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Editorial

Cuando se habla de exposiciones se piensa generalmente en la presentacion
temporal de obras pertenecientes a colecciones piblicas o privadas. Estamos
por lo tanto frente a lo efimero o, cuando menos, frente a lo provisorio. Incluso
cuando se trata de la reunion de obras “inmortales”, su presentacion figura en
la riibrica 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 hist6rico e institucional, la filiacién museogrifica
de la exposicién se inscribe en una evolucién que ha conocido una doble muta-
cién: primero el pasaje de la coleccién al museo, que cortesponde a la transfe-
rencia del dominio privado al dominio ptblico, 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 exposicién sin objetos: la pieza que
se muestra y se ofrece como espectdculo ha sido elegida porque es en si misma
digna de atenci6n o bien potque es una parte representativa de un todo. Ya
Roland Barthes habia esctito: “no hay mejor comparacién de la imagineria de
la Enciclopedia que esas grandes exposiciones que se realizan desde hace unos
cien afios y de las cuales la ilustracion enciclopedista fue una suerte de precurso-
ra: en ambos casos se trata a la vez de un balance y de un especticulo” .t Mutatis
mutandi, las mismas palabras podrian setvir para describir las exposiciones de
hoy.

Es evidente que la exposicion es un género en plena mutacién que parece
estar convirtiéndose en un medio de comunicacién privilegiado, un medio de
comunicacién no ya de masas sino social. Es ella quien redne las personas y
muestra la realidad de los objetos y no sélo su imagen, es un medio de comuni-
cacién que se recotre y cuyo publico se elige y autoelige a la vez. En muchos
museos la exposicién es 2 menudo considerada como un medio de atraer a un
publico que hasta entonces ha permanecido ajeno a sus manifestaciones, inti-
midado o indiferente a la presentacién tradicional de sus colecciones perma-
nentes. En suma, un cebo para incautos. Las cifras récord de frecuentacidn al-
canzadas por ciertas exposiciones especiales y el alza continua del niimero de
visitantes en los museos desde hace algunos afios parecen confirmar el éxito de
esta politica. Sin embargo no debemos olvidar las exposiciones cuyo objetivo
explicito es de otden pedagdgico. En esos casos, las exposiciones son considera-
das como una prolongacién de la escuela por algunos y, por otros, como el
substituto de una escuela que no cumple debidamente su misién. Unos y otros
quisieran liberar la pedagogia de las trabas institucionales, de la misma manera
que en el campo artistico se quiere liberar la exposicion del extrecho marco del
museo. Centradas en su mayoria en la interaccién y la participacién del publi-
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 ¢ incluso de modificarlo.

El fendmeno de las grandes exposiciones internacionales llegd para quedarse
y no parece dispuesto a desaparecer. Este es un hecho que mis vale aceptar,
incluso si cabe admitir que los problemas de conservacién que plantea son de
naturaleza tan especifica que no admiten soluciones rutinarias. ¢Habra enton-
ces que substraer las obras a la mirada del pablico en aras de una petfecta con-
servacion y decir de la exposicién lo mismo que Ambrose Bierce decia del barni-
zado, “el arte de proteger superficies planas para substraerlas a las intemperies
y exponerlas a los ctiticos”?2 ;O en cambio aceptar, a pesar de los riesgos que
supone el traslado de las obras, que la exposicidn constituye un extraordinario
medio de difusién del patrimonio o del saber especializado, ya que es evidente
que el intercambio internacional de exposiciones ha contribuido y seguird sin
duda contribuyendo a la evolucién de la comprensién entre los pueblos?

1

Estos pinturas del siglo xX111, localizadas en
el santuario rupestre de Dambulla Vihaia,
Sti Lanka, forman parte de las obras
incluidas en “Salvemos el patrimonio de la
humanidad”, exposicién itinerante
organizada dentro de la campaiia de
salvaguarda de la Unesco.

1. Roland Barthes, “Les planches de
1"Encyclopédie”, en Le degré zéro de I'écriture,
Parfs, Ed. du Seuil (Col. Points, 35).

2. Ambrose Bierce, Devil's dictionary, Nouvel
office d’édition, 1964.
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EL ACTO DE EXPONER

Georges S. Gardner

Diploma de la Cooper Union y el Pratt Institute de
Nueva York. Desde 1973 es presidente del Departa-
mento de Exposiciones y Artes Grificas del Museo
Americano de Historia Natural. Anteriormente,
durante doce afios formé parte, en calidad de aso-
ciado, de un servicio de estudios técnicos expeciali-
zado en exposiciones y actividades muscoldgicas.
Actualmente es miembro del consejo de redaccién
de Curator, publicacién trimestral del Museo Ame-
ticano de Historia Natural, y, ademis, profesor ad-
junto en el programa de estudios museoldgicos de la
Universidad de Nueva York. Cofundador y primer
presidente de la Asociacién Nacional de Exposi-
ciones de Museo.

2

E/ movimiento capturado: esta exposicién
especial del Museo Americano de Historia
Natural preparada por S. Harmsted Chubb,
que presentaba numerosos esqueletos
articulados (de caballos y otros mamiferos),
es un e¢jemplo de la manera como una gran
coleccién puede ser rescatada de los
depdsitos para presentarla al piiblico.

¢ Qué tienen de particular
las exposiciones especiales?

Dos interrogantes suelen plantearse con
frecuencia en los despachos de los directo-
res, en los consejos de administracién y en
los departamentos de disefio de los prin-
cipales museos del mundo. El primero:
¢Cémo se nos ocurrid embarcarnos en
una empresa tan agobiante como la pla-
nificacién de exposiciones temporales,
con la actividad febril y el alto costo en di-
nero y energias que esto supone? El se-
gundo: ¢Debemos perseverar en esta di-
reccidn, la justifican acaso las eventuales
satisfacciones?

A fines de los afios sesenta comenzé a
darse mas importancia a la organizacién
de exposiciones temporales “especiales”.
Los museos parecieron lanzarse a una
suerte de batalla competitiva por ver
quién organizaba la exposicién mds gran-
de, mis audaz y mis original, provocan-
do asi 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 atencién debida a las salas y
galerias 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 sefiala la
incidencia de miltiples factores interrela-
cionados de gran complejidad. Para ana-
lizatlos, la 16gica indica que conviene ba-
satse 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, especimenes u obras de arte no
tienen gran importancia cuantitativa ha-
yan organizado siempre exposiciones
temporales (incluso varias por afio) va-
liéndose, evidentemente, de préstamos
procedentes de otras instituciones.

¢Cual es entonces la razén que induce
a un museo a distraet considerables recut-
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Vista de la exposicién Vigferos ilustres presentada en el Museo
Nacional de Historia Natural de la Smithsonian Institution. Vemos
aqui una parte de las colecciones referidas a la expedicién Wilkes.
En primer plano, a la derecha, un maniqui vestido con tela de

corteza.

sos humanos y financieros de la preserva-
cién y presentacién de sus colecciones
permanentes?

El Museo Americano de Historia Natu-
ral de Nueva York constituye al respecto
un caso interesante. A principios de los
afios setenta, esta prestigiosa institucién
advirtié que la apertura de una nueva sala
permanente exigia una inversidn de entre
dos y tres millones de délares, lo que en
el mis optimista de los programas permi-
titfa hacerlo a lo sumo una vez por afio,
o incluso s6lo cada dos. Su director, Tho-
mas D. Nicholson, decidié entonces que
era preciso organizar manifestaciones mas
a menudo, para que los miembros adhe-
rentes y los visitantes habituales del mu-
seo acudiesen con mis frecuencia y para
atraer también a un pablico nuevo. La
idea que parecia motivarlos era mostrar a
su pablico que dentro de la institucién
ocurrian cosas dignas de interés (figura
2). La apertura de cada sala importante,
como las dedicadas a los pueblos del Paci-
fico o a los minerales y piedras preciosas,
se encar entonces como un aconteci-
miento mayor, con gran despliegue
publicitario. Nicholson pensaba sin em-
bargo que el museo debia ir atin mis lejos
y que el piiblico debfa conocer la intensa
actividad que se desarrollaba detris de sus
grandes muros de piedra, desde las inves-
tigaciones biol6gicas hasta las tareas enca-
minadas a completar las colecciones de
antropologia o a elaborar las nuevas y di-
nimicas presentaciones audiovisuales que
acompafian cada exposicién (figura 5).

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

4
Vista patcial de una exposicién especial del
Metropolitan Museum of Art de Nueva
York, titulada E/ bombre y el caballo, que
petmaneci6 abierta al piblico durante
nueve meses.

mo o bien originarse en otras institu-
ciones que las ceden en préstamo (figura
6). Las mds pequefias, de uno a tres meses
de duracién, suelen centrarse en un acon-
tecimiento de actualidad, o en la adquisi-
cidon mis reciente de un departamento
cientifico o en un proyecto de investiga-
cién llevado a cabo por algunos de los
conservadores de museo.

Cuando Craig Black dej6 el Museo Cat-
negie Pittsbourgh para asumir en 1982 la
direccién del Museo de Historia Natural
de Los Angeles, puso en prictica un
programa que procuraba multiplicar el
nimero de exposiciones temporales. Uno
de los problemas que debi6 enfrentar era
que el museo no lograba atraer nuevos
miembros, por no oftecer un programa
permanente de actividades. Black trafa
consigo varias ideas de eventuales exposi-
ciones especiales, muchas de las cuales se
pusieron en prictica, sobre todo en la pre-
sentacién de muestras de dinosaurios. Las
exposiciones especiales presentaban otra
ventaja cuya importancia el Museo de Los
Angeles no tardé en comprender: la ma-
yor afluencia que provocaban contribuia
a engrosar las arcas de sus diversos puestos
de recaudacién de fondos; la tienda de
venta de reproducciones y otros articulos,
por ejemplo, cuyas entradas sitven al fi-
nanciamiento de las actividades del
museo.

Fue por iniciativa de Thomas Hoving,
su director de entonces, que a fines de los
afios sesenta el Museo Metropolitano de
Atte se lanzd a la organizacién de un in-
tenso programa de exposiciones espe-
ciales, abriendo asf la brecha porla que lo
seguitfan otros museos, ya que este tipo
de muestra permite centrarse particular-
mente sobre un artista o un periodo espe-
cifico 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 niimero significativo
de piezas en una gran exposicién que no
puede ser sino temporal. Segiin Jeffrey L.
Daly, jefe del departamento de disefio
del Museo Metropolitano, las exposi-
ciones temporales suelen estimular las
donaciones de obras de arte a la institu-
cién anfitriona. Al respecto cabe sefialar
que otro factor que a menudo incide en
la decision de organizar una determinada
exposicion es el hecho de que un colec-
cionista manifieste su intencién de donar
al museo una obra en particular.

La idea de otganizar este tipo de expo-
siciones surgi6 en el Metropolitano en los
afios sesenta, cuando la administracién
percibié que algo faltaba a la imagen
piiblica del museo, considerado dema-
siado formal o conservador. Para Thomas
Hoving una exposicién especial era un
medio de “reavivar el intetés” del piibli-
co visitante creando nuevos intereses. A
medida que este programa iba tomando
cuerpo y envergadura, se extendia pro-
porcionalmente la funcién del departa-
mento de educacién, cuyo personal es el
encatgado de organizar conferencias y
simposios y de producir peliculas sobre
los temas de las exposiciones especiales
(figuras 3 y 4).

El Museo Nacional de Histotia Natural
de la Smithsonian Institution siguié el
ejemplo de los demds grandes museos de
los Estados Unidos, pero con cierto retra-
so. El 1981 abri6 al piiblico la Galeria
Evans, una gran sala expresamente reser-
vada a la presentacién de exposiciones
temporales, criterio que fue adoptado
cuando Dillon Ripley, secretatio de la
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Smithsonian, comprendié que “habia
hecho aparicién un nuevo fenémeno cul-
tural en el que no tenian arte ni parte”.
Muchas exposiciones importantes pasa-
ban de largo por Washington porque an-
tes de 1981 no habia alli un espacio ade-
cuado para tecibirlas. Por lo demis, la
politica adoptada por la galeria nacional
preconiza dar acogida a una exposicién
itinerante s6lo en caso de tener la primicia
y rechazar toda muestra que ya se haya
presentado en otra institucion del pais.
Segtn Sheila Mutchler, coordinadora
de las exposiciones especiales en el Museo
Nacional de Historia Natural, el progra-
ma de la Galeria Evans ha tenido un éxito
rotundo. El niimero total de visitantes ha
superado ya los seis millones de personas
por afio, lo que representa un aumento
de mis de un millén con respecto a las
cifras anuales anteriores a 1981. Si el mu-
seo tomd la decisién de lanzar un progra-
ma de exposiciones temporales, esto se

debid, entre otras razones, a la certeza de
que “asi serfa posible organizar la presen-
tacién de grandes colecciones que hasta
entonces no eran accesibles al piiblico”.
El Museo Nacional de Historia Natural
procura organizar una muestra por afio,
explotando sobre todo sus propias reser-
vas, para luego enviarla a otros lugares
con los auspicios del Servicio de Exposi-
ciones Itinerantes de la Smithsonian. En
1986, la exposicibn Vigferos ilustres
reunid numerosos objetos y piezas recor-
datorias que evocaban la expedicién lle-
vada a cabo por 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) mostré que los
museos organizan exposiciones tempora-
les por muchas y muy diversas razones
que, en general, tienen que ver con las re-

laciones publicas y el prestigio. Entre las
razones que dieron las instituciones con-
sultadas figuran las siguientes: estimular
la repeticién de las visitas del piblico; in-
citar la adhesién de nuevos miembros;
mejorar la imagen del museo, y, ante to-
do, “mostrarlo dindmico, cambiante,
atractivo” . Segiin la encuesta, dos son las
razones predominantes: “la expectativa
del pablico” (sefialada por el 75% de los
consultados) y “la imagen de la institu-
cién” (sefialada por el 73%).

Los cincuenta y ocho museos consulta-
dos enumeraron otras motivaciones, tales
como presentar temas de actualidad, dii-
girse a un piblico mis amplio, ofrecer un
medio cultural grato, desarrollar la cola-
boraci6n entre los museos y ampliar 1a ba-
se de su apoyo piblico y financiero.

En materia de financiacién se observan
resultados interesantes. Alrededor de
un 77% de los museos interrogados
sefialaron que en los dltimos diez afios se
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5

La exposicion especial del Museo Americano
de Historia Natural titulada E/ arte de/
periodo glacial presentaba objetos,
fotografias y dibujos que ilustraban los
primeros esfuerzos creativos del set
humano.

6

Escultura de bronce que aparecia a la
entrada de la exposicién temporal Pompeya,
a#o 79 del Museo Americano de Historia
Natural. La mayor parte de las piezas
romanas del primer siglo de nuestra era
habia sido prestada por museos italianos.

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

La cooperacion con otros museos es un
elemento que hay que tener cada vez mis
en cuenta para comprender este fendme-
no. La importancia que cobran actual-
mente las exposiciones itinerantes esti li-
gada hasta cierto punto al creciente
interés que suscita la cooperacion 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 caricter
internacional estimulen los intercambios
culturales ya que el saber no tiene
fronteras”.

7
Vista parcial de Vigjeros ilustres: la
expedicion norteamericana, 1838-1842,
exposicion presentada en la Galerfa Evans
del Museo Nacional de Historia Natural de
la Smithsonian Institution.

El término “superexposicion” se desli-
z6 en el vocabulario museolégico en la
época en que Thomas Hoving organizé
en el Metropolitano la exposicién Tesoros
de Tutankamon, que atrajo muldtudes.
El actual director, Philippe de Monte-
bello, prefiere evitar el término “super-
exposicién”, popularizado por la prensa
en losafios setenta, y tiende a apartarse de
la idea de megaespecticulo para favorecer
la exposicion a escala mis humana, con
miras a “incrementar el ndmero de visi-
tantes motivados”, por oposicién a los tu-
ristas de paso. A su juicio, las exposi-
ciones deberfan ser menos extravagantes y
mis mesuradas.

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

sarrollarse, no faltan detractores que las
critican duramente. Un 8% considera
que las exposiciones temporales s6lo pre-
sentan un “intetds pasajero”. Joseph
Veach Noble, ex director del Museo de la
Ciudad de Nueva York, afirmé en
Museum 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 mis lo que se vende”.

Como ya se ha sefialado, se oye discutir
por todas partes (en las oficinas, en los
despachos de los consejos de administra-
cién y en los departamentos de disefio de
los museos) si esta tendencia es 0 no posi-
tiva. Las exposiciones temporales consu-
men mucho dinero y energia y a veces
cabe intetrogarse sobte la excesiva in-
fluencia que ejercen los intereses de la in-
dustria del espectaculo.

Michael Spock, vicepresidente encar-
gado de la organizacién de los programas
del Field Museum de Historia Natural de
Chicago, ha adoptado una politica total-
mente contraria a las exposiciones espe-
ciales, al menos para los préximos cinco
afios. El Field Museum, que se apresta a
celebar su centenario en 1993, ha decidi-
do dedicatse a restaurar las antiguas gale-
tias, donde se exponen de manera perma-
nente las inmesas colecciones del museo.
A la ptegunta‘de si no estamos acaso ha-
cifndonos la competencia a nosotros mis-
mos al recolectar fondos para mejorar las
salas permanentes, se respondié que era
preferible invertir el dinero que re-
quieren las grandes exposiciones espe-
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ciales en la renovacidn de las salas perma-
nentes. En Chicago, el objetivo es
inaugurar una sala restaurada por afio.
Mike Spock ha innovado también al
elegir para cada sala permanente temas
que trascienden la compartimentacién
tradicional entre las disciplinas cientifi-
cas, para crear asi exposiciones interdis-

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

En conclusién, es evidente que las ex-
posiciones especiales seguirin existiendo,
pese a que algunos teman que este fené-
meno pueda apartarse de la orientacién
erudita que querrian datle algunos con-
setvadotes de museos.

La cooperacién entre los mis grandes
museos del mundo permite al pablico de
muchos pafses apreciar colecciones extra-
ordinarias que de otra manera nunca hu-
bieran estado a su alcance. En el Museo

Americano se estudia actualmente la or-
ganizacién de dos exposiciones especiales
importantes: una de ellas, constituida
por objetos pertenecientes a museos nor-
teamericanos y canadienses, recorrerd dis-
tintas ciudades de la Unién Soviética; la
otra presentari piezas de colecciones de la
URSS al piiblico de los Estados Unidos y

del Canadi. 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 pablico gene-
ral de las naciones participantes. Como
dice Robert Hoffman, “la tecnologia
cobra cada vez mis importancia en el
mundo y el intercambio internacional de
exposiciones especiales contribuird sin
duda a la comprensién entre los pue-
blos”.

Los museos tienen interés en mejorat
su imagen publica y hacerse cada vez mis
presentes para obtener la comprension, el

8

La India, exposicion especial presentada en
el Metropolitan Museumn of Art, de
septiembre de 1985 a enero de 1986.

apoyo vy la participacion general que les
son indispensables. En este empefio, las
exposiciones especiales pueden ser un ins-
trumento de gran utilidad. Los directores
de museos estin actualmente en condi-
ciones de dar de ellos, ya no la imagen de
una institucion gigantesca, estitica y mo-
nolitica donde no sucede nunca nada in-
teresante, sino la de un lugar dindmico
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.

[Traducido del inglés)
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La exposicion-especticulo

El fenémeno no es nuevo: la exposicién
piblica tuvo carcter de acontecimiento
desde su aparicion en el siglo Xvii1. El
Salén del Louvre en Paris o la exposicién
de la Royal Academy en Londres tuvieron
desde el principio un gran éxito de pibli-
co, del cual se hizo eco la prensa de la épo-
ca. Especticulo, acontecimiento de moda
y acumulacién de objetos fueron durante
mucho tiempo los principios que susten-
taron la exposicién antes de que se diver-
sificara en expresién de un grupo, mani-
festacién de un artista, muestra retros-
pectiva o presentacidn cientifica o histéri-
ca. Un siglo atris, el artista creaba para el
salon, en funcién de €l y de su piiblico.
En esto nada ha cambiado. En la era de
los medios masivos de comunicacidn,
las grandes exposiciones internacionales
(bienales o trienales) se inscriben en la
misma tradicién, pero en lo sucesivo hay
que tomar en cuenta la necesidad de acre-
centar la circulacién de las obras de arte.
Toda manifestacién 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, temdtica, dimen-
siones de las obras, publicidad, comenta-
tios y polémicas en la prensa (especializa-
da o de gran piblico, escrita o audio-
visual), todo debe contribuir a hacer de
cada manifestacidn un acontecimiento de
mucho impacto.

Los desafios

Sean o no conscientes sus organizadores,
cada exposicibn constituye un desafio cul-
tural, politico y econémico. Un desafio,
porque cada bienal asegura la promocién
de un determinado tipo de arte y repre-
senta en si misma una forma de consagra-
cién. Ella legitima las selecciones, las je-
rarquias, los estrellatos. Por otra parte, la
estética de las obras expuestas puede ser el
reflejo del medio ambiente, ya que es
apoyada por la produccién cultural del
irea donde tiene lugar la exposicién (Do-
cumenta de Cassel, Bienal de Venecia,
Bienal de Paris —figuras 9 a 12—) pero
puede también a veces setle totalmente
ajena, como en los casos de San Pablo y

Las bienales

y otras grandes exposiciones

Medellin, y como sigue ocurriendo toda-
via en Nueva Delhi. Reforzadas por el
despliegue propio a este género de mani-
festacién, las consecuencias de las bienales
sobre las pricticas artisticas locales estin
lejos de ser desdefiables: sus efectos pue-
den ser positivos, como estimulantes de
una nueva otiginalidad, o bien negativos,
causade plagio o de pérdidade identidad.

El desafio es también politico, ya que
todas las instancias (gobiernos, institu-
ciones u organizaciones nacionales e in-
ternacionales) estin involucradas. El
prestigio y el éxito de una exposicion,
incluso totalmente privada, pueden ser-
vir de escaparate para prestigiar a los po-
deres piiblicos y abrir el camino a una
sobrevaloracién nacional.

Un desafio econdmico, por dltimo, a
causa de las interrelaciones con el merca-
do del arte, el circuito de las galerfas, las
selecciones y adquisiciones de los museos,
de las colecciones piiblicas y de los colec-
cionistas. Por lo demis, resulta significa-
tivo que para la consulta sobre el papel de
las grandes bienales y de las manifesta-
ciones internacionales del arte contempo-
rineo en la promocitn y difusién de la
cultura,? organizada bajo los auspicios de
la Unesco en junio de 1985 en Venecia, se
reunieran no sélo los directores de todas
las bienales sino también los responsables
de ferias internacionales como la de Basi-
lea (figuras 13 a 16).

La exposicion-informacion:
riesgos y ventajas

Las bienales y las ferias internacionales
tienen por lo menos un objetivo comiin:
mostrar al mayor niimero posible de visi-
tantes el arte contemporineo de valor re-
conocido. Por lo demids, algunas de sus
consecuencias son también idénticas.
Segtin los responsables de las bienales
y de las ferias internacionales, el factor
predominante es la voluntad de informa-
cién. De ahi el eclecticismo de la selec-
cidén, en que se mezclan tendencias, es-
cuclas y paises. Esto explica también que
se recurra a los métodos de la publicidad
comercial para atraer al “nuevo piblico”
los marginados o los indiferentes. La
Bienal de Medellin y la de San Pablo son
en este sentido particularmente represen-

internacionales

Hélene Lassalle

Conservadora de Museos Nacionales (Direccién de
Museos de Francia, Divisién de Accién Cultural) y
secretaria general de la AICA.

1. Consulta sobre E/ pape! de las grandes
bienales y de las manifestaciones internacionales
del arte contemporineo en la promocion y la
difusién de la cultura. Venecia, Pundacién Cini,
24 al 26 de junio de 1985, organizada por la
Unesco en colaboracion con la Comisién Nacional
Ttaliana ante la Unesco y la Fundacién Cini.
Presentaton ponencias René Berger, ptesidente
honorario de la AICA, Jacques Leenhard,
presidente de la seccién francesa de la AICA y
profesor de 1'Ecole des Hautes Etudes de Sciences
Sociales de Parfs, Michael Gibson, critico de arte
del Herald Tribune, Geneviéve Breerette, ctitica
de arte de Le Monde, y José Augusto Franca,
presidente de la AICA y director del Instituto
Cultural Portugués (Fundacién Gulbenkian) con
sede en Parfs. El informe final sobre la consulta
fue redactado por Andté Parinaud, comisario de
exposiciones de la AIAP, en colaboracién con
Michael Gibson. Los comisatios o tesponsables de
la Bienal Internacional de El Caito, la Bienal de
la Escultura de Pequefio Formato, de Budapest,
la Feria de Basilea, la Nueva Bienal de Parfs, la
Bienal de Venecia, la Bienal de Nueva Delhi, la
Bienal del Medellin, la Bienal de San Pablo, la
Documenta de Cassel y 1a Bienal de Sydney se
reunieron con representantes de los ptincipales
organismos internacionales, tales como el ICOM y
el Consejo de Europa, y con petsonalidades
procedentes de las cinco regiones culturales, El
presente asticulo resefia los temas abordados
durante los debates y expuestos en los distintos
informes que, por su parte pueden obtenerse en
la Divisién de Desarrollo Cultural de la Unesco,
1, rue Miollis, 75015 Paris.
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tativas, asi como el cambio revelador
ocurrido en la Wiltima Bienal de Parfs en
1985, cuando se confié a una agencia el
‘lanzamiento de una verdadera campafia
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 simpdtico” o sofisticacién ex-
trema) se conciertan para hacer trizas la
relacién especifica entre la obra y el espec-
tador propia al museo y que funciona co-
mo reconocimiento y apropiacién. En es-
tas megalSpolis del arte el visitante recibe
una impresion global. Le es dificil detec-
tar los puntos de referencia y establecer
un recorrido, siempre con riesgos de
frustracién y desconcierto para el no ini-
ciado. En efecto, la imposicién 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 demis,
no escapa ninguna politica cultural) rara
vez se formula en términos explicitos, los
responsables no dejan de insistir en la ne-
cesidad de difundir ampliamente una in-
formacién accesible a todos. Se trata de
utilizar todos los medios disponibles para
mejotar la comunicacién, a la que se asig-
nan presupuestos cada vez mds cuan-
tiosos. En adelante el progreso tecnoldgi-
co puede multiplicar al infinito una
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9,10, 11y 12

Nueva Bienal de Paris 85. La Gran Galeria
de La Villette (del 21 de marzo al 21 de
mayo de 1985).

iconografia de segundo grado, una repro-
duccibn 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 convertird entonces ese arte
que, para ser percibido, debe, en primer
lugar, ser apto pata la difusién a través de
los medios masivos de comunicacién?

Los excluidos de flos circuitos
del arte

Todos los medios empleados, directos o
indirectos, industriales o comerciales, de-
sembocan, no obstante su diversidad, en
la orquestacién del mismo mito, siempre
presente a pesar de las mutaciones: el del
Artista y el Arte con mayuasculas, justa-
mente el mito en el que desearfan partici-
par los excluidos de los grandes circuitos
internacionales, porque es la condicién
de su reconocimiento. ;Cémo introdu-
cirlos en el circuito de la informacién?
¢Como interesar a los comisatios de las ex-
posiciones, a los jurados y a los comités de
seleccidn, tradicionalmente mis sensibles
al arte occidental? ;Cémo ofrecer a los
marginados una oportunidad de ser vis-
tos? ¢Cémo salir de la dicotomia
centro/periferia, arte dominante/arte
marginal? ;Como hacer para que sean te-
conocidasy difundidas las obras cuyos cri-
terios culturales son diferentes de los cri-
terios estéticos dictados por las revistas
internacionales, las instituciones y los
medios artisticos del mundo occidental?

