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“Gracias a esta soberbia exposición, tenemos a 
nuestra disposición un asombroso panorama 
de lo que ha producido el genio de los 
pueblos islámicos en uno de sus dominios 
privilegiados de expresión -y en especial de 
lo que la multiplicidad de sus estilos ha 
creado a partir de una fuente única de 
inspiración espiritual y ética. Así, la caligrafía, 
aplicada a la reproducción del Corátz, nos 
sugiere algunos de los aspectos de la 
comunión de espíritu que a lo largo de los 
siglos ha servido como nexo de unión a 
tantos pueblos diferentes, a sensibilidades y a 
tradiciones tan diversas, y ello a partir del 
instante en que abrazan una misma fe. 
Para los musulmanes, allí donde se 
encuentren, el Corán, Palabra eterna de Dios, 
constituye el fundamento de todo 
conocimiento y de toda sabiduría; y es a 
paair del Corán que, tradicionalmente, los 
niños aprenden a leer y a escribir. Por ello es 
por lo que la caligrafía -que en primer lugar 
sirve para copiar el Corhr- goza de un 
excepcional prestigio en el mundo islámico. Y 
es por ello por lo que tantos grandes artistas, 
en todos los países musulmanes, han dedicado 
su vida a dar a este texto sagrado un marco 
estético que pueda reflejar las más altas 
aspiraciones de su arte.” 

(Extrado de lu alocucih del Sr. Amadou Mahtar 
M’Boru, Diredor Gmeral de la Uriesco, el  16 de 
jmio de 1981, eti ocacih de la inazguración de la 
exposicióri ea la casa de la Ihesco, eti ParúJ 

Nuestra foto. Le Saba Conm, Egipto, 
mediados del siglo XIV. Chester Beatty 
Library, Ms. 1464. 
(Foto : David Davison). 

En este nhmero 
Un número mixto deMuseum como éste, reúne por definición contribuciones de 
indole dispar. Con todo, las cuestiones que se plantean actualmente los profesio- 
nales de los museos, sus preocupaciones y los logros que a menudo responden a 
sus deseos más íntimos, son a tal punto convergentes que se puede percibir sin 
gran esfuerzo la unidad de intención en la diversidad. 

Para llevarla a cabo, nos guió un criterio implícito que era nuestra decisión de 
publicar artículos cuya aparición había sido largamente postergada y otros que se 
refieren a nuevos programas puestos en práctica. En estas páginas, James Porter 
afirma, en efecto, que “una de las tareas más importantes y dificiles del museo es 
la de dar a conocer el patrimonio cultural de modo que se pueda esclarecer la 
época en que vivimos”. 

Extender la cultura a su noción antropológica más amplia, vincular nuestra 
vida actual, tanto al esfuerzo creador que anima al hombre desde la noche de los 
tiempos como al mundo material natural de donde nace esta voluntad humana, 
revela en todos los autores de este número un objetivo común que consiste en 
darnos a compartir el fruto de sus búsquedas, de sus tareas pedagógicas, de sus 
experiencias museológicas. 

El número se abre con una reflexión científica: el artículo de un eminente 
prehistoriador explora algunas de las cuestiones fundamentales que plantean las 
fuentes primigenias del arte. La presentación de un museo de sitio prehistórico 
provee luego el contrapeso museológico, es decir, los problemas cotidianos que 
debe resolver el hombre de ciencia y de museo para explorar y dar a conocer una 
esfera aún poco conocida de nuestro patrimonio común. En un número poste- 
rior de M m u m  esperamos dedicar otros artículos a este tema. 

Italia no sólo posee “el don fatal de la belleza”. Posee también el de la inven- 
ción. Dan prueba de ello los responsables de su patrimonio tan rico y tan diverso, 
ya se trate del arte de los siglos XIV y xv en Umbría o de la cultura técnica e indus- 
trial que ha modificado en los últimos años el aspecto de una ciudad en su rela- 
ción con el mundo del trabajo. 

Con el título general “Patrimonio y vida contemporánea”, el Festival de Sri 
Lanka, en Londres, se organizó alrededor de una exposición que, de modo sutil, 
estableció el vínculo que une el pasado al presente, la riqueza artística de antaño 
con la vida política contemporánea. Cuidadosamente preparada por un equipo 
de especialistas cingaleses y de conservadores y museógrafos británicos, la expo- 
sición presentó obras de arte de varios periodos y de diferentes estilos del antiguo 
Sri Lanka cuyo contexto histórico y estético es explorado por la distinguida 
orientalista holandesa que redactó el catálogo. 

En la “Crónica” se abordan numerosas cuestiones : el patrimonio islámico, en 
particular su larga tradición caligráfka; la etnografía y la salvaguarda de las artes 
tradicionales; los estilos de vida y las tradiciones de las artes del espectáculo; la 
presentación didáctica de la ciencia y de la técnica; la interpretación del arte 
contemporáneo. Esta diversidad es testigo de la vitalidad de los museos en el 
mundo entero. 

En el año 1982, Mzueum se ocupará de temas específicos: conservación, 
balance, papel y perspectiva de los museos en América Latina y en el Caribe, los 
museos en la República Socialista de Ucrania y de la conservación del patrimonio 
sub-acuático. 
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E l  artícido que va a leerse a rontimarión st- busa eri mzponeizciu iizuugurul de Emmunuel 
Aiiati alite elseinburio "Los or&enes del arte" por él organizudo en  el  Centro Camuno de 
twdios prehisthicos en el  Vul Canmica, Italia, e w e  el 3 0 dt oltllbrt y el 2 de noviembre de 
1980. Vul Cdmózica e .  ilno de los máJ imnpo~anttY ev2pkzzdmirnto.f prehirth'cos de a@ 
sigestre del rnundo, con tnús de 170 000 okjetos prehirtóricos cluJ-$cadoJ-. El seminario 
pemnitió reunir u especialistas de prehirtoriu de twioJ.paijes que debutieron acercu c h  las 
firmas tnús antiguas de lu creución urthticu, lo pe dio liigar a LUZ clcestio?iarniento sobre la 
nati~ruleza tnirina del urte, SnpsicologíLLj su biologíu, lus reluciones extre arte, ideologíu y 
religiónz.. . En el nzonzem de lu upun%h de rste urtícido, habrá tenido lugur otra reunión 
irztt rnucioizal, entre el  31 de ugosto y el 13 d e  septimbre, en colaborución con la Unesco, el 
ICOhl J el ICOM OS ( r i p  comité internacional sobrt el urte rupcstre está dirigido por e l  
aintor dt este artículo). En ese sirnposio ìntt"cìonul dt2firniación sobre el urte siqkstre, los 
puticipantty se ubocuráz a d~re~ztesprobkiizL~~. relativos u la exploración, la detección, lu 
datarioil, la clas@cución, el  unálirir, la e~ial~~ación, lu sign$cuciótzp la iiiterpretación, lu 
ronserrurión, la promocióTz y lu valoracióh czrltiiral del arte rigestre. Es q p t t '  ulcunzur, 
a escala planetariu. un grado más elevado de pro$siooliulirmo paru la conilprensió?J j la 
protección del arte rupestre, una de lar más aiztiguasy si@t$cntiilas exprrsioize~ dc lu #ea- 
t i d a d  h t m " y  p e  representa más de  3 O 000 aizos de actitlidad imugifiutituy concep- 
tital. Elsemiriario se prop0 ?¿ía :pro tieer imaf ir~u~~ó~~pro~sio~~ulpuru lu imestigucióii, la 
doriimentaciótz y lu consemarión del urte rupestre : promwer la rooperución y estublecer 
~~omius d r  acción: seiztar las haJ.es de una eJ.trategiu mtmriiulpuru sulmgauriur, euuluar 
y pel$rcioiiar el coiiocinziento y lu injknariótz en  la e.@rrt del urte ripstre. Del 3 al 5 de 
septienibre los asistentes al seminario hubrán teizido oportzinidad de 2articipur a un 
encímtro intemacional de especiulistas sobre el estudio, la docclmentución) la consertución 
delarte rupestre, Orgunizudo COR elpatrociriio de la Utzaco, con luparticipación delICOrM 
y dcl ICOMOS, cste rncuentro debería aydar a definir lus medidas prioritarias en fullor 

de iinu cooperación internacional para lu proteccióTz del urtt rupestre. 
Sin h d a 1  será disci&€o el pupel de l0.s tnzmos. En znzu~i tmra pitblicación, Museum 

reFejarú elpei~suiniento en ziigor s o h  la materia. El-itretaizt[~,public¿~~nos en estu secciófi un 
artirdlo mbre im empluzamierito @ancej-prehistórico. Pinceilrnt, abierto por e l  rnomeiito sólo 
nlpiiblico de especiulirtas, dudo &upor f a h  dr reciirsm todaiiia no ha sido posible abrirlo 
a ilisitantes ?taenos especializados. 

Los orz'genes &Zarte 
Emmanuel Anati Cuando hablamos de arte prehistórico o de arte etnológico, nos referimos a 

menudo al arte gráfico, sea figurativo, decorativo o simbólico. De todas maneras, 
no es éste el Único aspecto del arte. Sabemos muy bien que incluso los pueblos 
tecnológicamente más primitivos de la tierra, además de un arte figurativo, 
poseen música, danza y poesía, practican el arte de la elocuencia y expresan otros 
muchos aspectos de la creatividad artística, de la exteriorización del propio yo. 
En lo relativo a los tiempos prehistóricos estas formas de arte no pueden regis- 
trarse con las técnicas actuales y, por el momento, la arqueología restituye sólo 
lo que ha dejado huellas físicas. Por consiguiente, considero que el tema principal 
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del seminario será las artes g r ~ c a s ,  aun cuando el título deje amplio margen para 
el que quiera tratar otros aspectos del problema. 

Incluso en lo que concierne a las artes gráikas o plásticas, los restos que nos 
han llegado son sólo una mínima parte de la producción original. 

Ya hemos demostrado, en otra oportunidad, que el material principal del 
hombre de la edad de piedra era la madera. Además de los objetos de piedra, 
hueso o marfil, o sea, de materiales que se han conservado, ¿ cuántos objetos de 
madera, fibras vegetales, corteza de árboles, cueros de animales u otras sustancias 
perecederas, existían y fueron destruidos por el tiempo ? 

Sabemos que el hombre paleolítico solía dejar sus huellas y marcar sus señales 
en el barro y en la arena, tal como lo siguen haciendo actualmente muchas pobla- 
ciones. En el exterior, es decir, fuera de las grutas, esas obras fueron destruidas 
por la lluvia, la nieve o el viento. 

El contexto 
Con respecto a las manifestaciones más antiguas de la creatividad artística falta 
también el contexto, objeto de tantas conjeturas, no siempre demostrables, sobre 
el estado de ánimo, el medio social, la atmósfera en que se crearon las obras que 
han llegado hasta nosostros. 

Las comparaciones etnológicas con los actuales pueblos cazadores pueden 
mostrarnos unagama de posibilidades, pero como entre ellos no existe una iden- 
tidad de comportamiento en cuanto a la creatividad artística, no nos está permi- 
tido establecer analogías precisas. 

Son diversas las tribus australianas que ejecutan, por ejemplo, sus pinturas 
rupestres en determinadas circunstancias temporales y en lugares sagrados. La 
creatividad artística se manifiesta en momentos de éxtasis, pero de un éxtasis 
muy distinto del que entendemos habitualmente : se trata de encuentros sociales 
entre varios clanes de una misma tribu, que viven separadamente el resto del año. 
En tales ocasiones se celebran ritos de iniciación, se concertan matrimonios, se 
intercambian regalos, se discuten los problemas de interés común y se redistri- 
buyen los territorios de caza. 

En esos encuentros, los participantes rivalizan en la exuberancia de sus expre- 
siones. Los une sobre todo una necesidad de liberar unagran cantidad de energía 
corporal y mental. Esos hombres se pintan mutuamente los cuerpos y los 
decoran con adornos vegetales, realizan dibujos en la arena, encienden hogueras, 
consumen manjares conjuntamente, y cantan, danzan y hacen sonar sus instru- 
mentos de madera. Utilizan todos sus sentidos y se unen en el ritmo y las caden- 
cias comunes, en el “crescendo” de los movimientos y las voces, de los recuerdos 
y las tradiciones fortalecidas en la renovación y la confirmación de su identidad 
social. Uno de los aspectos de estas confirmaciones es el cuidado de la gruta 
sagrada: se ejecutan pinturas rupestres o vuelven a pintarse las que se han 
deteriorado. 

Al cabo de 20 000 años el Único resto de toda esa exuberancia creativa, de esa 
expresión personal, probablemente sean las pinturas ejecutadas en el interior de 
lagruta o del refugio, siempre que se hayan empleado colores resistentes. Y aun 
así estarán descoloridos. Si el arqueólogo que las estudie entonces nada sabe de lo 
que ocurría en torno de esas pinturas, muy poco podrá conjeturar sobre su 
contexto y deberá conformarse con una descripción sumaria y algunas suposi- 
ciones. 

Emmanuel Anati 
Etn6logo y prehistoriador. Estudios en la Sorbona, 
París, Universidades de Jerusalén y de Harvard. Se 
interesa esencialmente por el arte y las religiones en 
las sociedades prehistóricas y tribales. Profesor de 
paleo-etnología en la Universidad de Lecce (Italia); 
fundador y director del Centro Camuno di Studi 
Preistorici, en Capo di Monte, en el Val Cam6nica. 
Ha llevado a cabo investigaciones en Europa, 
Medio Oriente, India, Australia y Tanzania. Sus 
descubrimientos en el Val Cam6nica ha hecho que 
la Unesco incluya el arte rupestre de los valles altos 
de la región alpina dentro del Patrimonio Cultural 
y Natural Mundial. Es autor de más de cuarenta 
obras (Vim2 biblingrafid al final del artícdo). 
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Tassili, Argelia: pinturas rupestres en abrigos 
naturales. i Hombres? i Formas 
antropom6rfica.s de dioses, de espiritus, de 
seres imaginarios? I Qu0 mens+ transmiten 
tantas de estas numerovas y soberbias 
representaciones que consewan a la vez el 
secreto de su significado y de sus causas? 
(Foto: Office du Parc national de Tassili). 

Pero si pasamos a otros ejemplos tecnológicos, veremos que la creatividad 
artística puede darse en contextos muy diversos. Los esquimales de la región 
ártica del Canadá constituyeron otro pueblo cazador que, mientras no se puso en 
contacto con los europeos, también mantuvo un nivel tecnológico que puede 
definirse como paleolítico. Durante los largos meses de la noche ártica, los caza- 
dores reposan y, en la calidez del iglú, a la luz amarilla de una lámpara de aceite, en 
el contexto de la familia, pasan horas interminables trabajando el hueso, el marfil 
y la piedra, haciendo estatuillas, tabletas, objetos decorados, algunos de los cuales 
presentan analogías singulares con ciertos objetos decorados del Paleolítico 
Superior o del Siberiano. El resto de la familia sigue la realización de la obra, 
escucha los relatos o las leyendas que la inspiran ; las mujeres reparan o cosen las 
pieles, los niños juegan en un rincón mientras la comida se cocina sobre el fuego. 

El contexto se diferencia mucho del precedente, pero también en este caso el 
arqueólogo que hallara las estatuillas dentro de 20000 años, quizás junto con - -  
al$n instrumento de piedra o de hueso, no estaría en condiciones de decir gran 
cosa si no conociera el contexto humano, la fuente mítico-anecdótica de las I. V h e :  Veisse J. *The Eskimn Museum at 

Churchj,l, z5fa,ff,fj2, xLyrrr, n.o 
1981, Unesco, Paris. obras l. 
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Podríamos citar otros ejemplos de creatividad artística de pueblos cazadores, 
desde los bosquimanos de Sudáfiica, pasando por las tribus de la Amazonia brasi- 
leña, hasta los montañeses de Nueva Guinea, pero considero que los dos 
ejemplos mencionados son suficientes para comprender que no es posible hacer 
generalizaciones en materia de contextos. 

Tal vez sea licito preguntarnos si la generalización, o la búsqueda de un Único 
contexto originario, se justifica aun en el caso de la enorme cantidad de docu- 
mentos que se poseen del Paleolítico Euroasiático. En efecto, cuando hablamos 
de arte paleolítico incluimos objetos muebles e inmuebles, una variedad bastante 
heterogénea de figurillas, tabletas, instrumentos decorados, pinturas y grabados 
rupestres, esculturas, altorrelieves, durante una serie de periodos que duraron 
más de 20 000 años, en una zona que se extiende desde las orillas europeas del 
Atlántico hasta el corazón de Siberia. También fuera de la zona euroasiática 
existe un arte que puede atribuirse justificadamente al Paleolítico. Hoy podemos 
afììmar que ese arte está presente en los cinco continentes. 

Probablemente uno de los problemas fundamentales que se plantean con 
respecto a la matriz contextual, es el de los propios orígenes : ¿La creatividad 
artística tuvo un  origen Único o múltiple ? ¿ Tuvo una única motivación primaria 
o muchas? ¿Refleja un Único contexto conceptual o varios diferentes? 

Elproblema de los orkenes 
Antes de abordar el tema de los orígenes habría que definir qué es arte, para saber 
también qué no es arte, un vasto problema que sólo podemos tratar superfìcial- 
mente. 

En el Paleolítico europeo se puede distinguir, al parecer, tres fases fundamen- 
tales de la evolución iconográfìca. La última de las tres, desde todo punto de vista 
la más exuberante y articulada, la más pletórica de contenidos y rica de variantes, 
comprende el último periodo del Paleolítico, el magdaleniense, que nos dejó las 
grandes obras policromas, las grutas llenas de maravillosas galerías decoradas, 

Detalle de una pintura rupestre; abrigo 
natural de Cheke, cerca de Kondo (Tanzania 
central). Esta figura forma parte de una serie 
excepcional de doce fases sucesivas de obras 
de estilos diferentes ejecutadas por hombres 
de la Edad de piedra que vivían de la caza y 
de la recoleccibn. 
(Foto; E. Anati). 
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tales como las de Lascaux y Altamira, y una gran cantidad de admirables objetos. 
La segunda fase, mucho más pobre y reiterativa, y con una gama figurativa 

bastante más limitada, es la fase auriñaciense con elementos que persisten hasta el 
periodo solutrense el cual, en lo relativo a la creatividad artística, es muy proble- 
mático. 

La primera fase que, exceptuando algún dato dudoso, no ha revelado aún 
obras de arte propiamente dichas sino sobre todo signos, rasgos, entalladuras, 
copelas, y que podríamos llamar fase protográfica, es anterior al auriñaciense y, 
por lo tanto, anterior a la presencia del Homo Sapiens. Esta fase se remonta al 
periodo musteriense. Casi todos los eruditos están de acuerdo en excluir del arte 
esa fase. Resultaría útil entonces establecer por qué algunos signos análogos del 
grupo auriñaciense suelen ser considerados arte. Tal vez porque, junto a signos 
que nuestra lógica del siglo xx no logra asociar con imágenes, hay otros que nos 
resultan menos herméticos. 

Con respecto al periodo auriiiaciense, en Europa hay dos grandes zonas 
geográficas de creatividad artística : una franco-cantábrica, con localidades como 
Abri Blanchard, Laussel, Pair-non-Pair, La Ferrassie, Isturitz, Lespuge, etc. ; la 
otra, en el centro de Europa, localizada en Willendorf, Vogelherd, Dolni Vesto- 
nice, etc. Con estas dos zonas podemos ya plantearnos la cuestión de si tienen 
una fuente común. Muchos eruditos piensan que sí, otros tienen algunas dudas. 