Los participantes en la consulta de Ve-
necia pusieron todos de manifiesto la im-
portancia que tiene en la actualidad la cit-
culaci6n de las obras de arte. S6lo gracias
a ella se cobratd 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 concentracion
internactonal

La reuni6én de producciones procedentes

de todas las regiones del globo tropieza
con los infinitos y fastidiosos tramites
aduaneros tan perjudiciales para las
obras, que permanecen bloqueadas a ve-
ces durante dias o semanas en condiciones
climidticas deplorables, a los cuales se
agregan los riesgos debidos al transporte,
el desembalaje y el paso por instalaciones
que no siempre ofrecen las garantias de
seguridad de un museo. Estos y otros ti€s-
gos y dificultades son inevitables, pero
deben enfrentarse si verdadetamente se
quiere establecer una relacidén directa
entre Jaobradearte y el piiblico, provocar
su curiosidad, despertar su sensibilidad,
ya que no hay fotografia, reproduccién o
video que pueda reemplazar la obra origi-
nal. Los medios de comunicacién sitven
de vehiculo a la informacién, pero no
dan lugar al conocer (“co-nacer” decia
Claudel). El conservador, el marchand, el
artista y el organizador se encuentran uni-
dos ante un mismo dilema; la preserva-

cién por un lado, la presentacién por el
otro. Por esta razdn, es indispensable una
concentracién internacional tendiente a
mejorar las condiciones de circulacién de
las obras de arte, tal como el ICOM lo te-
comendara respecto de las relaciones
entte museos.? Se tratarfa de establecer
una red de bienales internacionales que
gozara dé facilidades aduaneras, tarea
patticularmente dificil en estos tiempos
en que se vuelve cada vez mis indispen-
sable fortalecer las medidas de seguridad.

La prensa y el piblico

Produccién, difusién, informacién; falta
el Gltimo eslabén de la cadena: la recep-
cién. Esta es doble. Por un lado la recep-
cién del piiblico y por el otro la recepcidén
de la prensa, que participa en la informa-
cién o en la difusién, a la par que condi-
ciona o refleja las reacciones del piblico.
La prensa (es decir, el critico de arte que
en ella publica sus anilisis) sitve de inter-
mediario entre un piblico potencial y el
artista, entre su obra y la manifestacién
que presenta esta obra desde un 4ngulo
particular, otorgindole asi un determina-
do estatuto dentro de una determinada
perspectiva. Es indudable que este papel

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



se ha ido reduciendo desgraciadamente
yaque, 4vida de lectores, la prensa tiende
por razones putamente econdmicas a rati-
ficar la seleccién 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 exposicién
orienta el futuro, induce cambios de di-
recciébn. De todos modos, lo que queda
de una exposicién, una vez cerradas sus
puertas y devueltas las obras, es su catdlo-
go, los recortes de prensa, lo que se ha co-
mentado y reproducido: una documenta-
cién para el futuro. Es a partir de eso que
se juzgari la evolucién de las tendencias
del arte a lo largo de los afios y la impor-
tancia relativa de cada manifestacién en
esta evolucién: la historia del arte del
siglo XX, la historia del gusto, se van
construyendo de bienal en bienal.

En este contexto, el problema de la do-
cumentacidén, del archivo de lo efimero,
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 documentacién sobre las
bienales. Asimismo, s¢ presentaron pro-
posiciones sobre cémo informar y atraer
mis piblico gracias a la implantacién de
estructuras pedagdgicas dentro de las
bienales y las grandes exposiciones.

Todas las manifestaciones culturales se
proponen hoy llegar a piiblicos nuevos y
en primer lugar las bienales, que apuntan
a lo espectacular y al efecto de masa y que
obtienen créditos en funcién del ndmero
de visitantes previstos. De hecho, es casi
imposible delimitar con precision los
nuevos sectores de la poblacién que
atraen desde hace un tiempo las bienales
y las grandes manifestaciones interna-
cionales de arte contemporineo. Varfan
con el tipo de manifestacién. No sélo ca-
be distinguir bienal y fetia, sino distin-
guir también el contenido (escultura, di-
bujo, pintura, video o artes plisticas en
general). Las generaciones jovenes pare-
cen mds interesadas que sus mayores pot
un arte que ven como un reflejo evidente
del medio que les es familiar. Los méto-

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

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

Recomendaciones y proyectos
resultantes de la Consulta 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-
davia la perciben como ajena a su univet-
so. Esta dindmica anima las recomenda-
ciones hechas a la Unesco al concluir los
debates de la Consulta de Venecia. Estas
recomendaciones entrafiaban ciertas peti-
ciones de principio en lo que concierne
a un mejor conocimiento de los nue-
vos piblicos 0 a una revaloracién de la
situacién y del papel del critico de arte,
pero también contenian propuestas con-
cretas relativas, por ejemplo, a la
reorganizacioén del sistema aduanero, el
establecimiento de estructuras pedagdgi-
cas, la creacién de becas para los artistas
que siguen martginados del escenario ar-
tistico internacional, especialmente los
artistas jovenes de los paises en desarrollo.
Todos los organizadores y responsables
presentes estuvieron de acuerdo en fun-
dar una publicacién que asociara todas las
bienales y que fuera un 6rgano de difu-
si6n y de informacién destinado no s6lo al
grupo de organizadores y especialistas, si-
no también a los aficionados y a la prensa.
En gran parte estaria dedicada a la refle-
x16n sobre el fendmeno y al alcance de las

Héléne Lassalle

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 decidié financiar un estudio de
viabilidad de los principales proyectos
que se habian propuesto. La coordinacién
y la realizacién de las diversas tareas
fueron confiadas a la Asociacion Interna-
cional de Criticos de Arte (AICA), con la
colaboracién de la Asociacién Interna-
cional de Artistas Plisticos (AIAP). Se es-
tablecié6 como primer objetivo una en-
cuesta sistemitica acetca de todas las
bienales y grandes manifestaciones inter-
nacionales (tema, regularidad, importan-
cia, modalidades de financiamiento y de
difusién, pablico, publicaciones, repet-
cusidn, etc.) cuyos resultados servirfan de
base para investigaciones posteriores.

Desde ya es evidente que las bienales y
las grandes exposiciones internacionales
constituyen un fendémeno social especifi-
co y sintomitico de nuestra época. El dis-
curso que suscitan se ajusta a las modali-
dades de la informacién y de la comu-
nicacién en el marco del consumo cultu-
ral y no de la valoraci6n estética. Se habla
en términos de gestién y de repercusion,
esa forma particular de la rentabilidad.
Las bienales y las grandes manifestaciones
internacionales son presentadas sin disi-
mulo como balances, como sintesis de
una produccién. Por lo demis, 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 interaccién cultural, tan-
to en lo que se refiere a la creacién como
en lo que respecta al publico. Su ampli-
tud vy su éxito son reveladores de uno de
los fenémenos sociales mds notables de
los dltimos afios, comparable al de-
sarrollo de los museos, y dan testimonio
del interés creciente por la cultura que
manifiestan todos los niveles de las
estructuras politicas y sociales.

[Traducido del francés)
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La visién del caricaturista Staffan Lindén
sobre el Riksteatern, el Rikskonserter y el
Riksutstéillningar (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 pafs poco poblado y de
lograr la participacién de nuevos grupos en
actividades culturales.

¢Puede el arte influir en la opinidén pibli-
ca? Este interrogante fue el origen de una
de las primeras experiencias del Riksut-
stillningar, el Centro Sueco de Exposi-
ciones Itinerantes. Un grupo de jovenes
artistas fue encargado de organizar una
exposicién sobre las relaciones entre
Suecia y los paises en desarrollo. El grupo
cted una serie de ambientes que tituld
Momentos de belleza, que se exhibieron
entre 1968 y 1970 en toda Suecia, gene-
ralmente en museos. El lenguaje directo
¢ incisivo de la exposicion y del catdlogo
provocd una viva polémica en todo el pafs
y fue duramente criticado, tanto por la
derecha como por la izquierda. Los de-
talles de esa exposicidn itinerante se
describen en un articulo aparecido en
Museum (vol. XXIII, n.° 1, 1970/71).
¢Es el museo el lugar adecuado para
una exposicién de caricter politico? ¢Es
legftimo que una exposicién financiada
con fondos piiblicos se convierta en ins-
trumento de propaganda politica? Estos y
otros fueron los interrogantes que termi-
naton planteindose en el Parlamento
sueco y exigieron una respuesta del la-
mentado Olof Palme, entonces ministro
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de Educacién y Cultura, que aunque ha-
bia sido caricaturizado en el catdlogo de la
exposicién como un sitiro abotagado, no
habia juzgado necesatio intervenir. Al
defender ante el Patlamento la presenta-
cién de esa clase de exposiciones incluso
en los museos, Palme aprovechd la oca-
sién para hacer una resefia general de la
politica cultural del gobierno, en la que
reiteraba la idea de que nada era mis con-
forme al espiritu de la democracia que
“ptestar apoyo a ciertas iniciativas, inclu-
so —o sobre todo— si uno las detesta cor-
dialmente”.

Momentos de belleza fue la primera y
la mis conocida de las contribuciones del
Riksutstillningar al fomento de las expo-
sicionies itinerantes. Con ella se demostrd
que una exposicidén puede tener una gran
repercusién, en particular si se combina
con la publicacién de catilogos y mate-
riales de estudio y se acompafia con otras
actividades complementarias, tales como
conferencias, debates, especticulos y
talleres. De esta manera la exposicién
instaura un didlogo con el pablico, lo
implica personalmente y contribuye a fa-
vorecer los contactos sociales.

de las exposiciones itinerantes

Ulla Keding Olofsson

Naci6 en Estocolmo en 1930. Se doctord en literatu-
ra comparada y durante diez afios se dedicé a la
ensefianza. Viene trabajando con el Riksutstdllnin-
gar desde 1967, primero como experta en pedago-
gia, luego como jefa de produccién y planeamiento
y, desde 1980, como directora administrativa. Fue
miembro del Consejo Ejecutivo del ICOM de 1971
21974 y de 1977 a 1983. Desde 1986 es presidenta
del Comité Nacional Sueco del ICOM.
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Otro tipo de exposiciones itinerantes
otganizadas por el Riksutstillningar fue
ya presentada en Museum (vol. XXXIII,
0.° 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 titulo
experimental, el Riksutstillningar se con-
virtié en 1976 en fundacién financiada
por el Estado, peto con un gran margen
de autonomia. En ese momento todos los
partidos politicos formularon y adopta-
ron una politica general para el conjunto
de la vida cultural de Suecia. Sus princi-
pales objetivos eran los siguientes:
Proteger la libertad de expresion 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
mercantilismo en la vida cultural.
Promover la descentralizacién 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
cultural.
Garantizar que se preserve y se mantenga

vivo el patrimonio cultural del pasado.
Fomentarelintercambio de experienciase

ideas en el 4mbito cultural, superando

las barreras lingiiisticas y nacionales.
Como instrumento de esa politica, el Rik-
sutstillningar trabaja conjuntamente o
colabora a menudo con otras institu-
ciones dedicadas a la organizacidén de ex-
posiciones itinerantes: museos, galerfas
de arte, asociaciones y grupos diversos. Su
contribucién a desarrollo de las exposi-
ciones itinerantes sigue tres direcciones
principales: pedagdgica, artistica y técni-
ca. Pedagdgica, ya que organizan exposi-
ciones interactivas y centradas en la parti-
cipacién del piblico y conciben la expo-
sicién como un instrumento educativo y
un elemento auxiliar de la ensefianza. Ar-
tistica, ya que solicitan la participacion de
los artistas en el disefio de las esposi-
ciones, para hacerlas méis atractivas,
influyentes y eficaces. Y finalmente téc-
nica, puesto que se encarga de la organi-
zaciébn de exposiciones itinerantes de
pequefias o medianas dimensiones. El
empleo de nuevos materiales, mis ligeros
y resistentes, y de elementos que pueden
montarse y desmontarse ripida y facil-
mente han convertido las exposiciones iti-
nerantes en un medio de comunicacién
eficaz y poco costoso.

En 1986, veinte afios después de la
creacién del Riksutstillningar, el Consejo
Sueco de Cultura estd examinando cuida-
dosamente su trabajo como parte de una
investigacidén sobre los museos naciona-

innovacién artistica y

les. Ahora que el sistema de museos loca-
les y regionales est3 s6lidamente estable-
cido, ha llegado el momento de examinar
nuevamente la divisién del trabajo entre
los diferentes sectotes del medio de los
IMUSEO0S.

¢Qué funcién desempenara el Riksut-
stillningar en el futuro? Probablemente
centrard sus actividades de manera mds
sistemnitica sobre ciertos aspectos de los
que no se ocupan los demds museos, la o1-
ganizacién de exposiciones artisticas de
medianas o pequefias dimensiones, por
ejemplo. Existen todavia en Suecia
muchas localidades cuyos habitantes
nunca han tenido oportunidad de visitar
exposiciones artisticas de calidad y donde
los artistas siguen siendo los mis desfavo-
recidos entre quienes trabajan en el 4mbi-
to de la cultura.

Asimismo, es importante elaborar mé-
todos que permitan acrecentar el nfimero
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 podrian organizatse simultineamen-
te exposiciones complementarias mis re-
ducidas, con copias de las piezas o incluso
tal vez con los otiginales, o bien recurrir
a las diversas técnicas audiovisuales.

Otro campo en el que se solicita cada
vez mis la participacién del Riksutstill-
ningar es la capacitacidn de personal. Con
anterioridad se habfan organizado alli
cursos esporidicos, pero desde 1985-1986
se lleva a cabo en colaboracién con la Es-
cucla de Bellas Artes, Artesania y Disefio
el primer curso postuniversitario para

disefiadores de exposiciones. Esta iniciati-
va constituye el primer paso hacia un es-
fuerzo mis sistemitico de organizacién
de cursos de museologia y disefio destina-
dos 2 las distintas categorias de personal
del 4rea.

En el futuro un aspecto primordial de
la actividad del Riksutstillningar serd fa-
cilitar el acceso a las exposiciones y otras
manifestaciones anexas de lo que se ha
dado en llamar el nuevo piblico. Al mis-
mo tiempo seguiri asesorando y brindan-
do servicios a sectores no profesionales, lo
que significa ayudar constantemente a los
j6venes, 2 los grupos de desempleados y
a los inmigrantes.

Por iiltimo, se ha previsto crear en el
Riksutstillningar un centro de informa-
cién sobre las exposiciones itinerantes al
que le cotresponderia recoger y difundir
experiencias e ideas, asi como catdlogos
de exposiciones y materiales de estudio.
Este centro podria servir ademds para fo-
mentar el intercambio de exposiciones a
nivel nacional e internacional y, gracias a
la informitica, tendrfa facil acceso a otras
instituciones, en primer lugar al Centro
de Documentacién Unesco-ICOM.

Los resultados de la investigacion en
curso se publicarin a mediados de 1986 y
hacia fines de ese afio €l gobierno adopta-
ra las decisiones pertinentes acerca del fu-
turo de los museos nacionales y del Riks-
utstillningar.

[Traducido del inglés)

Veinte anos de exposiciones itinerantes

Stella Westerlund

Nacié en 1948. Se licencid en letras (francés, inglés
y lingtiistica) en la Universidad de Uppsala y en his-
toria del arte en la Universidad de Estocolmo. Du-
rante 1974 se desempefié como profesora en la Uni-
versidad de Madison, Winsconsin, Estados Unidos.
Desde 1976 trabaja en el Riksutstillningar donde se
ha dedicado particularmente a las relaciones pabli-
cas, la informacién, la prensa y los programas de es-
tudios y conferencias. Cotredactora del catdlogo
anual de la institucién y del boletin trimestral Pz
Gang, es también autora de una de las contribu-
ciones reunidas en Los museos y los nifos, trabajo
colectivo publicado por la Unesco en 1979. Asimis-
mo, es secretaria del Comité Nacional Sueco del
ICOM.

El Riksutstillningar, es decir, el Centro
Sueco de Exposiciones [tinerantes, es una
fundacién estatal con responsabilidades
politicas y culturales. Ademis 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 Riksutstillningar fue fundado a ti-
tulo experimental en 1965, como conse-
cuencia de la politica cultural que dié
lugar a la creacion del Riksteatern (Teatro
Nacional Itinerante) y del Rikskonserter
(Instituto Nacional de Conciertos). En
1976, el Riksutstiliningar se convirtié en

una institucién permanente, dependien-
te del Ministerio de Educacién, 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 ddlares.

Una red nacional

Las exposiciones se organizan en todo el
pais con la colaboracién de escuelas,
bibliotecas, consejos municipales de arte,
otganismos de educacién de adultos y di-
ferentes grupos de interés piblico de to-
das las regiones del pais: 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 Riksutstillningar y, de hecho,
los suecos no parecen privarse de ello, ya
que se reciben unas doscientas por afio.

Destinatarios

Una vez preparadas, las exposiciones se
envian pot un afio o més a los diversos ot-
ganismos e instituciones que las hayan so-
licitado y permanecen por lo menos quin-
ce dias en cada lugar. En el curso del
ejercicio 1984-1985, los principales desti-
natatios fueron las escuelas (45%), las
bibliotecas y comités culturales (30%),
los otganismos de educacién de adultos
(4%)y los museos y galerfas de 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
afios pueden agruparse de la siguiente
manera: historia de la cultura, asuntos so-
ciales e informacién, 33%; arte y artesa-
nfa, 33%; exposiciones destinadas fun-
damentalmente a escuelas, nifios y j6-
venes, 27 % ; y ciencias naturales, tecnolo-
gia y medio ambiente, 7%.

Doscientas exposiciones itinerantes
anuales

Durante los primeros veinte afios de acti-
vidades, el Riksutstillningar ha coordina-
do unos dos mil proyectos diferentes (no
siempre exposiciones, por otra parte) y
concluido un promedio de unos cincuen-

ta nuevos proyectos pot afio, de los cuales
unos diez son propuestos por otras orga-
nizaciones. Al mismo tiempo, siguen
presentdndose muchas exposiciones pre-
paradas en afios antetiores, de modo que
cada afio circulan por toda Suecia unas
doscientas exposiciones itinerantes.

Todas las exposiciones se planifican,
documentan y disefian en la sede del
Riksutstillningar, en Estocolmo, que
cuenta con un taller de carpinteria y me-
talisterfa y un laboratorio fotogrifico para
revelado de blanco y negro. El personal se
compone de unas sesenta personas que
trabajan en estrecha colaboracién con
profesionales independientes: artistas,
disefiadores, expertos en educacion y es-
pecialistas en el tema de la exposicion.

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

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

Las exposiciones no sélo se disefian
sobre medida, sino que ademds se empa-
can en cajas fabricadas especialmente pa-
racada una de ellas. Todas las cajas tienen
ruedecillas, manijas, cerraduras, costados
plegables y estdn disefiadas de modo que
ocupen el menor espacio posible cuando
se almacenan. El interior estd especial-
mente acondicionado para proteger los
objetos. Cada caja lleva un rétulo con un
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"nombte que la singulariza y la indicacién

del peso, el ntimero y los metros ciibicos
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 Riksutstillningar, 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 exposicién, se envia a los
beneficiarios una exhaustiva documenta-
cién introductoria con todo el material
impreso necesario (carteles, catdlogos,
folletos y noticias destinadas a la prensa)
asf como instrucciones de montaje, suge-
rencias sobte la manera de organizar con-
ferencias, sesiones cinematogrificas, de-
bates, exposiciones locales, etc., ademis
de las directivas necesarias para preparat
el traslado de la exposicién al siguiente
lugat de destino.

Sélo algunas exposiciones, sobte todo
de arte o que requieren ambientes espe-
cialmente disefiados, se transportan en
los vehiculos del Riksutstillningar, acom-
pafiadas en ese caso por técnicos y otros
miembros del personal, para ayudar a
montarlas. Aproximadamente cada dos
afios se instala una exposicién en uno de
los camiones v se la envia en gira por di-
ferentes provincias. Entre los ejemplos
recientes cabe citar Disminucion del
empleo en la industria sueca del vidrio y
La vida de Jos ninos a fines de siglo, que
se presentaron en algunas de las provin-
cias del norte del pais.

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

18,19y 20
Algunos consejos para estar seguros de
lograr una exposicién desastrosa.
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asociaciones ecologistas y otros grupos de
interés piiblico. Tal asistencia puede con-
sistir simplemente en asesoramiento téc-
nico o bien en ayuda meterial o finan-
ciera.

Se estd organizando ademds un servicio
especial destinado a los museos, 2 fin de
prestarles asesoramiento técnico sobre el
disefio y la fabricacion de vitrinas, la ela-
boracién de prototipos de exposicién y la
organizacién de exposiciones permanen-
tes. También se pueden encargal al labo-
ratorio y los talleres del Riksutstillningar,
arpliaciones fotogrificas y montajes.

La Secretaria de la Asociacién Sueca de
Museos funciona en el Riksutstillningary
como ocurrid durante varios afios con la
Secretaria del Comité Nacional Sueco del
ICOM.

Diversidad de exposiciones

Para dar una idea de sus temas, alcance,
disefio y objetivos generales, se enumeran
a continuacién algunos ejemplos de ex-
posiciones organizadas por el Riksutstill-
ningar: una pequefia muestra de arte
destinada a hospitales, una serie de male-
tines pedagdgicos sobre ecologia para ser
utilizados en escuelas de parvulos, una
exposicién en la que se inclufa material
pedagogico para las escuelas, una pe-
quefia exposicidén para las bibliotecas,
una exposicion de arte y artesanfas desti-
nada a museos africanos, un especticulo
artistico que no exigia locales y dos gran-
des exposiciones, una sobre attes apli-
cadas presentada en vitrinas y otra que
requeria “ambientes” especialmente di-
sefiados a fin de estimular el debate sobre
el desarrollo de la tecnologia.

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

22 )
La exposicidn Sema, una nifia ghanesa
reconstituia el hogar de una nifia de nueve
afios en Ghana. Estaba acompafada de
maletines pedagbgicos complementarios.
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La exposicién Tras los pasos de Fredrika,
consagrada a la escritora sueca Fredrika
Bremer, defensora de los derechos sociales,
asf como a la Asociacidén Sueca por la
Liberacidn 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 formula exitosa: la exposicion
en miniatura

Las exposiciones itinerantes de pequerias
dimensiones ocupan sbélo unos pocos
metros cuadrados. Por ejemplo, una ex-
posicién itinerante destinada a hospitales
y maternidades consiste en una serie de
representaciones graficas sobte el emba-
tazo 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
proyectotes uU€ crean un espacio propicio
a la contemplacidn y el estudio personal.

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

Exposicion y maletin pedagogico
sobre Ghana

Sama, una niia ghanesa es el titulo de
una exposicidén y de una serie de maleti-
nes pedagdgicos (preparados en 1976 en
colaboracién con el Unicef y el Organis-
mo Sueco de Desarrollo Internacional)
destinados a hacer conocer a los nifios
suecos de siete a catorce afios de edad la
vida de una nifia del tetcer mundo. La ex-

posicién intenta reproducir el hogar de
una nifia ghanesa de nueve afios y ofrece
una visién 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 exposicion comprende ademis
cuatro maletines destinados a las escuelas
cuyo contenido es lo suficientemente fle-
xible como para ser utilizado en el aula e
incluye guias de estudio y otros materiales
didécticos.

En el folleto ¢ Qué es un maletin?, ela-
borado por el Riksutstillningar y publica-
do en 1973 por el grupo de trabajo sobre
materiales pedagdgicos del Comité de
Educacién del ICOM, figuran sugeren-
cias para elaborar materiales de este tipo.
El trabajo llevado a cabo antes y después
de la presentacién de la exposici6n sobre
Ghana asi como el relacionado con los
maletines pedagdgicos se describen en el
articulo titulado “Sama, una nifia ghane-
sa”, publicado por el Comité de Educa-
cion del ICOM en su Boletin, n.° 8,
1977-1978.

Tras los pasos de Fredrika

Con sus treinta y cinco metros cuadrados,
esta muestta sobre Fredrika Bremer, escri-
tora sueca y gran figura de las luchas por
los derechos sociales, es el ejemplo tipico
de las pequefias exposiciones que se adap-
tan muy bien a escuelas y bibliotecas.
Uno de los técnicos del Riksutstéllningar
disefié 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 exposicidén estd

consagrada a la vida de Fredrika Bremer
(1801-1864), a su obra literaria, sus viajes
por Europa y los Estados Unidos, su ac-
cién social y su lucha por la liberacién de
la mujer y el reconocimiento de sus de-
rechos. La segunda se centra en la Aso-
ciacién Sueca por la Liberacién de la Mu-
jer que lleva su nombre: sus objetivos, su
evolucidn y sus aspiraciones. Esta exposi-
cién fue organizada en 1984 con ocasion
del centenatio de la asociacién. Cuando
la muestra se presenta en bibliotecas, los
visitantes pueden tomar en préstamo
libros de Fredrika Bremer y las aso-
ciaciones feministas locales organizan
ademis programas especiales.

E! Instituto Sueco encomend? la reali-
zacién de la versién inglesa de la primera
parte de la exposicion, que en la actuali-
dad estd de gira por Gran Bretafia y los Es-
tados Unidosy que se presentard mds ade-
lante de modo permanente en el Museo
de Histotia Sueca de Filadelfia.

La creatividad sueca

Esta exposicién presenta un panorama
completo de las tendencias actuales de la
creacidn en Suecia, desde el arte y la arte-
sanfa tradicionales hasta el disefio in-
dustrial moderno. Una de sus finalidades
principales es ilustrar cémo pueden de-
sarrollarse nuevas formas de artesanfa y de
disefio a pattir de las tradiciones existen-
tes. Concebida por Svensk Form (So-
ciedad Sueca de Artesania y Disefio) en
colaboracién con el Riksutstillningar, el
Instituto Sueco se encargd a su vez de
montarla para su envio al Africa Meri-
dional, donde se presenté por primera
vez en la Galeria 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 esti disefiado de
modo que forme una unidad reducida y
se pueda embalar ficilmente. En el inte-
rior de las cajas los objetos estin protegi-
dos por un relleno de espuma de goma
(figuras 244-1).

E! rostro de la sequia

Se trata de una exposicién de fotografias
tomadas en Etiopia por Peter Magubane,
conocido fotografo sudafricano. Entre las
fotografias inicialmente encargadas por
el Unicef se seleccionaron cincuenta
ampliaciones en color para ilustrar la si-
tuacidén de los granjeros y los némadas
que, debido 2 la sequia, 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 Etiopfa. La exposi-
cién 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 mayorfa de las ex-
posiciones del Riksutstillningar, ésta se
organizd con la colaboracién de diversos
organismos suecos: Afro-Art, los Grupos
Suecos Pro Africa, el Instituto Escandina-
vo de Bstudios Afticanos, la Seccién
Sueca de la Federacién Luterana Mun-
dial, el Fondo Sueco para la Nifiez, la
Cruz Roja Sueca, el Comité Sueco del
Unicef y el Organismo Sueco de De-
sarrollo Internacional, que prestaron asis-
tencia financiera, asi como V%, la revista
semanal del Movimiento Cooperativo,
que fue la primera en publicat en Suecia
fotograffas de Peter Magubane.

Todas estas organizaciones participa-
ron en la elaboracién del catdlogo con ar-
ticulos sobre los programas de asistencia
que cumplen en las regiones de Africa
asoladas por la sequia. Ademds, sus
representantes locales colaboraron en la
realizacion de programas y suscripciones a
lo largo de todo el itinerario de Ia
muestra. Inaugurada en enero de 1985 en
la Casa de la Cultura de Estocolmo, en la
actualidad la exposicién se encuentra en
gira por las escuelas, bibliotecas y museos
de Suecia y su programa de presentacién
ya estd completo para los proximos cuatro
afios. La Seccion Sueca de la Federacion
Luterana Mundial adquirié su propia co-
pia de la exposicién para enviarla en gira
a sus representaciones regionales de todo
el pafs.

Johan Ablbick: pintor del trabajo

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

24 a-f

El disefiador Bjorn Ed desmonta la
exposicion Lz creatividad en Suecia. Esta
muestra, que ilustra las tendencias actuales
de la artesania y el disefio en Suecia, fue
preparada para ser presentada en el Africa
meridional. La estanterfa y los paneles de
haya estin concebidos para formar una sola
unidad y las piezas de cerdmica y vidrio se
empacan en cajas revestidas de espuma de
goma.
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encuentra una coleccion de obras de
Johan Ahlbick, que durante muchos
aflos trabaj6 en la fabrica de laminacién
local y representd en sus pinturas la vida
y la condicién social de sus compafieros de
labor.

El Museo del Condado de Dalecarlia,
que organiza numerosas exposiciones iti-
nerantes en la regién, se encargd también
del disefio de ésta. La exposicién estd con-
cebida como un amplio tecinto de cin-
cuenta metros cuadrados con techo en
pendiente donde reina la oscuridad gene-
ral y los proyectores s6lo iluminan las
acuarelas, los dibujos y las fotografias col-
gadas en las paredes. En los muros exte-
riores, blanqueados de cal, se muestra
una seleccidn de la produccion grifica de
Ahlbick. La exposicién incluye ademis
una pelicula de cincuenta minutos de du-
racidén sobre su vida, producida origina-
riamente para la televisioén sueca.

Como la exposicién es ella misma con-
tenido y continente, queda resuelto de
entrada el problema de encontrar dénde
instalarla. Ya se ha presentado en mis de
veinte lugares diferentes de Suecia y con-
tinda presentdndose en las casas del
pueblo, en colaboracién con la Aso-
ciacién de Casas del Pueblo, afiliadas al
Movimiento Laboral Sueco.

Forma y tradicion en Suecia

Con sus doscientos mettros cuadrados de
superficie, esta exposicién es una de las
mds grandes que haya montado el Riks-
utstillningar. Tiene por tema la evolu-
cién de la artesania y las artes aplicadas
suecas durante los filtimos cien afios. La
exposicién pretende situar las manifesta-
ciones actuales en su perspectiva histdri-
ca, mostrando coémo 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 dias. Cada seccibn estd
consagrada a una €poca, a la cual se atri-
buye un color emblemitico. Una vitrina
vacia se reserva a las exposiciones locales.
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Una de las veinte vitrinas de la exposicién
Forma y tradicion en Suecia, en la que se
presenta la evoluci6n de la artesania y artes
aplicadas suecas en los dltimos cien afios.
Para transportarlos, los objetos expuestos en
la parte superior de la vittina se empacan en
la parte inferior, donde quedan protegidos
por compartimentos especialmente
disefiados.

La concepcidn y resolucién de la muestra
son obra de Gunilla Palmstierna-Weiss,
escendgrafa muy conocida por su colabo-
racién con Ingmar Betgman. 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 compattimentos especial-
mente disefiados revestidos de espuma de
goma. Cada vitrina estd equipada con
ruedecillas y toda la exposicion se trans-
porta en los camiones del Riksutstill-
ningar.

La mecanizacion y
las condiciones de trabajo

El objetivo de esta exposicién es provocar
un debate sobre el progreso tecnoldgico y

la transformacién de las condiciones de
trabajo. Para ilustrar este proceso se ha

elegido el caso de la industria textil. La
exposicién, que ocupa una supetficie to-
tal de doscientos metros cuadrados, se
despliega en siete salas especialmente
ambientadas, en las cuales se presentan
un telar manual de 1800-1850, las nuevas
tecnologfas aparecidas a fines del siglo
XIX, un telar mecanico de 1870-1899, un
telar automatico de los afios treinta, la
magquinaria de los afios cuarenta, un telar
computadotizado de 1977 y las proyec-
ciones para el futuro. En tres de estas salas
hay telares que el piiblico puede poneren
funcionamiento, lo cual le permite com-
probar que el nimero 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 situacién supone para las condiciones
de trabajo de los obreros (figura 26).
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Se recurrié a numerosos artistas para
reproducir los modelos de las miquinas y
recrear el ambiente de las fébricas (figura
27), paralo cual se proyectan también pe-
liculas introductorias y se ofrecen visitas
guiadas, cuyo texto se ha grabado ademis
en diferentes idiomas, para guia de los in-
migrantes.

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

Venta de paneles y vitrinas

El Riksutstillningar vende ademds una
gran variedad de materiales a quienes de-
seen montar sus propias exposiciones. Se
ofrece, por ejemplo, un sistema normali-
zado de paneles de cartén currugado, po-
€0 ¢ostoso, que va acompafiado de las ins-
trucciones necesarias para su instalacién.
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 plexiglds, esa vitrina es muy til

27

Vista del taller del Riksutstillningar en el
que trabajan seis técnicos. La fundacién
cuenta con un personal de sesenta personas.

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

Publicaciones

El Riksutstillningar publica anualmente
un catdlogo en el que se enumeran todas
las exposiciones itinerantes en curso. Tri-
mestralmente aparece también Pz gang i
utstiiliningssverige. Por otra parte publi-
ca folletos como How to make a rotten
exhibition (1971, tetcera edicién revisada
1978), ¢ Qué es un maletin? (1973, tradu-
cido al francés, al alemin, al espaifiol, al
ruso y publicado por el Grupo de Trabajo
del ICOM sobre Materiales Pedagdgicos)
y Going to exhibitions (1980, segunda
edicibén escrita y revisada por Ulla Arnell,
Inger Hammer y Goran Nylsf).

28
A los museos que desean preparar pequefias

exposiciones itinerantes de piezas de sus propias

colecciones, el Riksutstillningar les oftece
vitrinas de madera con puertas plegables,
gavetas y dispositivos eléctricos. También
hay una caja desarmable para el transporte.

Stella Westerlund
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Bosquejo de la exposicién Lz mecanizacion
y las condiciones de trabajo: vemos sus siete
salas en las que se presenta el progreso
tecnoldgico y la transformacién de las
condiciones de trabajo tomando como
ejernplo la industria textil, desde el telar
manual de comienzos del siglo XIX hasta el
computadorizado de los afios setenta en
adelante.

Entre los trabajos que tratan de las ex-
posiciones como medio de transmitir ex-
periencias y conocimientos, cabe citar
Utstillningssprizk [El lenguaje de las ex-
posiciones] de Goran Carlsson y Per-Uno
Agren, consagrado a las exposiciones en
los museos, y Uzstiliningsboken [El libro
de las exposiciones] de Harriet Clayhills,
que da ejemplos de renovacion de las ex-
posiciones como medio de comunicacién
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
demids su mensaje y su expetiencia.

Un lugar de reunion
Dpara los expositores

Desde 1968, el Riksutstillningar ha veni-
do organizando regularmente seminarios
y debates piblicos sobre una gran diversi-
dad de temas, desde las politicas cultura-
les y la formaci6n artistica hasta la meto-
dologia y las técnicas de presentacién. En
colaboracién con diversos museos de arte
de Estocolmo, realizé en 1982 un ciclo de
tres seminatios sobre el tema Az Visa
Konst [;Cémo presentar el arte?] y, en
1984 y 1985, un ciclo sobre la presenta-
cién de la arqueologia y de la naturaleza.
Por otra parte, invita con frecuencia a es-
pecialistas extranjeros. Asi, en la prima-
vera de 1983 se pidi6 a Bernie Zubrowski,
del Museo Infantil de Boston, que diri-
glera unos seminarios sobre los nifios y
la fisica y presentara su método de hacer
burbujas gigantes a un pablico integra-
do por nifios, estudiantes, cientificos,
maestros y museélogos suecos. Como re-
sultado de ese encuentro, una exposicién
itinerante de burbujas estd actualmente
de gira por el pafs.

[Traducido del inglés)
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LOSENTRETELONES DE UNA
EXPOSICION TEMPORAL

Las colecciones del Vaticano:

Walter Persegati

Nacié en 1920 en Verona, Italia. Es diplomado en
ciencias econdémicas y administracién de empresas.
Realizé estudios de sociologia, psicologfa, rela-
ciones exteriores y lenguas. Es observador perma-
nente adjunto de la Santa Sede ante la Organizacién
de las Naciones Unidas para la Alimentacién y la
Agricultura (FAO) de 1958 2 1969. Fue jefe de gabi-
nete de la Comisién Pontificia por la Justicia y la
Paz, Ciudad del Vaticano, entre 1970y 1971. Desde
entonces es secretatio general y tesorero de los Mu-
seos y Galerias de Arte del Vaticano. Ha realizado
numetosos viajes por Europa y los Estados Unidos en
raz6n de sus actividades relacionadas con organis-
mos catblicos. Ha publicado divetsos articulos sobre
la direccién de museos, la seguridad, el personal y
los estudios estadisticos sobre los museos, las organi-
zaciones de la juventud catdlica y las migraciones.

el papado y el arte

Un acontecimiento extraordinario, im-
pensable hace unos pocos afios, fue sin
duda que los museos del Vaticano hu-
bieran dejado salir de nuestra mintscula
Ciudad-Estado, en 1983 y 1984, doscien-
tos treinta y siete obras de arte para una
exposicién temporal de catorce meses de
duracién organizada a miles de kil6-
mettos de distancia.

Desde el envio de la Pietz a Nueva
York en 1965, el Vaticano se habia cerra-
do herméticamente: ni una sola pieza sa-
1i6 de sus museos ni de ninguna otra insti-
tucién del Estado durante mis de diez
afios.

Se ha dicho que el Papa Juan XXIII
abtié al mundo las ventanas de la Iglesia.
Podriamos agregar que al reconocer que
un museo no puede vivir sin una seccién
reservada al arte contemporineo, Pablo
VI dej6 entrar el mundo por las ventanas
de los Museos del Vaticano. Al permitir
que la primera exposicion importante de
obras del Vaticano partiera de nuestra
pequeiia ciudad hacia los Estados Unidos
para exhibirse en Nueva York, Chicagoy
San Francisco, el Papa Juan Pablo II dio
un paso mis: nos envi6 al encuentro del
mundo.

Era la primera vez que hacfamos una
experiencia de este tipo. Conscientes de
la enorme responsabilidad que esto
entrafiaba, quisimos hacerlo todo a la
perfeccién: no podiamos permitirnos de-
jar nada librado al azar. Por esto impusi-
mos a los organizadotes de la exposicién
condiciones excepcionalmente rigurosas
y, por nuestra patte, velamos por que los
miembros del personal técnico y de con-
servacién no descuidaran ninguno de los
problemas y estuvieran preparados para
tesolver cualquier eventualidad.

La prueba comenzd a fines de 1979 pa-

ra concluir en marzo de 1984. Queremos
contar aqui lo que sucedié durante ese
periodo, no para dar un ejemplo de cémo
deben hacerse las cosas sino para dejar
constancia de la determinacién, la com-
petencia y la tenacidad, pero también de
la imaginacién, el ingenio y la dedicacién
de los centenares de petsonas que durante
cuatto afios trabajaron para que el suefio
se realizara y Las colecciones del Vaticano:
el papado y el arte resultase una experien-
cia espiritual verdaderamente enriquece-
dora.

De los primeros contactos a la firma
del acuerdo

A fines de 1979 se nos propuso quie orga-
niziramos una modesta exposicién 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 asemejatse a la imagen de Dios cre-
ador. Una coleccién 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.

Habiamos pensado que esta exposicién
debfa presentarse en ciudades pequeiias,
a las que nunca llegan esas grandes
muestras. Pero de inmediato compren-
dimos que organizar una exposicién
semejante exigirfa tantos esfuerzos y
entrafiarfa tantos riesgos como preparar
una mis importante y que, aun en una
ciudad pequefia, una exposicién no po-
dia tener &xito si no presentaba obras im-
portantes: si los Museos del Vaticano de-
seaban transmitir un mensaje, éste debfa
set fuerte y claro. Por consiguiente, no
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Walter Persegati

1. Los puntos esenciales de este protocolo eran
los siguientes:
titulo provisional de la exposicién;
niimero maximo de lugares de presentacién de la
exposicién (tres);
fechas aproximadas de la partida y del regreso de
las obras;
lista preliminar de las obras;
normas bisicas de seguridad, proteccién y
consetvacién exigidas por el prestador y aceptadas
por ¢l prestatario;
contribucidn del prestatario al financiamiento de
los trabajos preventivos de conservacién de las
obras que constituirfan la exposicién y a las tareas
de organizacién de la operacién;
exigencias bisicas a observar en materia de
embalaje y transporte, asi como en la eleccion de
los agentes encargados de estas operaciones;
previsién de un servicio de acompafiantes 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;
remuneracién de ese personal y reembolso de sus
sueldos al Vaticano durante la exposicién dentro
y fuera del Vaticano;
acuerdo sobre las publicaciones que producirfa el
prestatario, sobre los diversos autores y el control
de los textos por el prestador;
disposiciones relativas a la publicacion y venta de
reproducciones de las obras de arte en los museos
prestatarios;
regalias;
disposiciones relativas a los seguros, las garantias
jutidicas y la fecha aproximada de la firma del
contrato definitivo;
condiciones para la aceptacidn de patrocinadores
port parte del Vaticano.

2. Ademis de las disposiciones previstas en el
proyecto de protocolo, el acuerdo definitivo
contenia los siguientes puntos:
nombre de los dos museos participantes escogidos
de comiin acuerdo y términos del acuerdo entte
€stos y el Museo Metropolitano;
detalles refativos a la péliza de seguro;
disposiciones relativas al embalaje y el transporte
de la obras dentro y fuera del pais;
detalles sobre las medidas de seguridad;
calendario de pagos a los Museos del Vaticano;
cldusula de fuerza mayor;
calendario de llegadas y partidas;
lista definitiva de las obras a exponer, con
indicacién del valor asegurado de cada una;
cldusulas relativas a la eventual indemnizacién y a
la inembargabilidad de las obras;
gastos de viaje y dietas de estancia;
detalles acerca de las publicaciones,
reproducciones, adaptaciones, fotografias, textos y
leyendas;
disposiciones respecto de las gufas grabadas en
casetes;
disposiciones relativas a los derechos de
transmisién por televisién;
calendario de los pagos de regalfas por parte de
los tres museos;
disposiciones relativas a las ceremonias
inaugurales;
cldusula de arbitraje;
procedimiento para nombrar al representante de
los Museos del Vaticano en la exposicin;
cldusula por la que se prohibe cualquier
restauracién, desmontaje o modificacién de las
obras sin autorizacién expresa de los Muscos del
Vaticano.

nos quedaba otra solucién que organizar
una gran muestta o abandonar el
proyecto.

Fue asf como nos reunimos en febrero
de 1980, después de algunos trabajos pre-
liminares, para estudiar la cuesti6én con el
director del Museo Metropolitano de Arte
de Nueva York, que nos parecia uno de
los mejores del mundo, muy bien
equipado tanto desde el punto de vista
técnico como de la competencia en mate-
riade conservacién, lo que le permitia aco-
ger obras que exigen grandes recaudos.

Después de estos primeros contactos,
las partes no tardaron en sondeartse re-
ciprocamente, levantando listas de deseos
por un lado y barreras protectoras por el
otro. En la lista de obras debfan figurar las
piezas mis hermosas ¢ importantes que
pudieran reunirse, siempre que se llena-
sen las condiciones de seguridad, conser-
vacién y proteccién y se dispusiera de los
medios técnicos, los fondos y la capacidad
de organizacién necesarios para asegurar
su presentacidn con riesgos minimos, que
no superaran los que cortfan en su lugar
de exhibicién habitual. Era preciso, por
lo tanto, que ambas partes analizaran
cuidadosamente todos estos elementos
antes de contraer cOmMpromisos por escri-
to. Se exluyeron, en principio, todos los
cuadros de grandes dimensiones y, sobre
todo, las esculturas frigiles y otras piezas
particularmente delicadas.

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

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

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

Por razones de orden prictico y afin de
ejercer un control mis estricto sobre la

aplicacién de todas las cldusulas del
acuerdo, se decidié que el Museo Metro-
politano serfa exclusiva y directamente
responsable del transporte, la seguridad y
la proteccién de las obras presentadas a
partir del momento en que abandonaran
su lugar de exhibicién o depdsito habi-
tual hasta la fecha de regreso. Los museos
participantes de Chicago y San Francisco
concertatian a su vez con el Metropolita-
no los acuerdos que definirfan su parte de
tresponsabilidad.

Apenas firmado el proyecto de proto-
colo, los Museos del Vaticano proce-
dieron a la estimacién del monto del se-
guro de cada pieza incluida en la lista del
Museo Metropolitano. ;Cémo procedi-
mos? El principio pareceria simple: basta-
ba establecer cuil era la suma necesaria
para adquirir otra obra de la misma im-
portancia. Pero esto no significa nada,
porque ¢cémo hallar otro Apolo de Bel-
vedere u otro Leonardo? En casos seme-
jantes el costo del seguro alcanza cifras
astronémicas. 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 parecerfa no haber limites, y
por eso las pélizas de seguro aumentan
cada vez mis el costo de las exposiciones.
De total acuerdo con el museo prestatario
procedimos a hacer una estimacién sobre
la base del precio que algunas de las obras
principales podtian alcanzar.en una su-
basta. En cuanto 2 las demds, la cotiza-
cidn se establecié en funcién del valor
atribuido a las primeras.

Al mismo tiempo, los Museos del Vati-
cano obtenian del Papa Juan Pablo II la
autorizacién necesaria para prestar las
obras, decision dificil dada la importancia
delaspiezasylafalta total de precedentes.

Durante el verano y el otofio 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 firmd el contrato definitivo.2

Preparacion de las obras
para el transporte y la exposicion

Apenas firmado el proyecto de protocolo,
nuestros laboratorios de conservacién em-
pezaron a ocuparse de las obras: escultu-
ras, tapices, textiles antiguos, pinturas,
bronces y cerdmicas. Los motivos no eran
s6lo estéticos. Ademis de la limpieza ha-
bia 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 conservacién, ya
fuera para limpiatlas por inmersién o as-
persion, ya para someterlas a los rayos X
a fin de detectar fisuras u otros dafios im-
perceptibles y restaurarlas en caso necesa-
rio. Como medida de precaucién pero
también para exponerlos en el lugar que
ocupaban los originales, se hicieron va-
ciados de las veintitin esculturas mis im-
portantes.

La primera obra restaurada fue el Apo-
lo de Belvedere. Las intervenciones ante-
riotes la habfan desequilibrado al punto
de hacerla “caer” hacia adelante, de mo-
do que para estabilizarla habfa habido
que fijarla a la pared del nicho con una
barra de hietro. Ademis, todas las zonas
restauradas anteriormente presentaban
gruesas fisuras, fenémeno debido a la di-
latacién causada por la herrumbre en las
barras de hierro que mantenian en su lu-
gar las distintas partes de la estatua. El
estribo de hietro que unia la pierna de-
recha al soporte lateral en forma de tronco
de drbol planteaba problemas especiales
debido a su avanzado estado de oxidacién
(véase el recuardro I). La restauracién del
Apolo de Belvedere estuvo a cargo de
cuatro personas y llevé dos meses de
trabajo.

Cinco frescos fueron objeto de una
compleja restauracidn.

Los Gngeles miisicos de Melozzo da
Forli atin permanecian adheridos a la es-
pesa argamasa sobre la que se los habia fi-
jado en 1711 luego de retirarlos de la basi-
lica romana de los Santos Apéstoles,
entonces en curso de restauracién. Como
era imposible transportatlo en esas condi-
ciones, el fresco fue pasado a un nuevo so-
porte y restaurado (v€ase el recuadro II).

La mayoria de los vasos griegos y etrus-
cos, que en general habfan sido mal res-
taurados en el pasado, fueron montados
y vueltos a pegar con colas revetsibles.
Conforme a los criterios modernos de res-
tauracién, los fragmentos faltantes se
sefialaron con colores neutros.

Para limpiar los bronces se empled ma-
terial nuevo adquirido expresamente. Al
limpiar algunas piezas se hicieton des-
cubrimientos notables: fue asi como se
descubrieron ojos de una insospechada
belleza en la Méscara de Agqueloos 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 Lz pesca mi-
lagrosa ejecutado sobre un cartdn 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 devolvio el
esplendor a los colores y el brillo a los hi-
los de plata, se restauraron minuciosa-
mente las partes dafiadas. Se cambi6 ade-
mis el forro y en el borde superior se
aplicé hotizontalmente una banda de
cinta Velcro, a fin de repartir uniforme-
mente las tensiones que se ejercérian
sobre el tapiz cuando fuera colgado para
su presentacion.

A las figuras de terracota de Bernini y
Algardi se les quitd la pitina oscura con
que se las habfa cubierto para datles la
apariencia del bronce. Se revel6 asi 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-
lucién protectora y se reforzaron. Las ves-
tiduras sacerdotales se limpiaron, restau-
raron y forraron nuevamente, con lo cual
se les devolvi6 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 pequefias
pinturas sobre madera fueron sometidas a
un tratamiento especial: se inspecciona-
ron cuidadosamente las superficies pictd-
ricas a fin dedetectar toda eventual ano-
malfa 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 verific6 el estado de conservacién
de los soportes. Cuando era necesario se
procedia 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 teflon.

Las pinturas sobre tabla que, como se
sabe, son mis sensibles a los combios de
humedad relativa, nos plantearon pro-
blemas de gran complejidad. Las tablas,
conservadas en la pinacoteca durante mis
de cincuenta afios, se encontraban en
buenas condiciones pese a la falta de cli-
matizacion. Durante el periodo com-
prendido entre febrero de 1981 y enero
de 1982 registramos constantemente las
condiciones atmosféricas reinantes en la
pinacoteca. Comprobamos asf que el es-
pesor de las patedes amortiguaba muy
bien las variaciones de temperatura, peto
no tanto las de la humedad relativa que,
en el curso de ese afio, oscild lentamente
entre 45% y 65 %, lo cual nos llevabaa un
porcentaje anual del 57%. Teniendo en

cuenta los promedios que los tres museos
norteameticanos podtian mantener fAcil-
mente en sus salas de exposicién, decidi-
mos que la tasa de humedad relativa en el
intetior de las vitrinas selladas debfa si-
tuarse entre 50 y 55 %, seguros de que en
esas condiciones nuestras pinturas sobre
tabla no corterfan ningidin peligro. En
realidad, durante la mayor parte del afio
la tasa de humedad relativa en la pinaco-
teca oscila entre un minimo de 45-48% y
un miximo 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 utilizarfa en el
acondicionamiento (madera, paja, relle-
no para amortiguar los golpes y gel de sili-
ce) se introdujeron en una cimara de cli-
matizacién donde la tasa de humedad
relativa ambiente se redujo gradualmen-
te del 62% al 54%. Esta operacion llevd
entte dos y tres semanas, tras lo cual se
pudo proceder al embalaje.

Para completar el equipo se instalaron
en nuestro laboratorio de conservacién los
siguientes equipos: una cimara de fumi-
gacién; una cimara de climatizacién para
modificar las condiciones atmosféricas a
voluntad; un instrumento abrasivo de sis-
tema neumitico para suprimir las acre-
cencias de los bronces y terracotas; una
cimara ultrasbnica para suprimir las
incrustaciones minerales; dos aparatos de
rayos X, mis o menos penetrantes segin
se destinaran a pinturas o a bronces y
pequeiias esculturas; un espectrofotd-
metro de absorcién atémica para el anali-
sis del contenido mineral de las muestras
de color; un micrétomo ISOMET para
obtener muestras de color de superficies
planas incrustadas en particulas de resina
y una pulidora destinada al mismo uso;
una cdmara de rayos infrarrojos con pan-
talla de control para el examen en profun-
didad de las superficies pictbricas; un
microprocesador para el andlisis de los ga-
ses; un equipo especial de fotografia con
rayos ultravioletas e infrarrojos y con luz
de vapor de sodio; por dltimo, un apatato
de difraccién de rayos X para analizar la
materia cristalina inorginica.

Los preparativos en los Museos
del Vaticano y en los museos
Drestatarios

*Hubo también muy al comienzo otros
preparativos. En particular, la informa-
cién que debia contener el catdlogo. Este
es uno de los aspectos mis apasionantes y
enriquecedores de los trabajos previos
que exige una exposicién temporal. La



216

Walter Persegati

29
Parte del equipo elevador, listo para entrar
en accién en el Art Institute de Chicago.

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

Lamentablemente, las circunstancias
nos impidieron mencionar en el catilogo
los trabajos de conservacién que habia
exigido la preparacién del préstamo y que
son objeto del presente articulo. Un breve
capitulo sobre el tema hubiera permitido
hacer conocer al piiblico un aspecto muy
importante y generalmente ignorado de
las actividades que preceden toda expo-
sicién.

Por su parte, el Museo Metropolitano
preparaba la publicacién del catdlogo y
de otras obras relativas a la exposicién y a
los Museos del Vaticano, los cuales, a su
vez, se encargaban de verificar hasta la Gl-
tima palabra que habtia de imprimirse.

Fue necessatio discutir y ponerse de
acuerdo en todo: la composicién tipogra-
fica, el disefio de la cubierta del catilogo,
las dimensiones de los titulos, la mencién
de los patrocinadores, €l 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 exposicién e incluso regla-
mentar su utilizacién.

Se encargaron nuevas diapositivas en
color de todos los objetos, en lo posible al
mismo fotdgrafo, con el fin de lograr re-
sultados uniformes. Se hicieron cientos
de fotografias en blanco y negro para set-
vir como documentos de trabajo, para
completar los informes descriptivos del
estado de las obras y como referencia para
elambalaje. Se formd personal encargado
de diversas tareas: acompafiantes, guar-
dianes, consctvadores, cargadores, meci-
nicos, representantes de los museos du-
rante la exposicién (véase recuadro IV),
etc. Laformacin inclufa métodos de con-
servacion y embalaje, normas para la pre-
paracién de informes descriptivos con
ayuda de un glosario y criterios comunes
para evaluar el estado y las caracteristicas
de las obras. En colaboracién con el Mu-
seo Metropolitano se estudiaron los hora-
rios de los aviones, las conexiones de los

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 patticipantes tampoco tardaron
en iniciar sus pteparativos, sobre todo la
distribucién de la exposicidn, 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 escogi6 para los tres museos el mismo
tipo de vitrinas herméticas con un dispo-
sitivo para introducir el gel de silice, co-
mo se verd mis adelante. En cuanto a las
galerfas, hubo que adaprarlas a la exposi-
cién; a veces fue preciso cambiar el siste-
ma de aite acondicionado y/o de ilumi-
nacién, e incluso construir nuevas es-
caleras.

Se previé también la formacién de
nuevos guardianes para las galerias de ex-
posicidn, la instalacién de otros sistemas
de alarma, tanto para el control general
como para el de las vitrinas y objetos indi-
viduales, la formacién de guias, la redac-
cién de textos para las explicaciones gra-
badas, la preparacién de material audio-
visual y la programacién de conferencias
sobre temas relacionados con la exposi-
cién. El programa de transporte de las
obras de Roma a Nueva York, luego a
Chicago y San Francisco y de alli de regre-
so al Vaticano fue coordinado por Pan
American, los Museos del Vaticano y los
museos participantes. La organizacién
del transporte terreste entre los museos y
los aeropuertos correspondientes exigia
no sblo una coordinacién 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 cooperacién con las
autoridades de los aeropuertos y la policia
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 adaptatlas a las dimensiones de las
grandes paletas de estiba previstas (figu-
ras 29 a 32). Un mismo equipo de apare-
jadores, familiarizado con las caracterfsti-
cas de cada obra y con experiencia
probada, debia operar en los tres museos
para garantizar lo mejor posible la mani-
pulacién de los cajones. También se orga-
nizd en los tres museos la venta anticipa-
da de las entradas. Para evitar largas colas
y atascamientos en las salas, se decidi6 no
vendetlas in situ sino mediante reserva-
cidén postal o telefénica. Ademds, para
que el piblico pudiera ver la exposicién
en buenas condiciones y para respetar al
mismo tiempo los requisitos de seguridad
y conservacién, se fijé un limite de sete-
cientos visitantes pot hora. Naturalmente
se estudi6 también la cobertura televisiva
de la muestra y se hicieron las nego-
ciaciones del caso. Las ceremonias de
apertura fueron cuidadosamente progra-
madas, asf como todas las actividades y vi-
sitas de grupos especiales caracteristicas
de cualquier exposicién importtante. Se
escogieron los lugares adecuados para ins-
talar puestos de venta (las principales dis-
posiciones a tomar al respecto habian sido
definidas por contrato) y los vendedores
recibieron la formaci6n necesaria. Se pre-
pard material didactico para las escuelas.
Los conservadores norteamericanos que
partticipaban en la organizacién de la
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30

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

31

Preparacién de aparejos y otros materiales
para recibir las obras en el Museo de San
Francisco. Cajones de madera utilizados
como sopottes transitotios durante las
distintas operaciones efectuadas para subir o
bajar las esculturas pesadas hasta la altura
exacta de sus bases de exposicion, donde se
las colocard mediante tablillas lubricadas.
Reserva de gel de silice y distintos
insttumentos. Puede verse también uno de
los biblioratos que contienen los informes
descriptivos donde se deja constancia del
estado de las obras.