Pero hallamos localidades con arte prehistórico, casi de la misma fecha, en las 
antípodas. Es conocido elgrupo de pinturas pertenecientes al arte del Paleolítico, 
en el centro de Siberia alrededor del lago Baikal. En las regiones montañosas de 
Tanzania existen soberbias pinturas de carácter paleolítico, que pueden ser tan 
antiguas como las más antiguas pinturas rupestres de Europa. También se han 
encontrado en la zona de la Pampa, al sur de Argentina, pinturas rupestres de 
carácter paleolítico. En el extremo sur de Australia, Koonalda Cave ha conser- 
vado una iconografía no muy diferente de la de ciertos grupos auriñacienses 
europeos, datados al carbono 14 como anteriores a 22 000 años. 

¿Podemos pensar en una matriz común también en este caso? Lo que se 
pregunta es si el arte que se desarrolló en todos los continentes en zonas de tipo 
paleolítico proviene de una fuente única, o si el artegráfìco se desarrolló paralela 
pero independientemente, en diversos núcleos. 

La misma pregunta vale para la matriz conceptual, la motivación primaria, la 
función y el papel desempeñados por la creatividad artística. Son preguntas 
abiertas, que podemos abordar y discutir uniendo nuestros esfuerzos para hallar 
una solución. ¿Es posible atribuir a todo el arte paleolítico una función única, o 

Calcos de pinturas ejecutadas en la gruta de 
Possum, cerca de Laura, en la península de 
York (Australia). Son obra de primitivos en 
la etapa de la caza y de la recolecci6n. 
(Foto: E. Anati). 
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bien en lo que solemos considerar un conjunto Único existen varios grupos con, 
diversas funciones ? 

En lo relativo a la motivación y a la función de los orígenes del arte tenemos 
numerosas teorías que hallamos formuladas en muchos manuales. ¿Debemos 
pensar que una sola de ellas es acertada, que en varias hay en elemento justo, o 
bien que todas son erradas o en cierta forma incompletas? 

Nzlestra pmxisa 
¿ Cuáles fueron los primeros contactos del hombre con el signo? Las huellas de 
un animal o de un hombre en la arena, los grufiti dejados por las uñas del oso en 
las paredes de una gruta, el montoncito de tierra removido por la liebre delante 
de su propia guarida, la mancha negra de ceniza que indica los restos de la 
hoguera, los residuos esparcidos que marcan la ubicación de un campamento 
abandonado y otros cientos de signos, tenían y siguen teniendo para el cazador, 
para el hombre que vive en ese ambiente, significados muy precisos. Hoy 
diremos que son símbolos que el hombre sabíaleer y que le ofrecían indicaciones. 
Pero para el hombre del Paleolítico, o para los pueblos cazadores actuales, el 
término “símbolo” no tiene sentido. Una huella es una huella, una realidad, el 
rastro de alguien que pasó por allí. Según la forma, y teniendo en cuenta si la 
huella es reciente o no, el hombre sabe inmediatamente quién hapasado y en qué 
momento. Si el signo es el instrumento para conocer una realidad determinada, 
también es el instrumento para comunicarla. Por lo tanto, las propias huellas, así 
como las de los demás, podían servir para transmitir informaciones; de igual 
manera, las marcas de las propias manos y otros signos. 

Hay por lo menos dos etapas que aclarar: la primera se refiere al paso de la 
conciencia del significado de un signo, de una huella, de una evidencia de cual- 
quier acción pasada, a la conciencia de ejecutar un signo deliberadamente para 
transmitir un mensaje. La segunda etapa se refiere al paso de la ejecución de 
signos cuyas formas son impuestas por la naturaleza, a los signos elaborados por 

Gruta de El Castillo, Santander (España). 
Signos cuadrangulares femeninos 
acompañados de hileras de puntos masculinos 
complementarios. Los signos tienen entre 30 
y 60 centímetros de altura. Como la foto, la 
descripción está sacada de la obra 
monumental del profesor Andrè Leroi- 
Gourhan Préhirtoire de l’art occidetital, 
publicada en Paris en 1971 por la Editorial 
Mazenod. 
(Foto: 0 Jean Vertut). 

Expresamos nuestra gratitud a la Editorial 
Mazenody al sefior Jeaz Vertutpor habenios 
autorizado a rEprodudr esta diutracihz así como la 
siguiente. 
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el hombre, ya sean imitaciones de realidades de la naturaleza o signos inventados. 
Si conociéramos las fases de esas etapas, sus motivaciones, tal vez se nos abriría 

el camino hacia la comprensión de los orígenes del arte. Veríamos entonces cuán 
arbitraria es la diferenciación que suele hacerse entre arte naturalista y arte 
abstracto. Probablemente para el hombre prehistórico lo abstracto no existia. 
Por otra parte, el arte gr&o y figurativo, incluso el m h  naturalista, es siempre 
una abstracción porque constituye la figuración, es decir, la transfiguración de 
una realidad de la que se elige una parte, ya sea visual, simbólica o conceptual. Lo 
que definimos como “abstracto”, a menudo depende del grado de síntesis, o 
también de nuestra capacidad o incapacidad para determinar un mecanismo 
asociativo. 

Desde luego, las síntesis no siempre son comprensibles para todos, en parti- 
cular cuando no se conocen con precisión sus contenidos. Así, si un artista de una 
cultura diferente de la nuestra ha hallado la quintaesencia de las formas o de los 
conceptos en una forma o un signo, tal como el disco o la copela, la cruz, la línea o 
el punto, el resultado último, es decir, el signo, difícilmente podrá por sí solo 
explicar su génesis al profano. En el mejor de los casos, nos podremos acercar a la 
comprensión del contenido por medio del anfisis de los contextos, los prece- 
dentes, las asociaciones, en una visión global del mundo intelectual en el que el 
signo se inserta. 

Cuando los signos se hallan asociados entre sí podemos tratar de entender la 
coherencia de esa asociación, y cuando de golpe llegamos a comprender, lo que 
era abstracto deja de serlo. Podemos decir entonces que el hombre del Paleolí- 
tico, a pesar de practicar la abstracción, no conocía el sentido de lo abstracto. El 
propio artista, para una misma composición, podía utilizar y combinar fórmulas 
diversas. 

Elementos p e  coripoizen el  m,te pyeehistó~ìco 
Aun antes de llegar a considerar el contenido gráfico, intelectual e ideológico del 
signo, aludiremos a algunos componentes obligados que se refieren a la relación 
entre el signo y su contexto. Se trata de: 
El  e.ipacio ; Las formas naturales, el punto elegido en el muro o en la roca, consti- 

tuyen la asociación más fácil e inmediata. Tan fácil que muy a menudo no se la 
toma en consideración. No obstante, entre el signo y su ubicación existe una 
relación real, física, que responde a una elección precisa, sea consciente o 
subconsciente. 

Elindiuiduo que hizo tal elección poseia una identidad. Las hipótesis son diversas. 
Ese individuo podía ser joven o viejo, hombre o mujer, shamán o profano. 
Probablemente el arte no era practicado indiscriminadamente por todos. 
Otro tipo de asociación es, por lo tanto, la que existe entre el objeto que ha 
llegado hasta nosotros y el tipo de individuo que lo ha producido. 

El  tienip0 en que se hizo el signo era un momento determinado del día o de la 
noche, del verano o del invierno, y también la edad del autor. Se hallaba en un 
determinado contexto dinámico, atztcr, dapués o &ante otras actividades que 
el hombre desarrollaba : antes o después de la caza, antes o después de comer o 
dormir, antes o después de haber realizado otros actos. Y también durante un 
momento determinado: en un momento de soledad o de socialización, 
durante una ceremonia o una meditación, en medio del ruido o del silencio. 
No cabe duda de que el acto, sea cual fuere, incluso el acto de pintar, se inserta 
en el contexto de un tiempo y de una secuencia. Esto es, pues, otro tipo de 
asociación: entre obra y tiempo. 

El tipo de signo es variable y existen asociaciones ya sea entre signos análogos, o 
bien entre signos diversos entre sí. Hay una sintaxis y una gramática, si enten- 
demos por sintaxis el sistema de asociaciones, y por gramática la forma específica 
del signo. 

Para el conjunto del periodo auriiíaciense, la sintaxis y la gramática parecen 
simples, aunque no lo bastante como para que podamos comprenderlas plena- 
mente. En el magdaleniense, la sintaxis es mucho más compleja y se configuran 

Estas escenas de la vida diaria tienen algunos 
milenios de antigüedad. Pinturas rupestres de 
Jabbaran, en el Tassili. 
(Foto: Office du Parc national de Tassili). 

Gruta de Pech-Merle (Lot), Francia. Grupo de 
caballos con el cuerpo cubierto de puntos. 
Foto y leyenda sacadas, como las anteriores, 
de la obra del profesor Leroi-Gourhan 
Prthirtoirt d e  Part uccidtwtd publicada por la 
Editorial Mazenot e ilustrada por el señor 
Jean Vertut. El profesor Leroi-Gourhan 
señala: “Las huellas de manos y, en particular, 
la que está colocada bajo el vientre del 
caballo, acompañada de una doble hilera de 
puntos”. 
(Furo: 0 Jean Vertut). 
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2 .  Senatus Po i h q i i t ~  Rninuirw (Senado y 
pueblo romanof 

tres tipos de signos gramaticalmente diversos entre sí. Los mismos tres tipos rea- 
parecen luego en muchísimos conjuntos artísticos posteriores, tanto prehistóri- 
cos como etnológicos y también volvemos a hallarlos en el arte rupestre del Val 
Camónica. 

Hemos dado a estas tres categorías de signos las siguientes denominaciones : 
Pictogrurzas (y mitogramas) : figuras en las cuales creemos reconocer ciertas 

formas que pueden identificarse con objetos reales o imaginarios, con 
animales u hombres. 

1deogrunzu.s: signos repetitivos y sintéticos que a veces son interpretados como 
flechas, bastoncillos, figuras arboriformes, signos fálicos, signos vulvares, 
discos, etc. Su reiteración y sus asociaciones parecen indicar la presencia de 
conceptos recibidos y convencionales. 

Psicogrumus: signos en los que no se reconocen objetos o símbolos ni parecen 
representarlos. Son impulsos, violentas descargas de energía, que tal vez 
expresen sensaciones como el calor o el frío, la vida o la muerte, el amor o el 
odio, o también percepciones más sutiles. Parecen los más difíciles de 
entender y, sin embargo, es posible que por medio de ellos pueda llegarse a 
comprender mejor el arte paleolítico. 

Los pictogramas son imágenes que, por su forma, identificamos con figuras 
animales y antropomorfas. Reconocemos mamuts, bisontes, caballos, renos, 
osos, etc. AI lado suelen aparecer ideogramas que a veces están asociados a las 
figuras. El significado de las propias figuras y de las asociaciones es estudiado y 
discutido por numerosos colegas y, como sabemos muy bien, se han formulado 
varias teorías al respecto. Hoy ya nadie queda satisfecho por el simple descubri- 
miento de la especie animal representada o de otros detalles técnicos del mismo 
tipo, porque esa definición elemental es tan sólo una premisa para el estudio. Hay 
dimensiones que no pueden medirse con regla. 

En los pintores del Renacimiento la paloma era simplemente una paloma, 
pero cuando Fray Angélico la pinta en la escena de la Anunciación, para 
comprender su significado no basta decir que en un punto determinado de la 
pintura hay una paloma. Si se conoce el tema en que se inspira el artista, y su 
caudal mitológico-conceptual, la paloma adquiere un significado simbólico y un 
contenido. De la misma manera, la paloma de Picasso tampoco es una simple 
paloma. En este caso, al pictograma se añade el ideograma, el ramito de olivo, que 
reconocemos como tal tan sólo porque hemos sido iniciados. Tal vez dentro de 
20 O00 años alguien se pregunte qué significa ese signo en el pico del extraño 
animal vagamente parecido a un ave. 

Se podrían citar numerosos ejemplos : la figura del águila en la época romana. 
En efecto, el pájaro representado parece ser un águila. Se efectuarán análisis para 
demostrarlo aduciendo a la forma del pico o a la apertura de las alas. ¿ Pero qué 
significa ese águila? A veces, cuando el pictograma va acompañado por cuatro 
ideogramas que hoy sabemos leer, como SPQR2, podrán surgir ciertas vislum- 
bres sobre el contenido conceptual de la figura. 

Del mismo modo, los magníficos pictogramas del Paleolítico, a menudo 
acompañados de sus ideogramas, debían ser claramente legiles para los que 
conocían su contenido conceptual. Hoy la tradición directa se halla interrum- 
pida, y es tarea del arqueólogo recoger los elementos y las observaciones que nos 
permitan acercarnos a la penetración de los contenidos. Una correcta orientación 
analítica constituye la premisa indispensable para aproximarnos a la compren- 
sión. 

Si observamos algunas de las composiciones del Paleolítico, por ejemplo, la 
escena del pozo de Altamira, con el personaje enmascarado, la flecha y el estan- 
darte con el pájaro, nos damos cuenta de que hay un enorme caudal intelectual 
que sigue escapando a nuestra comprensión. Pero también si tomamos imágenes 
aparentemente menos complejas, por ejemplo, el altorrelieve femenino de 
Laussel con el cuerno en una mano, nos resulta obvio que, también en este caso, 
el pictograma acompafiado de su ideograma exige una explicación amplia y 
profunda. 

Los ideogramas son signos que en las antiguas escrituras y en muchos grupos 
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de artes rupestres transmiten ideas del que escribe al que lee, del que pinta a las 
realidades reales o imaginarias a las cuales el mensaje va dirigido. 

Los psicogramas son signos que transmiten sensaciones del que los realiza al 
que los observa. Se trata de un nivel aún más abstracto del símbolo que, como tal, 
tiene un significado determinado. El psicograma opera en un plano subcons- 
ciente, como ciertos signos arquetípicos que nuestra memoria consciente ya no 
sabe definir, pero que en nuestro yo profundo provocan procesos asociativos y 
sensoriales de una longitud de onda que supera lagama de las transmisiones ordi- 
narias y que poseen una inmediatez sorprendente. Los psicogramas no son inte- 
lectualizaciones, son signos que tienen el poder de sacudir la sangre y lamente sin 
producir ninguna asociación específica. Son la quintaesencia de algo que no se 
logra definir conscientemente, pero que está profundamente metido en 
nosotros. Es una parte increíblemente viva y reactiva de nuestro subconsciente. 

La primera vez que me encontré frente a esos signos, tuve la impresión de que 
el hombre que los pintó hace quince mil años habría podido ser yo mismo. Los 
habría podido hacer idénticos. Los sentí como una expresión de mí mismo. No 
creo poder explicar el fenómeno, pero considero que reducir esos signos al estado 
de símbolos equivaldría a menospreciarlos. Los psicogramas no son símbolos, 
tienen una’ dimensión diferente. 

Podemos decir que los ideogramas, para ser tales, deberían ser sintéticos, y sin 
embargo, son reiterativos. Los psicogramas no tienen ninguna de esas dos carac- 
terísticas. Pero puede haber psicogramas semejantes en el arte paleolítico 
europeo y en el de los aborígenes australianos, y que posiblemente han sido reto- 
mados por algún artista moderno, como Joan Miró. 

Una de las cuestiones legítimas que se plantean es la de saber si los psico- 
gramas, para el hombre prehistórico, eran definibles en términos cognoscitivos, 
conscientes. En otras palabras, si los signos que para nosotros hoy son psico- 
gramas, también fueron tales para el hombre prehistórico, o si fueron ideo- 
gramas. 

El nivel de perceptibilidad ha sido sometido a dura prueba por el pensamiento 
racional que, a partir de la transformación racionalista del mundo clásico, ha 
reprimido nuestra capacidad de percepción como jamás había ocurrido antes. 

Orden y Zógica 
La mentalidad occidental moderna suele considerar desordenado todo lo que no 
responde a nuestras fórmulas relativas al orden. El hecho de que no logremos 
descubrir un orden en los grupos de arte paleolítico no significa que no lo haya. 
Puede significar también que se utilizaban otros cánones de orden, cuyas 
medidas aún no hemos captado enteramente. 

Uiza lrsponsabilidad interrzacional: 
la salvagziat.dia del patrimotzio 

La Convención sobre la protección del 
patrimonio mundial, cultural y natural, 
aprobada por la Conferencia General en 1972, 
constituye por la primera vez un marco 
permanente -jurídico, administrativo y 
financiero- para la salvaguardia de los 
lugares que tienera un valor excepcional para 
toda la humanidad. Esos lugares, por su 
inscripción en la Lista del Patrimonio 
Mundial -ya se trate de ejemplos raros o 
representativos de la historia geológica y 
biológica, de nuestro planeta o de obras 
únicas que nos han legado a través de los 
tiempos las diferentes culturas- todos ellos 
benefician de las medidas de protección 
previstas por la Convención. 

Estatua orante ante una forma reticulada 
(acaso un ídolo), en el emplazamiento de 
Foppe di Nardo, en Val Camónica 
(V milenario a de J.C.). Veinte años de 
búsquedas e investigaciones del Centro 
Camuno di Studi Preistorici en este alto valle 
de los Alpes lombardos permitieron descubrir 
más de 170 000 representaciones del arte 
rupestre, una de las mayores concentraciones 
conocidas en el mundo -cubren un periodo 
que se extiende entre el siglo VII a de J. C. 
hasta el comienzo de la era cristiana. Desde 
las imágenes de la caza perseguida por los 
cazadores del Paleolítico hasta las escenas de 
combate de los agricultores guerreros, escenas 
completadas por caracteres etruscos, ocho mil 
años de la evolución económica, social y 
culturd de un pueblo han dejado ahí su 
testimonio. Las “crónicas” así dibujadas por 
los iletrados de Val Camónica nos enseñan 
más acerca de los primeros tiempos de Ia 
humanidad, el nacimiento de los cultos, de 
los ídolos, sobre la evolución del estado de 
cazador al de mercader, pasando por el 
ganadero y el agricultor, que muchas de las 
fuentes escritas de antiguas civilizaciones. 
(Foto: 0 Centro Camuno di Studi 
Preistorici). 

Está en preparación una serie de diapositivas 
sobre la Lista del Patrimonio Mundial. La 
primera serie estará constituida por 48 
diapositivas que representan los lugares de la 
Lista. Los acompañará un texto sobre la 
Convención, con las descripciones de los 
lugares. El precio de la serie es de 50 F y 
estará a la venta en diciembre de 1981. Para 
más información dirigirse a la: División del 
Patrimonio Cultural, Unesco, place de 
Fontenoy, 75700 Paris. 
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Para aludir a ejemplos cuyo contexto nos es conocido, podemos recordar que 
las pinturas sobre corteza de árbol de los aborígenes australianos a menudo no 
tienen base. El artista las pinta en el suelo y gira a su alrededor completándolas en 
varias direcciones. Cuando queremos exponerlas, surge inevitablemente el 
problema de no saber cuál es la parte superior y cuál la inferior. Lo mismo ocurre 
con los objetos historiados de los esquimales y con las obras de arte de otros 
pueblos que practican una economía de la caza y cuya tecnología es típica de la 
Edad de Piedra. 