32

Plataforma de descarga del Art Institute de
Chicago: los rodillos estdn ubicados frente a
las paletas que descansan en el piso del
camién. Se prepararon cufias de madera de
distinto espesor para poner los rodillos al
nivel del piso del camién, que varia seglin
el peso de las paletas de estiba transportadas
en cada viaje.

muestra se trasladaron en varias oportuni-
dades 2 la Santa Sede para familiarizarse
con las obras y cooperat con los Museos
del Vaticano para decidir la manera de
manipular cada una de ellas.

El 29 de abril de 1982 se anuncid la ex-
posicion en una conferencia de prensa ce-
lebrada en el Vaticano, en la nueva Sala
del Sinodo, en presencia de los directores
de los tres museos, representantes de los
grupos de voluntarios que organizarian
las ceremonias inaugurales en las tres
ciudades de los Estados Unidos, conserva-
dores, pattocinadores, técnicos y amigos.
El Sumo Pontifice nos hizo el honor de
asistir y nos dirigié palabras de aliento.

Por razones de seguridad, no se comu-
nicé ningn detalle relativo a los prepara-
tivos de la exposicidn, la lista de objetos
que se exhibirfan, los procedimientos de
conservacién 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 preservacién de las obras, lo
cual explica los malentendidos y la pro-
funda preocupacién expresada por algu-
nos criticos poco antes de la apertura de la
exposicion.

Informes descriptivos
y embalaje de las obras

Nunca se insistird bastante sobre la im-
portancia que tiene la eleccién de las
compaiiias 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 habfan dado pruebas de su compe-
tencia y responsabilidad. La eleccién no
fue fécil, porque los conservadores de
museos no suelen tener suficiente expe-
tiencia 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
necesatio entonces recurtir a un equipo
conocido y de confianza. Esta eleccién es
siempre fundamental, ya que una vez to-
mada la decisién no puede cambiarse de
agente sin exponerse a graves riesgos.
Trasladar y embalar obras de arte es una
tarea sumamente delicada, que requiere
buena coordinacién, calma, conocimien-
tos, seguridad y confianza mutua entre
todos los que patticipan en la operaci6n.
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 utilizarfan y el hecho
de que seria 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 s6lo respecto del lugar del
embalaje y la vigilancia del personal en-
cargado de las operaciones, sino también
tespecto 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 exigian seguri-
dad absoluta y nadie ignora que aun el
mejor material puede tener defectos.

Habia que preocuparse ademds 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 exposicion o de almacena-
miento hasta el laboratorio, el drea de
embalaje, el depésito temporal y el aero-
puerto y viceversa, tequeria una firma y
una contrafirma.

Los cajones de dlamo estacionario se al-
macenaron en un cobertizo especialmen-
te construido en el Hamado Giardino
Quadrato. Para eliminar la remota posi-
bilidad de que los cajones fueran co-
piados, el personal de segutidad vel6 para
que nadie ajeno a la empresa pudiera si-
quiera verlos.

Habfa cuatro tipos bésicos de cajones:
para estatuas, pinturas, objetos y textiles.
De mis estd decir que se estudiaron dete-
nidamente los medios de garantizar no
s6lo la integridad de cada obra, sino su
petfecta conservacién durante todo el
viaje. Una estatua de mirmol no es sen-
sible a las condiciones atmosféricas pero
es muy frigil, y la dificultad consiste en
hacer que llegue entera a su destino (figu-
tas 33 a 35). En cambio, si bien una pin-
tura sobre madera no se quiebra facil-
mente, es muy sensible a las variaciones
atmostéricas y su proteccién plantea gran-
des problemas. A necesidades diferentes,
soluciones diferentes: habia que en-
contrar entonces el método de embalaje
adecuado para cada pieza.

El Apolo de Befvedere, por ejemplo, se
acondiciond en tres cajones metidos uno
dentro del otro, segiin el principio de que
el objeto y su embalaje deben constituir
una unidad solidaria, de manera que en
ningiin caso la estatua pudiera moverse
en el interior (figura 36). Para eso se utili-
zaron cajas de madera perfiladas cuyo ni-
mero y posicicién, de importancia decisi-

33

Busto de Marco Aurelio, bien instalado en
su doble cajén. La escultura no se
inmoviliza con abrazaderas sino con bolsas
de papel rellenas de viruta de madera y
numeradas para indicar exactamente su
posicién en el cajon y facilitar as el
reembalaje.
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34

Busto de Gratidia y Gratidius en su doble
cajon, 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 rigida. Para rellenar la parte
inferior del intersticio se utiliz6 viruta de
madera fuertemente comprimida en cada
nuevo embalaje.

36

El Apolo de Beldevere en su cajbn intetior,
después de fijada la primera abrazadera. Se
utilizaron dos o tres cajones, de acuerdo con
la estructura particular de cada obra. El
Apolo de Beldevere fue acondicionado en
tres (ficilmente visibles en la fotografia)
entre los cuales se intercalaron distintos
tipos de material amortiguador: espuma de
goma, entre el cajén interior y el
intermedio, espuma 1igida 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 marmoles de
los Museos del Vaticano y el embalador
decidieron conjuntamente la ubicacién
exacta de las abrazaderas. Era necesatio
definir con precisién los puntos vulnerables
de la obra para asegurar la méxima eficacia
de las abrazaderas. En este caso, tanto el
conservador como el embalador estaban tan
seguros de lo que hacian que, ademis de la
posicién ptima (vertical), indicaron sobre
el cajén otra aceptable (acostada sobre un
lado).

va para el resultado de la operacién,
fueron establecidos pot el embalador en
estrecha cooperacién con nuestro res-
taurador de mirmoles, que conocia con
exactitud los puntos vulnerables de la
pieza. Las calas reforzadas se acolcharon
para no dafiar el mirmol. El espacio entre
las cajas se rellené con distintos tipos de
materiales: espuma de poliuretano rigida
(reemplazada luego por ethafoam), espu-
ma de goma y, ademis, viruta de madera
debajo de algunas estatuas, de modo
que, por asi decitlo, cada cajon flotaba
dentro de los otros para proteger el cajén
interior de cualquier tipo de choque.

La pintura de Leonardo también se em-
bald en tres cajas (figuras 37 a 44). En el
fondo de la caja interior se dej6 espacio
para colocar la cantidad de gel de silice
determinada (como para todas las demis
pinturas) por los expercos del Museo
Metropolitano. Para que el gel cumpliera
con eficacia su funcién, la ptimera caja
fue cerrada herméticamente. El relleno
colocado entte las cajas aislaba el cuadro
de las variaciones exteriores de tempera-
tura y humedad relativa y al mismo tiem-
po lo protegia de los golpes.

En cuanto a los 6leos sobre tabla, una
vez retirado el marco (si lo tenian) se in-
movilizaron en el intetior de la primera
caja mediante barras de madera fijadas en
el borde supetior de los paneles. El relle-
no dispuesto 2 lo largo de los cuadros los
mantenia en su lugar, pero permiifa la
eventual dilatacién de la madera.

La superficie pintada se protegidé con
una tela suave, ni peluda ni adherente, .
cubierta a su vez por un material amorti-
guador y un papel fuerte. Asi preparado,
el cuadro se colocd en una caja cuyo inte-
rior se habia forrado con una pelicula de
plastico. Después de sellar la primera caja
con cinta de aluminio adhesiva, se la colo-
c6 dentro de otra, a la que en algunos ca-
s0s sigui6 una tercera, como sucedid con
la pintura de Leonardo. Un relleno entre
las cajas aseguraba el aislamiento y la pro-
teccibn contra los golpes, las sacudidas,
las vibraciones y las caidas eventuales.

Para las pinturas sobre tela no se previé
un sistema de regulacién 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
intetior de sus cajas dobles por medio de
capas de un material flexible que impedia
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
ala caja central. Se procurd que las pintu-
ras sobre tela viajaran de canto, nunca ho-
rizontalmente.

Los cajones destinados a objetos pe-
queflos contenian cajas de madera (una
para cada pieza) y dentro de ellas el obje-
to iba protegido con espuma recortada se-
giin su forma correspondiente. A su vez,
dentro del cajén las cajas estaban protegi-
das de los golpes por una doble capa de
material: espuma de goma hacia ¢l inte-
rior y espuma rigida de poliutetano
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 ndime-
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 cajon exterior
se fortd 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 asi, en mis de una oportunidad
hubo retrasos debidos a problemas de
identificacién.

La marcacion exterior de los cajones fue
objeto de especiales cuidados (figura 45).
Por razones de seguridad, la descripcién
del contenido no podia figurar en el ca-
jon. Se utilizé en cambio un cé6digo nu-
mérico, con cifras negras para el niimero
de cajén y cifras rojas para el ntimero de
referencia del objeto. Este c6digo remitia
a la lista establecida para el seguro. Ade-
mis se pintaron dos flechas, una negra y
plena para indicar la posicién correcta del
cajén y otra punteada para indicar una
posicién aceptable en caso necesario (fi-
guras 47 y 48). A estas indicaciones nu-
méricas se afiadieron otras durante los
traslados de un museo a otro en los Esta-

37,38y 39

En el Art Institute de Chicago, el Saz
Jerénimo de Leonardo es extraido de su
vitrina para someterlo a inspeccién.

dos Unidos: ndmero de vuelo, niimero de
catdlogo y niimero de piso o galeria de
destino. Para el viaje de regreso afiadimos
un c6digo de colores y una letra para indi-
car el grado de urgencia con que debian
desembalarse una vez llegados a los Mu-
seos del Vaticano, el lugar preciso estable-
cido para esta operacién y el destino final
de la obra. Algunos ejemplos de estos sig-
nos pueden verse en las fotografids. Por
otra parte, establecimos cuadros de refe-
rencia que permitian comprender rapida-
mente el sentido de los diversos ntimeros
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 situ. Los objetos pequefios, en
cambio, fueron cuidadosamente trasla-
dados a unasala proxima al laboratorio de
conservacion, especialmente afectada.

Especialistas del Museo Metropolitano,
el jefe de nuestros servicios de seguridad,
nuestros consetvadores y nuestro escriba-
no asistieron al desplazamiento de cada
obra. Los informes descriptivos se estable-
cieron sobre formularios preparados pre-
viamente y de comiin 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 dltimo, de-
sembalaje en el Vaticano.

Los documentos asi constituidos
fueron firmados por los representantes de
ambos museos, el restaurador, el embala-
dor y el agente de transportes. Cada in-
forme iba acompafiado de una o mds fo-
tografias del objeto. Cuando la foto
revelaba alguna anomalia, 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 deseriptivos y la do-
cumentatién pertinente se ordenaron en
ocho legajos distribuidos en dos maletas.
Se prepararon dos copias: una acom-
pafiaba los objetos y debia ser visada en
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cada operacién mientras la otra permane-
cfa 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 mis insigni-
ficantes, inmediatamente después de ca-
da desplazamiento. Para las piezas mis
delicadas, como las pinturas sobre made-
ra, se procurd que en lo posible fuesen las
mismas petsonas 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 realizé durante las horas de
cierre de los Museos del Vaticano. Consi-
derando que las doscientas treinta y siete
piezas prestadas eran muy divetsas (desde
leones egipcios de casi dos toneladas hasta
una livianisima mdscara de mimbre pin-
tado, objetos de piedra, maderay bronce,
terracotas, tejidos, etc.), la tatea de em-
balaje era muy compleja y llevd cuatro
meses en total.

La peculiar arquitectura de los Museos
del Vaticano complicé 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 frigiles. 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, peto con magtos resulta-
dos: habfa que realizar maltiples trasbor-
dos de unos a otros para avanzar apenas
cien o doscientos metros. Hubo que fijar
los itinerarios por anticipado, con la pre-
cision de un plan de batalla, y seguirlos al
pie de la letra.

Estas dificiles maniobras requirieron la
participacién de numerosas personas, pe-
ro la direccién del operativo se confié a
una sola que, desde luego, hacia las con-
sultas necesarias y trataba de lograr el
acuerdo general sobre los diversos proble-
mas que se planteaban, pero a quien la
decisién final incumbia con exclusividad.

40, 41, 42, 43 y 44

El cuadro se coloca horizontalmente en el
cajon interior y se recubre con papel
andcido; luego sa atornilla la tapa y por
dltimo el cajén se cietra herméticamente
con cinta de aluminio.

45

Una vez colocada la tapa del segundo cajén,
el cajoén extetior se cierra y se suncha. A
continuacidn serd puesto en posicién
vertical. Quedatin asi a la vista los niimeros
de identificacién (el niimero del cajén en
negro y el niimero del objeto en rojo), un
color cuyo c6digo indica el niimero de vuelo
en que viajard la obra y una etiqueta con el
nimero de la galeria (8) a la que serd
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 mis) en cajones solidos. Dentro de su
caja, los objetos estaban protegidos por
placas de espuma rigida 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 segtin la forma de la pieza
para llenar los espacios vacios. A fin de
acelerar el reembalaje y facilitar la
identificacidén de los elementos de relleno,
cada uno de ellos se marcd segiin su
posicién en la caja. Entre las cajas interiores
y el cajon 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 dia y noche y
protegida con un sistema de alarma
electrénico. Entre tanto los conservadores
y los acompafiantes fueron informados de
las tareas que les aguardaban. Se les
dieron instrucciones escritas y las listas de
personas a las que debfan llamar por telé-
fono en caso de urgencia, tanto en Roma
como en las demis ciudades.

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

Estibas de paletas y embarque

Las paletas son s6lidas plataformas de alu-
minio. A ellas se amarraron los cajones
envueltos en plistico transparente y todo
se cubrié con una lona bien atada con
cuerdas (figura 49). Por altimo, cada pa-
leta se envolvid con una red y se sellé para
mayor seguridad. Por las mismas razones
no se permitié que nadie ajeno a las ope-
raciones tomara fotografias. Agreguemos
que la posicién de los cajones en cada pa-
leta se visualizaba facilmente con la ayu-
da de un esquema grifico.

La carga de cada paleta fue establecida
en funcién del volumen y el peso de los
cajones. La cantidad de vuelos necesaria
se calculd a su vez en funcidén del niimero,
tamafio, 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 L1011
fabricados por Lockheed.

Por cuestiones de seguridad y para evi-
tar accidentes decidimos preparar las pa-
letas en el Vaticano y no en el acropuerto.
En nuestra propia estacién ferroviaria
(porque el Vaticano posee una estacion y
unos quinientos metros de via 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
debfan atravesar el territotio italiano. Por
eso fueron selladas en el Vaticano por
aduaneros italianos bajo la supervisién de
autoridades vaticanas y en presencia de
representantes de ambos museos.

Finalmente llegé el momento de la
partida: las doscientos treinta y siete
plezas, distribuidas en ciento veintinueve
cajones y veintidds 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 procediamos 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 criticos de ar-
te, ignorantes de las precauciones extre-
madamente severas que tomibamos para
garantizar la seguridad y la conservacién
de nuestro patrimonio, se indignaban de
que las autoridades italianas no tuvieran
ningtin medio de impedir que llevaramos
a cabo nuestro proyecto.

Corriamos pues mis 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
miximo secreto posible sobre las opera-
ciones. Nadie, fuera del circulo de los que
participaban en la empresa, tuvo el me-
nor indicio de lo que estaba sucediendo.
Fue una sorpresa para todos descubrir
mis tarde que los objetos ya estaban en
Nueva York.

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

Los convoyes se componian de dos mo-
tociclistas de la policia de trénsito, uno al
frente y el otro desplazdndose hacia los la-
dos o hacia atrés segiin las circunstancias;
un automévil del Vaticano ocupado por
el responsable de aduanas del Vaticano y
el acompaifiante; otro coche ocupado por
el transportista y el representante del Mu-
seo Metropolitano; un camién que trans-
portaba dos paletas cargadas; un auto de
la policia italiana; un segundo camién
con paletas adicionales (pot si fueran ne-
cesarias) y un auto de la policia del Vatica-
no ocupado por guardias y por mi mismo,
en contacto radial permanente con el Va-
ticano.

Un tercer camidn esperaba en el Vati-
cano, listo para partir en caso de que algu-
no de los dos del convoy sufriera un des-
perfecto.Se habia previsto, si esto ocusria,
que las paletas del camién averiado se
trasbordarfan al camién 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 Marszas en el

M. H. de Young Museum de San Francisco.
Obsérvese que el cajon exterior lleva dos
flechas diferentes: la de trazo lleno indica la
posicién 6ptima y la punteada una posicién
alterna.
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51

La Critera 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.
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53
Ejemplo de la utilizacién de las bolsas de
lastre.

52

Inspeccion de los discos de bronce etruscos
con el auxilio de fotografias y de los
informes descriptivos del estado de las obras
antes de la partida.

tes con rodillos) o bien se remolcaria el
vehiculo descompuesto. A su vez, si uno
de los automdviles tenia problemas, los
ocupantes debian ripidamente trasladar-
se a alguno de los otros.

En el aeropuerto, ¢l convoy se esta-
cionaba en un lugar aislado 2 esperar la
llegada del avién, lo que duraba entre
tres y cinco horas, luego de lo cual se pro-
cedia a cargar las paletas.

El traslado de las obras del Vaticano al
aeropuerto se considerd una etapa tan im-
portante y peligrosa del viaje que el escti-
bano principal del Museo Metropolitano
y yo mismo seguimos petsonalmente 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 acompaiiaba cada vuelo junto con
un agente de seguridad de la compaiifa
de aviacién. Otro tanto sucedia en el
aeropuerto de Nueva York.

Descarga, desembalaje e instalacion
de la exposicion en los museos
prestatarios

La descarga, el desembalaje y la instala-
cién de la exposicién fueron efectuados
porun equipo de diez cargadores y por los
conservadores y restauradores del Museo
Metropolitano de Arte, bajo la supervi-
si6n de nuestros conservadores. Hubo
que recurrir a toda clase de miquinas:
grias de pbrtico, remolcadores, carreti-
llas elevadoras plataformas elevadoras
hidriulicas de comando eléctrico. El mis-
mo equipo de cargadores siguif la exposi-
ci6n a los otros dos museos y se encargd de
la correcta manipulaci6n de las obras pe-
sadas. Para evitar sotpresas desagra-
dables, el equipo del Museo Metropolita-
no se trasladd 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 contenfan las pinturas sobre
tabla se mantuvieron entre doce y veinti-
cuatro horas en una atmésfera controla-
da, antes de ser abiertos. Una vez trans-
currido ese lapso, se abrid la caja central
de cada pintura para cerrarla ripidamen-
te luego de haber introducido un ter-
mohigrémetro. Al cabo de veinte minu-
tos se procedié a la lectura. Con gran
satisfaccién pudimos comprobar que en
el interior de las cajas las condiciones at-
mosféricas no habfan variado mis 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, fotografias y verificacién
de los informes descriptivos del estado de
las piezas (figuras 50 a 53).

Tras un examen minucioso, las pintu-
ras se colocaron inmediatamente en vitti-
nas especialmente disefiadas para ellas,
en cuyo interior se habfan creado pre-
viamente las condiciones atmosféricas re-
queridas (figuras 54 y 55). Cada vitrina
contenia la cantidad de gel de silice nece-
saria para mantener estas condiciones du-
rante todo el tiempo que durara la exposi-
cidn y en cada una se habfan instalado
también termohigrometros que permi-
tian 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 dia de
la temperatura y la humedad relativa re-
gistradas en cada una de las vitrinas don-
de se exhibfan las pinturas sobre tabla.
Por su parte, un conservador del museo
prestatario controlaba regularmente los
instrumentos que median las condiciones
atmosféricas reinantes en las diferentes
galerias. El procedimiento se repetia paso
a paso cuando la exposicién se trasladaba
de un museo a otro.

Una vez conclufa el desembalaje, los
cajones se cerraban y todos los tornillos,
salvo los que servian 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, debfa abrirse de nuevo la caja
para revisatla minuciosamente, ya que un
tornillo olvidado podia dafiar seriamente
la obra. En una ocasién hubo que desem-
balar totalmente un cajén ya listo para set
sellado, pero afortunadamente el tornillo
reapareci6. Los cajones vacios se deposita-
ban en una sala con aire acondicionado,
que por razones de seguridad permanecia
cerrada y bajo vigilancia.

La instalacién de la exposicién en el
Museo Metropolitano llevé unas cuatro
semanas. Habfamos insistido en que el
personal pudiera trabajar sin precipita-
cién 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 procedié du-
rante el traslado de las obras de Nueva
York a Chicago y San Francisco, asi como
durante el montaje y desmontaje de la ex-
posicién (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 debid construir una plata-
forma totalmente nueva.

Apenas clausuraba la exposicién en ca-
da uno de los museos se colocaba frente a
cada obra su cajon correspondiente, con
un letrero que indicaba que afin estaba
vacio. Una vez instalada la obra en su ca-
jon y firmado el informe descriptivo don-
de se constataba el estado de la pieza, el
letrero de la tapa se sustituia por otro que
decia controlado (o listo para sunchar).
Por dltimo, una vez cerrado el cajon, se le
fijaba el lettero /isto para el traslado. Du-
rante las operaciones de transporte de un
museo a otro contamos con la participa-
cién 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 instalacién en el
museo de acogida.

Todos los museos cumplieron rigurosa-
mente las condiciones impuestas por los
Museos del Vaticano. Asi por ejemplo,
para poder pasar el embalaje de la estatua
de Awgusto por una puerta sin inclinar el
cajon, el Art Institute de Chicago modifi-
¢6 de cinco centimetros el dintel de hor-
migdn, demasiado bajo.

Durante la installacién y el desmontaje
de la exposicién, los museos norteameri-
canos aplicaron medidas de seguridad
muy estrictas en razén de las idas y veni-
das constantes que estas operariones exi-
gian. Recuerdo que en uno de ellos se ha-
bian instalado cuatro puntos de control
en el interior de la zona de exposicién, y
en los tres museos todos los que participa-
ban en la muestra debfan llevar constan-
temente un distintivo que los identi-

ficaba.

La devolucion de las obras
a Jos Museos del Vaticano

El 19 de febrero de 1984 se clausutd la ex-
posicién 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
Nueva York, el regreso desde San Francis-
co no pudo realizarse en vuelos directos.
En el aeropuerto de Nueva Yotk hubo
por lo tanto que transbordar las paletas de
un avién a otro en una zona estrictamente
custodiada de la estacién de carga de la
Pan Am. Como los riesgos de accidentes
eran muchos, sobre todo considerando la

54

La vitrina de exposicién del cuadro de
Daddi vista de frente. Puede apreciarse
también el termohigrémetro. Todas las
demds vitrinas destinadas a las pinturas

sobre madera eran exactamente iguales.

56

55

La misma vittina vista por detrds. Los tubos
blancos porosos contienen gel de silice, cuya
propiedad de absorber o liberar humedad
asegura una tasa de humedad relativa
constante en el microambiente. La placa de
acrilico afsla los tubos de la atmésfera
exterior. Este medio cerrado se comunica
con la parte delantera (donde estd colgado
el cuadro herméticamente aislado en una
vitrina acrilica) a través de pequefias
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 silice se
preacondiciona a la humedad relativa
indicada por los Museos del Vaticano, en
este caso 50/55%. Los alambres que se ven
en la parte inferior estaban conectados a un
sistema de alarma.

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

3. Calendatio de los acontecimientos:

estacién (fines de febrero, principios de
marzo), se previeron diversas medidas a
tomar segiin las distintas circunstancias
que podian presentasse. Por lo demds, no
falt6 ocasion de recurtir a las alternativas
previstas. Por ejemplo, varios vuelos de
San Francisco nollegaron a tiempo parala
conexén Nueva York-Roma y un vuelo
que debia salir de Nueva York se cancelé
por una tormenta de nieve.

En este caso también la experiencia y la
preparacién facilitaron las operaciones, a
pesar de los muchos imprevistos que pu-
sieron a prueba el sentido de responsabi-
lidad y la dedicaci6n excepcional de todos
los que patticipaban en la empresa.

El transposte de las obras desde el aero-
puetto de Roma hasta el Vaticano se reali-
z6 como en el momento de la partida, sal-
vo que los vuelos se habfan reducido a
siete y que el trayecto entre el aeropuerto
y el Vaticano se cumplié de dfa. Claro que
esta vez temfamos mucho menos las ma-
nifestaciones hostiles.

La restitucién de las obras a su lugar de
presentacién original o a sus depdsitos tu-
vo que planearse cuidadosamente para
evitar los problemas relacionados con la
presencia del piblico en las galerfas du-
rante las horas de apertura. A diferencia
de lo sucedido en los tres museos norte-
americanos, donde las galerfas asignadas
a la exposicion temporal estaban cerradas
al piblico, en los Museos del Vaticano no
ocurti6 otro tanto y las piezas devueltas
debfan 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-
tenfan las pinturas sobre madera fueron
enviadas de inmediato a nuestro labora-

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

Debido a su gran peso, la manipula-
cidon 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-
cién, lo cual hizo que a su regreso del
viaje tuviéramos la sorpresa de descubrir
que los cajones exteriotes eran demasiado
voluminosos pata pasar por uno de los pa-
sillos. Tuvimos entonces que quitar el
frente del cajon 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 cajén, y
substituirlo por listones engrasados sobre
los cuales (una vez puesto nuevamente de
pie y quitada la pated posterior del emba-
laje) se dejo deslizar el cajén intermedio.
De la misma manera se procedid para li-
berar la caja central. Por supuesto, el con-
servador especializado en piedra que ha-
bia efectuado la restauracion y dirigido el
embalaje original sabia exactamente de
qué lado podia inclinarse la estatua, fir-
memente asegurada en la caja central.
jQué alivio el dia que desembalamos el
dltimo objeto y lo pusimos por fin en su
lugar!s -

El largo y minucioso trabajo de planifi-
cacién y la constante y estrecha coopera-
ci6n que hubo en todas las etapas del pro-

1980, febrero. Primeras reuniones en el Museo
Metropolitano de Nueva York destinadas a
estudiar la posibilidad de organizar una
exposicién 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
restauracién del Apolo de Belvedere.

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

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

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

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

1982, 18 de octubre. Comienzo de la instalacién
de las pinturas sobre madera en la cimara
de climatizacién.

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

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

1982, 16 de noviembre. Comienza a montatse la
exposicién en el Museo Metropolitano de
Arte.

1983, 21 de enero. Inauguracién de la exposicién
en el Museo Metropolitano.

1983, 12 de junio. Clausura de la exposicion en
Nueva York.

1983, 19 de junio. Comienza a2 montarse la
exposicién en el Art Institute de Chicago.

1983, 16 de julio. Inauguracién de la exposicién
en el Art Institute de Chicago.

1983, 16 de octubre. Clausura de la exposicién
en Chicago.

1983, 22 de octubre. Comienza a montarse la
exposicién en el M.H. de Young Memorial
Museum de San Francisco.

1983, 18 de noviembre. Inauguracién de la
exposicién en San Francisco.

1984, 19 de febrero. Clausura de la exposicién en
San Francisco.

1984, 25 de febrero. Primer viaje de regreso al
Vaticano.

1984, 9 de marzo. Ultimo viaje de regreso al
Vaticano.

1984, 22 de marzo. Las pinturas sobre madera se
trastadan de la cimara de climatizacién-a la
pinacoteca.
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yecto entre administadores, arquitectos,
conservadores, restauradores y técnicos
tuvieron su recompensa: las obras de arte
no sufrieron absolutamente ningiin
daifio. Hay que sefialar, sin embargo, dos
incidentes menores. El primero ocurrié
en el Vaticano: en el momento en que se
levantaba un cajon para colocarlo en la
paleta, la griia lo dej6 caer desde unoscin-
co centimetros de altura, pese 2 lo cual las
verificaciones realizadas de inmediato no
revelaron ningiin tipo de dafio. El segun-
do incidente se produjo en Nueva York:
cuando el camién que transportaba las
paletas entraba en el andén de descarga
del Museo Metropolitano, la parte supe-
rior del cajén mis alto, que contenia la es-
tatua de Augusto, chocd violentamente
contra una viga de hormigdén, mis baja
que las otras. El cajon exterior sufri algu-
nos dafios, pero no asi los dos cajones in-
teriores. La radiografia que se hizo de in-
mediato mostrd que la escultura no
acusaba las consecuencias del golpe. Los
accidentes no son pues imposibles, pero
una planificacién minuciosa y la pericia de
todos los que intervienen en el embalaje y

el transporte pueden prevenir los dafios o,
al menos, reducirlos al minimo.

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

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

La exposicién reportd también otros
beneficios, no siempre tan evidentes: los
trabajos de restauracién e investigacién
llevados a cabo en la etapa de preparacién
permitieron conocetr mejor las obras; la
redaccién de los textos del catdlogo dio
lugar a estudios exhaustivos que entri-
quecieron nuesttos conocimientos y
nuestra documentacién; los conservado-
res y los técnicos del Vaticano que

acompafiaron la exposicién hasta Nueva
York, Chicago y San Francisco tuvieron
oportunidad de conocer y tratat a sus co-
legas de los otros museos, hacer compara-
ciones, intercambiar informacién y fami-
liarizarse con nuevas técnicas.

La exposicidn fue una expetiencia Gni-
ca para todos, incluso para aquellos que
no salieron del Vaticano, pues dio una
nueva dimensidén a sus tareas y un hori-
zonte mis amplio a su visién de la reali-
dad, lo cual demuestra una vez mis que
la dimensién 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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Recuadro 1
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La restauracion del Apolo de Belvedere rcqumo las siguientes

Irradiacién de la obra con rayos gama.

Desmantelamiento de todas las partes tratadas anteriormente.

Supresi6n de las vxe;as barras y chavetas.

, Ensamblado con resina de poliéster de todas las partes dcsmon-
i tadas. Esta operacién mostt que, contrariamente 2 lo que se

- : temia, todos los fragmentos se ajustaban perfectamentc,

sobre todo las piernas y el segmento situado entre la pierna

derecha y el soporte lateral.
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Perforacién vertical del soporte en forma de tronco de drbol y‘de

la pierna derecha. Para realizar esta operacién, que requeria

4 ERN KGO (R0 435 150 el uso de una barrena de 114 cm de largo, se utilizé un taladro
3 S . 18 YAND PARZIALMENTE ANTICO

" L especialmente disefiado para evitar las vibraciones. Las pare-

SEE e s M des de los dos agujetos asi obtenidos se cubtieron perfecta-
D € s Wi { _ mente con una mezcla de paraloid B72 y cera microctistalina.
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Dada la gran solubilidad de sus componentes, este mezcla ga-
rantiza la revetsibilidad de la operacién.

-Insercién vertical en el tronco de 4rbol de una barra fileteada de
acero inoxidable de 110 cm de longitud y 2,5 cm de didgmetro

" previamente sumergida en una mezcla de paraloid B72 y cera

microcristalina y fijada luego con resina epoxidrica.

Insetcion vertical en la pieina derecha de la estatua de una barra
fileteada de acero inoxidable de 114 cm de longitud y de 2,5
cm de didmetro previamente sumetgida en una mezcla de
paraloid B72 y cera mictoctistalina y fijada 1uego con rcsma‘
epoxidrica. ‘

Fijacién horizontal de un-estribo de acero momdablc entre la
parte supetior del tronco del drbol y la pierna derecha de la
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estatua a través de la cavidad practicada durante una restaura-
cién anterior. El estribo, de 24 cm de longitud, 6 cm de ancho
y 2 cm de espesor, se asegurd con resina epoxidrica.

Fijaci6n de una placa de acero inoxidable de 76 cm de didgmetro
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 ecm de didgmetro.

Fijacién de las dos barras verticales al estribo y a 1a placa por me-

~ dio de cuatro pernos de acero inoxidable de 2 cm x 5 cm.

Substitucién del yeso utilizado en las restauraciones anteriores
para rellenar las fisuras, por resina de poliéster y polvo de
mirmol. Los rellenos se identifican ficilmente bajo los rayos
ultravioletas.

Limpieza de la estatua con agua vaponzada

Proteccién de la superficie de mirmol con paraloid B72 y cera
microctistalina.

Recuadro 2

La restauracion de los Angeles misicos requiti6 las siguientes
operaciones:
Aplicacién de dos capas protectoras dc paraloid B72.
Colocacién de los fragmentos cara abajo sobre formas negativas
 reforzadas de fibra de vidrio cubiertas con liminas de papel
de aluminio que presentaban la misma curvatura de los frag-
mentos.
Separacién de la antigua argamasa.
Montaje sobre nuevos soportes ligeramente flexibles hechos de
Iiminas de aluminio tevestidas de corcho.
Limpieza de los pigmentos.
_Eliminacién de los barnices y retoques al temple.
Relleno de los huecos y reconstitucién de la superficie del fresco
con acuarela aplicada en pinceladas cortas, verticales y pa-
ralelas,

Recuadro 3

En la restauracion la Mdscara de Aqueloo se procedié de la si-
guienie manera:
Ante todo se separd el disco de su soporte de plexiglis y luego

lamascara de Aqueloo del disco de bronce, al que estaba suje-

ta con un alambre de cobre.

Limpieza del disco y la mdscara con un cepillo suave, utilizando

un solvente para quitae de Ia superficie los residuos de cera
y polvo.

‘ Inmersmn en los siguientes bafios: un bafio de setenta y dos ho-
ras, en una solucién al 5% de Tween 20 en agua destilada;
tres bafios de setenta y dos horas, en una solucién de bicarbo-
nato al 5% en agua destilada; dos bafios de enjuague de cin-
cuenta horas en agua destilada pura. Entte los bafios se quita-
ron las incrustaciones con cepillos de cerda dura y escalpelos.

Después de limpiar y restaurar el metal, el disco y la miscara se
colocaron en la cimara de regulacién termostitica 2 una tem-
peratura de 70 2. 80°C para obtener una deshidratacién total,

y luego se sumergieron entre siete y ocho horas en una solu-

cibn alcohdlica de benzatriazol al 3%.

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

Se cubtib toda la supetficie con una solucién de nitrato de pota-
sio paraloid B72 al 3%.

Se mont6 nuevamente la cabeza de Aqueloo en el disco de metal
y se la sujetd con un hilo de nylon que la mantenia en su posi-
cién correcta. A diferencia de lo que se habfa 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:
restauracion realizadaen el siglo XIX, la midscara estaba leve-
mente torcida, de manera que la barba cubtia la pequefia
apertura del disco y las dos pattes parecian formar una sola
pieza.

Nuevo montaje del disco en el sopotte de plexlglas.

Recuadro 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 exposicién Las colecciones del Vaticano: el papado
y &l arte, estaba encargado de lo siguiente:

1. Tomar nota dos veces por dia de los datos registrados por los
instrumentos de control de las condiciones atmosféricas de las
vitrinas y las salas de exposicién. Si las cifras observadas dife-
tian de los niveles convenidos entre el Museo Metropolitano
y los Museos del Vaticano, el representante tomaria nota, in-
dicarfa la hora del dfa y comunicarfa la divergencia al coordi-
nador de la exposicién designado por el museo. Si pese a esto-
no se tomaba ninguna medida en consecuencia y la diferencia
le pateciera grave, el representante advertitfa inmediatamen-
te a los Museos del Vaticano de la situacién.

2. Informar al coordinador acerca de cualquier aspecto de la or-
ganizacién de la exposicién que le pateciera petjudicial para
la imagen de los Museos del Vaticano, del Vaticano mismo
o de la Iglesia Catdlica. En caso de controversia, el represen-
taate notificatfa el hecho a los Museos del Vativano.

3. Bstar a la disposicién del coordinador y, por su conducto, de

- otros funcionatios del museo para examinar y transmitir a los
Museos del Vaticano, si el caso lo justificara, cualquier
problema relacionado con la exposicion que el museo deseara
poner en consideracion.

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

5. Estarala dlsposxcmn de los Museos del Vaticano para recibir
sus mensajes (directamente, o a través del coordinador) du-
rante los horarios de traba]o del museo.

El representante no desempeiit funciones que correspondieran

al personal del museo de acogida.

El representante no interferid en las actividades o en las deci-
siones del personal del museo, salvo en lo consignado en el pun-
to 2. Sufuncién, en las cuestiones relacionadas con la exposicion
de las obras tenfan cardcter consultivo. El poder de decisién re-
cafa, pot contrato, en el museo de acogida, salvo en lo que se
referfa a problemas de conservacién.

Después de secarlo ala temperatura ambiente, se colocd la pieza .

durante setenta y dos horas en la cimara de climatizacién re-
gulada a 22°C y a una humedad del 95%.
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PRESENCIA Y
REPRESENTACION

La aventura
humana

James Porter

Becario Levethulme, Universidad de Londres
(1950-1955); diploma de sociologia de la London
School of Economics (1953); licenciado en letras y
sociologia de la educacién (1955). Se dedica a la
ensefianza primaria y secundaria; cursos de sociolo-
gia y educacién hasta 1962. Director adjunto del
Conventry College (1962-1967); director del Bul-
metshe College of Higher Education (1967-1968).
Miembro del Comité nacional de encuesta sobre la
educacién y la formacién de maestros (1971); de la
Seccién de Educacién del Comité de Becas Univer-
sitarias (1978); del Consejo Consultivo para la
Ensefianza del Servicio d& Radiodifusién Indepen-
diente; del Comité Ejecutivo del ICOM-UK; de la
Sociedad Real de las Artes (1978); miembro honora-
tio del College of Perceptors (1978); presidente del
World Education Fellowship (1979); consultor de la
Unesco para la ensefianza superior desde 1976; di-
rector del Commonwealth Institute. Coautor (con
N. Goble) de L'évolution du réle du maitre. Per-
spectives Internationales, Unesco, Paris, 1977.

1. Museum, vol. XXXIII, n.® 4, 1981.

En noviembre de 1985, el Instituto del
Commonwealth de Londres organizé una
exposicion titulada La aventura humana,
que permanecid abierta al piiblico duran-
te tres meses, de un éxito tan extraordina-
rio que podria llegar a tener repercusiones
fundamentales sobre las futuras exposi-
ciones temiticas itinerantes.

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

La idea de la exposici6n tuvo su origen
en los trabajos de preparacién de un
programa de seis meses de duracién de-
nominado Conozcamos el Africa, cuyas
diversas manifestaciones debian llevarse a
cabo en 1984. La planificacién se inicié

naturalmente con dos o tres afios de ante-
lacién. Se considerd entonces que dicha
exposicidon debia constituir el punto cul-
minante del programa, ya que ilustrarfa
la enorme significacién del continente
africano en los origenes y el desarrollo de
la especie humana que tan agudamente
contrasta con los peligros que amenazan
la supervivencia de muchos de sus probla-
dores contemporineos. Richard Leakey,
director del Museo Nacional de Kenya,
apoyd este punto de vista y considerd que
la exposicién serfa una gran oportunidad
para iniciar al piblico en una ciencia a cu-
yo desarrollo, cabe decirlo, €l mismo ha
contribuido tanto.

Muy pronto se puso de manifiesto que
los recursos necesarios para esa gran expo-
sicién superaban ampliamente los del
presupuesto del instituto. En consecuen-
cia, se decidi6 buscar un pattocinador. En
ese entonces, a comienzos de 1983, el
autor de este articulo se encontraba
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59

Paneles de la exposicién que muestran las
técnicas utilizadas para ilustrar los
conceptos: un procedimiento serigrifico
permite imprimir tanto sobre chapas
laminadas como sobre el plexiglis. Los
paneles de actilico pueden cambiarse cada
vez que es necesario modificar los textos
para presentarlos en la lengua del pais que
recibe la exposicion.

cumpliendo una misién en Ia sede central
de la Unesco en Paris, donde también
tiene su sede la filial regional de la IBM
para Africay el Medio Oriente. Fue asi co-
mo una tatde de primavera el autor pudo
entrevistarse con el gerente general de
dicha filial regional, que acogié muy fa-
vorablemente la idea de una exposicién
sobre la historia de la especie humana, su
potencial actual y sus expectativas. La
extraordinaria funcién de la inteligencia y
la tecnologia era un tema de innegable
afinidad con las actividades de una
compaiifa dedicada a elaborar los produc-
tos mis complejos del entendimiento hu-
mano. Después de esta entrevista, que
fue mis bien una conversacién amistosa,
habia que presentar una propuesta de-
tallada, con lo que se iniciaba un periodo
de negociaciones francas, pormenoriza-
das y exigentes que habria de durar mis
de un afio.

Durante esa fase, ademis de Richard

Leakey, participaton en el debate tres
eminentes cientificos, los profesores Yves
Coppens, que ejercia en ese entonces el
cargo de director del Museo del Hombre
de Parfs, David Pilbeam, director del
Departamento de Antropologia de la
Universidad de Harvard y Carl Gustaf
Bernhard, asesor cientifico del rey de
Suecia y presidente del Programa Inter-
nacional para el Estudio de los Origenes
del Hombre. Se encarg6 a la firma Ron
Herron Design Associates el disefio de la
exposicion 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 exposicién debia
concebirse con una perspectiva mundial
y, aunque Africa constituirfa la parte
central del proyecto, debia ampliarse el
espectto de modo que abarcara todas las
demis regiones del planeta. El proyecto
solo pudo completarse a fines de 1985, ya

60

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

61
Figura masculina tamafio natural de Homzo
erectus.

que se necesitd bastante tiempo para eva-
luar el estado actual de los conocimientos
en ese campo y plasmarlos en un disefio
verdaderamente imaginativo y eficaz. Pot
iltimo, en vista de la universalidad del
tema, se convino en que era de suma im-
portancia que la exposicién fuera mévil y,
en consecuencia, se disefiara desde un
principio como una gran exposicién in-
ternacional itinerante.

A fines de 1983 se habian allegado los
fondos necesarios. Comenzd entonces un
intenso proceso para traducir las ideas, los
conocimientos y las hipétesis cientificas
en larealidad concreta de una exposicion.
Desde el comienzo, todos los miembros
del grupo de planeamiento participaron
activamente en el disefio y la elaboracién
de la exposicion. Qué decir, cémo decirlo
y c6mo dar coherencia al conjunto: esasy
otras preguntas vertebraban las discu-
siones que tuvieron lugar en Londres, Pa-
tis, Nairobi, Estocolmo y Boston. La in-



232

James Porter

dole misma de la paleontologia se presta-
ba muy bien para una exposicién que
plantearfa mds interrogantes de los que
podria resolver. De conformidad con las
tendencias actuales de esta disciplina, se
concibié la exposicién de modo que hi-
ciera participar al visitante en el debate,
lo invitara a formular su propia opinién y
a poner en tela de juicio las conclusiones
que aventuraban los cientificos. Los pa-
neles en que aparecian las “noticias re-
lampago™ y el programa complementario
de debates, teatro y medios didacticos po-
nian de relieve las orientaciones de una
disciplina dindmica en la que los des-
cubrimientos se desentrafiaban literal-
mente de la tierra al mismo tiempo que
se inauguraba la exposicién.

Otra grave dificultad que quedaba por
resolver era cdmo narrar, registrando tini-
camente los puntos culminantes, toda la
historia de la humanidad, desde los ori-
genes de la tierra hasta las incertidumbres
del futuro, y narrarlas ajustindose al for-
mato de una exposicién que se empa-
quetaria en grandes cajas para enviarla a
Irlanda del Norte, Europa Central, Es-
candinavia y a través de Parfs nuevamente
a Londres, donde se modificaria y actuali-
zatfa para continuar su camino hasta el
Aftica, el continente que le habfa dado
origen. El tratamiento que podria re-
querir una exposicion itinerante fue estu-
diado muy cuidadosamente. Se inventd
un sistema de iluminacién completamen-
te nuevo y para imprimir los paneles
se utilizé un procedimiento serigrifico
(figuras 59 y 60). Una secuencia muy
compleja, que llevaba al visitante desde
los origenes de la tierra y a través del co-
mienzo de la vida y la evolucién de las es-
pecies hasta el presente y el futuro, estaba
preparada de modo que se adaptara 2 los
muy diversos ambientes de los distintos
lugares en que se presentaria.

Como se partia del principio de que las
petsonas debian participar en los proble-
mas planteados por la exposicidn, era pre-
ciso que los objetos expuestos estuvieran
al alcance de la mano y pudieran manipu-
larse y examinarse de cerca. Por esta razén
los esqueletos y crdneos presentados sin
vitrinas eran en realidad copias exactas de
los originales y podian focarse sin temor.
En su recorrido el visitante se encontraba
también frente a sorprendentes mani-
quies realizados en base a los Gltimos des-
cubrimientos cientificos sobre la mujer y
el hombre primitivos, cuyo impresionan-
te realismo hace creer que se estd verdade-
ramente ante quienes habitaron esta
tierra hace mis de tres millones de afios
(figuras 61-63).

Pero la prueba de la validez de todas las
ideas y de la planificacién no llegé, desde
luego, sino durante la presentacion de la
exposicién propiamente dicha. Obvio es
decir que no se logrd, ni mucho menos,
todo lo que se habia tratado de hacer. No
obstante, el enorme &xito de piiblico y
critica que tuvo la exposicién fue prueba
fehaciente de que los visitantes habian
comprendido cabalmente su propésito y
se sentfan concernidos por la historia, con
clara conciencia de su indiscutible partici-
pacién en ella. La respuesta fue, en con-
secuencia, extraordinariamente positiva.
Entusiasmada por los maniquies, la ma-
yor parte de los visitantes pasd un tiempo
considerable en la exposicién y una mino-
tfa significativa la visitd varias veces. No
era raro verlos entablar debates en la ex-
posicién misma, dirigiéndose a otros visi-
tantes para formulatles preguntas sobre
los problemas planteados y hacer comen-
tarios sobre las piezas exhibidas. Si hubo

quejas, fue sobre todo a propésito de la
afluencia y de las salas atestadas, en parti-
cular los fines de semana: durante el
tiempo que durd la exposicidn, miles de
personas se quedaron sin poder entrar.
Este puablico numeroso estaba motivado
por una excelente publicidad, por la criti-
ca altamente favorable y, ante todo, por
el poder de la idea. Es de esperar que en
otras ciudades se utilizardn locales mas
amplios que permitan recibir un mayor
nimero de personas y ofrecer mayor co-
modidad en los dias de gran afluencia de
piblico.

Los visitantes se arrebataban de las ma-
nos el catdlogo, que era al mismo tiempo
una guia de la exposicién y un comentario
sobre ciertos aspectos de la evolucién de
las especies. Su popularidad demosttd 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 tamario natural de Homo
erectus.

63

Imigenes obtenidas por computadora que
ilustran el mecanismo del hombre para
marchar y la anatomia de los gorilas.

65

El médulo v
contiene mapas en
los que figuran
indicaciones sobre
las guerras, los
intetcambios
comerciales, la
pobreza y los
diferentes medios
ecolégicos del
mundo contem-
porineo.

que las exposiciones deben necesa-
riamente formar patrte de un programa de
comunicacién. La aventura humana esti-
muld un programa complementatio muy
tico que incluyd obras de teatro, peli-
culas, conferencias dictadas por especialis-
tas nacionales y extranjeros, seminarios,
programas escolares, material didéctico y
guias para profesores. Entre tales mani-
festaciones se destacaron presentaciones
de indole altamente experimental que
combinaban el arte de un grupo de acto-
res, miisicos y bailarines de Tanzania con
el de un grupo britdnico de teatro de van-
guardia. El especticulo, presentado du-
rante una semana por el grupo britinico
Welfare State y la compaiiia africana Ba-
gamoyo, de Tanzanfa, tuvo lugar en el
teatro del instituto y constituyd una
brillante demostracién de lo que la pues-
ta en escena puede dar a un tema de im-
portancia universal como &ste.
Destinado fundamentalmente a las es-
cuelas y las familias, otro especticulo, E/
canto de Gea (1a Madre Tierra de la mito-
logia griega), se presentd durante los tres
meses que durd la exposicién en un deco-
rado especialmente creado para simular

64

Imidgenes obtenidas por computadora que
ilustran el mecanismo del hombre para
marchar y la anatomia de los gorilas.

66
Réplica de un yelmo real inglés que data de
hace 470 afios.
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67

Réplica de una miscara No de madera,
procedente de Kobe, Japén, que data de

hace 1.300 afios.

68

Lucy, maniqui de tamafio natural, con ojos
que se mueven de tanto en tanto. Estd
montado sobre una base en la que se
moldearon las huellas fosilizadas
encontradas en Laeotoli, Tanzania, imptesas
en un terreno que data de hace tres
millones seiscientos mil afios.

69

Reproduccién de una cabeza de mujer
tallada en marfil, la Venus de Brassempouy
(Dordoiia), cuyo original, que data de hace
18.000 aiios, se encuentra en el Museo de
Antigiiedades Nacionales de Saint-
Germain-en-Laye, Francia.

con mucho realismo una miquina del
tiempo que trasladaba a los nifios a una
caverna de hace treinta mil afios, con es-
calones tallados en la roca, cataratas, ani-
males, conchas e incluso trogloditas. El
especticulo terminaba con una secuencia
en la que los participantes volvian al pre-
sente impulsados por la miquina del
tiempo y se encontraban en un estudio
donde podian entonces “elegir su futu-
ro”. El autor de esta expetiencia educati-
va, teatral y musical es el talentoso artista
y educador australiano Eric Madden.
Muchos de quienes participaron en esta
representacién procuraron tepetitla pot
su cuenta en las escuelas y crear su propia
versién dramitica del pasado, del presen-
te y de lo que nos anuncia el futuro.

El programa cinematogrifico reunid
peliculas sobre las diversas identidades
culturales del mundo contempotineo, en
particular de los paises en desarrollo, asi
como sobte la lucha incesante de los
pueblos por crear una conciencia cultural
en un mundo que con frecuencia trans-
mite a la poblacién rural las imigenes
alienantes de las culturas urbanas domi-
nantes.

El material didictico se ptesentd en
forma de cinco carpetas educativas dife-
rentes que se distribuyeron a las escuelas,
acompafiadas de un libro sobre Lz avesn-
tura humana, utilizado sobre todo por los
maestros para animar el trabajo del aula
y para aprender a servitse del medio am-
biente de la regién. Cada fin de semana
habia expertos que ayudaban a los padres
y a los nifios a identificar los f5siles que
ellos mismos habfan encontrado. Tam-
bién se organizaron una serie de semina-
rios para analizar la ensefianza de la
prehistoria en la escuela, la forma de vivir
con las demds criaturas del mundo y los
elementos filos6ficos que se desprenden
de la evolucidn de las especies. La Unesco
patrocind ademds una importante confe-
rencia sobre las exposiciones itinerantes
en las que se utiliz6 como modelo para el
anilisis Lz aventura humana.

Sin embargo la caractetistica dominan-
te de la exposicién fue el debate informal
que se instald constantemente dentro y
fuera de la exposicién, en la radio, la
prensa y la television, lo cual permitié
modificar hasta cierto punto el modo en”
que las personas se miraban a si mismas y
la visién que tenfan del mundo. Se reali-
zaron cuarenta y nueve audiciones dife-
rentes de radio y televisidn, algunas de las
cuales es transmitieron en Africa, Fran-
cia, Alemania, Estados Unidos y Grecia.
Otras se difundieron a través del Setvicio
Internacional de la BBC. En los periddi-
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cos nacionales, incluidos los dominicales,
se publicaron fotografias y comentarios.
También aparecieron articulos en veinte
revistas especializadas en una amplia ga-
ma de disciplinas y en toda la prensa edu-
cativa se habld tanto de la exposicién co-
mo del programa complementario. En
periédicos de paises tan lejanos entre si
como Zimbabwe, Jamaica, Holanda, Ita-
lia, Nueva Zelandia y Mauricio se infor-
maba sobre la exposicién, lo mismo que
en algunos periédicos regionales. Tam-
bién se publicaron diversos articulos y co-
mentarios en veinte revistas populares.

Si se la juzga segan los criterios gene-
ralmente utilizados para evaluar las ma-
nifestaciones producidas en las grandes
ciudades, la exposicién fue todo un éxito.
Sin embargo la inauguracién en Londres
con la presencia de la reina Isabel fue
simplemente el inicio de un viaje que la
llevatia a Irlanda del Norte y mis tarde a
los Pafses Bajos, la Repiiblica Federal de
Alemania, Suecia, Austriay Francia. Tras
su gira europea, la exposicién regresari a
Londres para ser restaurada y actualizada
antes de emprender un largo viaje por el
continente africano que comenzari en
Zimbabwe para remontar luego la costa
occidental y atravesar el continente hasta
el Africa oriental. Al final de su viaje per-
maneceri en el continente africano, cuya
importancia es dominante en la evolu-
cién de nuestra especie.

Uno de los aspectos fundamentales de
la exposicion era el deseo de hacetla lo
mis flexible y adaptable que fuera po-
sible, tanto a las reacciones del piblico
como a la naturaleza dindmica de la pa-
leontologia, disciplina que vertebra toda
la historia que narra la exposicidn. Por es-
to, mientras la muestra permanecid en
Londres fue necesario modificarla en re-
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para la exposicién La aventura humana y las
actividades complementarias.

petidas ocasiones para mejorar la presen-
tacién y su legibilidad. Se prevé que
este proceso de adaptacién continuari
mientras la exposicién se presente en di-
ferentes ambitos culturales y se vaya ajus-
tando a las exigencias especificas de los di-
versos publicos. Para que la exposicién
tenga un éxito cabal es indispensable que
su mensaje fundamental, definido por
tres eminentes paleontblogos tras varios
afios de discusién, pueda adaptarse de
manera adecuada a los diversos medios en
que se presentard. Este problema se vol-
vera desde luego mucho mis agudo cuan-
do la exposicion llegue al Africa, aunque
antes de que eso ocurra los especialistas
encargados de su disefio y presentacién
celebrarin al respecto consultas porme-
norizadas con cientificos y musedlogos
africanos, en patticular con los que traba-
jan en los diferentes museos donde se pre-
sentari la exposicién. Uno de los aspectos
que requeririn mayores adaptaciones se-
ran las secciones finales, que tratan del
presente y el futuro. Se prevé ademis que
cada pais tendrd piezas que quetri incor-
porar a la muestra y que cada una de las
instituciones en que se presentari la ex-
posicién elaborard su propio programa
complementario. Cada sede recibird un
informe detallado de la experiencia obte-
nida en las anteriores y dispondrd de un
manual muy detallado para montar,
mantener y desmontar la exposicién. Los
textos fueron concebidos de manera que
pudieran traducirse ficilmente a los di-
vetsos idiomas de los pafses involucrados.

A diferencia de otros medios, como el
libro, el cine o la televisién, la exposicién
se comporta esencialmente como una for-
ma apropiada y dindmica de comunica-
cién, susceptible de adaptarse a los obje-
tivos de la institucién que la presenta y 2

los comentarios y la participacion de
quienes la visitan. Para ser eficaz, una ex-
posicién deberfa sefialar los puntos en
que las pruebas no son terminantes y
pueden admitirse diferentes interpreta-
ciones y, sobre todo, deberia mostrar que
la ciencia es 2 menudo tan personal, ins-
pirada y vulnerable como el arte. Una
exposicién itinerante deberfa ademis
brindar a los disefiadores, pedagogos y
especialistas en comunicacién la posibili-
dad de afiadir su propia dimensién a la de
quienes la concibieron en principio para
un piblico determinado, en un lugar de-
terminado y en un momento determina-
do. Poriltimo, la prueba de la validez de
una exposicién como forma de comunica-
cién internacional radica en su capacidad
de ser remodelada para dirigirse a pabli-
cos diversos sin perder por eso su integri-
dad y su poder de expresién y de penetra-
cién en los diferentes medios culturales.
La aventura humana reafirma la comu-
nidad de nuestros otigenes e ilustra la in-
significancia de factores superficiales co-
mo el color de la piel y la situacién
geogrifica respecto de la unicidad de la
fuente biolégica y cultural de la humani-
dad. A lolargo de toda la historia relatada
por la exposicibn se reitera un tema: lo
que nos une es infinitamente mis grande
que lo que nos separa. Esta verdad, junto
con los logros alcanzados por la humani-
dad, asi como los inmensos recursos que
nos oftecen el planeta y sus alrededores,
constituyen el marco para una accién que
no puede postergatse. Esperemos que el
sentimiento de la fraternidad histérica y
de laurgencia de los problemas que debe-
mos enfrentar animari la exposicién en
todos los lugares en que se presente.