De igual manera, hay diferencias fundamentales entre el concepto de espacio 
que surge del orden de la figura y de los signos en el arte de los pueblos cazadores 
y nuestro concepto del espacio. La proporción relativa de las diversas figuras, en 
la concepción clásica, reduce todo el grupo iconográfico a la misma unidad de 
medida métrica. La proporción relativa de los signos o de las figuras, según la 
óptica de los pueblos cazadores, sigue otra lógica: las diferencias de dimensión 
pueden tener otros significados, por ejemplo, el de la importancia de una imagen 
con respecto a otra, o el de la mayor sacralidad de un signo con respecto a otro, o 
el que pone en evidencia el sujeto o el objeto en relación con los complementos. 
Nuestro tipo de "objetividad" no es el único; la dimensión proporcional de las 
figuras, en el arte gráfico como en todos los aspectos del pensamiento humano y 
de sus manifestaciones externas, además de los aspectos relativos al volumen, 
muestran la preocupación por otras pautas de relación dialéctica o existencia1 
entre los diversos componentes del conjunto. 

¿Por p i  e l  arte? 
Podemos afirmar que el arte, cualquier arte, además de sus características nume- 
rosas y variadas, posee la de ser un medio de comunicación, un medio de 
contacto entre el artista y el mundo exterior. ¿ Comunicación con quién? ¿ Con 
los espíritus, con las almas de los muertos, con los dioses, con la naturaleza, con 
los animales, con la roca? El artista suele sentirse inhibido cuando afirma que se 
dirige a los demás hombres. Pero también en estos casos el arte, para definirse 
como tal, es el mensaje que un individuo dirige a otros individuos. 

Esa función no es necesariamente consciente. Pero el arte que no comunica no 
es arte y, aun si lo fuera, sería como si no existiese para el hombre y su cultura. 

2 Pero por qué el hombre necesito usar ese medio de comunicación ? 
Desde hace más de treinta mil afios la creatividad artística es patrimonio del 

hombre, y sin ella el hombre y la humanidad no serían lo que son. ¿Por qué, 
entonces, el arte? Formular una pregunta de este tipo tal vez sea como pregun- 
tarnos "¿por qué el hombre?". 

Por cierto que comprender cómo se inició esta característica arquetípica del 
hombre, y por qué, tiene una importancia fundamental para la historia de la 
humanidad y para una mejor comprensión de nosotros mismos. 

El arte figurativo es la primera etapa de la escritura. La capacidad de creación 
artística y, aún antes, la capacidad de concebir la idea de creatividad artística, 
implica una estructura psicológica que en este mundo, que sepamos, es una carac- 
terística exclusiva de la especie humana. 

Con toda razón podemos preguntarnos cómo sería la vida del hombre antes de 
que estuviese en condiciones de producir obras de arte y de gozarlas, antes de que 
tuviera una capacidad de racionalismo e irracionalidad ínsita en su impulso 
interno y en su facultad de exteriorización de la creatividad artística. Sin las facul- 
tades implícitas de este tipo de conciencia de la realidad y en esa exigencia de 
abstracción, el ser humano, tal como lo concebimos, era incompleto, por cierto 
menos consciente, menos sensible, menos curioso, menos extrovertido. 

Indudablemente dichas capacidades y exigencias están vinculadas con muchos 
otros aspectos de la formación del hombre moderno. Sin esas mismas caracterís- 
ticas no puede haber un lenguaje completo y articulado; las aptitudes comunica- 
tivas e intelectuales debían ser infinitamente más restringidas. 

La presencia del arte es, por lo tanto, señal de una gran evolución, indica la 
conquista de una etapa formidable en la historia del hombre. 

[Tracii&'o c / d  italìano] 
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Los descubrimientos de los prehirtoriudores suelen ser poco espectuculares. Los errpluzu- 
mientos más célebres, y en especiul aqaellos que h m  dado nombre u lus grundes subdivì- 
siones culturales, covzo Le Moustìer o AurzgnuG hoy en  díu no son más que cauernas vucias 
sin muyor interés. En elmejor de los casos, sólo unaplacu conmemorativa Teciderdu lu irnpor 
tuzcia de lus investiguciones que anta?ï0 se reulizaron etz ellas. Ahora bien, cube decir lo 
“ino de muchos de losyucimientos en que uctziulmente se llevun u cubo excuvaciones. Los 
restos descd2ertos decepcionan alpr$uno, que n o  ve en ellossino und mezcolanza de piedras 
y huesos u proximidad de polvorientos cortes estrutigráficos cuyo iizterés n o  es cupuz de 
captur. hípzres,  sólo le quedu lu posibilidad de observar los métodos de excauacìón, y 
usombrurse lu muyoríu de las veces unte su mir2uciosidud. 

Una excepción u dichu reglu está constituidupor el er?pluzumieritoprehirtórzco de Pince- 
vent, ubicado eiz e l  territorio del uyimtunziento de lu Grunde-Puroirse, en Seine-et-Mame, 
y esto se debe en gran purte ul estudo de los restos que contiene. 

Pincevent: un museo 
en un mpZazamiento prehistórico 
El yacimiento fue descubierto por casualidad en 1964, en el curso de la explota- 
ción de un arenal en la cuenca del Sena. El profesor A. Leroi-Gourhan, a quien se 
informó al respecto, organizó inmediatamente una excavación de salvamento y 
después de algunas semanas, ante los resultados obtenidos, una comisión de 
especialistas logró que se detuvieran los trabajos de extracción de arena y grava y 
que el Estado comprara posteriormente el terreno. 

La mayor parte de los restos descubiertos, que datan de hace 12000 afios, 
pertenecen al magdaleniense, la más reciente de las culturas paleolíticas que se 
conocen en Francia. Se consideró que estos restos revestían excepcional interés, 
sobre todo porque demuestran la existencia de un hábitat a cielo abierto. Se creía 
que no todos los hombres habían vivido siempre en grutas durante la prehistoria, 
y se sabía incluso que se habían localizado asentamientos paleolíticos fuera de 
refugios naturales, particularmente en Ucrania. No se conocía, sin embargo, 
nada similar en Europa Occidental. Además, el grado de conservación de estas 
huellas en Pincevent resulta sorprendente, ya que en torno a los hogares que 
parecen recién apagados pueden encontrarse silex tallados y huesos casi en el 
estado en que los dejaron los cazadores de renos. Por otra parte, las capas que 
recubren estos restos contienen en ciertos lugares documentos arqueológicos 
que dan testimonio de las ocupaciones neolíticas, protohistóricas y galorro- 
manas. 

De la comewación a la presentaciófi 
Como sucede en todas las excavaciones, desde el primer momento se plantearon 
problemas de conservación. Los restos pueden dividirse en dos grupos. Los 
“bienes mobiliarios”, u “objetos” 1, como suele decirse, o sea, los silex y otras 
piedras, que constituyen la mayoría de ellos y no requieren precauciones espe- 
ciales, y los huesos que corren un riesgo mayor, aunque cabe fortalecerlos con 
impregnación de resinas artificiales, que se realizan algunas veces en el terreno. 
Sobre dichos objetos al igual que sobre cualquier objeto, pesa la amenaza del 
robo o la desnaturalización. Lo primero puede impedirse de una manera muy 
sencilla, si se cercan las excavaciones y utilizan almacenes cerrados y vitrinas. Para 
contrarrestar el segundo peligro, se ha desarrollado progresivamente un sistema 
completo de registro que comporta la realización de planos, fotos verticales, 
inventarios y marcado de piezas. 

Ahora bien, la cuestión no se plantea de hecho así, ya que los restos no deben 
considerarse en modo alguno como objetos sino como estructuras similares alos 
“bienes inmuebles construidos. Hay que recoger, sin duda, las piedras y los 
huesos. Der0 es mucho más importante intentar conservar los hogares, los 
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montones de silex tallados, las capas de restos alimenticios, ya que en estos 
elementos radica el interés excepcional de un yacimiento. 

En Pincevent, para responder antes que nada a esta necesidad, se debió pasar 
de la fase de conservación a la de presentación y organizar así los elementos de un 
auténtico museo prehistórico. Resulta habitual distribuir tales elementos en dos 
grupos, atendiendo al hecho de su ubicación en medio cerrado o abierto. En el 
caso que nos ocupa resulta más fácil distinguir el interior y el exterior del edificio 
que se ha construido cerca del yacimiento en el año 1965. 

En este edificio hay dos salas de exposición. En la más grande se colocó un 
molde del conjunto principal descubierto durante la primera fase de las excava- 
ciones. Se hizo evidente enseguida que este conjunto formado de tres hogares y 
una vasta capa de sílex y huesos no podía conservarse en el lugar de su descubri- 
miento, en particular porque al estar situado a pocos centímetros del nivel del 
Sena, las aguas hubieran destruido todo a la primera crecida. Debe tenerse en 
cuenta además que en este valle las malas estaciones se acompañan casi siempre 
con inundaciones. Asimismo, la conservación en el lugar original se enfrentaba a 
otros obstáculos, ya que, inclusive al abrigo de las aguas, los suelos sembrados de 
restos podían sufrir daños irreparables, y como el hielo destruía las superficies, 
existía el riesgo de que el invierno y los animales, especialmente los roedores, 
causaran grandes estragos en varios sectores. Pero lo más importante es que no 
hubieran podido estudiarse los documentos conservados de este modo. 
Examinar un objeto desde todos los ángulos, medirlo, realizar cuentas y análisis, 
intentar encajar de nuevo las incrustaciones de sílex o las piedras resquebrajadas 
por el fuego, no hubiera sido posible si los objetos se hubiesen dejado en el suelo. 

Dentro de las técnicas clásicas que permiten “conservar” en mayor o menor 
grado las estructuras, las que se utilizan con más frecuencia son los planos y las 
fotos. Estas fueron empleadas en Pincevent, aplicándose especialmente a 
muestras levantadas por metro cuadrado. Se dibujaron planos de conjunto a una 
escala de 1/20 y 1/10 y se “barrió” la zona fotográfkamente. Otra técnica clásica de 
conservación está constituida por los levantamientos en bloque, técnica que se 
utilizó muy rara vez en el emplazamiento, ya que obstaculiza en primer lugar el 
estudio de los restos y también porque las superficies interesantes son así siempre 
demasiado grandes para que puedan ser despegadas y transportadas con facilidad. 

Pese a que a veces se acude a la reconstitución como otra solución, es dificil 
volver a colocar exactamente en un espacio tridimensional cientos de piezas y al 
mismo tiempo dar al conjunto el aspecto de un suelo que acaba de ser excavado. 
Dichos montajes quedan pocas veces bien y a menudo el menos experto se da 
cuenta de su falsedad. Por otra parte, el trabajo sólo puede emprenderse cuando 
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. se ha dado término al estudio, ya que después resulta casi imposible disponer de 
los documentos. 

Moldes de látex: ana témìca eficaz de preseruacìókz 
En Pincevent se desarrolló a partir de 1964 un procedimiento original de conser- 
vación de las estructuras prehistóricas, merced al impulso de Michel Brézillon, 
que por aquel entonces era asistente del profesor Leroi-Gourhan. Se trata del 
molde de látex. Esta técnica es sencilla y bastan algunos ejercicios para dominarla. 
Asimismo, resulta relativamente barata. 

Cuando se termina la excavación y se desentierran completamente los objetos, 
se procede a extender varias capas de látex líquido sobre la superficie que se 
quiere moldear. El producto se solidifica al secarse, y de este modo se obtiene una 
réplica flexible que puede retirarse sin demasiadas dificultades porque soporta un 
número razonable de impresiones de restos. A continuación, se utiliza para hacer 
tantas réplicas en yeso como se quiera. Ahora bien, en la práctica esto puede ser 
un poco más complejo 2, ya que es menester, entre otras cosas, construir una 
forma rígida para mantener el molde y realizar las réplicas con rapidez, puesto 
que el látex se contrae después de dos o tres días. 

De este modo se obtienen resultados excelentes. Las resquebrajaduras en los 
sílex en forma de esferas y ondulaciones, los alvéolos de los tejidos óseos, incluso 
la huella discreta de los rascadores en el suelo, quedan registrados con una fide- 
lidad sorprendente. Debido a estas ventajas innegables se adoptó esta técnica sin 
tardanza en otros lugares de excavaciones prehistóricas. 

El molde que se presenta en la gran sala de exposiciones de Pincevent está 
constituido por 102 placas de yeso, reacomodadas y pintadas con gran precisión. 
Estas placas se colocaron en una cuba de cemento construida a dicho efecto, y se 
fijaron sobre bloques de madera de aproximadamente 50 cm de alto. De este 
modo, y desde hace más de quinze años sigue siendo visible la imagen en tamaño 
natural, colores y relieve de sesenta y cinco m2 de suelo paleolítico, lo que consti- 
tuye una realización única en el mundo. 

Las zonas de exposìcìókz 
La otra sala de exposiciones, que se modifica periódicamente a medida que se 
hacen nuevos descubrimientos, contiene, además de algunas estructuras 
moldeadas, elementos extraidos en bloque, sobre todo una sepultura calcolítica y 
varios objetos, como es natural. Ciertos arreglos presentados ilustran los 
métodos de estudio. Así, una serie de mandíbulas de reno muestra cómo a partir 
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El “modelo concreto” de la vivienda en 
Pincevent: una tienda cubierta de pieles de 
reno y un hogar rodeado de una capa de 
restos que se extiende principalmente hacia el 
exterior en el eje de la entrada. 
(Foto: G. Gaucher). 

, 

Esquema de una visita. A: antiguo arenal, 
cubierto de agua en la actualidad; B: zona 
excavada; C : hangar; D : otro edificio. 
- 1: los tres hogares, lugar del 
descubrimiento del emplazamiento; 
2 : excavaciones en curso; 3 : superficies 
excavadas anteriormente, que se han dejado in 
sijn en un hangar; 4:  lavado y marcado de los 
restos; 5 : almacén de moldes; 6: almacén en 
que se depositan los objetos; 7 : “modelo 
concreto” de la vivienda en Pincevent; 8 : salas 
de exposici6n. 

2. M. N. Brézillon, Applications archéologiques 
du moulage au latex, Bideti~i de la Société 
p~ t ’h i r tor ique f , z~e  (París), vol. LXII, n.’ 3, 1965, 

T. H. Dinh,,P. Soulier et al., Techniques de 
moulages appliquées à l’archiologie, Cahiets B 
Centre de rechnchs pré’btoriques (París), Université de 
Paris I, vol. 5, 1976, p. 75-102. 

CRSM p. CIX-CXI. 
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IJna muestra de corte. Esta técnica, que 
desarrolló en Pincevent el Sr. Orliac, resulta 
idónea para conservar las estratigrdías que 
tienen un interés geológico o arqueológico. 
Varias capas de látex, reforzadas con tarlatana, 
se aplican sobre un corte preparado 
minuciosamente. La superficie del corte puede 
ser arrancada para adherirla a este soporte, 
siempre y cuando no esté constituida por 
elementos demasiado grandes. La muestra asi 
construida es muy sólida y su presentacitn 
vertical no plantea ningún problema. La 
utilización de este método en Pincevent 
obedece sohre todo a razones científicas. El 
examen de las muestras en diapositiva, como 
se ve en esta foto, permite estudiar los 
detalles de la estratigrafía de los limos. 
(Foto: G. Gaucher). 

Una vet terminada la excavación, el suelo 
aparece recubierto de restos tseos, de sílex y 
de otras piedras que a menudo han estado 
bajo la accicin del fuego. Estos son los 
elementos que conviene conservar. Pero es 
tlunbién importante conservar la posición en 
que se los encontró: formando hogares, zonas 
de trabajo del sílex, zonas de desperdicios.. . 
(Falo: G. Gaucher). 

3 .  M. Orliac, Empreintes au latex des coupes du 
gisement magdalenien de Pincevent, techniques et 
premiers résultats, Bulktin 
]iAitipiii (París), vol. 72, n." 9, lVi'S, CRSM 

1.1 L r i t f t  ~ Y i h b ' t l ~ I ' f ~ N L  

p. 274-276, 1 fig. 

de las mismas puede conocerse en que época del año los magdalenienses iban a 
cazar a Pincevent. Por otra parte, al encajar nuevamente de diversas maneras las 
incrustaciones de sílex en su lugar de origen se pone de relieve la técnica que se 
utilizaba en esa época para extraer porciones de dicha materia prima. Además una 
muestra de corte efectuada con látex da cuenta de la estratigrafía del emplaza- 
miento e ilustra una técnica de estudio y levantamiento que ha sido desarrollada 
también en Pincevent 3. 

Los moldes y los objetos se acompañan con fotos, planos y textos explicativos. 
Estos últimos son bastante largos, ya que se concibieron por especialistas o por 
los excavadores durante sus prácticas y pueden ser consultados en diferentes 
ocasiones. A cada uno de los lados de todas las vitrinas que presentan los restos 
postglaciales se han colocado dos textos, el primero que consiste en una presenta- 
ción general de los objetos, y el segundo, más corto y preciso, consistente en un 
inventario al que remiten éstos. 

Actualmente la visita a Pincevent no se limita a esta sala de exposición; 
comporta igualmente la presentación de elementos conservados en el exterior, ya 



Pincevent, un museo en un emplazamiento prehist4rico 215 

sea a cielo abierto o en refugios provisionales, tales como tiendas o hangares. Por 
otra parte, y en primer lugar debido a la situación, los visitantes no siempre han 
contado con la posibilidad de observar el propio lugar de las excavaciones, así 
como los métodos de decapado del suelo arqueológico y de registro de los restos. 

El curso de los trabajos se ve modificado por el deseo de disponer con la mayor 
frecuencia posible de conjuntos importantes. Por ejemplo, los sectores más inte- 
resantes se “desmontan” sólo al final de la campaña, lo que concuerda por lo 
demás con los principios de excavación del profesor Leroi-Gourhan*, que se 
oponen a los de muchos prehistoriadores cuyo interés principal consiste en 
observar las estratigrafias, ya que se piensa que es esencial examinar, cuando es 
posible, las superficies más grandes de cada nivel de ocupación. 

La utilización de hangares suficientemente sólidos y amplios permite 
conservar durante años ciertos suelos prehistóricos en las zonas no amenazadas 
Dor las inundaciones, a condición de Dreservarlos durante el invierno con redes 

La minucia de 10s métodos empleados por 10s 

p ~ ~ ” : , e , S , ~ ~ : e a , ” : ~ ~ ~ a l ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~  
los excavadores utilizan instrumentos de 
dentista y pinceles. 

G. Gaucher). 

iontra los roedores, hojas de plásticd y una capa de arena contra el hielo. Las 
superficies conservadas de tal manera se exponen casi todos los años. 

~ ~ ~ j ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ g ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~  
1969, 32 p. 
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Habitualmente, se realiza el moldeado al látex 
de los suelos prehistóricos por pequeños 
fragmentos, semejantes al que se puede 
observar en primer plano. El gran molde 
colocado detris no fue hecho con látex sino 

ue se utili26 un Iástico sintético flexible. 
&oto: G. Gauche$. 

Los acondicionamientos exteriores se han ido completando desde 1974. Dado 
que la vegetación borraba las huellas de las excavaciones realizadas en años prece- 
dentes, se estimó conveniente concretizar los principales descubrimientos reali- 
zados en el terreno. En un principio se reconstruyeron todos los hogares de 
manera muy aproximada en un espacio bastante grande. Se construyeron pirá- 
mides de perchas, que recordaban las tiendas en las que debían encontrarse los 
hogares, a fin de que dicho espacio pudiera abarcarse de un solo vistazo. Así se 
erigen las siluetas del campamento magddeniense, de cuyas formas podemos 
hacernos una idea aproximada merced a las investigaciones realizadas en 
Pincevent. 

En 1976 se franquea una nueva etapa, con el rodaje de una película producida 
por la televisión suiza y el Centro Nacional de Investigaciones Científicas 
(CNRS). En dicha ocasión se efectuó una reconstitución más detallada, en la que 
se presentaba al lado de un hogar, montones de sílex, piedras recalentadas y 
huesos, capas de ocre y la interpretación que se había decho de la disposición de 
estos vestigios. Así, es estableció una especie de “modelo concreto” de lavivienda 
en Pincevent. Este modelo, cuya disposición cambia todos los años, constituye 
un elemento esencial de la visita al emplazamiento. 

Se han abierto a los visitantes las instalaciones de trabajo. Así, en el refugio en 
que se hace el marcado se presentan las diferentes operaciones de registro, y en el 
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refugio donde se almacenan los moldes se exponen los principios de esta técnica. 
Por último, se explican en el hangar en que se han almacenado los objetos descu- 
biertos ciertos aspectos del trabajo que permiten pasar de la fase de excavaciones 
a la de publicación. 

Un mzueo de sitì0 eminentemente didhdco 
Estos mejoramientos se han podido llevar a cabo debido a que el terreno, que es 
una propiedad administrada por el Ministerio de Cultura y de Comunicación, 
está cercado y vigilado. El profesor Leroi-Gourhan, del Colegio de Francia, dirige 
todos los años en esa zona una campaña de excavaciones en junio y julio, asistido 
por un equipo que integran, entre otros, dos investigadores y cuatro técnicos del 
Centro Nacional de Investigaciones Científicas. Salvo raras excepciones, sólo se 
puede visitar el emplazamiento en dicho periodo. 

Las visitas son de dos tipos, a saber: visitas individuales de cursillistas y de 
algunos especialistas y visitas guiadas por los miembros del equipo de excava- 
ciones. Algunas de estas visitas guiadas tienen lugar regularmente todos los 
sábados por la tarde, y las demás se organizan sobre todo a petición de grupos 
escolares. Así, en 1980 se recibieron cerca de 250 alumnos de enseñanza primaria, 
450 de secundaria y 200 adultos. 

Estas visitas guiadas, que duran aproximadamente una hora y media, incluyen 
una exposición en el terreno de la historia del emplazamiento, que se ejemplifica 
mediante las reconstituciones de los hogares, una iniciación a los métodos de 
excavación durante la presentación de las superficies que se están despejando, así 
como nociones relativas a las otras fases de lainvestigación en los hangares consa- 
grados a estas actividades. Los resultados obtenidos se describen de manera resu- 
mida primeramente en el exterior, comentando el modelo concreto, y luego en el 
interior en las dos salas de exposiciones descritas. 

La presentación de las excavaciones de Pincevent no se reduce evidentemente 
a estas visitas ya que, además de las publicaciones impresas, dos de ellas de gran 
importancia>, implica la participación en numerosos eventos ocasionales. De 
este modo, se han prestado durante los últimos años moldes de suelo más o 
menos grandes, documentos iconográficos y objetos, para las siguientes exposi- 
ciones : “Prehistoria francesa, 20 años de investigación prehistórica en Francia” 
(Niza, con ocasión del Congreso de la Unión Internacional de Ciencias Prehistó- 
ricas y Protohistóricas), “Los orígenes del hombre” (París, Museo del Hombre) y 
“Tres millones de años de aventura humana, el CNRS y la prehistoria” (París, 
Museo de Historia Natural). Por otra parte, se han entregado moldes al Museo 
de Brno, al Museo de Antigúedades Nacionales de Saint-Germain-en-Laye y, 
sobre todo, al Museo Regional de Prehistoria de Nemours, que posee la repro- 
ducción de uno de los conjuntos más importantes descubiertos en Pincevent. 

Aunque Pincevent es esencialmente un lugar de excavaciones, puede conside- 
rarse asimismo como un verdadero museo in situ. Ahora bien, desde este punto 
de vista, la situación resulta poco satisfactoria, debido sobre todo a que la entrada 
al público está abierta sólo dos meses al año. Además, hay que recordar que todas 
las exposiciones se han efectuado sin personal ni créditos especiales y las visitas 
son guiadas por arquedlogos cuya misión de hecho no es ésa. Resulta claro que 
habrán de realizarse reformas estructurales para garantizar un mejoramiento del 
emplazamiento del punto de vista museográfico, a la altura de la importancia de 
los descubrimientos que allí se han realizado. 

[Traducido del frarzcés] 

5. A. Leroi-Gourhan, hi. Brézillon, L‘habitation 
magdalénienne n? 1 de Pincevent pr&s Montereau, 
Gallicaprlhisroire (París), vol. IX, fasc. 2, 1966, 

A. Leroi-Gourhan; M. Brtzillon, Fouilles de 
Piiìctvent, essai d’anabse ttb?iograpbiqtit a’” habitat 
magdal¿‘tiitri fa J K h l Z  351, París, CNRS, 1972, 2 
volúmenes 17: suplemento de Gallin pr&~tob;]. 

p. 263-385. 



ASPECTOS DE U 

Perugiu : - 

un museo de escueZu regiondl 
Rabh Toledano Considerar la Galleria Nazionale dell’umbria significa abordar, por medio de un 

I 

caso muy particular, el problema general de la-museología ithana. Porque, si 
cada museo plantea su propio problema, cada país, a su vez, por los elementos de 
su historia, posee casos análogos en materia de museos. Dos rasgos caracterizan 

Ndcio en 1q73, en Marrueco3 Hirtoriddor del arte 
I’repdra, halo la direction del prclttvrr Andrr 
chdstel, una ttzlS de docttrrddo sobrz la ,,hrd dei 
pintur sienes Francesm di Gitrrgiu Martini el patrimonio artístico italiano: el gran número de obras que han sobrevivido - 

gracias a un interés historiográfico muy antiguo y a una idiosincracia siempre 
favorable al arte, y la reunión de dichas obras en una serie de museos de provincia 
que reflejan la vida de los centros económicos y políticos de un país que estuvo 
dividido durante mucho tiempo. 

En lo relativo a las pinacotecas propiamente dichas, o por lo menos a los 
museos cuyo objetivo principal es presentar pinturas (el caso de Perugia), su 
interés reside en la definición de la noción de escuela regional, unida a la de la 
noción de influencia. Pues si observáramos las tradiciones seculares italianas (por 
ejemplo, el monumentalismo etrusco, la linealidad helenística, el luminismo 
bizantino) y sus interpretaciones elaboradas por los artistas de los siglos XIV y xv 
como si fueran ríos de aguas de tonalidades diferentes, los “centros” italianos se 
nos aparecerían como puntos de confluencia, cada uno de ellos con un color local 
muy definido. 

Nuestra demostración se centrará sobre todo en las colecciones de los siglos 
SIV y sv, pues en esa época aparece más marcado el carácter de las escuelas regio- 
nales: éstas ya han alcanzado la madurez, han sido exaltadas por los descubri- 
mientos en el arte de la representación y enriquecidas por aluviones diversos, 
pero no han recibido aún los efectos uniformizadores de las corrientes manie- 
ristas y del fenómeno de la centralización romana que se producirán más tarde. 
Además, sólo a partir de esos siglos el patrimonio comenzó a conservarse casi 
intacto. Esas diversas razones contribuyen a dar una idea orgánica del gran 
momento de creación a que nos referimos. 

El acierto de la Galería Nacional de IJmbría como museo de escuela regional se 
debe al origen de sus colecciones que aún hoy siguen reuniéndose gracias a una 
política de adquisiciones y la disposición de las obras de arte en el museo. 



PERPETUA FECU DIDAD 

Galleridl Nazionde dtll'Utiibtia, Perugia, Italia. 
Sala del Consiglio Generale. Una presentación 
por medio de la imagen y del sonido ayudaría 
al visitante a vincular esta admirable reunión 
de fragmentos de frescos de los siglos XIII y 
XIV con las obras de Asís que muy a menudo 
les sirvieron de modelo. 
(Foto : Soprintendenza alle Galleria 
dell'umbria). 

La gégesZ.r del museo 
Los museos italianos nacieron a partir de dos decretos : el del 28 de mayo de 1810 
que suprimía las corporaciones religiosas y convertía al poder laico en propietario 
de sus tesoros, y su confirmación en 1860 por el primer gobierno de la unidad 
italiana. En ese momento se encargó a dos pintores locales, Filippo Cecchini y 
Luigi Carattoli, que organizaran en la iglesia de la universidad, en Montemorcino 
Nuovo, el primer museo de Perugia que se bautizó con el nombre del pintor más 
célebre de la ciudad : Pietro Vanucci, llamado El Perugino (1448-1523). El núcleo 
de la colección está compuesto por todos los retablos, paneles y objetos de culto 
cuya custodia se retiró a los religiosos de la región, dada su fragilidad ygran valor. 
Son testimonios del arte úmbrico exclusivamente, pues las obras provienen de 
un radio limitado y de sus lugares de origen. En 1878, Carattoli estableció el pri- 
mer inventario que contiene datos preciosos y los antecedentes de las obras, es 
decir, su procedencia: luego la colección fue transferida al Palazo dei Priori. 
Situado en el Corso, algunas partes de este palacio remontan al siglo XIII. 
Desde algunos de sus grandes ventanales se puede abarcar la llanura que lo rodea, 
donde, aquí y allá, yace un árbol cubierto de polvo bajo el calor del verano. 
Tratándose de una escuela en la que, como veremos, la naturaleza es una inspira- 
dora tan directa del arte, el hecho es importante. 

Desde el momento en que el museo se instaló en dicho palacio, comenzó a 
practicarse la costumbre de los depósitos y las donaciones, procedentes casi 
exclusivamente de las cofradías o de las colecciones privadas locales. En Perugia, 
la política en materia de compras no hace sino prolongar el origen característico 
de la colección. Los responsables del museo podrían haber tratado de darle un 
sentido más general y adquirir obras de arte extranjeras o provenientes de 
regiones italianas con las que Umbría jamás tuvo relaciones. Pues bien, desde el 
último cuarto del siglo XIX, época en que el museo pertenecía a la municipalidad 
(hoy es propiedad del Estado), se definió una norma que fue aplicada sin excep- 
ción : el deseo de no poseer sino obras creadas para los palacios, las iglesias y los 



220 Ralph Toledano 



Perugia: un museo de escuela regional 221  

Sala V ,  Entre finales del siglo xv y 
comienzos del XV, dos corrientes confluyen 
hacia Umbría: la que proviene de Siena, cuyos 
ejemplos estin reunidos en esta sala, y la de 
Las Marcas (sala VI). 
(Fato: Nuova Editoriale Venezia). 

Sala VIL Esta sala presenta la entrada de los 
grandes florentinos del siglo xv en el 
universo estético úmbrico. Al fondo, el retablo 
de Piero de la Francesca; a dtrucha de la 
plierta, la Madona coz santos de Gozzoli. 
(Fato: Soprintendenta d e  Gallerie 
dell’umbria). 

conventos de la región por los artistas locales y los extranjeros que hicieron sentir 
allí su influencia. 

Aclarado este objetivo, un primer recorrido de las salas nos permite observar 
un gran número de frescos que se trasladaron allí para ser protegidos. Actual- 
mente se intenta llenar los vacíos en las salas consagradas al siglo XIII y a los 
comienzos del siglo XIV. 

Cronología 
La disposición de las obras es el segundo factor positivo del museo. El mérito es 
del arquitecto Gisberto Martelli, superintendente 1, y del doctor Francesco 
Santi*, a quienes en 1952 se les encargó que restauraran los locales y procedieran 
a una nueva disposición de las obras. 

Varios principios rigen la disposición de las obras. El orden cronológico sólo 
se altera en la sala del Consiglio Generale donde se reúnen fragmentos de frescos 
de los siglos XIII, XIV y xv, y en el caso de la Capella dei Priori (sala XXIII, frescos 
de Benedetto Bonfigli), que sólo pudo integrarse al recorrido de las salas despuCs 
de las del siglo XVI. 

Sala VIX Esta sala, consagrada a pintores 
originarios de la región, muestra y desarrolla 
las últimas vacilaciones úmbricas con respecto 
a la asimilación de las corrientes provenientes 
de Las Marcas, y el triunfo de la influencia 
florentina con la Atiwiciaciirz de Niccolo di 
Liberatori (a  izquierda en la foto) y la gran 
Madona del Pygolato de Boccati (a derecha, 
tricima del “c~JJo~x”). 
(Foto; Soprintendenza alle Gallerie 
dell’Umbria) . 

1. Autor de un artículo publicado en esta misma 
revista: Nouvel aspect du Musée national de 
l’Ombrie à Pérouse, hlriseutn, vol. 9, 1956, 
p. 160-165 (numerosas ilustraciones), que expone 
los problemas de la restauración arquitectónica y las 
disposiciones museográfìcas adoptadas. 

2. Conservador honorario, el doctor Francesco 
Santi fue superintendente durante mucho tiempo. 
Es autor de la mayoría de las publicaciones 
recientes relativas al museo. Quiero rendir un 
homenaje especial a este hombre que, durante 
veinticinco años fue el Único historiador del arte de 
la superintendencia y que, tal como sus colegas 
italianos, cumplió la doble tarea de conservador del 
museo y de custodio del patrimonio de la región. 
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Se trató de dar variedad a las salas, consagrando algunas a las esculturas (sala II, 
fragmento de Nicola y Giovanni Pisano) o a los objetos de arte (sala XXII, 
corredor del Tesoro), o disponiendo en ellas algunos singulares cussmi, muebles 
bajos y alargados que humanizan las salas sin distraer la atención. 

El principio de la evolución cronológica aplicada al recorrido de las salas no es la 
única referencia científica. Hemos hablado de influencias y hemos dicho que el 
juego de las mismas define los caracteres de las escuelas de pintura. En Perugia 
hallamos muchas obras de artistas que no son úmbricos. Sin embargo, dichas 
obras son de origen úmbrico, como se ha patentizado con la creación de la colec- 
ción. IJmbría, durante mucho tiempo escasa de genios, utilizó a numerosos 
pintores de las regiones limítrofes (Las Marcas, Siena, Florencia, Toscana, en 
general) para embellecer sus palacios y sus lugares de culto. Estos pintores y sus 
obras, que sirvieron de ejemplo y estímulo a los artistas locales cuya expresión era 
balbuceante, crearon sobre el eje del desarrollo cronológico esos otros ejes trans- 
versales de las influencias externas. Más que simples interferencias, dichas 
influencias han originado ciertas conquistas fundamentales en el arte de la repre- 
sentación, que jamás se habrían logrado en LJmbria. La alternancia de las salas de 
pintores úmbricos con las de los pintores “extranjeros” y la confrontación de las 
obras locales con sus modelos extranjeros dan un gran interes al museo. Siempre 
que ha sido posible, se ha mostrado la obra úmbrica al lado de su inspiradora, y 
esto ocurre casi sin excepción con las obras de la segunda mitad del siglo XIV y 
con las del siglo xv. En lo relativo a los dos siglos precedentes, tal demostración 
fue menos fácil, pues el repertorio de los modelos estaba constituido en su gran 
mayoría por frescos, los más bellos de los cuales se hallan en Asís. La basílica de 
San Francisco de Asís, donde los mejores pintores italianos han dejado el testi- 
monio de su arte, es uno de los grandes fenómenos religiosos de la Italia 
medieval. A este fenómeno debe LJmbría el impulso de ideas creadoras venidas 
del exterior. 

Resulta imposible describir el recorrido de este museo de aspecto muy clásico 
sin entrar en algunas consideraciones muy precisas en materia de historia del arte, 
ya que lo que intentamos es demostrar que el museo es una lección viviente sobre 
la creación de la escuela de ‘IJmbria. En la sala del Consiglio Generale, se exponen 
fragmentos de frescos de los “seguidores’ de los grandes maestros de Asís : los 
sieneses Simone Martini y Pietro Lorenzetti y el florentino Giotto. Con la opor- 
tuna designación de “seguidores” aludimos a los artistas que colaboraron real- 
mente con los maestros, pero tamhién a algunos que, si bien no tuvieron ocasión 
de contemplar sus obras, la utilizaron como modelos para su trabajo de copistas. 

De los maestros sìemes a lm floretzril2o.r 
El recorrido cronológico comienza en la sala I. Vemos las obras del Maestro de 
San Francisco 3, muy influido por los crucifijos de Giunta de Pisa (no represen- 
tado aquí), en los que, por primera vez, se revelaron acentos dramáticos muy 
personales que supusieron una ruptura con las convenciones bizantinas. El 
Maestro del Farneto, otro Úmbrico cuya obra está representada en la sala, se 
vincula con el Maestro de San Francisco, con las primeras obras de Giotto y con 
las del florentino Cimabue. Las otras obras son anónimas y su estilo es denomi- 
nado “únibrico-toscano” o “cimabuesco”. En todas estas pinturas hay reminiscen- 
cias de la escuela de Asís. El último cuadro de esta sala es una Madona de Duccio 
de Buoninsegna que, con las obras del taller de Meo da Siena expuestas en la sala 
III, anuncia un periodo de ferviente admiración por los modelos sieneses que 
inspiraron a artistas como Marino da Perugia y Meo dei Guida, cuyas obras, 
presentadas en la misma sala, parecen más reales que la propia naturaleza. La sala 
IV presenta a un seguidor perugino de Lorenzetti y a dos discípulos locales de 
Meo da Siena y de Francesco da Rimini. Las características de la pintura úmbrica 
de mediados del siglo XIV pueden resumirse de la manera siguiente : dos partes 

3. ~r d;i rate nombre a un pintor anfinimu del 
siplu SIII, autor de los cdrhres trcscc.rs qur decoran 
los niuros de la iglesia wprrior de San Franciscu, cri 
Asís, y que relatan la vida del santo. 
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sienesas y una parte de Las Marcas (no exenta esta última de aromas venecianos 
procedentes de la costa adriática). La generación siguiente (fines del siglo xv y 
comienzos del x~7) continúa recibiendo esos aportes de esas dos fuentes distantes 
pero compatibles. Es conveniente distinguir las dos fuentes, tal como se hizo en 
las salas V y VI. En la primera se exponen obras sienesas, por ejemplo Lippo 
Vanni, Bartolo di Fredi, Taddeo di Bartolo. El éxito de los sieneses puede expli- 
carse por el hecho de que su arte, de muy alta calidad en cuanto a la elegancia del 
diseño, la suntuosidad de la técnica y el pronunciado sentido poético, no exigía, 
contrariamente al de Giotto, ninguna revolución del pensamiento para ser 
comprendido por los úmbricos, menos evolucionados. En la segunda de dichas 
salas, reunidos por sus características góticas, se exhiben algunos artistas de Las 
Marcas y algunos florentinos como Bicci di Lorenzo, Mariotto di Nardo y 10s 
Franchi, quienes fueron bien acogidos en Umbría por sus rasgos decorativos y el 
lujo florido del dibujo, que les inculcara Lorenzo Monaco. Los pintores de Las 
Marcas son : Gentile da Fabriano, de cuyo arte emana la riqueza ornamental de la 
escuela de Murano; los Salimbeni de Sanseverino, cuyo fresco en tonos grises 
representa la crucifixión y está inspirado en las miniaturas francesas o nórdicas 
de la corriente internacional; Ottaviano Nelli de Gubbio, cuya suavidad cromá- 
tica y serena belleza trazan el camino de lo que será el estilo úmbrico. Mármoles, 
estatuillas y un cussone muy hermoso del norte de Italia decoran la sala. 