[Traducido del inglés)

Las grandes etapas de la gira

La exposicién Lz aventura humana se inaugurd el 21 de no-
viembre de 1985 en el Instituto del Commonwealth, donde fue
clausurada el 23 de febrero de 1986. Luego de esta presentacion
en Londres, se prevé enviarla a las siguientes instituciones euro-
peas: Real Instituto de los Trdpicos, Amsterdam, Paises Bajos;
Museo Etnogrifico de Suecia, Estocolmo, Suecia; Museo de
Ultramar, Bremen, Repiiblica Federal de Alemania; Museo de
Historia Natural, Viena, Austria; y Museo del Hombre (Grand
Palais), Patfs, Francia.

Tras su gira europea, la exposicién regresari 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 Histérico de Dakar,

Kenya.

Senegal, Museo Prehistérico de Kinshasa, Zaire, Museo Na-
cional de Harare, Zimbabwe, y Museo Nacional de Nairobi,
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Nacié en 1945. Se diplomé en el Instituto Pedagé-
gico de Penza, Departamento de Artes Grificas.
Fue profesor de dibujo en una escuela secundaria.
Seguidamente se gradud en la Escuela de Bellas Ar-
tes de Leningrado, en la Facultad de Teorfa e Histo-
ria del Arte. Desde 1972 dirige la Galeria Savitsky
de Penza. De 1973 a 1978 ensefi6 historia del arte
en la Escuela de Bellas Artes Savitsky de esta ciudad.
Es autor de varias publicaciones sobre las artes plas-
ticas: articulos, catdlogos de exposiciones y el dlbum
La Galeria Savitsky de Penza, Coleccién Artes Plis-
ticas, 1979. Es miembro de la Unién de Artistas de
la URSS.

La Galeria de un Solo Cuadro

Musenm entrevists a Valery Sazonov, di-
rector de la Galeria Savitsky de Penzay de
su anexo, Wamado Galeria de un Solo
Cuadro, que fuera inaugurado en 1983.
En este antiguo edificio, de dimensiones
reducidas, se presentan exposiciones tem-
porales dedicadas a las mefores pinturas
de los museos mis importantes de la
URSS. En cada exposicion se exhibe du-
rante varios meses una sola pintura,
acompanada de un programa audiovi-
sual. Desde su inauguracion, los habitan-
tes de Penza han podido admirar seis
obras, tres de ellas procedentes del Museo
Ruso de Leningrado y otras tres de la Ga-
leria Tretinkov de Mosci.

Museum: Bvidentemente, no es casuali-
dad que la Galeria de un Solo Cuadro se
encuentre en Penza. Supongo que si se
eligi6 esta ciudad fue por su historia y por
sus tradiciones culturales.

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

Penza es famosa por sus tradiciones
culturales. En 1875 naci6 en la ciudad la
primera froupe circense de Rusia y poco
después, en 1882, se creaba la primera
academia de musica. En 1893 se fundé
uno de los teatros més antiguos de Rusia,
hoy llamado Teatro de A. V. Lunachars-
ky, y en 1898 se abrif la Escuela de Bellas
Artes. La Galeria de Pintura, cuya colec-
cién cuenta hoy con mis de seis mil obras,
fue inaugurada en 1892.

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

Sazonrov: Porque yo creo que cuando se
visita una exposicién, 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 necesatio para dejatse
“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 sdlo deja una sensa-

cién de cansancio y frustracién. Una sola
obra puede en cambio despertar una
emocién 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 6leo Los #/ltimos dias de Pome-
beya. En San Petersburgo, se formaban
largas colas s6lo para ver el cuadro de A.
I. Kuindja que se titula Claro de luna
sobre el Dniéper. En 1974, el Museo
Pushkin de Moscii expuso Le Gioconda
de Leonardo en unasala especial. La visita
estaba organizada de manera que el
ptiblico s6lo 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 parte de sus iiltimas adquisiciones,
ya porque acaba de setle legada o porque
se la ha restaurado recientemente, peto
en general suele haber otras obras en la
misma sala.

Museum.: Evidentemente, esta solu-
cidn no le parece suficiente ...

Sazonov: No, no del todo. Incluso si se
reserva una sala especial para el cuadro en
cuestién, conscientemente o no, el visi-
tante recibe la influencia de los cuadros
de otros artistas y la impresién que le
causa la obra se hace borrosa. Ademis, es
conveniente que quienes descubren una
pintura o un artista reciban una cietta in-
formaci6n complementaria. Asimismo la
experiencia demuestra que los medios de
informacién que se utilizan en los museos
(etiquetas o noticias explicativas) no
contribuyen demasiado a despertar inte-
rés por el arte. De ahi que hayamos trata-
do de encontrar nuevas modalidades de
trabajo.

Museum: Cémo empezd todo?
¢Como surgio la idea de crear una galeria
de un solo cuadro?

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

Museum: Expliquenos cémo tomé
cuerpo esa idea.

Sazonov: En su forma actual, el museo
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71
Vista de la Galeria de un Solo Cuadro de
Penza.

1. El telén fue ejecutado especialmente para el
museo por la artista moscovita L. V. Litvinova.

2. Se formé asi un equipo contituido por el
técnico V. Porudominsky y la directora
L. Velednitskaya para la banda sonora y por el
director V. Sazonov y el ingeniero E. Frolov para
las diapositivas,

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 cotreos, un palacete de una sola planta
de mediados del siglo X1X 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
m? y los arquitectos locales nos ayudaron
a encontrar las soluciones para transfor-
mar el edificio, cuyo estilo del siglo X1%
se ha conservado totalmente, en un local
adaptado a las exigencias de un museo.
Las puertas extetiores e interiores fueron
realizadas por restauradores basindose en
modelos de época, y los barrotes de hietro
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 exponet por un
tiempo determinado una pintura célebre
en una sala pequefia, con sillones dis-
puestos de manera azarosa. Asi, los visi-
tantes podrian contemplar el cuadro con
tranquilidad y sentados cémodamente, o
bien acercarse, intercambiar impresiones,
etc. Sin embargo, terminamos por cam-
biar de idea y aunque la solucién adopta-
da tampoco es difinitiva, la visita del mu-
seo sigue ahora las siguientes pautas: el
piiblico adquiere las entradas con antela-
ciébn, en primer lugar porque a nuestro
juicio debe estat interiormente preparado
para la visita y, ademds, porque las expo-
siciones han tenido un éxito tal en la
ciudad y en la regidén que no resulta facil
entrar al museo sin teserva previa.

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

el guardatropa instalado en el sétano, lo
que es obligatorio, los visitantes suben la
sala de exposicién y se acomodan en buta-
cas confortables. A cada sesibén asisten
unas treinta y cinco personas, ya que deli-
beradamente hemos limitado el niimero
de asientos, con la intencién de provocar
en los espectadores una sensacidn intimis-
ta de “pintura de cdmara”, atmdsfera
que los tonos suaves de la decoracién inte-
rior contribuyen a acentuar.

Se apagan las luces y comienza enton-
ces la proyeccién de una serie de diaposi-
tivas con banda sonora: por el momento
el cuadro permanece oculto tras un te-
16n.t Al terminar la proyeccién, después
de una pequefia pausa, la pantalla se le-
vanta, se encienden las candilejas y el te-
16n se abte lentamente, descubriendo el
cuadro (figura 72). Los espectadores
pueden contemplarlo detenidamente,
acompafiado de un fondo musical ade-
cuado, sin ningiin otro comentario. La se-
si6bn dura en total cuarenta minutos.

Habiamos pensado exponer en una sa-
la contigua dibujos, fotografias, libros y
otros materiales relacionados con la pin-
tura expuesta, peto la experiencia nos
mostrd que no era oportuno insistir, dado
que el programa es ya suficientemente
denso en informacién y exige a los espec-
tadores bastante concentracién y, sobre
todo, un gran compromiso emocional.
Con todo, no estd excluida la posibilidad
de habilitar otra sala en la que el pablico
esperaria el comienzo de la sesi6n fami-
liarizindose al mismo tiempo con la his-
toria del museo, por ejemplo.

Museum: ;Cémo preparan ustedes los
programas audiovisuales que presentan?

Sazonov: Uno de nuestros objetivos ha
sido siempre ofrecer al visitante abundan-
te informacién sobre la obra expuesta. Al



Lo Galeria de un Solo Cuadro

239

principio habfamos pensado que un
miembro del personal diera frente al
cuadro una charla de quince o véinte mi-
nutos sobre la pintura, el autor, etc., pero
rdpidamente abandonamos la idea, por
dos razones: en primer lugar porque se
habfa decidido que en la exposicién
habria misica de fondo para suscitar en el
piiblico el estado de 4nimo apropiado y,
ademis, porque el gufa distrae involunta-
riamente la atencidén 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 dia: 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 atencién sobre un de-
terminado detalle del cuadro o se presen-
tan otras obras del mismo pintor. Al prin-
cipio las diapositivas eran cinco, pero
ahora se proyectan hasta cincuenta.

La etapa siguiente consistid en preparar
el guién de la proyeccién. Estaba claro
que librado a sus propias fuerzas el perso-
nal del museo conseguirfa redactar un
texto que al menos tendtia el nivel de los
que se oyen habitualmente, pero eso no
bastaba para la experiencia, finica en su
género, que queriamos intentar. Opta-
mos entonces por dirigirnos a los ctiticos
de arte. Como la primera obra que pensi-
bamos exponer era una tela de N. N. Gay
titulada Pedro I interroga al zarevich Ale-
xis5, le pedimos un texto a V. N. Porudo-
minsky, autot de una monografia sobre el
pintor. Finalmente el museo se inaugurd
el 12 de febrero de 1983, pero con un
cuadro de V. 1. Surikov, Lz toma de la
guarnicion en la nieve. Bstamos muy
agradecidos al Museo Estatal Ruso por ha-
bernos permitido empezar exponiendo
precisamente esa pintura, no sélo por sus

valores intrinsecos, sino también porque
en 1892 habfa formado parte de una
pequeiia exposicién itinerante presenta-
da en la Galeria 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 planted el
problema de encontrar quien leyera ade-
cuadamente el texto. Durante los ensayos
nos dimos cuenta de que, en todos los
planos, tenfamos que recurrir a profe-
sionales del mis alto nivel, si verdadera-
mente quetfamos obtener la calidad que
nuestra empresa merecia. Solicitamos en-

tonces la colaboracién de los mejores set- -

vicios técnicos y artisticos de la radio so-

viética. La primera banda sonora se grabd’

en los estudios centrales de Moscii,? con
las voces de 0. Tabakov, Y. Smolensky y
N. Litvinova, destacados actores de teatro
moscovitas y excelentes lectores. El papel
de Sutikov estuvo a cargo de M. Ulianov.

Museum: Dice usted “papel”, ses un
lapsus?

Sazonov: No, en absoluto. El especta-
culo que presentamos en el museo es ver-
daderamente una puesta en escena. Co-
mo ya he dicho, hay incluso un teldn.
Para mi, la utilizacién de los distintos me-
dios de expresién de las diversas formas
del arte no sélo es posible en el marco de
una exposicion, sino incluso imprescin-
dible. El teatro contemporineo, pot 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 anilisis de la obra
que guardara parecido con una critica de
arte erudita que, a nuestro juicio, suele
dejar indiferente al pablico no familiari-
zado. Nuestro intento fue mis bien hacer
sentir a los espectadores la atmdsfera del
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La sala de exposicion.

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

Museum: ;Podria darnos algunas pre-
cisiones sobte el enfoque?

Sazonov: Tomemos como ejemplo la
exposicion de la obra de Surikov Lz foma
de la guarnicion en la nieve, El comenta-
tio es una dramatizacién basada en diver-
sos documentos, entre ellos cartas del
propio artista y recuerdos de sus amigos,
ya que los testimonios de sus contempo-
rineos permiten juzgar la complejidad de
la vida attistica de la época. Las diapositi-
vas no pretenden substituir al cuadro,
simplemente preparan al piblico para
contemplaslo y sentirlo. La chatla de un
guia no puede conseguir nunca que el vi-
sitante “entre” asi en la obra. El acom-
pafiamiento musical cumple una funcién
fundamental, por lo cual se elige cuida-
dosamente segiin las caracteristicas de la
obra y de la época.

Museum: ;Qué otras obras han ex-
puesto ya y cuiles proyectan exponer mis
adelante?

Sazonov: En total hemos expuesto seis
cuadros. Aparte de los que ya he men-
cionado, se exhibieron La peticion de ma-
10 del comandante de P. A. Fedotov, La
velada de 1. E. Repin y dos obras de artis-
tas soviéticos, Lz primavera de A. A. Plas-
tov y E/ abrigo de V. E. Popkov.

Tenemos muchos proyectos. Vamos a
seguir exponiendo obras de artistas ru-
sos y soviéticos. También quisiéramos
mostrar al pblico las obras mds destaca-
das de la pintura extranjera, pero eso de-
pende de las posibilidades de los museos
que nos prestan sus tesotos. Por otra par-
te, la especificidad de nuestro museo difi-
culta mas afin la eleccién de los cuadros,
pues debe tratarse de una obra de méxi-
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mo nivel artistico en torno a la cual se
pueda construir un relato sugestivo.
También hay que tener en cuenta las di-
mensiones, ya que no es ficil exponer
cuadros pequefios en nuestro museo.

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

Sazonov: Cuando se cred el museo, se
decidié que su emblema serfa un marco y
un telén. Asi aparece ahora a la entrada
del museo y en todos nuestros carteles (fi-
gura 73). Estos se ajustan siempte a un
mismo modelo, lo tinico que cambia es la
reproduccién del cuadro que se estd expo-
niendo.3

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

Sazonov: Desde luego. Los conserva-
dores de los museos que nos prestan las
obras se aseguran de que las condiciones
de exposicién sean satisfactorias: tempe-
ratura y humedad constantes, niimero li-
mitado de visitantes y atmésfera sin
sobrecatga gracias a una buena ventila-
ci6n y a la iluminacién con limparas in-
candescentes de 60 vatios. Por lo demis,
el cuadro permanece la mayor parte del
tiempo detris del telén y se ha instalado
en el edificio un sistema de alarma.

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

Sazonor: Al crear el museo, quisimos
ante todo despertar el interés del gran
piblico por las artes plisticas. No nos di-
rigimos a los visitantes de paso, sino a la
poblacién local, a los habitantes de la
ciudad y de la regién. El museo los va

73
Carteles del museo.

familiarizando paulatinamente con las
grandes obras de arte y el nivel de esta ini-
ciacién se acomoda por ignal al conocedor
que al nedfito. Los comentatios 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 exposicién. Es importante
sefialar que la frecuentacién de la Galerfa
de Pintura de Penza ha aumentado consi-
derablemente desde que se inaugurara la
Galerfa de un Solo Cuadro. Después de
haber asistido a nuestra exposicién,
muchas personas empiezan a interesarse
por los libros de arte y ven de otro modo
la pintura.

Museum: ;Qué numero de visitantes
recibe el museo?

Sazonov: Desde su inauguracién, el
museo ha recibido aproximadamente
130.000 visitantes. No hay que olvidar
que sélo hay seis sesiones por dia y que la
Galerfa de un Solo Cuadro, al igual que
la Galerfa de Pintura, se cierraun diaala
semana: el jueves.

Desde la primera exposicién iniciamos
una encuesta entte el piblico, con miras
a realizar un estudio sociolégico. Hemos
comprobado asi que los obreros, estu-
diantes y profesores representan mis de la
mitad de nuestro piiblico. Pero también
acuden muchos grupos que viven en el
campo y éste es Otro aspecto interesante.
Porejemplo, la poblacién rural representa
un quinto de las treinta mil personas que
en seis meses han venido a ver el cuadro
La préimavera de Plastov. Naturalmente,
la visita al museo forma parte para ellos
de un programa cultural que comprende
también la asistencia a un especticulo
teatral o circense y un recorrido por la
ciudad para conocer sus monumentos his-
téricos.

Musenum: Sabemos que para cuantos
trabajan en un museo, la maxima recom-
pensa es la satisfaccién del piblico.
¢Podria darnos algunos ejemplos de la
reaccién de la gente?

Sazonov: Con mucho gusto. Algunas
de sus obsetvaciones son sumamente ha-
lagadoras para nosotros. El ingeniero
Glujov escribe en nuestro libro de oro:
“Con la galeria, &ésta es la segunda fiesta
del arte en Penza. jQué suerte tenemos
de vivir en esta ciudad!” Un profesor del
Instituto Pedagdgico de Penza, Ivanov,
afirma: “Incluso la contemplacién misma
del cuadro o, para ser mis exactos, el
proceso de contemplacién estd pensado
hasta en sus mis minimos detalles, para
aumentar su poder de expresién 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 aqui lo hemos descubier-
to verdaderamente, como si lo viéramos
por primera vez. Gracias”.

Museum: Todo cuanto nos ha dicho
corresponde a.una actitud cteativa, a una
busqueda de nuevos caminos. ;En qué
proyectos trabajan ahora?

Sazonov: Hace poco tiempo la Galeria
de Pintura de Penza recibi6 el legado de
un edificio construido en 1912 por el ar-
quitecto Von Gogen, en el que tenia su
sede un banco agricola. Una vez termi-
nada la restauracidn, instalaremos alli
nuestras colecciones. La superficie de ex-
posicién disponible pasard asi de 300 a
1.500 m2, pero la diferencia no se reduce
a una mera ampliacién de la galerfa: he-
mos decidido prestar mayor atenci6n a las
tradiciones artisticas locales y poner el
acento sobre la obra de los pintores de
Penza, que son el orgullo de nuestra re-
gi6n. La presentacion del patrimonio cul-
tural conttibuye en gran medida a cimen-
tat el patriotismo y el amor al terrufio. En
las salas de la galerfa se instalardn tres ex-
posiciones conmemorativas dedicadas a
ilustres pintores de la regién: K. A. Sa-
vitsky, primer ditector de la galeria, I. S.
Goriuschkin-Sorokapudov, discipulo de
Repin, y A. V. Lentulov. Ademis de sus
obras, pensamos exponer también docu-
mentos, fotografias y objetos que les per-
tenecieron. Después de todo, en todo ti-
po de museo es posible buscar nuevas
formas de trabajo.

[Traducido del ruso)

3. El disefiador del cartel es A. Merkuschev.
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La nueva sala de exposiciones temporales
del Museo Nacional de Etnologin
de Madrid”*

En un nimero reciente de Museum se
afirmaba que “el patrimonio cultural
expresa la experiencia histérica de cada
pueblo y su personalidad colectiva”.1 Y
precisamente, porque es el producto de la
expetiencia histdrica y del genio creador
de un pueblo, hemos de velar para que su
presentacién sea un exponente digno de
la mayor fiabilidad y cargado de la maxi-
ma informacién.

Esta conviccion nos levd a buscar un
método que permitiera de alglin modo
animar los objetos que se expondrian en
la muestra consagrada a las mdscaras y
tallas del Africa subsahariana y establecer
entre ellos y el visitante una suerte de co-
municacién que lo incitara a dejarse pe-
netrar por el ambiente asi creado.

Las piezas presentadas provenian de un
drea cultural determinada: la que va des-
de Guinea Bissau, en el Africa occidental,
hasta el Congo y desde el dltimo tercio
del siglo X1X hasta lps afios sesenta del
siglo xx.2 gq

Marco de la exposicion

El Museo Nacional de Etnologia, en el
que se encuentra esta sala de exposiciones
temporales, es un edificio del siglo pasa-
do. Fue construido en 1875 por un at-
quitecto madrilefio, el marqués de Cu-
bas,? en un estilo ecléctico propio de la
época. La escalera de entrada nos conduce
a un pdrtico formado pot cuatto colum-
nas jonicas y un frontén que dan acceso a
la parte central del edificio. Las alas en
cambio son un ejemplo de la arquitectura
doméstica espafiola de fines del siglo
XIX, con sus balcones a lo largo y sus rose-
tas y ovos de estuco. La boveda de hierro,
hoy vidriada, asegura la iluminacién ce-
nital de la parte del edificio ocupada por
el museo que, a pesar de algunos trabajos

de renovacién realizados en los afios
cuarenta, ha permanecido tal como eraen
el momento de su fundacién. La sala de-
dicada a las exposiciones temporales, en
cambio, fue reestructurada recientemen-
te. De unos 120 m? de superficie, conser-
va —como puede verse en las fotos— las
columnas de hierro fundido con capitel
corintio, de factura muy estilizada y
estrias longitudinales, que descansan
sobre una base y estdn pautadas por mol-
duras en su tercio inferior. Dos de los mu-
ros que delimitan la sala —los exte-
riores— son de espesor diferente de los
demis: uno da a la calle y el otro al patio
central. En cuanto a los otros dos, el pri-
mero sepata 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 temporales? conlleva su
inadecuacién para la presentacién perma-
nente de los objetos. Nos encontramos
entonces con un espacio técnicamente
aséptico, con los condicionantes de su
propia configuracién y donde deben
controlarse constantemente la humedad
relativa, la temperatura, la iluminacién,
la renovacién del aire y las vibraciones.
Por otra parte, la calidad de la ilumina-
c1én, la utilizacién del espacio, la decora-
cién y el control del sonido para crear am-
bientaciones musicales exigen enormes
cuidados. La sala estd dividida en dos zo-
nas. La mis amplia estd atravesada por co-
lumnas que a su vez la subdividen en dos.
La mis pequeiia, por su parte, esta 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, estd pautado por tres ventanas
bloqueadas, lo cual implica una masa tér-
mica importante que asegura el control
de la temperatura intetior, con escasa

Marta Sierra Delage

Responsable de la Seccién Afticana del Museo Na-
cional de Etnologia de Madrid. Miembro del cuerpo
directivo de la Asociacién Espafiola de Africanistas,
afiliada al Consejo de Europa, en cuya reciente
asamblea internacional participara. Sus investiga-
ciones se centran principalmente en las culturas del
Africa subsahariana, para lo cual utiliza como fuen-
te primera de documentacién los fondos y archivos
del museo.

Alfonso Calle Garcia

Arquitecto, especializado desde hace afios en la mo-
dernizacién de los museos. Para completar sus estu-
dios disefié un museo de lineas funcionales en cola-
boracién con conservadores y museblogos.

* Egte articulo constituye una versién
actualizada de un texto aparecido en el catilogo
de la exposicién Méscaras y tallas del Africa
subsabariana presentada en el Museo Nacional de
Etnologia de Madrid, de marzo a mayo de 1986.

1. Museum, n.° 141, 1984, p. 5.

2. Dada la rareza, incluso la ausencia total de
toda documentacién referida a los objetos
expuestos, estas fechas no pueden ser sino
aproximativas.

3. M. Sierra Delage, “El Museo del
Dr. Velasco. Proyecto del marqués de Cubas”,
Goya, n.° 167-168, Madrid, 1982.

4. Ciertos problemas que conocen los museos
se plantean entonces aqui con menos agudeza, o
bien no se plantean en absoluto. En cambio, la
brevedad de las exposiciones s un dato que cabe
tomar en cuenta.
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74
Vista general de la sala de exposicién que
permite ver los tres espacios, A, By C.

5. Las ventanas provocan importantes
intercambios de calorias y frigorias entre €l
interior y el exterior, asi como la condensacién de
humedad, ademis de permitir, obviamente, la
entrada de luz natural. Todo lo cual resulta
cuando menos inconveniente, tanto desde el
punto de vista de la conservacién de los objetos
como de la ambientacién que se quetia crear.

6. Schichilone llama a las vitrinas “recipientes
técnicos”. En el caso de esta exposicidn, la
supetficie y la forma de las vitrinas fueron
determinadas en funcidn del espacio disponible y
del tipo de objetos presentados.

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

75
Los pilares que delimitan los espacios B y C.

variacién entre el dia y la noche. Dado
el cardcter 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 condensacién 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 s6lo
treinta centimetros hace que su masa tét-
mica sea menor y que se produzca un ma-
yor intercambio de calorfas/frigorias, 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 intetior de las paredes
asegura una regulacién higrométrica no-
table, de modo que los Ginicos elementos
que podiian tener incidencia sobre el
microclima interior deseado son las ven-
tanas.’?

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
alaestabilidad térmica e higrométrica del
material expuesto: las vitrinas.

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 supet-
ficie asegura la proteccin fisica de los ob-
jetos sin por eso disminuir su proximi-
dad, enla medida en que la transparancia
de los materiales permite contemnplarlos
desde distintos dngulos. El vidrio contri-
buye ademis 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 ventilacién suficiente que asegure la
renovacién del aire e impida el “efecto de
invernadero”.

Una vez definido el marco de la exposi-
cién, analizamos los efectos que sobre &l
tendrfan los cambios introducidos en la
sala para crear el ambiente deseado. Estu-
diamos entonces la disposicién, potencia
y calidad de la iluminacién, asi como el
calor que emite; el calor y la humedad
aportados por los visitantes; la ubicacién
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 iluminacién de las vitrinas. La emisién
de calor serd de 8 Kcal/hora por metro
cuadrado, a las que hay que sumar 60
Kcal/hora por persona.” También consi-
deramos que era preferible anular la cale-
faccién, puesto que para los objetos son
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mis peligrosos los saltos térmicos que una
temperatura algo mis baja que la ideal,
pero estable. En cuanto a vibraciones, la
solidez de la construccién y la petfecta
hermeticidad de las ventanas impiden
pricticamente su transmisién. Sin em-
bargo, para eliminar las que pudieran de-
rivarse de la sonorizacién, tepartimos
cuidadosamente las fuentes de sonido,
sin olvidar sobre todo que las vibraciones
transmitidas a través del aire dificilmente
llegan a afectar las piezas.

El paso siguiente fue estudiar deteni-
damente la ambientacién que deseiba-
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 dmbito agradable
variando la calidad de la luz y jugando
con los colores de los pafios 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 limitacién de que esta posibilidad
se nos ofrece Gnicamente en las superfi-
cies verticales,® ya que el suelo es de
corcho, un material de tono cilido, y el
techo sirve exclusivamente de sopotte téc-
nico a la iluminacién.

La ubicacién de las piezas y la compo-
sicidn de los pafios murales con las vitri-
nas, fotografias, carteles y mapas que
acompafian cada cultura cobraron gran
importancia. Aprovechando los espacios
por encima de los radiadores y todos los
recovecos, colocamos la informacién a la
derecha de las piezas, en tanto que asu iz-
quierda estdn las fotos explicativas mds
pequeiias. Las fotografias, en color y en
sepia, estin enmarcadas en madera
neutra y son de dimensiones muy va-
riables. En cuanto a las notas informati-
vas, aparecen en carteles de dos tamafios
y grandes caracteres, con suficiente espa-
cio entre los renglones.

Los mapas generales son de gran
tamaiio y sefialan con colotes 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.?

En la ambientacién hemos utilizado
colores cilidos y tenues, en la gama del
rojo y el amatillo, para evocar el origen de
las piezas expuestas, efecto que también
se persigue con la misica y con la calidad
y el color de la luz, tendientes a teforzar
la deseada africanidad del espacio.