Recién en pleno siglo xv la influencia de los artistas florentinos modernos 
superará a la de los sieneses. Los espíritus ya están más maduros para poder 
comprenderlos. En la sala VI1 están reunidos los elementos de este momento 
revolucionario : El retablo de Sulz Domenico de Fra Angelico (1437), la Mudonu con 
surztos de Benozzo Gozzoli (1456), el gran Retublo de Sut2 Antotzzio de Piero della 
Francesca (1480). Benozzo se convierte en el divulgador de la obra de Fra Ange- 
lico en lo que atañe a los descubrimientos sobre el espacio y el relieve. El aspecto 
de sus personajes resultó más atractivo para los úmbricos que la pintura, dema- 
siado maciza y austera, de Piero della Francesca. La sala VI11 presenta el impulso 
progresivo de la influencia florentina; varias obras contienen aún el mensaje del 
arte de Las Marcas (Francesco di Gentile da Fabriano, Giovan Francesco da 
Rimini), cuya influencia se disipa ligeramente en la obra de un Matteo di Pietro 
da Gualdo (quien, en cambio, está influenciado por los sieneses), y desaparece en 
las de Boccati da Camerino (ciudadano de Perugia en 1445) y Niccolo di Libera- 
tore quien, antes de ir a vivir a Las Marcas, había sido el intérprete más fiel de 
Benozzo Gozzoli. 

Dos grandes aztsentes 
Hay una ausencia que se hace sentir : la de Filippo Lippi, de quien Boccati fue un 
émulo muy fiel. Es un vacío lamentable en la galería, porque, en realidad, Lippi 
constituye la referencia del arte de un Benedetto Bonfigli, quien aplicaría tímida- 
mente sus lecciones sobre el volumen y el espacio. Bonfigli, Bartolomeo Caporali 
y Fiorenzo di Lorenzo (representados respectivamente en las salas IX-X, XI-XII 
y XIII) son los primeros pintores representativos de la escuela. No porque su arte 
sea realmente típico y personal, sino porque son la prueba de que en adelante, en 
esa región de Italia, se sabe representar con verosimilitud las cosas y los seres, la 
perspectiva y el espacio, con un arte tan consumado como en un centro moderno 
como Florencia. 

La distancia entre estos tres artistas y el Perugino es tan inmensa, que otorga 
un carácter específico a sus obras. Bonfigli, Caporali y Fiorenzo permanecen 
vinculados a la escuela de Florencia hasta con una relación de dependencia, pero 
más tarde superarán esta influencia y los pintores de la región alcanzarán la fama 
gracias a su representación del espacio. Por cierto, la enseñanza de los florentinos 
sobre la representación del espacio fue fundamental, aunque fuera sólo una 
ciencia, al tratarse de un espacio cerrado, medido, palpable. El Perugino reveló 
un espacio infinito, poético, casi místico que se convertirá después en la subs- 
tancia poética del arte úmbrico. Se trata, sin duda, de individuos elegidos por el 
azar, pintores que plasman en imágenes cuanto experimenta el inconsciente 
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S ~ z h  IX. Esta sala y Ids cuatro siguientes 
muestran la asimilacicin de Is tecnica figurativa 
florrntina mis moderns de esa epoca por B. 
Bonfigli, B. Caporali y Fiorenzo di Lorenzo. 
(Fort,; Soprintendenta alle Gallerie 
dell'LJm bria). 

colectivo o lo que la naturaleza expresa confusamente. En el museo de Perugia, el 
trabajo museográfico supo expresar sutilmente ese tránsito a cuyo término brota 
la luz. En la sala XIV se ha reconstruido la capilla de San Bernardino de manera 
depurada y abstracta. El estandarte se debe indiscutiblemente a Bonglifi. Pero los 
ocho pequeños paneles de madera, que ilustran los milagros del santo, y sobre 
cuyos autores las opiniones están divididas (es casi segura la contribución del 
Perugino), constituyen los eslabones de una cultura del espacio muy particular 
que florece en la sala XV. A partir de ese momento, nace la escuela de Umbría, y 
ya sean colaboradores o seguidores del Perugino o del Pinturicchio, todos ellos, 
Bernardino di Mariotto, Gianicola di Paolo, Lo Spagna, Berto di Giovanni, 
Eusebio di San Giorgio, convierten en tradición regional ese paisaje infinito con 
brumas ligeras y coloreadas. Si la ausencia de Filippo Lippi se hace sentir en la 
medida en que un aspecto del carácter florentino de la escuela de Umbría, hacia 
1460, está presentado sin su fuente inspiradora, mucho más grave es la ausencia 
de Rafael. En Rafael, que fue alumno del Perugino, se resumen con un resplandor 
insuperable todas las virtudes de la escuela en su madurez : el valor narrativo tran- 
quilo y sin efectos dramáticos, el colorido variado pero suavemente unificado, la 
luz difusa de las lejanías. Los responsables de lagalería lamentan profundamente 
esta laguna. 

Las salas de pintura barroca y más tardía, cuyo contenido es de gran calidad, no 
se prestan a reflexiones museológicas del tipo de las que acabamos de hacer; nos 
limitaremos a destacar el esplendor y el lujo de sus instalaciones. 
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Sulu XXVI. El ordenamiento de las salas de 
pintura barroca es el resultado de una serie de 
trabajos efectuados entre 1969 y 1973. La 
integración de lujo y modernismo en las 
instalaciones y la iluminación contribuyen al 
acierto de esta parte del museo. 
(Foro ; Soprintendenza alle Gallerie 
delrumbria). 

Sala XV. Con el arte del Perugino, los 
caracteres del arte úmbrico llegan a SU 

madurez. Esta sala aparece como una especie 
de culminación de la evolución. Las salas 
siguientes muestran dicha culminación. 
(Foto; Soprintendenza alle Gallerie 
delrumbria). 
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Pma "leer" mejor el  mue0 
Quisiéramos terminar haciendo algunas observaciones. A fines del siglo pasado, 
algunas salas presentaban fotografías de importantes obras regionales dispersas 
por el mundo. Esta forma de museo fantasma resulta irrisoria. Es cierto que no 
me parece aconsejable que se expongan conjuntamente obras auténticas y repro- 
ducciones, ya que en este caso las primeras se rebajarán al rango de documentos, 
negándose así su valor artístico y poético. Pero si el historiador de la pintura y el 
verdadero aficionado comprenden, aprecian y saborean en forma inteligente esa 
presentación de los cuadros (puesto que poseen en su memoria visual los 
elementos de referencia), no puede decirse lo mismo del profano. Considero 
que hay dos instrumentos que podrían ayudarle a descifrar el museo : una buena 
presentación por medio de la imagen y del sonido y, como complemento, una 
sala con mapas de Italia en los que se mostrara gráfkamente el juego de influen- 
cias mediante un código de colores y flechas. IJna documentación que presentara 
las partes esenciales del decorado de Asís pemitiría que se lo vinculara con las 
obras de Umbría del siglo XIII y de comienzos del XIV, cuyos modelos están total- 
mente ausentes del museo. 

La administración que cuenta con muy poco personal, ha tenido que librarse 
hasta ahora a exposiciones sobre las restauraciones (y también al trabajo de que 
son testimonio). Sólo la colaboración de un personal más numeroso y especiali- 
zado en la historia de la pintura permitiría la creación de métodos didácticos 
básicos y la organización de una política educativa capaz de interesar a los 
alumnos de escuelas primarias y secundarias. Por el momento, la Sala del 
Consiglio Generale suele servir como salón de conciertos, y ésta es la única parti- 
cipación del museo en la vida de la ciudad. 

[Traducido del francéi] 
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Materiales para an mnseo 
A partir de 1975 un grupo de docentes del Instituto Técnico Industrial Aldini- 
Valeriani de Bolonia inició las tareas de restauración del material histórico-didác- 
tic0 de la escuela (archivos, biblioteca, instrumentos técnico-científicos) que se 
hallaban en un estado avanzado de deterioro. En 1977 la Municipalidad de 
Bolonia, entidad responsable del Instituto, apreciando la significación de esa 
iniciativa espontánea, formuló un proyecto de asistencia e investigación, llamado 
“Materiales para un museo”. Se encargó a launiversità degli Stud de Bolonia que 
organizara las consultas científicas necesarias, y que proporcionara los investiga- 
dores que deberían estudiar los materiales. Elgrupo de trabajo constituido de tal 
manera, fue coordinado por el profesor Carlo Poni, director del Museo della 
Civiltà Contadina de San Marino di Bentivoglio [Museo de Civilización Rural]. 
Además se proyectó la realización de entrevistas orales a una serie de egresados 
del Instituto, graduados entre 1900-1930. Al mismo tiempo el director del 
Archivo del Estado de Bolonia volvió a ordenar el archivo histórico (1860-1913), 
mientras que varios expertos en bibliotecología se ocuparon de reorganizar y 
fichar el anticuado patrimonio bibliográfìco del Instituto (aproximadamente 
2 000 volúmenes, además de las colecciones de periódicos y folletos). Una parte 
de los técnicos del Instituto, dirigidos por una especialista, completaron la obra 
de restauración de los instrumentos didáctico-científicos (de fines del siglo xv111 a 
comienzos del siglo xx). 

Desde el principio, todas las actividades estaban encaminadas a la organiza- 
ción de una exposición permanente cuyo objetivo era redescubrir y divulgar no 
sólo la historia interna del Instituto sino, sobre todo, el conjunto de relaciones 
que fueron estableciéndose en la ciudad durante el siglo XIX y la primera parte del 
siglo xx, alrededor y a partir del Instituto. 

Al cabo de tres años de trabajo y contemporáneamente a la apertura de la 

ROBERTO CURTI, nació en Bolonia el 4 de mayo de 
1945. Se diplomó en ciencias políticas en la 
Universidad de Bolonia, y publicó varios ensayos 
sobre la “cuestión agraria” y las luchas de los 
campesinos durante la segunda postguerra. Enseña 
en el Instituto tCcnico-industrial Aldini-Valeriani, y 
realizó investigaciones sobre la institución educativa 
para la exposición “Máquinas - Escuelas - 
Industria”. 

PAOLA PACETTI, nació en Bolonia el 22 de julio de 
1951. Se diplomó en letras modernas en la 
Universidad de Bolonia, y publicó un ensayo sobre 
la actividad manufacturera en Bolonia y Ferrara 
durante la primera mitad del siglo XIX. Realizó 
investigaciones sobre la historia económica de 
Bolonia en el siglo XIX para la exposición 
“Máquinas - Escuela - Industria”. 

VICENZO PALLOTTI, nació en Bolonia el 3 de marzo 
de 1951. Se diplomó en filosofía en la Universidad 
de Bolonia y publicó varios ensayos sobre el 
positivismo, la física experimental y el Instituto 
Científico de Bolonia. Como colaborador externo 
de la Universidad realizó investigaciones sobre 
historia de la tecnología para la exposición ’ 

“Máquinas - Escuela - Industria”. 

La Municipalidad de Bolonia confió a Roberto 
Curti, Paola Pacetti y Vicenzo Pallotti las tareas de 
investigación, administración y coordinación 
relativas a la muestra. 

La muestra “Máquinas - Escuela - Industria” 
organizada en la ex Sala Borsa, en el centro de 
Bolonia. En primer plano, la rueda de paletas 
del tipo de molino de cereales construido en 
1844. 
(Foto: Corrado Fanti). 
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inicchlriD. nella capitale, la ditta Brunel 
produceka pez21 stttndardltzatf 
Ritornnto a Milano, Aldini arricchl ta sua 
collozlnne di modeill che flproUuCevanu ie 

El objeto, el modelo de máquina de Watt 
construido en 1823, el rdtulo identificatorio, y 
el montaje de fotos y leyendas que lo sitúa en 
un sistema de referencias mis mplio. 
(fh: Corrado Fanti). 

Alumnos de artes y oficios del Instituto 
Aldini-Valeriani trabajando en la sección de 
modelado de la escuela, durante 1898-1913 (la 
reproduccidn fotográfica del original es de 
Corrado Fanti). 
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Estudi 
guiada 
(Foto : 

muestra (1.” de febrero de 1980 fecha del centenario del Instituto), se publicaron 
los primeros instrumentos de trabajo de las investigaciones : el libro - catálogo 
(AA.VV., Macchine Scaolu Industrid, dal rnestiere allu professionalità operaiu 
[Máquinas - Escuela - Industria, de la artesanía a la capacitación obrera], I1 
Mulino Bolonia 1980), el inventario del archivo del Instituto (I. Zanni Rosiello, 
L‘urchiuo della Scuolu Profissionule di Arti e Mestieri Aldini-Valeriuni [El archivo de 
la Escuela Profesional de Artes y Oficios Aldini-Valeriani], Municipalidad de 
Bolonia, 1980), y un folleto informativo sobre algunas máquinas particularmente 
significativas. 

Lu muesJra “Máqainm - Escztela - hd&riu” 
La muestra expone a la vez los objetos y sus vínculos complejos, basándose en 
estudios de historia de la tecnología, de las instituciones escolares y de la estruc- 
tura económica de Bolonia. 

El objetivo específico de la exposición es la historia del Instituto Aldini-Vale- 
riani : un microcosmos dentro de la ciudad y que la ciudad engendró, modeló y 
volvió a fundar a la vez que se transformaba. Esta escuela halló su razón de ser en 
una necesidad vital de la ciudad de Bolonia : la de crear una manera distinta de 
producción y nuevas formas de transmisión de los conocimientos técnico-cientí- 
ficos. Durante más de un siglo, desde fines del siglo XVIII hasta comienzos del 
siglo xx, la investigación sobre la difusión didáctica técnico-científica acompaña 
a la estructura económica local, se confunde con ella, la fomenta y sigue sus muta- 
ciones. La antigua “ciudad de la seda” se convierte en un centro de empresas 
industriales pequeñas y medianas, caracterizado por un sector mecánico 
moderno gracias a las condiciones técnicas y dinámicas y a la organización empre- 
sarial. 

La presentación del desarrollo histórico del Instituto Aldini-Valeriani en su 
itinerario diacrónico confiere a los materiales un primer nivel cognoscitivo. Se 
determinaron ciertos núcleos expositivos individuales o espacios, donde los 
objetos ofrecen un testimonio como cuerpos de relaciones. En efecto, la utiliza- . 
ción de imágenes que aprovechan la presencia simultánea de múltiples universos 
de signos (gráficos, fotográfìcos, audiovisuales) permite articular los diversos 
niveles de lectura del objeto, sobre, a través y más allá del objeto, 

En lo relativo a los modelos didácticos (instrumentos para la demostración de 
principios de fisica y química, motores hidráulicos, máquinas a vapor, molinos, 
instrumentos mecánicos, etc.), el primer nivel de información reside en el rótulo. 
El montaje de las fotografias y leyendas que aparece detrás del objeto lo sitúa 
dentro de un sistema de relaciones más vasto : en la didáctica de la escuela, en el 
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La rueda de paletas y eje vertical 
motor sobre todo en los molino 
de los Apeninos de la regi6n de 
aclaraciones por medio de fotos 
que se refieren al modelo utiliza1 
enseñanza en la escuela. 
(Foto: Corrado Fanti). 

, usada como 
s de cereales 
Bolonia y las 
y leyendas, 
io  para la 

Las secciones de ajustado y tornería del sector 
Artes y Oficios del Instituto Aldini-Valeriani 
(1878-1913), “reconstruidas” en la Muestra. La 
escuela, sobre todo en esta etapa, parece 
responder a las necesidades del sector 
mecánico de la ciudad en materia de mano de 
obra especializada. Al mismo tiempo 
constituye un eficaz instrumento de 
reproducción de la ética patronal del trabajo. 
( f i ibo  : Corrado Fanti). 
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sistema técnico de la ciudad, en la forma económica que lo ha producido. Por 
ejemplo, el modelo de separador de arroz construido en 1856 por Luigi Poluzzi, 
artesano de Bolonia, es una obra maestra en la que se aúnan los procesos de elabo- 
ración del cereal y la capacidad creadora del obrero carpintero. A efectos didác- 
ticos, ese instrumento demuestra la aplicación en las máquinas de los artefactos 
de transmisión del movimiento (foto 3) .  Igualmente, el modelo de la rueda a 
paletas, reproducción a escala del motor de una máquina hiladora de seda, nos 
remite no sólo a la evolución de la rueda hidráulica y de los materiales de cons- 
trucción, sino también a la forma productiva que la construyó : un taller mecá- 
nico con fundición de mediados del siglo XIX. 

En el material audiovisual se presentan las etapas cronológicas basándose en 
las interrelaciones entre máquinas, escuela e industria. El título de la muestra, 
por lo tanto, encierra con inevitable esquematización las claves y los niveles con 
que se propone la lectura de los materiales. El subtítulo expresa una interpreta- 
ción más global -de la artesanía a la capacitación obrera- que nos remite a los 
sistemas de los conocimientos necesarios para el trabajo. 

La exposición sigue un plan que constituye el itinerario cronológico de la 
“narración”, este plan resulta flexible si se entrelazan los diversos niveles de cono- 
cimiento en función de los objetos separados. En este sentido la muestra es utili- 
zada experimentalmente como laboratorio para la difusión de los conocimientos 
y la didáctica, conjuntamente con las escuelas, los sindicatos y, en general, con 
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las organizaciones del mundo del trabajo y de la producción. Por eso se proyectó 
mantener abierta la exposición durante mucho tiempo. A partir del grupo de 
investigación, se constituyó el grupo de gestión cuya tarea es difundir los conte- 
nidos de la muestra, contratar a docentes dispuestos a utilizar la exposición en la 
actividad escolar, y continuar los trabajos de investigación. 

Ln mueJJya como unnfima de ZabomJoTìo 
En el n~arco de la gestión se planteó en primer lugar el problema de la enseñanza. 
A tal efecto se creó una comisión compuesta por investigadores y docentes, que 
se propone actuar sobre todo en relación con la enseñanza obligatoria y con los 
dos primeros años de la educación superior, determinando la forma de utiliza- 
ción de los materiales de la exposición y otros elementos existentes en la región. 
Centrarse en dicha etapa de la escolaridad significa vincularse con el momento 
fundamental de la formación de los conocimientos básicos y del proceso de 
aprendizaje. Además, permite establecer una relación con ciertas formas de expe- 
rimentación didáctica basadas en el “uso del laboratorio”, que es un apoyo del 
estudio de las disciplinas técnico-científicas y, de una manera más general, un 
“observatorio” del ambiente natural, económico y social (la ciudad y sus alrede- 
dores). 

La muestra ofrece a la atención curiosa y crítica de los estudiantes instru- 
mentos interdisciplinarios relativos a ciertos aspectos de la cultura que en nuestra 
tradición sobre todo humanista no fueron aceptados plenamente. Era lógico que 
los temas (evolución de las técnicas, de la capacitación profesional, del ciclo 
laboral, de las formas de producción) y las metodologías despertaran una 
variedad de intereses. A este respecto, son instructivos los variados puntos de 
vista intercambiados entre los alumnos acerca de la exposición. Los institutos 
con orientación “clásica” no confieren a ese saber la categoría de cultura, mientras 
que los técnico-profesionales subestiman la función formativa de un análisis 
crítico de sus orígenes históricos y destacan sólo el aspecto aplicado de las 
técnicas en el marco de una lógica evolutiva. La escuela obligatoria (primaria y 
secundaria, de los seis a los catorce años), aun reconociendo el carácter de labora- 
torio experimental que tiene la muestra, no suele estar preparada para definir sus 
modalidades de utilización fuera de la visita, durante el trabajo cotidiano en clase. 
Por lo tanto puede afirmarse que enseñar a “leer” la exposición constituye la 
primera experiencia didáctica que hay que realizar porque significa enfrentarse 
directamente con los contenidos y métodos de la enseñanza. Basándose en esa 
confrontación la comisión didáctica estableció los primeros temas (las fuentes de 
energía y los motores; la representación del proyecto de construcción por medio 
del dibujo técnico; la máquina como generadora de acción y como utensilio; el 
molino ; la transmisión del movimiento) a través de los cuales la red de relaciones 
definidas en la muestra se especifica en relación con los momentos de la ense- 
ñanza: Las unidades didácticas, que se van definiendo y disponiendo en relación 
con los diversos niveles de la escolaridad, proponen dos formas de lectura de la 
exposición : la evolución diacrónica y la profundización de los núcleos temáticos. 

El hecho de haber conferido a la muestra esa función de laboratorio implica 
una atención constante al aspecto expositivo, ajustes, agregados, la creación de 
nuevas secciones, una verificación constante de su “aspecto externo”. 

La muestla como unafoma de mu~eo 
La novedad de la exposición reside en el hecho de haber considerado los mate- 
riales como un punto de partida, como fuentes, como documentos para la inves- 
tigación. No se superpusieron historias ya escritas. No se utilizaron los objetos 
como la iconografía de un discurso prefijado. 

El trabajo realizado con los materiales dio “cuerpo” a su calidad de instru- 
mentos para la difusión de las ciencias aplicadas. Expresan un conocimiento que 
hay que transmitir, las formas de transmisión, los conocimientos ya adquiridos 
por el constructor, y las nuevas capacidades que hay que impartir al alumno. Son 
objetos que, en cuanto instrumentos de una escuela, materializan el intento de 
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transformar el saber en conocimientos prácticos. La escuela es un lugar donde 
dialogan el saber empírico sedimentado en los oficios y en las profesiones y la 
cultura técnico-científica que se va organizando en disciplinas científicas, en 
expresiones de nuevas formas de trabajo y de producción, en la manufactura y en 
la fábrica. Es un lugar donde se inicia un proceso de aprendizaje que a la vez 
produce las condiciones necesarias para la transformación de la ciudad y para su 
propia administración. 

Luerie de problemas planteados por los objetos, a efectos de una especifica- 
ción últerior, exigió investigaciones y estudios sobre otros materiales, sobre 
objetos de otros “lugares”, sobre órganos afines y sobre las articulaciones del 
gobierno de la ciudad. En lo relativo a los lugares de trabajo, piénsese en la persis- 
tencia de las formas antiguas de producción presentes en el territorio, los edifi- 
cios industriales, las infraestructuras vinculadas con la protoindustrialización, las 
máquinas, los instrumentos de trabajo. En cuanto a las instituciones, se tienen en 
cuenta otras escuelas, la Universidad, las academias. 

El receptáculo “de las ideas” es, por lo tanto, la ciudad; a su museo le corres- 
ponde reunir los materiales y realizar el montaje de las investigaciones. 

La ciudad ya dispone de varios museos. Los de la Universidad nos remiten a la 
función prestigiosa del Instituto Científico, templo de la cultura del siglo XVIII en 
materia de ciencias. El Museo Cívico conserva los materiales que ilustran el 
“marco respetable de la vida burguesa”. Son museos-vitrina de la imagen de la 
ciudad que durante mucho tiempo quisieron ofrecer las clases dirigentes. Hoy se 
impusieron en el museo otros vehículos de comunicación: los medios de comu- 
nicación de masas. La imagen urbana ya no está confiada al “lugar de la conserva- 
ción”. Las antiguas iconografías permanecen pero está ausente el rostro actual de 
la ciudad. 

Después de haber estudiado los materiales de una escuela, los objetos que el 
valor de uso fija en una serie, pero cuyo valor de intercambio varía según las 
formas didácticas adecuadas a la capacitación profesional que se quiere lograr, el 
objeto y sus relaciones nos llevaron a la realización de una muestra que no exhibe 
productos acabados. No se concluye una historia sino que se abren muchas otras. 
No se define una identidad, sino que se visualizan las formas y las causas de la 
transformación. 

Basándonos en esta experiencia hemos propuesto a la Administración Muni- 
cipal de Bolonia la fundación de una nueva institución que utilice el instrumento 
tradicional de exposición -la muestra- para difundir la fundamentación de 
diversos aspectos del saber. 

Para la producción de los materiales (objetos conceptuales), se utilizan instru- 
mentos, enfoques metodológicos, momentos didácticos de la “nueva historia”. 
En particular se piensa superar la oposición entre la historia de los aconteci- 
mientos de las clases dirigentes y la de las clases subalternas, y definir en la cultura 
material el área donde se sitúan e interrelacionan. A la imagen “áulica” de la 
comunidad urbana estratificada y conservada en los museos de los siglos XVIII y 
XIX, a la imagen “menor” del Cuarto Estado, por heroica que fuera en sus luchas y 
tareas, se puede y se debe añadir otra imagen que propone áreas comunes a ambas 
culturas y que están definidas por la relación entre el saber y el trabajo. 

Puesto que los estudios y su visualización (las exposiciones) no propondrán 
una reconstrucción inmóvil de aspectos del pasado, la nueva institución no se 
dedicará únicamente a conservar objetos. Será también una vitrina del presente, 
un centro en el que dialogarán los problemas actuales y donde se propondrán 
soluciones a los mismos. El objetivo es captar las transformaciones de la sociedad 
cuando se producen, y hacer que la comunidad tome conciencia de ellas. 

El método que guía las investigaciones históricas sobre el pasado se utiliza 
tambiCn para la lectura de la actualidad : la toma de conciencia pasa a través de las 
relaciones de las personas con lo cotidiano (el autobús, el jardín de la ciudad, la 
vida de una escuela, las nuevas máquinas de una fábrica, el recorrido de un certifi- 
cado a través de los despachos de la Municipalidad.. .). 

Todo esto constituye un museo, la imagen de una sociedad en movimiento. 
[Traducido del italia~zo] 
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Como hipótesfi, se puede decir que m a  de las tureas más d@cìles de  un miIseo consrj-te en 
comurzicar la herencia cultural dentro de una perspeltiva que permita esclarecer la situa- 
ción contemporánea. Es motivo de asombro que numerosas instituciorzes escapen alproblema 
contentándose co?z una interpretación del pasado sin ninguna rej5rencìa al presente. 

Habitmalmente, tanto los pahes desarrollados como los que están en vias de desarrollo se 
Ilen rr@e?ztados al mfimo problema : los zmos, en su preocupación por rea'ucir los gastos del 
erario público, y los otros, en razón delproblema recidtrente de la falta de fondos. De abí 
que tanto unos como otros privilegieri elproblema de la conreruació~z en detrimento del desa- 
rrollo y persfitan en una indzdiferencia de tipo académico, sin abocurse al trabajo de veras 
más comprornetedor : establecer ihculos y conexiones culturales. 

Ciertamente, la investìgacìótz de esos v&dos comporta rieqos, y es de suma importancia 
presentar con probidad la herencia cultural dentro de m a  perspectiva contemporánea. 
Conzo lo senalaba el Director General de la Urzesco en la Cotzferencìa Intergubernamental 
sobre las Políticas Culturales en América LatifZay las Caribes (Bogotá, 1 c)78), la berencìa 
cziltural no  es sólo la suma de los monmentos brj-tóricossino también la creación dinárnicay 
viviente del hombre. Ir más lejos en esa dirección repiere u12 mayor é@ash en e l  arte de la 
corrmicación y de la interpretación. 

Establecer un uínculo entre la 
herencìa culturaly la uì& 
James Porter 
Becario Leverhulme, LJniversidad de Londres (1950- 
1055); diploma de sociología de la London School 
of Economics (1953); licenciado en letras y 
sociologia de la educacih (1055). Se dedica a la 
ensefianza primaria y secundaria; cursos de 
sociología y educación hasta 1962. Director adjunto 
del Conventry College (1962-1967): director del 
Bulmershe College of Higher Education (1967- 
1968). Miembro del Comité nacional de encuesta 
sobre la educaci6n y la formacicin de maestros 
(1971); de la Secci6n de Educación del Comitt; dc 
Becas LJniversitarias (1978); del Consejo 
consultivo para la Ensefianza del Servicio de 
Radiodifusión Independiente; del Comitt; Ejecutivo 
del ICOM-LJK; de la Sociodad Real de las Artes 
(1978); miembro honorario del College of 
Perceptors (1978); presidente del World Education 
Fellowship (1970); consultor de la Ilnesco para la 
ensefianza superior desde 1976; director del 
Commonwealth Institute. Co-autor (con N. Goble) 
de L'h.olrifiotì rili rók du muîf,r. Ptrpc&w 
Iuttnr~tiozdrq Unesco, París, 1977. 

El Festival de Sri Lanka en el Instituto de la Commonwealth ilustra al mismo 
tiempo el problema y la promesa implícita de tal enfoque. Inaugurado el 16 de 
julio de 1981 por S. M. la reina Elisabeth II, la manifestación final incluía tres 
exposiciones vinculadas entre sí, así como la utilización de la totalidad del 
espacio tanto al interior como al exterior del Instituto. Fue muy importante la 
presentaci6n de artistas cingaleses, de películas, conferencias y seminarios sobre 
la política y la vida religiosa, y la continua animación del Festival a lo largo de sus 
dos meses de duración, lo que permitió interesar a diversos tipos de público. 

La profesora van Lohuizen desempeñó un papel capital al estructurar la expo- 
sición central de modo que relacionara los diversos objetos expuestos, compo- 
nentes del patrimonio cultural, con la historia de Sri Lanka. Tener en cuenta los 
orígenes culturales del proyecto y su concepción global contribuye a elaborar una 
estrategia en favor del vínculo crucial entre pasado y presente. 

Oy&-enes 
La idea original del Festival se fue desarrollando a partir de discusiones infor- 
males, llevadas a cabo en Colombo, Sri Lanka, desde 1978. De estas conversa- 
ciones, fue cobrando vida la convicción de que el Festival debería ser una proyec- 
ción a nivel internacional del Triángulo Cultural de Sri Lanka' y, desde el 
comienzo, fue evidente que se debería hacer referencia a la vida cultural de la isla. 
El hecho de que la fecha de la exposición coincidiera con la celebración del 
cincuentenario de la adopción del sufragio universal en la isla, acrecentó el interés 
del gobierno de Sri Lanka y lo condujo a concebir una exposición complemen- 
taria concerniente al desarrollo institucional. 
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Preparación 
La organización del Festival mostró bien pronto la necesidad de una exposición 
del programa así como de la de su concepción, y ello a medida que se volvía 
evidente que los mensajes contemporáneos sólo podían ser comunicados satis- 
factoriamente mediante la participación activa de lo que el Director General 
llama “la cultura dinámica”. Esta participación se puso de manifiesto gracias a 
jóvenes cingaleses que sirvieron como guías y animadores, a la presentación de 
numerosos libros publicados e impresos en Sri Lanka y a la presencia de arte- 
sanos, hombres y mujeres, que trabajaron durante el Festival poniendo de relieve 
a la vez su destreza en las técnicas artesanales tradicionales y contemporáneas. 

Los cingaleses que viven en Londres aportaron una contribución destacada al 
ofrecer platos tradicionales y al prestar su ayuda a los diferentes eventos. 

Sin embargo, durante los dos años de preparación del Festival, se notó conti- 
nuamente la necesidad de ciertos ajustes. En efecto, casi enseguida resultó obvio 
que la búsqueda de vínculos entre la herencia cultural y la vida contemporánea 
requiere un enfoque muy dúctil y dinámico en lo referente al proyecto de la expo- 
sición y al proceso de elaboración de programas alrededor de los temas centrales. 
Este proceso de ajuste permanente continuó en vigor a lo largo de las exposi- 
ciones, como fue el caso durante 1aExposiciÓn de Máscaras del Instituto en el año 
1980 2. 

Comervación, segwidad y exposicióz 
La parte más importante del Festival consistió en la Exposición sobre el Trián- 
gulo Cultural descrita por la profesora van Lohuizen. La Exposición propia- 
mente dicha presentaba objetos de gran valor intrínseco e histórico, y muchos de 
ellos no habían salido nunca de Sri Lanka, tenidos en alta estima sobre todo por 
sus vínculos con la religión. Al comienzo, se previó exponer más de ciento 
treinta objetos pero, finalmente, ese número fue reducido por un cierto número 
de razones, la más importante de las cuales : el problema de transportar objetos 
preciosos a tal distancia de su punto de origen y la preocupación por los posibles 
perjuicios causados durante el transporte. 

Se consideró, pues, como vital el requisito previo de que todos los objetos 
deberían ser cuidadosamente controlados y registrados al ser embalados en Sri 
Lanka y a su llegada a Londres. Responsables de alto nivel deberían supervisar esa 

Sri Lanka hoy fotografiada en la exposición. 
(Foto : Commonwealth Institute). 

1. El Triángulo Cultural es una región rica en 
monumentos religiosos y profanos, así como en 
emplazamientos arqueológicos. Está delimitada por 
un triángulo formado por las tres antiguas capitales 
de Sri Lanka : Anarádhapúra, Polonnanwa y 
Kandy. 

2. Véase: Fred Lightfoot y Allen Cobbold, 
Londres. La exposición de la Commonwealth 
Institute : “Máscaras”, en hheum,  vol. XXXIII, 
n.O 1, 1981. 
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tarea, y el mismo procedimiento debería seguirse en ocasión de volver a emba- 
larse la exposición para su retorno a Sri Lanka. Cada persona que tuviera que 
manipular los objetos deberia hacerlo con el máximo cuidado y consideración. 

El segundo requisito importante consistía en la seguridad en el lugar de la 
Exposición. Todos los objetos heron colocados en una zona de máxima segu- 
ridad, esta zona estaba reforzada por un sistema adicional de seguridad perma- 
nente, y por la instalación de un nuevo sistemade alarma. El conjunto del sistema 
fue supervisado y aprobado por una agencia privada. 

En tercer lugar, se debatió ampliamente acerca de la manera de exponer los 
objetos. La solución a los diversos problemas que planteaba la exposición de 
objetos venidos de tan lejos sólo fue posible gracias al vínculo estrecho entre el 
Instituto y los representantes del gobierno de Sri Lanka. Para que todas estas 
opciones en juego cobraran el mayor grado de eficacia, fue indispesable que el 
comisario principal de exposiciones del Instituto pasara un periodo importante 
de tiempo en Sri Lanka, visitando los diferentes lugares donde se encontraban los 
objetos y colaborando con sus colegas cingaleses. Mediante la utilización de 
follajes y de flores y una iluminación apropiada, se consiguió transmitir a los 
objetos un entorno de belleza y una sensación de descanso. Una buena inserción 
en el espacio hizo que éstos “hablaran por sí mismos”. 

Otro factor que permitió una gran flexibilidad a lo largo de la preparación y 
durante la permanencia de la exposición: el debate público estimulado tanto en 
Sri Lanka como en Londres. Este debate planteó un cierto número de cuestiones, 
entre las cuales, el hecho de dejar que objetos de tanto valor abandonaran el país 
para ser mostrados en una exposición de alcance internacional, así como también 
la cuestión de penetrar en una esfera de reflexión verdadera acerca del vínculo 
entre la herencia cultural y la vida contemporánea. Tales cuestiones ilustraron la 
importancia de un largo periodo de preparación para el Festival y la necesidad de 
incluir en su preparación a todos aquellos que se sentian implicados directamente 
por el tema de la herencia cultural. El número de esas personas es mucho mayor 
del que a menudo aparece en las listas de agradecimiento. Abarca a represen- 
tantes del gobierno, a jefes religiosos, arqueólogos, conservadores de museo, 
docentes, escritores, a representantes influyentes de la opinión pública y a 
aquellos que representan las principales corrientes de identidad cultural, a 
menudo vinculados con las minorías Ctnico-religiosas. 

La estrategia para enfrentar todos estos complejos problemas requería un 
esquema de coordinación cuidadosamente elaborado desde el comienzo del 
proyecto. El diagrama que se inserta a continuación indica la naturaleza de esta 
coordinación, fuertemente centrada en el papel del coordinador principal, en la 
circunstancia el secretario del primer ministro de Sri Lanka, quien se encontraba 
en situación de poder coordinar a todos los niveles y de poner en relación a los 
diferentes grupos de trabajo interesados en el proyecto. El eminente diputado, 
comisario de la arqueología de Sri Lanka, desempeñó la tarea de concebir la 
Exposición en asociación con el comisario principal de exposiciones del Insti- 
tuto. El alto comisario de Sri Lanka actuó como coordinador con sus colegas de 
Londres y en enlace directo con elgobierno de Sri Lanka, mientras que el director 
del Instituto coordinaba las contribuciones del Instituto. De este modo fue 
posible realizar una tarea de conjunto eficaz y práctica. 

Todas las comunicaciones importantes, los telex y la copia de los informes y 
discusiones fueron intercambiados, las responsabilidades cuidadosamente defi- 
nidas y redefinidas a lo largo del periodo de planeamiento y de desarrollo, lo que 
dio como resultado un verdadero proyecto de cooperación, proyecto en el cual 
aquellos que tenían capacidades profesionales que brindar podían ponerlas en 
práctica en un marco seguro, conscientes del alto nivel de interés y de compro- 
miso que presentaba para el país este Festival. Así, la autoridad’de los respon- 
sables de Sri Lanka ha sido de la mayor importancia ya que en todo momento 
estuvo doblada de un alto grado de eficacia administrativa. La etapa final será una 
evaluación completa de las actividades a cargo de todos los participantes. 

[Traducido dd itiglés] 

Exposición de arte antiguo de Sri Lanka, 
Commonwealth Institute, Londres, 17 de 
julio - 13 de septiembre de 1981, 
representación de Bodhisattva Samantabhadra 
sentado en la posición de reposo (hhtdsutid), 
la mano derecha levantada en actitud de 
endoctrinamiento ( i i i ~ ‘ ~ r ~ ~ ~ i ~ ~ ~ ~ ~ ‘ ? ) .  Bronce 
dorado, ojos incrustados de cristal, siglos VIII 
a S, Veheragala; Departamento de 
arqueologia, Colombo, n.” V. 03, 
altura: 40 cm. 
(Foto: Commonwealth Institute) 
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Sìtuado mús allá de la extrernidad meridional de f subcontinente indio, e l  antiguo Sri 
Lunka n o  es un mero puesto avanzado separado de las ziltimas tierras ocupadas por e l  
hombre. Por el contrario, al borde mismo de las inmensidades oceánicas que se extienden 
entre la Indiay elhztártico, con su Tridizgulo Cultural, constitzye elfoco de donde irradia 
e l  bztdìsrno theráuaday elgenio cingala . Atrajo en distintas @ocas a pensadores, readores 
c ìnvestigadores procedentes de todo el murzdooy en particular de otras regiones de Asia, para 
cimentar su fe o ampliar SUJ conocimientos, recogerse en sus monasterios, aprender con J-UJ 

jldsofos o trabajar con sm artistas. 
“Todos los ed$cios, las obras, los objetos que allí subsisten -desde lus majestuosas 

dagobas de Tuparama, Ruvanvelisaya, Abhay agiri y Jthavana, hasta los fiescos esple‘n- 
didos de SigirQa, desde la Uniuersidad de Alahana, e12 Polonnaruva, hasta la plaza del 
templo de Kand3,- son otra tantas pruebas del excepcional desaiyollo espiritual, culturaly 
te‘mico del Trìúngulo a tratk de los siglos”’. 