Llegamos asi al elemento fundamental

de toda exposicién: 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 si. Ele-
gimos entonces el metacrilato, un mate-
rial resistente que no provoca detetioros y
permite obsetvat los objetos en todos sus
detalles. ‘

Para evitar los angulos rectos y los pla-
nos agresivos, disefiamos bases de susten-
tacién redondas —mis acordes al caricter
y la forma de las tallas expuestas— de las
que sutgen tubos que sirven de apoyo a
las piezas. En el caso de las miscaras, los
tubos estdn incrustados en el centro de la
base, mientras para las tallas fang se
desplazan a uno de los extremos, lo cual
permite la introduccién del apéndice
adosado a las esculturas (figura 76, 2y 5).
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 circulo mis grande que el otro) tiene
el mismo largo de la cabeza. En el circulo
mids grande se fij6 un gancho que puede
doblarse segiin la direccion deseada y
retorcerse para fortalecer su resistencia
(figura 76¢). Los maniquies, que tienen
brazos méviles, estdn asegurados con
tornillos de cabeza redonda para que los
trajes de fibra no se enganchen.

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

Hemos intentado situar los objetos en
su contexto geogrifico y cultural valién-
donos de la presentacién audiovisual de
los rituales a los que estdn vinculados.

En cuanto al ctitetio-de exposicidn, da-
do que se trata de material etnogrifico y
que la superficie de la sala es limitada, de-
cidimos cefiirnos a los aspectos comunes
de las diversas culturas, sin dejar de pre-
sentat cada grupo como una unidad. Para
esto aprovechamos las columnas y los pa-
ramentos verticales que sitven natural-
mente de separacién, potenciando asi al-
gunas de las piezas que por su valor
estético y calidad pueden constituir el
centro de la exposicidn. 10 Las piezas estin

0

76
Croquis de las bases.

8. La composicién de los pafios verticales se
sacrifica al recorrido de la exposicién y a la
claridad del mensaje que se quiere transmitir,
quedando en segundo plano su aportacién
ambiental.

9. La diferencia de tamafio entre los grandes y
los pequefios es de treinta centimetros.

10. E! posible desequilibtio en el niimero de
objetos representativos de cada pueblo se
compensé apelando a los fondos de otras
colecciones.
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agrupadas segiin su origen geogrifico y
en cada unidad se explica su relacién con
los diferentes cultos y rituales.

Objetivos

No hay que olvidar que la exposicién se
dirige a un piblico muy heterogéneo,
tanto desde el punto de vista de la edad
como de la formacién. For esta razén es-
tablecimos un nivel medio de conoci-
mientos a partit del cual redactamos tex-
tos explicativos claros y concisos que se
completaban con documentacién grifica
y la proyeccién de un audiovisual.

Nuestro objetivo era dar a conocer otras
culturas de la manera mads 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 informacién.

Para esto debimos tomar en cuenta la
psicologia individual y colectiva del vi-
sitante.

Desde la escuela hasta la edad adulta el
individuo pasa por varias fases que, de
manera general, podrian describirse asi:

La primera es la de la adaptacién a la
sociedad (desde los siete a los once afios),
que puede considerarse una etapa de ma-
duracién estructural y funcional del siste-
ma nervioso central. Es el momento del
aprendizaje y exige el uso de colores vivos
que permitan una percepcién clara.!1,
Por eso hemos previsto, entre otras cosas,
unas hojas para colorear en las que el nifio
pueda identificar el drea geogrifica co-
rrespondiente a cada cultura.

En la adolescencia, hacia los catorce
afios, el nifio percibe ya la perspectiva y
tiene una mayor capacidad de abstrac-
cién. Por eso hemos preparado a su inten-
ci6n una hoja explicativa sobre temas di-
versos (Bl culto de los antepasados, por
ejemplo) acompafiadas de un glosario de
términos técnicos.

Para los adultos, por su parte, hemos
establecido un catdlogo de las piezas ex-
puestas, con una introduccidén general
sobre las mdscaras 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 psicolégico, nos propusimos
despertar la receptividad del visitante,
paralo cual consideramos necesario orien-

77
Croquis de la sala donde se sefiala el
recorrido de la exposicién.
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tar su atencion 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 ningiin detalle: las etiquetas, por
ejemplo, estin redactadas de manera de
dar la informacién fundamental en dos li-
neas espaciadas ¢ impresas en caracteres
relativamente grandes, mientras los datos
complementarios aparecen en letras méis
pequefias. También dejamos suficiente
espacio libre entre los objetos, procuran-
do asi evitar la saturacidn y la fatiga, a lo
cual contribuyen también la iluminacién
contrastada y el acondicionamiento de lu-
gares de descanso.

En suma, nuestro objetivo era lograt
que al salir de la exposicién 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 asi en una fuente dinimica de in-
formacién.

El itinerario de la exibicién fue deter-
minado por el espacio, los objetos y los
criterios de presentacién. 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 estin separados por cuatro colum-
nas entre las cuales se ubicaron vittinas in-
dependientes. En lo que respecta a los
tramos delimitados por los pilares, s6lo se
utilizaron tres, mientras los otros dos sit-
ven para pasar al espacio C y para salir,
una vez terminada la visita.

Por dltimo, nos hemos esforzado por
hacer la visita lo mis agradable posible,
regulando el flujo de visitantes y procu-
rando una circulacion fluida.

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

11. Para determinar el color de los mapas, nos
basamos en los estudios que sobre este tema
realizara Friedrich Frobel en 1825 y en la teoria
de los contrastes formulada por Itten en los cursos
del Bauhaus (1919-1933).
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78y 79

La nueva sala de exposiciones temporales
con las piezas de la muestra Mdascaras y
tallas del Africa subsabariana.
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EL PUNTO DE VISTA DEL
CONSERVADOR

La proteccion de las pinturas
en las exposiciones de obras prestadas

Denis Setjeant

Arquitecto, ha trabajado en el disefio de escuelas y
facultades. Durante diez afios particips en la orga-
nizacién de una seccién de arquitectura en una es-
cuela de bellas artes, hecho poco frecuente atin hoy,
pero que ponia en evidencia de manera particular
las relaciones existentes entre todas las artes. Desde
hace seis afios 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 institucién y en la
conservacién de Burlington House, la hermosa sede
de la Academia.

Las grandes exposiciones artisticas intet-
nacionales son y serin por mucho tiempo
una realidad ineludible. El autor de este
articulo sostiene que éste es un hecho que
debe aceptarse, que los problemas de
conservacién que plantea son especiales y
exceden las normas corrientes de las expo-
siciones permanentes y que los conser-
vadores, los propietarios, los disefiado-
res de exposiciones, los ditectores de mu-
seos y los organizadores tendrin 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
miiltiples y variadas, pero pocas otorgan
prioridad a la proteccién de las pinturas.
El objetivo de estas notas es sefialar algu-
nos peligros particulares que corren las
obras prestadas en el marco de estas expo-
siciones.

Comencemos por el lado positivo de la
cuestién: quienes manipulan las obras de
arte son absolutamente dignos de elogio.
Indiferentes a todo lo que no sea la pro-
teccidn de las obras maestras, las descol-
garin con infinito cuidado de las paredes
donde estaban expuestas de manera pet-
manente, las embalarin en cajas espe-
ciales y finalmente las despacharin, feli-
ces de haber hecho todo lo que estaba a
su alcance. Luego, los mejores transpot-
tistas internacionales utilizardn cajones
magnificamente disefiados, de estructura
resistente y con revestimientos internos
que aseguran el control de las condiciones
ambientales. Estos cajones son tan bellos
que esperamos que un dia se exhiban con
(o incluso sin) su contenido (figuras 80 y
81). Lejos estd la época (por lo menos asi
lo esperamos) en que un duque enviaba
obras maestras al taller de restauracién en
una catreta abierta conducida por sus

peones, escena que el autor ha presen-
ciado personalmente. La certeza de que
las obras confiadas a profesionales viaja-
rin en buenas condiciones puede hoy ex-
tenderse al cuidado con que serdn trata-
das durante la preparacién, exhibicién 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 exposicién y la observacién
continua de las obras durante la muestra
contribuyen a reducir al minimo los ries-
gos de deterioro. El mundo del arte debe
pues mucho a la solicita atencién de tra-
bajadores que hacen posibles las exposi-
ciones y no setfa por lo tanto justo esca-
timarles los merecidos elogios (figuras
84 y 85).

La ansiedad comienza cuando analiza-
mos el papel que juegan ciertos petsona-
jes eminentes. Es aqui donde surge la
eterna historia de las lealtades y responsa-
bilidades contradictorias. Un historiador
del arte ambicioso, decidido a organizar
la mis grande exposicién de la década,
¢cémo podri conciliar su deseo de ver fi-
gurar alli una obra extraordinaria con la
idea de que el cuadro en cuestién puede
tener una estructura frigil y que seiia 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 estat equivocados y de
pronto el peligro no es real. Ademis, el
cuadro estan hermoso ...” La tentacién es
grande. Pero es todavia la tentacién de
quien al menos reconoce la importancia
de la conservacién. jOjald fuera siempre
asi! De manera mucho mis ambigua, la
forma de actuar de ciertas petsonalidades
eminentes denota una cierta hipocresia,
verdaderamente detestable. Los pedidos
de que las obras se exhiban en ciertas con-



La proteccion de las pinturas en las exposiciones de obras prestadas

247

diciones y las promesas de que asi se hara
se intercambian con la misma desenvol-
tuta 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 conservacién implica confu-
siones, dudas y desacuerdos suficientes
como para dar a los dictadores amplio
margen de maniobra. S6lo la profundiza-
cibn de los conocimientos y de la
comprensién pueden contribuir a mejo-
rar las estrategias de defensa.

Cuando algunas mentes licidas expo-
nen propuestas cientificas nuevas y escla-
recedoras, las reacciones que suscitan
suelen responder a un mismo esquema.
Primeramente muchos acogen la revela-
cién con generosidad y la consideran una
contribucién al conocimiento general y a
la comprensién del mundo que nos ro-
dea. Luego sigue un petiodo de consoli-
dacidén en que algunos colegas repiten y
amplian las observaciones para afinar atin
mids la exactitud de las proposiciones.
Consuerte, la idea original suele reforzar-
se en este proceso y convertirse en una ley
aceptada. El autor de este ariiculo cree
que, en materia de conservacién, nuestras
concepciones actuales se sitiian 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 deberfamos agradecer su
dedicacién a la cruzada en la que estdn
empefiados. Pero shemos llegado ya a la
verdadera conversién (universal y defini-
tiva) de esas normas en leyes? No preten-
do desde luego sugerir que esas normas
sean errdneas ya que eso setia, cuando
menos, inoportuno. Sipretendo, en cam-
bio, que queda atin mucho por hacer en
la medida en que esas leyes no son todavia
universalmente reconocidas. Sélo cuando

81

Ron y Bob contintian desembalando las
obras bajo la mirada vigilante de Isabel
Horovitz y Mandy Pavlley, conservadores de
la Royal Academy.

80
Ron Douch y Bob Ashby comienzan a abrir
los cajones.

Un fotdgrafo toma un detalle del Sxplicio
de Marsia, un Ticiano tardio, bajo la mirada
atenta de un historiador de arte.

83

Norman Rosenthal, responsable de las
exposiciones de la Royal Academy, salta de
alegrfa al descubrir uno de los cuadros;

. Piers Rodgers, secretario de la casa, se

muestra més comedido mientras los tres
acompaiiantes del envio controlan las
opetaciones de desembalaje con calma
profesional.
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se acepten los conservadores tendrin las
armas necesarias para controlar la si-
tuacién y asegurar la proteccién de las
obras de arte de que son responsables, po-
niendo asi 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 sélo 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 podifan proporcionar esos
datos, pero aun asi serfan insuficientes, ya
que al mismo tiempo que los registros se
hacfan mis y mds sistematicos, se opera-
ban grandes modificaciones en los mu-
seos que hacian 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 asi 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 mayoria 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 afios y
que se encuentra en un estado de conset-
vacién aceptable, aunque sélo fuera por
cutiosidad deberia llevarse un registro de-
tallado de las condiciones ambientales.
Sin esos datos, resulta dificil afirmar con
certeza cudles son las condiciones exactas
que mejor convienen a la preservacién de
la obra. Algunos informes parecen indi-
car que ciertas pinturas han sobrevivido
muchos afios 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 comun-
mente aceptadas son erréneas, ni mucho
menos que las impugne. Sabemos bien
que muchas pinturas no han llegado has-
ta nosotros y que las que han sobrevivido
podrian haberse conservado mejor si las
condiciones ambientales se hubieran
ajustado mids a nuestras normas. Por lo
demds, 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
atencién 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, situacién que al menos
deberfa provocar curiosidad y comenta-

84
Ron Douch y Willie Jasper colocan el Céfalo
y Pocris de Veronese en su lugar.

85

ros. ¢Es una suerte que todavia esté en
buenas condiciones, a pesar de vivir pe-
ligrosamente? ;Como es posible que esa
vida disipada no haya producido graves
dafios y tensiones? O mis bien, ¢c6mo se
adapt6 la pintura a esas tensiones? Por-
que necesariamente las hubo en un am-
biente no controlado. Con algunos datos
me animaria a dar una respuesta tentati-
va. Si las condiciones estructurales de la
tela, el matco, los tensores y la pintura
misma son cotrectas al comienzo, los len-
tisimos movimientos provocados por len-
tisimas modificaciones de la humedad y
la temperatura pueden ser tolerados por-
que todo se mueve al mismo tiempo. La
experiencia ensefia que los edificios cons-
truidos con grandes masas de material,
donde el aire se renueva relativamente
poco y que, ademis, con toda probabili-
dad reciben escasos visitantes, se dilatan
y contraen muy lenta y suavemente entre
el calor del verano y el fifo 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 mis tiempo.
Tal vez en las galerias deberfa haber
pianos en lugar de higrémetros. Si esta
observacién es correcta, se comprende fa-
cilmente que nuestro cuadro pueda so-
portar variaciones de temperatura y hu-
medad mds amplias que las aconsejadas
habitualmente. Si se conocen esos limi-
tes, es razonable deducir que el cuadro
puede exhibirse en cualquier parte con tal

La etapa final: fijar el cuadro en la pared.



La profeccibn de las pinturas en las exposiciones de obras prestadas

249

de aseguratle condiciones climiticas es-
tables, si el traslado se efectiia con el debi-
do cuidado. Para esto se podria optar por
embalar el cuadro en una caja provista de
la suficiente cantidad de material amorti-
guador para que llegue al lugar de exhibi-
cién en las mismas condiciones climaticas
que le son habituales. El museo prestata-
rio aseguraria entonces la adaptacién del
cuadro a las condiciones reinantes en sus
salas dejindolo un cierto tiempo en una
cimara de descomptresi6n, para reducir al
minimo las tensiones internas antes de
exhibirlo. Finalizada la exposicién se in-
vertiria el proceso. Tal sistema obligarfa 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 accién contituiria sin
duda una decisién razonable. Estas suges-
tiones son aplicables a las obras relativa-
mente resistentes, ya que las mas frigiles
requieren métodos especiales como la

creacién de un microclima en la sala de
exposicién o en el interior de los marcos
y vitrinas.

En resumen, las exposiciones interna-
cionales en que se exhiben cuadros pres-
tados entrafian muchos tipos de riesgos,
algunos de los cuales estdn directamente
relacionados con la modificacién de las
condiciones ambientales. Para reducir es-
tos peligros, es necesatio entonces cono-
cer la historia de la atmdsfera imperante
en el lugar en que las obras se han conser-
vado hasta entonces de manera perma-
nente. Y lasala de exposicién, por su par-
te, debe asegurar un ambiente con una
humedad y una temperatura estables
donde ademis se concilien las eventuales
discrepancias entre las condiciones climi-
ticas permanentes y las temporarias. En
fin, la tarea es ardua peto sin duda mucho
mis provechosa que los vanos intercam-
bios de peticiones y promesas a que asisti-
mos hoy en dia.

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

tos precisos que le permitirfan proteger
cada obra de las presiones de aquellos cu-
ya ambicién los lleva a hacer apuestas en
las que los dnicos perdedores son los
cuadros.!

[Traducido del inglés)

1. Las fotografias que ilustran este articulo han
sido tomadas en la Royal Academy of Arts de
Londres durante la instalacién de la muestra F/
genio de Venecia, 1500-1600, abierta de
noviembre de 1983 a marzo de 1984, en la cual
se presentaron unas trescientas cincuenta y cinco
obras de arte, entre dibujos, grabados, esculturas
y documentos que acompaifiaban a ciento
cuarenta y siete pinturas. Esta exposicién, en la
que brillaban los grandes nombres y las obras
mayores de la plistica veneciana, despertd el
asombro y la admiracién de los miles y miles de
visitantes que dia tras dfa ratificaban su innegable
repercusion.

R. H. Marijnissen

Nacid en Gantes, en 1923. Colaborador de P. Core-
mans desde 1948, fue nombrado director adjunto
del Instituto Real del Patrimonio Artistico de Bruse-
lasen 1958 y desde entonces dirige el departamento
de conservacién. Su tesis doctoral Hez beschadigde
kunstwerk (Universidad de Gante, 1966) ha sido
publicada en francés con el titulo de Dégradation,
conservation et restauration de ['oenvre 4'art, Bru-
selas, Arcade, 1967, (2 vol.). También ha publicado
monograffas sobre los aspectos alegéricos de
Brueghel (1969) y el Bosco (1972). Es miembro de
la Real Academia Belga de Ciencia, Literatura y
Bellas Artes desde 1970.

iDéjennos el Brueghel!

Viven rodeados de libros y maravillas, fre-
cuentan los grandes talentos de su época
y trabajan en una setenidad monistica,
lejos del mundo y sus clamores: éste es to-
davia para muchos el prototipo mismo
del conservador de museo. Sin embargo,
esta imagen casi piadosa s6lo corresponde
a algunos eruditos muertos ya hace
mucho tiempo. Ese intelectual elegante y
distraido, jubilado ya pero instalado a
perpetuidad en el desorden artistico de su
despacho mientras su sucesor acampa en
un rincdn, pertenece a una época defini-
tivamente pasada.

El museo ha cambiado. Desde hace un
tiempo se discute incluso su razén de ser.
Si Matinetti y los futuristas quetfan in-
cendiarlo, la vanguardia de postguerra,
por su parte, exigié la dsmosis entre el
museo y la calle: el museo en la calle y la
calle en el museo.

El museo ha sido tildado de cadéver ex-
quisito. Sin embargo no puede decirse
que sea la Gnica institucién amenazada
por la herrumbre y el moho: toda empre-
sa humana que no cambia estd proxima a

su fin. Cierto revuelo en torno al museo
s6lo puede ser entonces motivo de jiibilo.

¢En qué se habri convertido dentro de
algunos decenios? Caricaturizar lo que ha
sido resulta bastante fcil, porque el mu-
seo se presta bien a ello. En cuanto a su
futuro, s6lo un adivino podria 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 demogtificas, este mundo
nuestro no parece muy dispuesto a prestar
oidos a cuantos se ocupan de los restos del
pasado. Nada mis absurdo entonces que
discutir sobre el futuro de los museos ¢6-
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 semintica 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 Situaciones VII.
Giacometti por su patte habsia dicho un
dia que en una casa en llamas salvarfa an-
tes al gato que al Rembrandt. Es indu-
dable que “si morimos por ella, la ca-
tedral no engendrari otros hombres para
substituirnos”, pero antes de entrar a
suponer que los hombres “si quedaran”
y se dedicarfan a la reconstruccion de
Chartres, tratemos de no sumar peras con
manzanas. Por lo demais, Giacometti
nunca dijo que mis valia dejar que el
Rembrandt se consumiera en el fuego co-
mo un lefio cualquiera. Pretender conju-
rar nuestros problemas mediante analo-
gias simplistas no puede sino llevarnos a
engarfio.

Conscientes de la posibilidad de una
desaparicion 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 estan de moda. “Todo
el mundo las reclama: los eruditos que
exigen manifestaciones cientificas, el
piiblico ansioso de actualidad, los politi-
cos que ven en las obras maestras instru-
mentos diplomiticos y los conservadores
que quieren mostrar lo que saben hacer.
*Antafio, un buen conservador era el que
hacia un museo; hoy en dia, es el que lo
deshace”, dice G. Bazin en su libro Les
temps des musées, de 1967.

La legendaria Exposicién de los fla-
mencos primitivos celebrada en Brujas
durante el verano de 1902 fue una autén-
tica revelacién que marcd la entrada de
los maestros de los antiguos Paises Bajos
en la escena internacional. Aunque sus
resultados han sido superados desde en-
tonces, siguen teniendo valor cientifico.
Esta exposicion, organizada por personas
serias, estaba plenamente justificada en
su época si se piensa en los medios de que
se disponfa entonces para los estudios
comparativos.

Compilar publicaciones para redactar
notas de catlogo es una tarea que, reco-
nozcimoslo, no carece de utilidad. Ce-
lebremos pues el enésimo aniversario del
nacimiento de determinado genio o del
6bito de cualquier otro, pero guardémo-
nos bien de calificar de cientifica la reco-
pilacién de obras que se encontraban
simplemente a mano. Por favor, no califi-
quemos de contribucidn cientifica un in-
ventario de mercado disfrazado de home-
naje nacional a una dinastia de pintores.
Organizar meticulosamente una exposi-
cién que ayude a revelar un arte hasta en-
tonces olvidado o incluso rechazado, de

acuerdo, pero traer del otro confin del
mundo obras sumamente valiosas pata
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 fisica
de las obras. “La presencia fisica de las
obras de arte originales suscita una emo-
cién muy diferente de la pura erudicién
adquirida a través de los libros”: la argu-
mentacién 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 reivindicacién,
resulta absolutamente conmovedora.
Sobre todo viniendo de los historiadores
del atte, que suelen preferir las fotogra-
fias a las obras. Al respecto cabe recordar
aquella exclamacién involuntatiamente
sincera: “;Malditos originales!”

El pablico 4vido de actualidad, por su
parte, constituye un tema inagotable pe-
ro peligroso que es mejor no tocar. Poco
importa que ese piiblico haya venido a ver
la muestra sobre el arte de los hititas des-
pués de haber visto por televisién que Fa-
rah Diba la habia 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 s6lo 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, jmejor todavia!

Efectivamente, el piblico acudi. Pe-
1o, ¢volvié acaso algunas semanas des-
pués para admirar tranquilamente las
piezas igualmente bellas e igualmente
importantes de la coleccién permanente?
Desgraciadamente no. Ni la masa, ni ese
10% para el que, segiin se dice, el “espec-
taculo democratico” fue fructifero. ;Qué
es entonces, exactamente, lo que ese
piblico vino a ver? Razonamiento harto
elitista, me dirdn. De modo que abogar
por la salvaguardia de las obras para que
dentro de un siglo (o unos afios) cual-
quiera pueda admirar todavia un Botti-
celli, un van der Weyden, un Brueghel o
el Book of Kells, ¢es dar pruebas de
elitismo?

Recuerdo una entrevista radiofénica en
la que el director de un instituto célebre
por sus grandes exposiciones aludi6 al ca-
rdcter efimero de las cosas para relativizar
los riesgos inherentes a la organizacién de
muestras consideradas “de prestigio”.
Seguramente extraida del palabrarerio
doctrinario de algiin sociblogo, en lineas
generales su tesis consistia en que como
s6lo 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 politica
conforman otro grave y doloroso capitu-
lo. Porque existe pot un lado la gran poli-
tica y pot otto la politica provinciana que
pretende ser internacional y que, a lo su-
mo, sblo es de gran envergadura en las in-
tenciones. La primera invoca sistemdtica-
mente la razén de Estado; la segunda
trata de reunir toda la obra de algiin artis-
ta célebre, gloria de su ciudad natal o de
adopcidn. ¢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 cillense: se trata del in-
terés de la nacién.

Quedan por altimo los conservadores,
que segin Germain Bazin quieren mos-
trar lo que saben hacer. Detengimonos
un momento a analizar lo que saben.
Desgraciadamente, sus legajos tienen a
veces caricter confidencial. El sefior con-
servador, reprendido y mis tarde amena-
zado, finalmente cede: presta la obra
maestra de la coleccidén. Pero las cosas
adquieren de pronto un giro imprevi-
sible, burlesco. Muchos seguramente re-
cuetdan la historia de aquel manuscrito
inestimable, prestado por orden oficial
luego de miltiples discusiones y engorro-
sa correspondencia. Finalmente, retirado
por el organizador de la exposicidén en
persona, fue devuelto rato después por el
mozo de un café donde “un sefior que ha-
bia entrado a tomar un café con leche lo
habia 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 ningiin daifio,
pero estd irreconocible: el polvo calcireo
incrustado en el barniz lo ha vuelto total-
mente opaco. El camionero habia firma-
do el recibo de entrega y €l museo tam-
bién. En el informe sobre el estado de la
obra levantado en el momento de la lle-
gada a la exposicién no se dice una pa-
labra sobre las condiciones del barniz.
¢Qué puede hacer el conservador, que
habia prestado el cuadro por propia vo-
luntad? ;Retractarse? ¢Dejarlo en las re-
servas para descubrir seis meses depués
que necesita la remocién completa del
barniz?

Los paneles de un gran triptico se consi-
deraron indispensables para una exposi-
cién cuyo tema era la iconografia de no sé
que santo. Consultado por la sacristania
de la iglesia que lo tenfa en custodia, el
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Un facistol fue enviado en préstamo para
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ser exhibido en una exposicién de gran

envergadura. La base, rota durante su

remocién, fue depositada en el taller de

restauracién con pedido de repararla a

inauguracién

de la muestra,
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pero una base del siglo X1, obra maestra
de los marmolistas de la €poca. ¢Y no es ésa
acaso la base misma de nuestra profesién

SE oS

S

e

e

i




252

R. H. Marifnissen

Servicio de Cultos autorizd el préstamo
“con la condicién de que se tomaran las
debidas medidas de seguridad”. Tras ha-
ber sido expuesto en locales excesivamen-
te caldeados, el triptico fue reinstalado en
su lugar habitual en la iglesia y s6lo al ca-
bo de seis meses comenzaron a aparecer
las ampollas. Poco después la pintura se
cuarteaba. Se iniciarfa entonces una
correspondencia que pronto se perdetia
en la rutina administrativa: los organiza-
dores juran tener un seguro que cubre
“hasta el Gltimo clavo”, pero la compafiia
aseguradora exhibe un comprobante de-
bidamente firmado en el que la sacrista-
nia reconoce que el triptico fue devuelto
en buen estado. En cuanto a los dafios ob-
servados seis meses después del venci-
miento del contrato ... El Servicio de Cul-
tos, por su patte, insiste en la reserva muy
explicita formulada en su carta. La sacris-
tanfa, invocando la autorizaci6n recibida
del Servicio de Cultos, se vuelve contra los
organizadores que, a su vez, la remiten a
la compaiifa de seguros, etcétera, etcéte-
ra, etcétera.

Enuna exposicién, un visitante derriba
una talla policromada del siglo x1v, su-
mamente carcomida. En realidad, la obra
queda destruida, pues cualquier intento
de restauracion equivaldria pricticamen-
te a crear una falsificacién. La argumenta-
cién de la compaiifa de seguros es un mo-
delo en su género: primero, la pdliza no
cubre los dafios preexistentes y, segundo,
en los afios sesenta la obra ya habia sido
tratada con el fin de consolidatla. Sin em-
bargo, dado el accidente ocurrido, parece
evidente que la pieza no reunfa todas las
garantias de solidez necesarias para sopor-
tar los riesgos inherentes a su desplaza-
miento y exhibicién, falta que no puede
imputarse a los propietarios de la obra ni
a los organizadores de la exposicion, que
se parapetan tras el hecho de que la escul-
tura habia sido tratada para su consolida-
cién precisamente en el Instituto Real del
Patrimonio Artistico belga. Desde luego
jamds se ha visto una obra del siglo x1v
que no mostrara sefiales del paso del
tiempo o, en otros términos, que no acu-
sara ““dafos preexistentes” . Sin embatgo,
el asegurador tenia toda la razén en cuan-
to al tratamiento anterior: se habia omiti-
do munir la estatua de los amortiguado-
res de goma adecuados para disminuir los
riesgos en caso de caida.

¢Por cuinto creen ustedes que se ase-
guré La Gioconda cuando se la prest6 pa-
ra una exposicidén especial? Por 50.000
francos franceses, es decir, el costo aproxi-
mado de una restauracién importante.