La dodora J.E. van Lohuizen de Leeuw, eminente orientalista holandesa, explora el 
sustrato hìstórico y culturaf de su arte en la introducción al catálogo de la exposición. El 
siguiente artíczdo estú basado en esa introdtlcción. 

J.E. van Lohuizen-de Leeuw 

Obtuvo su doctorado en filosofía en 1949, con una 
tesis titulada “El periodo escita”. Entre 1942 y 1051 
enseñó el sánscrito en la IJniversidad de Groningen 
y entre 1946 y 1951 estuvo a cargo de la cátedra de 
historia y cultura de la antigüedad de Indonesia en 
la Universidad de Utrecht. En 1951, se le asignó la 
cátedra de arte y arqueología de la India de la 
Universidad de Cambridge, donde permaneci6 hasta 
su nombramiento en 1959 como profesora de arte y 
arqueologia del sur y du1 sudeste asiatico en la 
TJniversidad de Amsterdam. Ha obtenido tres becas 
de investigación otorgadas, respectivamente, por las 
asociaciones universitarias de mujeres de Estados 
Unidos de AmGrica y de Canadá y por la Casa St. 
Edmund, de la ZJniversidad de Cambridge. 

1. Del llamamiento por la salvaguarda del 
Triángulo Cultural de Sri Lanka, hecho en Kandy 
por el Sr. Amadou-Mahtar MBow, Director 
General de la LInesco, el 25 de junio de 1980. 

Los contados cnltwales y el  destino de la ida 
En la antigüedad el comercio entre las diferentes regiones de Asia se realizó sin 
orden, aunque a comienzos de la era cristiana adoptó una forma más estructu- 
rada. La principal línea de comunicación que unía al Cercano y Medio Oriente 
por el oeste con el sudeste asiático y el Lejano Oriente fue la ruta marítima que 
bordeaba la isla, con lo que los puertos de Sri Lanka se convirtieron en impor- 
tantes escalas. La expansión de los contactos internacionales hizo posible que el 
desarrollo político y religioso del continente indio desempeñase un papel cada 
vez más importante en la historia de la isla. En este sentido, la decisión del empe- 
rador indio ASoka (269-232 a. de J. C.) de enviar misionarios budistas a dife- 
rentes regiones de Asia, incluyendo a Sri Lanka, fue un factor decisivo para el 
destino del país. Se considera que Mahinda, el monje escogido para dirigir la dele- 
gación de Sri Lanka, pudo muy bien haber sido el propio hijo del emperador. AI 
llegar, visitó al soberano cingalCs Davanampiya Tissa (250-210 a. de J. G.) en 
Mihintale, situada cerca de la capital Anurádhapúra que siguió siendo la sede del 
gobierno hasta fines del décimo siglo. Como consecuencia de la misión de 
Mahinda, el rey y su pueblo se convirtieron al budismo. 

Croizica de dos mileaios 
Aunque es probable que los inmigrantes indios se hubiesen instalado en la isla 
varios siglos antes, recién en esta época la cultura cingalesa prosperó bajo la enri- 
quecedora influencia de la nueva religión. AI igual que en la Europa medieval, los 
nuevos monasterios se convirtieron en centros de erudición. La mayor parte de 
estos establecimientos monásticos se hallaban concentrados en Anurádhapúra o 
sus alrededores y, con el tiempo, algunos se convirtieron en grandes centros de 
enseñanza. Además de transmitir conocimientos en esferas como la astronomía, 
la medicina, la filología, la gramática y la literatura, su misión más importante 
consisti6 naturalmente en preservar la pureza de las enseñanzas de Buda. 
Cumplieron fielmente con esta tarea con el resultado de que Sri Lanka sea 
todavía uno de los pocos países en los que el budismo theraváda, que es la forma 
más antigua, haya sido preservado hasta nuestros días. Además, la isla debe a 
estos centros monásticos un aspecto Único de su cultura, pues las diversas 
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crónicas llevadas por los monjes constituyen una reseña completa e ininterrum- 
pida de los acontecimientos históricos desde el momento de la llegada de 
Mahinda. También han llegado a nuestras manos gran cantidad de registros que 
constituyen fuentes valiosas y adicionales de historia. Aparte de China, ningún 
otro pais de Asia puede enorgullecerse de una historia tan completa y detallada, 
meticulosamente registrada durante más de dos milenios. 

Como esas crónicas fueron redactadas por monjes, contienen mucha informa- 
ción sobre cuestiones religiosas. Poseemos, en consecuencia, muy buena infor- 
mación acerca de la ubicaci6n y la arquitectura de los numerosos estableci- 
mientos monásticos. Más aún, la investigación arqueológica de los últimos cien 
años permitió descubrir vestigios que, con frecuencia, pueden ser comparados 
con la información dada en las crónicas. Mientras que el conocimiento de la 
arquitectura antigua en nuestro poder -especialmente en materia de edificios 
religiosos- es más que suficiente, sólo poseemos escasa información fidedigna 
de otros aspectos de las bellas artes como son la escultura y la pintura. Con 
respecto a estos temas, las crónicas ayudan poco, pues es dificil, cuando no impo- 
sible, identificar ciertas imágenes de Buda con las mencionadas alguna que otra 
vez en los escritos. El principal motivo de nuestro desconocimiento de la escul- 
tura y la pintura es, empero, el hecho de que en su mayoría fueron realizadas con 
materiales perecederos, además de que son muy escasos los descubrimientos 
realizados en un contexto cronológico que nos permita ubicarlos con precisión 
en el tiempo. 

ficultnra y pintara 
En el caso de la pintura, el carácter perecedero del material utilizado redujo desa- 
fortunadamente de manera drástica la cantidad de vestigios preservados. Los 
pocos ejemplos del arte pictórico antiguo que sobrevivieron se limitan a algunas 
pinturas murales. Pero entre ellas se hallan las mundialmente famosas pinturas 
rupestres de Sigiriya, que datan de fines del siglo quinto de nuestra era y que 
pueden sin duda ser consideradas como los mejores ejemplos del arte pictórico 
antiguo de todo el sudeste asiático. 

En lo que se refiere a la escultura, la situación es algo mejor, aunque también en 
este caso la cantidad de material sea relativamente escaso, pero por otros 
motivos. En efecto, si por un lado Sri Lanka se convirtió en un baluarte del 
budismo theraváda en Asia, por otro, esta forma de budismo más ortodoxa 
limita casi completamente sus expresiones artísticas esculturales a imágenes de 
Buda. Son escasas en Sri Lanka las representaciones de los seres adorados 
llamados Bodhisattvas que en los paises donde se profesa el budismo maháyána 
sobrepasan de lejos la cantidad de imágenes de Buda. Los pocos ejemplos descu- 
biertos parecen pertenecer a los tres últimos siglos del periodo de Anurádhapú- 
raya, cuando aparecieron ciertas influencias maháyána en la isla. Pese a la 
cantidad reducida de imágenes cingalesas de Bodhisattvas que existen, una de 
ellas es la representación más soberbia de un noble redentor de la humanidad 
jamás creada en todo el mundo. En general, la escultura se limitó a la talla de figu- 
ras de Buda, aunque también en estas imágenes el carácter conservador del 
budismo theraváda dejó su huella como podremos constatar. 

En el arte indio antiguo, el Maestro no era representado bajo su forma 
humana, sino que era adorado a través de símbolos substitutivos como son las 
huellas de sus pies o el árbol "Bodhi" a cuya sombra alcanzó 1aIluminaciÓn espiri- 
tual. Al empezar a aparecer las figuras humanas de Buda en la India, aproximada- 
mente al comienzo de nuestra era, Sri Lanka siguió el ejemplo, pero la adoración 
de los símbolos persistió durante mucho más tiempo en la isla que en el conti- 
nente. En los siglos subsiguientes, las tendencias tradicionales del budismo 
theraváda impidieron -o al menos retrasaron considerablemente- el desarrollo 
estilístico e iconográfico de la imagen de Buda. En consecuencia, resulta con 
frecuencia difícil atribuir una escultura determinada a una fecha o periodo especí- 
ficos valiéndose sólo del estilo. Estas dudas en cuanto a las fechas se agravan por 
el hecho de que sólo se ha descubierto una cantidad muy limitada de esculturas y 
objetos en un contexto que permita ubicarlos en el tiempo. El mejor ejemplo de 
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El contexto histhico del Triingul Cultural. 
(Foto: Commonwealth Institute). 
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Los visitantes del Festival de Sri Lanka - 

El inestimable Bodhisattva es cuidadosamente 
desembalado y examinado. 
(Foto; Commonwealth Institute). 
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vidrio de la estatua colosal de 13 m de Buda 
en estado de nirvana. 
(Fato; Unesco/Cart). 
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la incertidumbre de nuestros conocimientos con respecto al desarrollo estilístico, 
y por ende cronológico, de la escultura cingalesa, es e1 hecho de que mi estimado 
amigo y colega, el difunto profesor Paranavitana, quien fue indudablemente la 
mayor autoridad en materia de arte cingalés, cambió repetidamente sus asigna- 
ciones de fechas, a veces con muchos siglos de diferencia. 

Además de la representación de imágenes, las artes plásticas también se apli- 
caban a la decoración de edificios religiosos. Sin embargo, también aquí es 
evidente el carácter austero y exento de ostentación de los fundamentos reli- 
giosos de Sri Lanka, pues la escultura arquitectónica contrasta fuertemente con la 
exuberancia desplegada en los templos indios, con su increíble profusión de 
dioses y semidioses. La decoración escultórica de los edificios cingaleses se limita 
a algunos elementos estructurales tales como las estelas de las antiguas váhal- 
kadas, las columnas y sus capiteles, así como los pórticos. 

Aparte de ésto, algunos edificios estaban adornados con decoraciones de 
estuco y de terracota y, a veces, con frisos en la piedra. Entre otros ornamentos 
arquitectónicos, cabe mencionar las tejas de los aleros y las manijas de las puertas. 
Como es natural, los únicos elementos de madera que han sobrevivido no 
cuentan más de algunos siglos de antigüedad. Un grupo especial de piedras escul- 
pidas es el constituido por los curiosos urinarios que parecen haber sido especial- 
mente preferidos por cierta comunidad religiosa, aunque también se descu- 
brieron excusados análogos en algunos de los palacios. 

A diferencia de la arquitectura religiosa, la mayoría de los edificios seculares se 

Organigrama del Festival de Sri Lanka 
(Dibujo del Commonwealth Institute). 
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Pieza de ajedrez con forma de carroza tirada 
por cuatro caballos, de Mantota, marfil, siglos 
II y III. Altura: 1,7 cm, longitud: 3 cm. 
(Fato: J.E. van Lohuizen-de Leeuw). 

construyeron con materiales perecederos, por lo que han desaparecido completa- 
mente, salvo algunos vestigios más recientes. No obstante sobrevivieron ruinas 
de algunos palacios. A partir del material recuperado puede deducirse que su 
decoración arquitectónica fue probablemente bastante similar a la de los edificios 
religiosos. 

Los sfnp2J 
Habiendo hablado ya de la ornamentación escultórica de las estructuras reli- 
giosas y seculares, es hora de mencionar la creación más importante de la arqui- 
tectura budista: el stupa o dagoba. En el arte búdico antiguo, el stupa era un 
montículo que contenía una reliquia de Buda o de alguno de sus discípulos. Más 
adelante, los stupas fueron erigidos sobre las cenizas de personas menos impor- 
tantes. Cuando el budismo emprendió su conquista progresiva de grandes 
regiones de Asia, los stupas aparecieron a lo largo y a lo ancho de ese continente. 
De hecho, con el tiempo, este tipo de monumento se convirtió por así decirlo en 
un símbolo del budismo, en la misma medida y de forma comparable que la cruz 
para la cristiandad. Por consiguiente, los stupas o dagobas, como se los suele 
llamar en Sri Lanka, son el elemento arquitectónico más característico de la arqui- 
tectura budista de la isla. Sus tamaños varían desde unos pocos centímetros hasta 
enormes montículos como el dagoba Jetavana, con sus 120 metros de altura y 
cuya base tiene un diámetro de cerca de 112 metros. 

Los relicarios depositados en estos stupas están hechos de diversos materiales 
como cristal, metales preciosos, bronce o marfil. Con frecuencia tienen la forma 
de un dagoba porque en realidad los dos son relicarios. En algunos casos la reli- 
quia se contenía en un pequeño recipiente de cristal que se depositaba en un reli- 
cario de oro que a su vez se ponía en un cofre de bronce, y los tres objetos tenían 
forma de stupa. El pequeño relicario de oro descubierto recientemente en el 
dagoba de la cima de la colina Mihintale es naturalmente uno de los más antiguos 
y de los más sagrados, puesto que contenía las cenizas de Mahinda, quien trajo el 
budismo a la isla y a quien la colina debe su nombre. Otro ejemplo notable es el 
hermoso relicario adornado con piedras preciosas que el gran rey Parákrama- 
báhu I (1 153-1 186 de nuestra era) depositó en el stupa erigido por él en su lugar 
de nacimiento, Dädigama, hacia finales de su reinado. 

Aunque el budismo fue y sigue siendo la religión principal de Sri Lanka no por 
ello es la única. Debido a su ubicación geográfka, los elementos culturales del 
extranjero penetraron constantemente en la isla, y en su mayoría procedían como 
es natural del continente indio. Durante el primer milenio de nuestra era, cuando 
el budismo prosperó en la costa del sudeste de laIndia, los contactos entre ambos 
países fueron de indole religiosa tanto como política. En cuanto a esta última 
cabe recordar que ya en tiempos prehistóricos los colonizadores tamiles 
ocuparon regularmente el norte de la isla, flujo éste que perdura en nuestros días. 
Si bien muchos de estos inmigrantes se instalaron pacíficamente, las crónicas 
también nos informan de las innúmeras guerras de conquista libradas por los 
jefes tamiles del continente. De hecho, ya desde el segundo siglo a. de J. C., 
Anurádhapúraya fue gobernada por los reyes tamiles durante un corto periodo, y 
el último rey cingalés de Kandy, derrocado por los ingleses en 1815 de nuestra 
era, era también de origen tamil. Como consecuencia de esta continua corriente 
de inmigración india hacia el país, el hinduismo se convirtió en la religión predo- 
minante del norte de la isla. Sin embargo, muchos de estos tamiles indios se 
convirtieron al budismo y adoptaron la cultura cingalesa. Debido a este lento 
proceso de asimilación, el budismo de Sri Lanka fue incorporando progresiva- 
mente diversos elementos religiosos procedentes del hinduismo. 

El país inició su periodo más largo y más intenso de influencia tamil cuando el 
poderoso soberano chola, Rajárajá I, invadió la isla, hacia el año 993 de nuestra 
era, saqueando Anurádhapúraya que había sido la capital al menos durante trece 
siglos. En tanto que el sudeste de la isla de alguna manera conserv6 su indepen- 
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Estatua de Buda docente (Vitarkamudra). 
Marfil pintado o maqueado de color negro, 
siglo XVIII, región de Kandy, Museo 
arqueológico, Universidad de Peradeniya, 
n.' G. 50. Altura: 38J un. 
(Foto: Commonwealth Institute). 

dencia, la mayor parte del país fue virtualmente provincia del gran imperio Chola 
hasta el año 1070 de nuestra era. Durante la ocupación chola, Polonnaruva fue la 
sede del gobierno y después de que el país recuperara su independencia siguió 
siendo la capital cingalesa hasta el año 1236. 

Los mejores ejemplos de la arquitectura y de la escultura hindúes en Sri Lanka 
datan de ese periodo de dominación chola. Es casi seguro que los templos fueron 
construidos con la supervisión de arquitectos tamiles venidos de la India, tradi- 
ción que se mantuvo hasta el siglo actual. Existen empero buenas razones para 
pensar que gran cantidad de los maravillosos. objetos de bronce de esa época se 
fabricaron localmente, aunque algunos pueden haber sido importados del sur de 
la India. Como consecuencia de la invasión chola, la proporción de elementos 
hindúes en la cultura mixta de Sri Lanka aumentó, obviamente, de manera consi- 
derable. Sin embargo, hay detalles de la escultura arquitectónica que indican que 
la incorporación de dichos elementos formó parte de un proceso que se había 
iniciado varios siglos antes. 

Cdtara- entreluzuda- 
Antes de la introducción del budismo, los habitantes oriundos de la isla fueron 
animistas y adoraban a espíritus malignos y benévolos y también a las fuerzas de 
la naturaleza que tenían gran influencia en sus vidas. Entre estas últimas, cabe 



Vista general de la exposición. Una sutil 
combinación de luz, plantas y elementos de 
decoracidn proveen a los objetos expuestos 
un marco armónico y evocador. 
( F o ~ c , :  Commonwealth Institute). 

1 

Shiva Nataraja, bronce, siglos XI a XI, Shiva D 
Devale n." 5 ,  Polonnaruva, Museo 
arqueológico de Anurádhapúraya, n.r' 379. 
Altura con el zócalo: 1,395 m. Se estima que 
esta estatua es una de las representaciones más 
grandes del dios de la danza cosmica. 
Tradicionalmente, aplasta con el pie al enano 
Apasmarapurusha, personificación de la 
ignorancia. Shiva, dios y maestro de los 
músicos y cantores de gutiar que están 
representados en el friso del zócalo. 
(Fotu; Commonwealth Institute). 

Vista parcial de la Exposicion. En primer 
plano, divinidad femenina; dolomita de 
origen desconocido, siglos VI ;I VII, Museo 
aqueol6gico de Anurádhapura, n? E3 78; 
altura: 1,15 m. 
(Foto: Commonwealth Institute). 

Parvati, una de las representaciones de la 
es osa de Shiva, siglos XI a XII, Shiva Devale 
n. 5, Polonnaruva, Museo arqueológico de 
Anurádhapúra. Altura: 81.5 cm. 
(Foto: Commonwealth Institute). 
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mencionar especialmente a los nagas o deidades-serpientes, de las cuales se creía 
que garantizaban la lluvia y la fertilidad de la tierra. Como en el caso del 
hinduismo, hubo elementos de estas creencias aborígenes que se incorporaron 
progresivamente a la cultura cingalesa, llegando en algunos casos a ser parte inse- 
parable de ella hasta hoy día. 

Aunque la cultura de Sri Lanka fue fundamentalmente budista, recibió el 
impulso y enriquecimiento de las otras dos corrientes mundiales del pensa- 
miento religioso. Cuán entremezclados están estos distintos elementos lo 
demuestran algunos ejemplos interesantes tales como los llamados virakals o 
héroes de piedra. Estas esculturas fueron erigidas en el sur de la India para 
conmemorar la muerte de un guerrero valeroso. También se descubrieron 
algunas en Sri Lanka y hay casos en que podrá verse una imagen de Buda sentado 
en lo alto, presidiendo la escena de guerra. 