Ahora bien, toda mutilacién es, en re-

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

¢Es posible creer de buena fe que basta
haber firmado la pélizay pagado la prima
para no tener mis motivos de inquietud?
A esta pregunta embarazosa el jurista da-
rd una docena de respuestas llenas de ar-
gumentos especiosos. La probidad inte-
lectual, sin embargo, sélo admite una.

Una obra no vuelve nunca mejor que
cuando partié. 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 llevd oculto en el
pantalén. El Rijksmuseum, por su parte,
se acordard mucho tiempo de la “fiesta
democritica” organizada por Europalia.

La bellisima 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. Mis tarde fue
traslada a Parfs y presentada en la exposi-
cién sobre los Fastos del gotico, montada
para mostrar de una manera espectacular,
aunque superflua, que el arte francés del
siglo XIV es comparable al arte alemin 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 reciproco. Que se
congratulan de pertenecer a una especie
de masoneria internacional integrada pot
directores y conservadores de museos. En
resurnidas cuentas, ses 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
setio las advertencias de los restaurado-
res”. He aqui un conservador que parece
bien dispuesto a escuchar. Peto, sa quién
le corresponde decidir sobre lo que se ha
de prestar o rehusar? Es la pregunta que
€l mismo plantea. ¢Los que financian la
exposicién, los politicos, una comisién
cientifica, los colegas, los propietatios o
los intratables conservadores, “eternos
responsables de las grandes denegacio-
nes”? El conservador reitera que corres-
ponde a los técnicos de la conservacién in-
dicar los peligros que amenazan a las
obras y sostiene con firmeza que el res-
taurador tiene la obligacién de adoptar

todas las medidas necesarias para impedit
que sufran dafios, pero calla ostensible-
mente todo lo relativo a la devolucién 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 musedlogos, seamos sinceros,
tenemos conocimientos metamente su-
perficiales: la climatologfa por ejemplo, o
la proteccién del calor y el comporta-
miento de los materiales durante el trans-
porte en avibn, etc.”

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

¢El problema consiste entonces en que
la ciencia no oftrece 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 informacién es precaria y ca-
rente de precisién, 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 exposicidn utilicen los humi-
dificadores para mantener fresca la cerve-
za que se van a tomar entre dos em-
paredados no tiene finalmente nada de
sacrilego.

¢Abordaremos, para concluir, ¢l tema
de la elaboracién de una ciencia fraudu-
lenta? En primer lugar estd Leonardo y
después el acetato de polivinilo, primero
van der Weyden y después la policiclohe-
xanona. El espesor de la capa pictdrica
de un Brueghel expresado en micrones
puede ser un dato valiosfsimo, pero por
favor, déjennos gozar de Brueghel.

¢Quién tiene razén? ;Quién se equivo-
ca? Rind4dmonos a la evidencia: son las
obras las que tienen siempre razén. Aun-
que sélo nos demos cuenta el dia en que
descubrimos que hemos contribuido a su
degradacién.

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

[Traducido del francés)
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Interferencias entre el sector pitblico y el privado

en la gestion del patrimonio cultural

En su calidad de portavoz de la accién
de los amigos de museos del mundo ente-
ro, la FMAM se sitlia en una posicién
equidistante de los dos sectotes. Por eso
ha creido interesante interrogarse acerca
de un fenémeno que cobra cada dia ma-
yor importancia, basindose en un ejem-
plo preciso y utilizando los lineamientos
de un informe que refleja la manera como
los medios profesionales del Canadi lo
petciben en el momento actual.

Este informe, aparecido en diciembre
altimo con el titulo Ex busca de la estabi-
lidad financiera de los museos canadien-
ses, trata de las relaciones entre los mu-
seos, el gobierno y la comunidad.
Redactado por la Asociacién 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 comisién guberna-
mental encargada de elaborar los elemen-
tos de una politica nacional para los
museos del pais.

El Canadi cuenta actualmente con dos
mil museos (en el sentido amplio del tér-
mino, segiin la definicion adoptada por
el ICOM), niimero considerablemente
mayor que los seiscientos treinta y cinco
con que contaba en 1968. La mayoria de
estas instituciones son pequefios estable-
cimientos cuyos presupuestos no alcan-
zan los cuatro mil délares canadienses
anuales. Unas quince mil petsonas 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 6peras
en e] pais. Actualmente, entre el 80 y el

de la nacion: el ejemplo canadiense

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-
$0s, cuatro veces mis importante que la
ayuda del sector pablico. 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 afios.

E apoyo del sector privado

Es necesario estimular el espiritu de fi-
lantropia y devolver a la sociedad cana-
diense el sentido de la responsabilidad
petsonal respecto de la comunidad. De-
berfa incitarse a las empresas y a los indi-
viduos a apoyar los proyectos caritativos y
culturales de su eleccién y a considerar ese
apoyo como un gesto destinado a comple-
mentar la accién gubernamental. Para
lograr un mayor apoyo del sector privado,
los museos deberin cumplir varias condi-
ciones.

Ante todo, deberin esforzarse por me-
jorar su imagen piblica. El ciudadano
medio tiene generalmente una idea muy
pobre de la funcién que compete a los
museos, razén por la cual es aconsejable
poner en prictica un programa que le
explique al piiblico las operaciones vi-
sibles e invisibles de los museos, que ana-
lice las diferencias entre los distintos tipos
de establecimientos y destaque su impot-
tancia en la sociedad, asi como el interés
de sus colecciones.

En segundo lugar, convendria 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 especifica-

mente de la promocién. Si se parte de la
base de que los museos deben ser incita-
dos a dirigirse en mayor medida hacia el
sectot ptivado, entonces el gobierno debe
ayudarlos a desarrollar las iniciativas ne-
cesarias para obtener fondos de fuentes
no gubernamentales. No hay que olvidar
que la biisqueda de dinero cuesta dinero.
Nosotros proponemos que el gobierno fe-
deral establezca un programa de subven-
ciones para estimular la contratacién y la
formacién de promotores durante un pe-
riodo de tres afios de apoyo decreciente.

En tercer lugar, el gobierno deberia
introducir medidas de estimulo de orden
impositivo para crear los incentivos finan-
cieros necesatios para alentar las dona-
ciones, medidas que deberian ser tan di-
rectas y tangibles como fuera posible y
que serfan consideradas como una reduc-
cién de los impuestos pagados al Estado,
mis que una disminucién de los ingresos
imponibles.

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

Aunque los ptroyectos comerciales
tienen bien ganado el lugar que ocupan,
cteemos que es necesario establecer clara-
mente la diferencia entre las donaciones
de las emptesas y las subvenciones de tipo
comercial. Creemos que al establecerse
los incentivos fiscales se debetfa tomar en
cuenta esta diferencia y acordar prioridad
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a las donaciones de caricter filantrépico.

En nuestro pafs 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 mis largo plazo. Las
campafias anuales de colecta de fondos
no brindan la estabilidad deseada ni
pueden garantizar la coherencia. Para
asegurar una mayor estabilidad a largo
plazo deberi darse prioridad a las medi-
das que contribuyan alacreacién y el desa-
rrollo de fondos de suscripcién para el sos-
tén general de la institucién.

Por otra parte, la financiacién 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
reglamentacion fiscal referida a las activi-
dades filantrépicas que se vuelcan sobre
los presupuestos de funcionamiento.
Recomendaciones:
¢ Deberfa implementarse un sistema de

crédito impositivo destinado a estimu-

lar de manera directa las donaciones fi-
nancieras del sector privado, sistema
que deberfa ser equitativo para todas
las instituciones culturales.

® La prioridad de los créditos fiscales de-
berfa ser acordada a la creacién y de-

sarrollo de los fondos de dotacién que

brinden la estabilidad financiera a lar-
go plazo necesaria al funcionamiento
de un museo.

® El gobierno federal deberia alentar el
nombramiento de agentes de promo-
cién en los museos, a través de asigna-
ciones de asistencia salarial durante un
periodo de tres afios de apoyo decre-
ciente.

® Deberia mejorarse la imagen piblica
de los museos y demds instituciones
culturales, procurando sobre todo ex-
plicar sus necesidades y despertar el in-
terés comprensivo de la poblacién.

® Deberfan tomarse medidas de cardcter
incitativo que indujeran a las funda-
ciones de beneficencia a acrecentar sus
contribuciones al sector cultural. De la
misma manera, deberfa implementarse
un programa tendiente a facilitar la
creacién de nuevas fundaciones y otros
sistemas de dotacion.

® La aplicacién de estimulos fiscales de-
berfa dar prioridad a las donaciones
destinadas a sostener el funcionamien-
to actual de las instituciones ya existen-
tes 0 a solventar el enriquecimiento de
las colecciones.

® Deberfa modificarse la reglamentacién
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

Exportacién e Importacién de la Pro-

piedad Cultural ha resultado al respecto

de particular importancia.

Recomendaciones:

® En el caso de donaciones financiera-
mente significativas, existe un trata-
miento fiscal reservado exclusivamente
a las instituciones de la Corona, que
tienen asi derecho de librar recibos fis-
cales enteramente deductibles de los
ingresos imponibles, mientras las do-
naciones realizadas en beneficio de to-
das las demis obras de caridad no
pueden sobrepasar el 20% de los ingre-
sos de un contribuyente. Deberfa ela-
borarse una politica fiscal equitativa en
la que las donaciones de bienes cultura-
les y artisticos se asimilaran a las dona-
ciones que benefician a la Corona.

¢ Deberfan tomarse todas las medidas
necesarias para asegurar una mejor in-
formacién de los especialistas y del
piiblico en general acerca de los diver-
sos regimenes impositivos que afectan
las donaciones de bienes.

® Deberia 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 dotacién, o bien me-
diante disposiciones testamentarias.

¢ Deberfan acordarse a los attistas venta-
jas mis interesantes, que los incitatan a
donar sus obras a los museos.

El trabajo voluntario

Existen aproximadamente doce mil tra-
bajadores voluntarios en los museos, ga-
lerfas, edificios histéricos y sitios pertene-
cientes al patrimonio nacional del
Canadi. Sin su competencia y dedica-
cién, las pequefias y medianas institu-
ciones se resentirfan severamente y en
muchos casos se varfan obligadas, en re-
alidad, a cerrar sus puertas. Los volunta-
rios, por su parte, obtienen una cierta sa-
tisfaccién y entiquecimiento al consagrar
su tiempo y capacidades a las empresas
culturales. El voluntariado ofrece por un
lado una importante salida para los traba-
jadores involucradosy, por el otro, consti-

tuye un medio de formacién asistemdtica

para quienes entran o se reintegran al

metcado 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 formacién son muy grandes y, sin em-
bargo, la mayoria de los programas de fi-
nanciacién existentes suelen no tomarlos
en cuenta.

De la misma manera, aunque el inter-
cambio de informacién sobre los progta-
mas y proyectos de voluntariado llevados
a cabo de manera eficaz podria también
resultar de gran provecho para los trabaja-
dores de esa categoria, hasta ahora no se
ha hecho el mis minimo esfuerzo por
publicar ni siquiera el mis elemental de
los boletines que sirva para mantenerlos
al corriente. Cabe sefialar, sin embargo,
que esta laguna puede atribuirse sobre to-
do a la escasez de recursos econémicos.
Recomendaciones:

e La importancia de la contribucién del
voluntariado debe ser reconocida sin
mis tardanza y los organismos invo-
lucrados deben responder en conse-
cuencia.

¢ Deberfan acordarse subvenciones a los
organismos dedicados a la formacién
profesional de voluntarios. Deberia
también estudiarse la posibilidad de
entablar discusiones con los respon-
sables de los programas federales de ca-
pacitacién profesional para examinar la
manera de financiar programas desti-
nados 2 la formacién de tabajadores vo-
luntarios.

Aumentar la eficacia

En términos generales puede afirmarse’
que los museos canadienses estin bien

administrados. De unos diez afios a esta

parte se ha prestado considerable aten-

cién al desarrollo de la gestién de los mu-

seos, especialmente los de nivel medio.

Muchos de ellos han sido objeto de estu-

dios regurosos para examinar su misién,

sus estructuras, sus politicas 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 funcién que compete al Conse-
jo de Administracién. Aunque el perso-



l

. Interferencias entre el sector pishlico y el privado en la gestion del patrimonto cultural de la nacion: el efemplo canadiense

255

nal supetior y directivo dispone de sufi-
cientes medios de perfeccionamiento
profesional, en general no le cabe esperar
gran aliento ni sostén para aprovecharlos
0, lo que es peor, para poner en prictica
las nuevas ideas que eventualmente pu-
dieran aportarle. Por el contratio, hay
muy pocas oportunidades de formacién
para el personal administrativo y, lo que
es mis grave, tampoco hay estimulos que
inciten a aprovechar lo que existe. Por eso
hay gran necesidad de crear nuevos me-
dios de formacién destinados a los em-
pleados administrativos actuales o poten-
ciales, medios que sean innovadores,
creativos, positivos, ditectos, de cardcter
obligatorio y facilmente accesibles. Si los
cursos resultan costosos en tiempo y dine-
ro y se organizan en lugares alejados,
nunca podtin alcanzar 2 un gran nimero
de individuos y mucho menos al personal
administrativo que tanta necesidad tiene
de perfeccionarse.

Asi como existe un c6digo de compor-
tamiento para los empleados de museos,
deberfa haber una tabla deodontoldgica
que estableciera con precisién 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-
logfas. Aunque esto exija grandes inver-
siones de capital y de formaci6n, a la larga
resulta altamente rentable en eficacia.
Entre sus diversas posibilidades de aplica-
cion figuran los tradicionales campos de
la administracién y la contabilidad. Tam-
bién es posible datles otras aplicaciones
mis estrechamente ligadas a la comet-
cializacién, como la transmisién en cit-
cuito cerrado y via satélite de ciertas expo-
siciones, la utilizacién de videocintas,
videodiscos, bancos de datos y tantas
otras posibilidades. ‘

En el caso de los museos que no puedan
permitirse justificar la inversién que estas
tecnologias y los servicios auxiliares exi-
gen, habrd que desarrollar una red de
cooperacion local del tipo de las que ya se
ha implantado en Ontario Sur.
Recomendaciones:
¢ Deberfan crearse programas para mejo-

rar la formacion del personal admi-

nistrativo, para precisar su funcion y sus
responsabilidades, asi como las que
competen a los directores.

® Debe incitarse a los museos a formular
con precisién y a aplicar en consecuen-
cia los contenidos y modalidades de su
misidén, en base a consultas con los ac-
cionistas involucrados, incluido el go-
bierno, si fuera el caso.

® La gestidn 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 organizacién.

¢ Debe fomentarse la utilizacién de las
nuevas tecnologias en el campo de la
administracién, asi como los proyectos
innovadores en las ireas de la comuni-
cacibn, el acrecentamiento del piblico
y la extensidn de las oportunidades
educativas.

Ingresos

Las posibilidades de incrementar los
ingtesos de los museos son considerables,
ya que si se toma en cuenta el indice de
frecuentacién se observa de inmediato
que el nivel de las ganancias permanece
relativamente bajo. Entre las 4dreas que
habria que estudiar para acrecentar los
ingresos de un museo se encuentran los
derechos de admision, 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 deberin estu-
diarse muy cuidadosamente los alcances
de algunas de estas actividades y su costo
neto verdadero. Por otra patte, los bene-
ficios que pudieran aportar deberin con-
ciliarse con las reglamentaciones de los
setvicios fiscales canadienses respecto de
las organizaciones filantrépicas o sin fines
de lucro.

El estudio Soxrce statistres 1982, que
abarca quinientos ochenta y tres museos,
desglosa los montos de las entradas (al
margen de que con frecuencia se perciben

. derechos complementatios por la admi-

sién a exposiciones especiales) de la si-
guiente manera: el 66% no cobra entra-
da; el 12% cobra menos de un délar; el
17% cobra entre uno y dos délares; el 4%
cobra entre dos y tres ddlares; el 1% cobra
entre tres y cuatro délares y medio.

En general, los museos que dependen
de las autotidades ptblicas no cobran
entrada. Como estas instituciones son casi
totalmente financiadas por los impues-
tos, se estima que cobrar un derecho de
admisién setfa caer en la doble imposi-
cién. Es una cuestién de politica y de tra-
dici6n. Estos museos son considerados or-
ganismos piblicos de cardcter educativo,
abiertos a todo el mundo. En los casos en
que se cobra un detecho de admision, &s-
te es siempre mddico 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 nimero
de museos cada vez mayor se observa el
desarrollo de una tendencia ascendente y
de una voluntad cada vez mis acentuada
de introducit el cobto de un derecho de
admisién cuando las condiciones econd-
micas y politicas lo permiten. A pesar de
los costos administrativos que esto supo-
ne, muchos museos encuenttan que no
ha tenido una incidencia negativa sobre
el indice de frecuentacién, 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, apatece una cierta
resistencia en el pablico, que ha hecho
incluso que un museo muy importante se
viera obligado a rebajar su precio de
entrada de cinco a tres dblates y medio,
aun cuando se trataba de una exposicién
altamente publicitada.

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

En realidad, los museos pueden utili-
zat el detecho de admisién como un me-
dio para atraer un mayor nimero de
adherentes o amigos, acordando simple-
mente la entrada gratuita a las personas
que paguen una cotizacién anual. Pensa-
mos sin embargo que es inadmisible,
sobre todo en los establecimientos depen-
dientes de la administracién pablica, que
la entrada sea rechazada a ciertas catego-
rias sociales como los j6venes, los desfavo-
recidos o las personas de bajos ingresos,
en razén de su incapacidad financiera.
Una modalidad que ha sido utilizada con
bastante éxito en muchos museos es la lla-
mada contribucidén facultativa, asi como
el dia semanal de entrada gratuita.

El monto del detecho de admisién de-
be permanecer en los limites de lo razo-
nable. Debe darse prioridad al aumento
de la frecuentacién a través de estrategias
cometciales y al acrecentamiento de los
montos globales percibidos en razén de
derechos de admisién. El aumento de la
frecuentaci6n tendrd una gran incidencia
econdmica, especialmente sobre la in-
dusttia tutistica, que se beneficia en gran
medida de la proximidad de los museos,
sitios histbricos y reservas naturales. En lo
que respecta al mercado estadounidense
que el gobierno intenta atraet, 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 incitatlos a visitar el Canadi. Los
museos, los sitios histéricos y demds acti-
vidades culturales figuran en primer lu-
gar enire los atractivos turisticos: podtia
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 funcién dinami-
zante de mayor poder de incidencia sobre
un publico mis vasto, incluidos los turis-
tas, los museos tienen imperiosa necesi-
dad de elaborar estrategias comerciales
mis afianzadas. Sin embargo, la mayoria
de ellos no cuenta con los planes ade-
cuados ni con personal formado en las
técnicas del andlisis de mercado. A tal
efecto descansan en el apoyo que les brin-
dan las oficinas de turismo gubernamen-
tales, pero esto no basta. Serfa convenien-
te emprender una campafia nacional
tendiente a mejorar la imagen de los mu-
seos (la percepcidn de su cometido y de la
importancia de sus colecciones) y a modi-
ficar la opinién tan generalizada segiin la
cual son instituciones sin vida, estaticas y
estereotipadas.

Para promover los museos hace falta
una parte de innovacidn y otra de anima-
cién. Esta campafia deberd ser creativa y
respetuosa de la funcién de los museos en
nuestra sociedad, funcidn que intentard
explicar y hacer conocer de la mejor ma-
nera posible. Los grandes museos debe-
rian contratar personal especializado en
los aspectos financieros de la administra-
cibén, mientras los mis pequefios de una
misma regién podrian colaborar entre sio
con otros organismos que lleven a cabo
actividades afines:

La creaciéon de una asociacién de
miembros adherentes o amigos de un
museo constituye un medio adecuado pa-
ra incrementar los ingresos, pero, lo que
es mds importante, es sobre todo una ma-
nera eficaz de erigir un sistema de apoyo
o de realizar un sondeo del piiblico direc-
tamente ipvolucrado. La adhesién no de-
beria ser restringida sino abierta a todos y
administrada de manera democritica. El
acento deberi ponerse sobre la adhesion
entendida como el gesto de un amigo que
se compromete a trabajar por el bienestar
del museo, més que como la compra de
un servicio. Aunque, naturalmente, una
asociacibn de miembros adherentes
implica costos y beneficios que deben ser
debidamente sopesados (descuentos, gas-
tos de administracién o la publicacién de
un boletin informativo, por ejermnplo), los

beneficios netos debetian ser positivos,
especialmente a largo plazo. Como toda
aventura, ésta también entrafia 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 estin si-
tuados y montar, al mismo tiempo, un
sistema de venta por cotrespondencia de
alcance nacional e internacional. Sin em-
bargo, pocos museos del Canadi tienen la
posibilidad de explotar una demanda tan
importante.

Es necesario estimular los servicios que
resultan rentables. Los museos debetian
proponer al ptiblico productos de una
gran otiginalidad, que cumplan con los
objetivos pedagbgicos de la institucion.
No hay que perder de vista el hecho de
que las ganancias obtenidas en las tiendas
contribuyen a sostener el funcionamiento
del museo.

En Canadi, la mayorfa 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 voluntatios. Por otra parte, muy
pocas tiendas de este tipo se dirigen al
piiblico en general. Es asi como las publi-
caciones de los museos, al igual que los
catdlogos de las exposiciones, rara vez se
venden fuera de los limites del estable-
cimiento e incluso ocurre que se lleguen
a destruir grandes cantidades de mate-
rial no vendido. De la misma manera, es
muy dificil que las reproducciones publi-
cadas por un museo se vendan mis alld
de sus puertas. Un mayor desarrollo de las
tiendas de los museos podifa, sin em-
bargo, resultar interesante, pero si se
tiene en cuenta el alcance de la demanda
en el pais, habria que establecer un siste-
ma de cooperacibn entre los distintos or-
ganismos a fin de lograr una mayor
eficacia.

Recomendaciones:

® La creacién de una Oficina Comercial
de las Tiendas de Museos Canadienses,
cuyos objetivos setfan: 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 relacién costo-
eficacia a través de.proyectos de coope-
racién; crear un setvicio mutualista de
venta por correspondencia 2 escala na-
cional que serfa promocionado en el
pais y en el exterior; establecer normas
de calidad para los productos y las
reproducciones; y brindar servicios de

asesoria profesional a las tiendas de los
museos.

Financiamiento de las asociaciones

Es necesatio que el gobierno contribuyaal
sostenimiento de las asociaciones cultura-
les, cuya funcién es de vital importancia
para el desarrollo de los sectores dedica-
dos a las artes y el patrimonio nacional.
Su cometido entrafia al mismo tiempo un
beneficio inmediato y una justificacién a
largo plazo para los miles de organiza-
ciones ¢ individuos involucrados.

En la actualidad, la financiacién de las
organizaciones de servicio ptiblico se efec-
tda caso por caso y sin ninguna coordina-
cién: es indispensable elaborar una poli-
tica de financiacién equitativa y coordi-
nada, sea cual fuere el organismo del cual
dependan. Las asociaciones deben esfor-
zarse por lograr un nivel aceptable de
autonomia 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 dificil
conseguir un apoyo importante de parte
de empresas que, naturalmente, estin
mis interesadas en proyectos conctetos y
tangibles, altamente rentables desde el
punto de vista de la imagen.
Recomendaciones:

e Bl gobierno federal deberfa elaborar
una politica 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.

A nuestros
suscriptores

El alza constante de los costos de
fabricacién y de envio obliga 2 los
diarios y revistas del mundo entero a
aumentar sus precios de venta.
Lamentablemente, Musexm no
constituye una excepcion.

Muy a nuestro pesar, nos vemos
forzados a dnunciar que en 1987 un
nimero de Museunz costard 48 francos
franceses en lugar de 43, y que la
suscripcién por un afio pasari de 138 a
156 francos franceses..
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1032-401, MEXICO 12, D.F.; Libretia “El Corrco de la Unesco”,
Actipin 66, (Insurgentes/ Manacar), Colonia del Valle, 03100 ME-
XICO D.F.; DILITSA (Distribuidora Literaria 5.A.), Pomona 30,
Apartado postal 24-448, MEXICO D.F., 06700,

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

MOZAMBIQUE: Instituro Nacional do Livro e do Disco (INLD), ave-
nida 24 de Julho, 1921, r/c e 1.° andar, MAPUTO.

NEPAL: Sajha Prakashan, Polchowk, KATHMANDU.

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

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

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

NORUEGA: Todis las publicaciones: Johan Grundt Tanum, Karl
Johans Gate 41/43, OsLO 3. Universitets Bokhandelen, Universi-
tewsentret, P.O.B. 307, Blindern, OSLO 3. Unicamente “El
Correo”: AlS Natvesens Litteraturtjeneste, Box, 6125, OSLO 6.

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

NUEVA ZELANDIA; Retail Bookshop, 25 Rutland Street, Mail Or-
ders 85 Beach Road, Private Bag C.P.O., AUCKLAND; Retail 159
Hereford Street, 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 Street (Head Office), Mail
Orders Private Bag; WELLINGTON.

, 26, rue Roux, B.P. 111, PORT-

PAISES BAJOS: Libros solamente: Kcesmg Bocken B V., Hogchxl-
weg 13, 1101 CB AMSTERDAM, Publicaci
te: D & N — FAXON B.V. Postbus 197, 1000 AD AMSTERDAM.

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

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

PARAGUAY: Agencia de Diarios y Revistas, Sra. Nelly de Garcia As-
tillero, Pte. Franco n.° 580, ASUNCION.

PERU: Libreria Studium, Plaza Francia 1164, Apartado 2139, LIMA.

POLONIA: Ars Plona-Ruch, Krakowskie Przedmiescie 7, 00-068

WARSZAWA. ORPAN-Import, Palac Kulmry, 00-901
VWARSZAWA.,

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

REINO UNIDO: HMSO Publications Centre, 51 Nine Elms Lane,
LONDON SW8 5DR. Para pedidos; HMSO P.O. Box 276, LON-
DON SW8 5DT. Third World Publications, 151 Statford Road,
BIRMINGHAM B11 1RD. Government bookshops: LONDON, BEL-
FAST. BIRMINGHAM, BRISTOL, CARDIFF. EDINBURGH, MANCHES-
TER; Mapas cientificos solamente: McCarta Ltd., 122 Kings Cross
Road, LONDON WC1X 9 DS.

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

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

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

REPUBLICA DEMOCRATICA DEL YEMEN: 14th October Corpo-
ratjon, P.O. Box 4227, ADEN.

REPUBLICA DOMINICANA: Libreteia Blasco, avenida Bolivar n.°
402, esq. Hermanos Deligne, SANTO DOMINGO.

REPUBLICA UNIDA DEL CAMERUN: Le secréraire général de la
Commission nationale de la République fédérale du Cameroun
pour I'Unesco, B.P. 1600, YAOUNDE. Librairie aux Messageries,
Avenue de la Liberté, B.P. 5921, DUALA; Librairie aux fréres
réunis, B.P. 5346, DUALA; Librairie des éditions CIé, B.P. 1501,
'YAOUNDE; Librairie St Paul, B.P. 763, YAOUNDE.

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

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

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

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

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

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

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

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

SUDAN: Al Bashir Buokshop, P.0O. Box 1118, KHARTOUM.

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

: Wennergren-Williams AB,
Bo‘( 30004, S 5104 25 STOCKHOLM. Unicamente “E/ Gorreo™:
Svenska FN-Forbundet, Skolgrind 2, Box 150 50, S-104 65,
STOCKHOLM.

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

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

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

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

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

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

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

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

URSS: Mezhdunarodnaja niga, MOSKVA 113095.

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

VENEZUELA: Libreria del Este, Av. Francisco de Miranda 52, Edif.
Galipén, 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 Zalozba Slovenije Titova C. 25,
P.O.B. 50-1, 61-000 LJUBLJANA.

ZAIRE: Librairie du CIDEP, B.P. 2307, KINSHASA; Commission na-
tionale zafroise pour 1'Unesco, Commissatiat d'Etat chargé de
I'éducation nationale, B.P. 32, KINSHASA.

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

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