En una cultura tan profundamente arraigada en la religión como es la de Sri 
Lanka, los objetos vinculados al culto ritual desempeñan un papel importante. De 
los periodos más remotos sólo sobrevivieron los objetos hechos con materiales 
imperecederos. Entre ellos se hallan objetos tales como las trompetas de concha, 
cuyo sonido acompañaba a algunas ceremonias, o los trípodes en los que se colo- 
caban dichos instrumentos. El grupo de objetos rituales más importante es el de 
las lámparas, pues además de ofrecer flores o quemar incienso, los devotos 
podían adorar a una divinidad encendiendo una lámpara de aceite. Algunas de 
estas lámparas eran obras maestras de la fundición de bronce y muchas de ellas 
tenían formas delicadas y muy originales. 

El pqbel del comercio intemacional 
Aunque a lo largo de los siglos la religión constituyó la piedra angular de la 
cultura de Sri Lanka, el comercio internacional resultante de la ubicación geográ- 
fica de la isla también desempeñó un papel relativamente importante y fue con 
frecuencia determinante para su historia. En los primeros siglos de la era cristiana 
se llevó a cabo un activo intercambio con el imperio romano como se harevelado 
con el descubrimiento de incontables monedas romanas. Sabemos que una dele- 
gación cingalesa visitó la corte del emperador Augusto en Roma, y la isla y sus 
ricos comerciantes fueron muy conocidos en Occidente. TJn país que mantenía 
un comercio intenso con tierras tan remotas como Arabia, el Imperio Romano, 
el sudeste de Asia y el Lejano Oriente, acuñó como no podía por menos una 
moneda propia. Aparte de las especias, el país fue famoso por sus productos 
básicos como las perlas, las piedras preciosas y el marfil. Estas mismas mercancías 
son las que más adelante atrajeron a los comerciantes de Europa occidental, como 
los portugueses, los holandeses y los ingleses, hacia las lejanas costas de Ceilán. 

Pocos objetos de marfil antiguos han sobrevivido, pero la encantadora pieza 
de ajedrez tallada en forma de pequeña carroza tirada por cuatro caballos merece 
especial atencibn, pues es la pieza de ajedrez más antigua del mundo. Los nume- 
rosos ejemplos del excelente trabajo del marfil que datan de un periodo más 
reciente, cuando Kandy era la capital, demuestran que la tradición de tallar el 
marfil se mantuvo de manera ininterrumpida a lo largo de más de dos mil años. 
Lo mismo puede decirse del oficio de joyeros y orfebres, como cabía esperar de 
un país que siempre fue famoso por sus piedras preciosas. Piezas muy antiguas, 
así como ejemplos más recientes, son testimonios de igual importanciade lagran 
habilidad de los artesanos cingaleses. 

Los eruditos de Sri Lanka y los de Occidente se han ocupado durante casi dos 
siglos del estudio de la rica cultura de la isla. Sin embargo, al examinar la abun- 
dancia de su arte antiguo, debemos enfrentarnos con la triste conclusión de que 
quedan muchos problemas por resolver y de que continuaremos ignorando 
numerosos aspectos del arte cingalés. Por ejemplo, existen dos imágenes maravi- 
llosas, con toda probabilidad de la misma diosa encantadora, que hasta ahora ha 
logrado guardar el secreto de su misteriosa identidad. 

[Twdncìdo dd il2Rlej] 
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C R O N I C A  
Esplesdores del Cor& 

Derk Kinnane 
Para lirios 700 niillonts dc nziisulmanis c n  e l  nztindo 
tyte atio señala uti acontednzimto es t cial. En Efecto, se 

da dclprojëta Mahoma de la Meca haiia Mrdiria. 
Entre las actividades realizadas or la Unesco in con- 
nz~nioraci6n de este anisersario, j&ra una exposicióti 
de notables tjeirzplos de nianzwnitoJ y de ilustracionty 
del Corán, lleilada a cabo en la casa cmtral de la 
Untsco eritre e l  16 de jiitiio y c l3  de julio de 1981. La 
exposición del Corán, prrstntada por la Biblioteca 
Britátiicay qzie fnrinabaparte del Festival ddMzitido 
Idátnico,jit? robablenitizte la exposición nzás variada 

hayan reunido e n  an inisnlo lugar‘. Er ocoprobable 

a remir dado elenonne. rosto qiLe rtpremta ase wary 
proteger este tipo de obras de art&. A J ~  ti~vieroii fa exce- 
lente idea de organizar Pina ex o~idón ambulante de 

Beat9 de Dziblfiz 2. 

En las ~iltin~as dkadas se han hecho grandes ro- 
grtsos m cuafito a la exactitzidy la fidelidad 1 e la 
rtprod~icción dc nianzmijtos. De ah4 lu txtraordina- 
ria calidad de la Lxposiriån ainbulante. Correqonden 
cn tumaro casi exactanimte al or&itial,y elfntågrafn, 
Daiid Davidron, siqo captar la textiua de los niatc- 

el elitela, cueroj así como rl 
tintasg de lafpintlaraJ.. 

en jeji de Informa- 

trata del coinieuzo dtlsiglo X V  de s a H&iray lasali- 

conzpltta 1 e nzanzmitos islcimicos originales que se 

que tatitas piezas origitiales de tal cali R adse vueluan 

fa~ínziItsfntográ~%os en color 1 e la Biblioteca Chester 

tions Unesco sobre la eaobción de la caligrajia cora- 
tiica, que ilzufra esta ixposición, aJí ionzo una b r m  
tzota sobre la horiarión Futival dcl hhzdo Islánico 
rtdactada por el director de este organinlo, el sifior 
Alirtair DIL~LU~Z.  

La caligrajia y el Cordti 

La palabra “coránn podría traducirse por “lec- 
tura” o “recitación”. Para los musulmanes, lo que 
se lee o se recita es la copia fiel de una escritura 
original conservada en el cielo. El Curán fue 
entregado por Dios a Mahoma, su mensajero 
final, a través del arcángel Gabriel. Le fue dado 
en árabe, ara el pueblo árabe y para toda la 
humanida! 

El conocimiento del Cordn, la palabra eterna 
de Dios, constituye la base de la enseñanza idá- 
mica tradicional. La memorización de sus 114 
capítulos, representa un gran mérito para los 
musulmanes, y tradicionalmente los niños 
aprenden a leer y a escribir con el Corán. Dentro 
de la comunidad islámica, incluyendo los nume- 
rosos y diferentes ueblos no árabes que la com- 
ponen, el Corán seTe, se estudia en árabe. No es 
por lo tanto sorprenJente, dado este contexto, 
que la caligrafía se haya convertido en un arte 
es ecialmente apreciado en el mundo islámico, 

La lengua kabe se desarrolló probablemente 
en el siglo VI d. deJ. C., a artir de un dialecto ara- 

norte de Arabia, que fue establecido como len- 
guaje escrito en el siglo VII, cuando vivía el pro- 
feta Mahoma. Esta escritura se lee de derecha a 
izquierda y se compone de 17 caracteres. Agre- 
gándoles puntos por encima o por debajo, se 
logra un total de 28 letras. Las vocales cortas 
están indicadas por signos colocados arriba o 

so !I re todo cuando se la aplica a copiar el Corán. 

meo, el nabateo, habla B o corrientemente en el 

abajo de las consonantes o vocales largas. La 
formadelaletravaríasegún su posición alprinci- 
pio, en el medio o al final de la palabra. 

El tipo de escritura utilizado en los textos más 
antiguos de la era islámica es el cúfico, cuyo 
nombre proviene, sin que se sepa exactamente 
por qué, de la ciudad de Kufah en Iraq. Es una 
escritura relativamente cuadrada, angular, de 
carácter monumental. En el siglo v de la Hégira 
(siglo XI d. de J. C.), el cúfico fue reemplazado 
para uso corriente por el naji, quizás la forma 
más popular de las escrituras kabes. El desa- 
rrollo de la escritura naji se atribuye a uno de los 
más grandes calígrafos de la época, Ibn-Muqla. 
Este matemático fijó el trazo vertical que forma 
la letra alif- A- como el diámetro de un círculo. 
Esquema que a su vez formó el módulo de base 
para determinar la proporción de las otras letras. 

Otro gran calígrafo que trabajó en Bagdad, 
Ibn al-Bawwab, refinó este concepto conside- 
rando al alifcomo si fuera el perfil de una per- 
sona de pie y bien proporcionada. Como en la 
proporción ideal del cuerpo humano la “cabeza” 
debía representar un octavo de la altura total de 
la persona. En su caligrafía, la “cabeza” era el 
punto hecho por el cálamo qalam, caña delgada 

ue se utilizaba para escribir. Ocho puntos 
jaban la altura correcta del al$ De esta manera 
se lograba una escritura cuyo elegante equilibrio 
entre lo vertical y lo horizontal creaba un efecto 
de progresiva fluidez. 

El tercergran calígrafo abásido, Yaqut al-Mus- 
ta’simi, resumía su arte como “una ar uitectura 
del espíritu que se manifiesta a travésCde un ins- 
trumento material”. 

También se desarrollaron otras escrituras. 
Una de ellas, la thtilt, grande, majestuosa y de 
movimiento más bien lento, fue la forma de 
escritura cursiva adoptada en el siglo VII de la 
Hégira (XII de la era cristiana) en algunas de las 
grandes copias del Corári usadas en las mez uitas. 
La palabra thult significa “un tercio” y se reiere al 
cálamo, cuyo trazo más grueso tenía el ancho de 
8 pelos de mula, es decir, un tercio del cálamo de 
24 pelos utilizado para los documentos de los 
califas abásidas de Bagdad. 

Varios otros tipos de escritura surgieron, algu- 
nas de las cuales podían ser utilizadas para la 
transcripción del Cordn, mientras que otras, aun- 
que corrientemente empleadas, se consideraban 
poco aptas paralos textos sagrados. Unade éstas, 
elaborada por calígrafos persas, es la ta’liq que 
significa “suspensión”, dado que las palabras se 
suceden como si pendieran una de otra, for- 
mando una escritura de derecha a izquierda en 
línea descendente. Otra de estas escrituras es la 
nasta’liq que, como su nombre lo indica, es una 
combinación de naji y ta’liq. Fue desarrollada a 
fines del siglo VII de la Hégira (XIII de la era cris- 
tiana) por Mir Alí, de Tabriz. Ambas podían ser 
usadas para los comentarios que figuraban en los 
márgenes del Corán. 

Se podría decir de la caligrafía árabe en gene- 
ral, como lo señaló el maestro contemporáneo 
iraquí A. Ghaní Alaní que, al igual que otras 
artes islámicas (música, ar uitectura e ilumina- 

simetría y a la repetición rítmica, así como un 
odio al vacío. 

ción de manuscritos), re x eja un amor a la 

La iluminación también desem eñ3 un 
importante papel en la transcripción je1 corán. 
Generalmente el calígrafo pasaba sus CO ias a un 
iluminador, aunque a veces, como en e P caso de 
Ibn al-Bawwab, las dos artes eran practicadas por 
el mismo hombre. En los rimeros tiempos, la 
iluminación se utilizaba so e amente para separar 
los capítulos del libro sagrado. Más tarde se agre- 
garon algunos puntos de referencia para indicar 
versos de capítulos y medallones marginales que 
señalaban los quintos y décimos versos. Otras 
marcas mostraban el punto cuarto y medio de 
cada sección del Corán o indicaban la prosterna- 
ción ritual. 

Una ornamentación más elaborada tenían las 
páginas que abrían secciones de texto, pero la 
decoración principal se desplegaba en la portada 
doble del comienzo o “página alfombra”. Aquí el 
iluminador podía lucirse haciendo una virtuosa 
muestra de decoración geométrica abstracta 
impregnada de un sentido de indole metafísica. 
Esas iluminaciones alcanzaban las más altas 
cimas de la expresión religiosa. 

Este tipo de arte decorativo se inspiraba en 
varias fuentes, muchas de ellas exteriores al 
mundo islámico en espacio y tiempo. Así es 
como vemos aparecer las palmas originarias del 
Egipto copto y del Irán sasánida. De China pro- 
vienen el loto, la peonía y las nubes estilizadas. 
Los turcos otomanos de origen centro-asiático 
aportaron el clavel. 

Lar grandes coIecciones 

Estas obras gloriosas eran sumamente apreciadas 
por los musulmanes píos y cultivados, y así es 
como en los principales centros politicos y reli- 
giosos del mundo islámico surgieron coleccio- 
nes de gran valor. El Cairo y Meshed, en Irán, 
cuentan con colecciones de extraordinaria 
riqueza; sin embargo la más bella de todas, tanto 
por su calidad como por su diversidad, es la del 
palacio Topkapi en Estambul. 

Algunos ejemplares importantes del Corán 
fueron tambikn adquiridos para colecciones 
fuera del mundo islimico, como las de la Biblio- 

1. Safadi Yasin Hamid, Lz Coran, exposición 
organizada por la British Library, véase Museum, 
vol. xxx, n.’ 1, 1978. 

2. La Biblioteca Chester Beatty debe en gran 
parte su reputación a su fondo islámico, pero sus 
colecciones no se limitan a los manuscritos y obras 
de arte del Islam. Encierra tesoros de arte recogidos 
a lo largo de los años por el gran coleccionista de 
origen norteamericano, Sir Alfred Chester Beatty 
que le ha dado su nombre, quien a su muerte, en 
1968, los legó al pueblo irlandés. El espíritu que 
anima a los responsables de la Biblioteca Chester 
Beatty está definido en el catálogo de la exposición 
Irlaniic maJt.+ces of t h  Chtstts Beatty Library [Obras 
maestras islámicas de la Biblioteca Chester Beatty], 
organizada en la Leighton Gallery, en Londres, en 
junio de 1981. En el prefacio de este catilogo, el 
S. Patrick Hendy, bibliotecario, señala: “La 
Biblioteca Chester Beatty no desea permanecer 
como una célula cultural aislada, conservando 
celosamente sus colecciones, sino que desea 
colaborar con las instituciones y organismos 
análogos que tienen como objetivo común la 
voluntad de dar a conocer el contenido de sus 
colecciones. El Consejo administrativo [. . .] se 
considera como el depositario de sus colecciones, 
no sólo para la nación irlandesa sino para todo el 
mundo civilizado.” itlrueunz ha pedido al señor 
Hendy que elabore un artículo sobre este prop6sito. 
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Raro ejemplo del uso de escritura nastáliq 
para las transcripciones del Corán. Obra de 
Malika-Jahan, princesa de Oudh, en la India 
en el siglo XII (XVIII). 
(Foto: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty, 
Ms 1563). 

Hecho por Ahmad bin alsumardi en Bagdad 
en 1301-1302 D.C. esta copia del capítulo Al- 
Shúara [Los poetas] está escrito 
principalmente en naji, con una línea arriba y 
abajo en thult. 
(Fotu: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty, 
Ms 1467). 

Raro ejemplar de escritura tumar, hecho en 
Egipto alrededor del 1300 D.C. quizás obra 
del célebre calígrafo Ibn al Wahid. 
(Foto: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty 
Ms. 143 c). 

Ejemplar de escritura maghribi, realizado en 
Marruecos a fines del siglo XVI. 
(Foto: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty, 
bfs 1560). 

teca Británica de Londres y la Biblioteca 
Nacional de París. Sorprendentemente, la colec- 
ción más extraordinaria que existe en un ais no 

tiana) hasta el siglo XIII (XIX). Entre éstos figura 
una copia hecha en Bagdad en 39111001, que es la 
única obra hoy existente del calígrafo Ibn al- 

islámico se encuentra en Dublin, Irlan $ a. Un ,Bawwab. 
lugar poco robable, se podría pensar, situada 

nal y lejos del mundo mediterráneo e islámico. 
Más aún, los irlandeses han estado demasiado 
ocu ados en los últimos siglos por sus propios 
pro % lemas para poder interesarse en lo que era, 
para ellos, una cultura lejana. 

Sin embargo, el estilo de vida irlandés y la be- 
lleza de sus verdes paisajes han atraído apersonas 
de grandes fortunas. Una de ellas fue Sir Alfred 
Chester Beatty. Nacido en NuevaYork en 1875, 
Beatty estudió ingeniería y, antes de cumplir cua- 
renta años, ya era multimillonario gracias a sus 
explotaciones mineras en varios países del 
mundo. Utilizó su fortuna para financiar la 
investigación del cáncer y reunir una de las 
más grandes colecciones de manuscritos orienta- 
les. Se cree que su pasión por estas obras surgió 
alrededor de 1920. Beatt residía en El Cairo por 
razones de salud, cuanfldb vio por primera vez 
unos maravillosos ejemplares del Corán magnífi- 
camente caligrafiados e iluminados. Naturali- 
zado inglés en 1933, se trasladó a Irlanda al final 
de la segunda guerra mundial. Allí murió en 
1962, legando su colección al ueblo irlandés. 

acompañados por una verdadera eruición. El 
resultado es que su colección de libros sagrados 
musulmanes es, según algunos especialistas, la 
mejor en calidad después de IadelTopkapi. Hay 
más de 250 ejemplares del Cur& en IaBiblioteca 
Chester Beatty. Abarcan un periodo que va 
desde el siglo II de la Hégira (VIII de la era cris- 

como está Ir T )  anda al borde de Europa septentrio- 

La fortuna y el entusiasmo ! e Beatt estaban 

A I p m  r i c t d h  rimilos 

La témira dt la reproduclidn f imimilm 
Lo esencial de la tarea que debíamos realizar para 
llevar a cabo esta exposición nacía de la necesidad 
de obtener pruebas que fueran un facsímil riguroso 
del original tanto en el formato como en la calidad 
de la reproducción de los colores, y ello exigió un 
control minucioso de las condiciones de cada una 
de las operaciones. 

Todos los manuscritos fueron fotografiados de 
plano sobre una mesa de profesional perfecta- 
mente plana de modo a evitar las posibles tensio- 
nes de estos preciosos manuscritos y de mostrar 
cada doble página, tal como se la ve normalmente 
cuando se tiene un libro abierto. Utilizamos la 
misma partida de películas Varicolor2.5. de un for- 
mato de 102 X 127 mm, la iluminación por flash 
electrónico logró una temperatura constante y una 
luz blanca de igual intensidad. 

Antes de las tomas de vista, se colocó cada 
manuscrito a la horizontal sobre un fondo conve- 
niente, centrado bajo el objetivo. Fuera de foco y 
en el mismo plano que el documento, se colocaron 
en posición una escala milimétrica, una escala de 
los grises y de las muestras de control de los colo- 
res. Ello permitía obtener márgenes correctos, una 
rigurosa relación de igualdad entre el documento y 
la copia de ese documento, y matices identicos. 
Pero con todo, y si se deseaba obtener la calidad 
óptima del negativo para cada original, estos enfo- 
ques variaban en función de la naturaleza del docu- 
mento fotografiado, y dado que una página ilumi- 
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nada, ricamente dorada, no impresiona la película 
del mismo modo que una encuadernación de cuero 
oscuro. 

El revelado de los negativos fue objeto de con- 
troles igualmente severos. Luego, antes de sacar el 
positivo definitivo, se procedió a una serie de prue- 
bas hasta que se obtuvieron los colores precisos 
que se deseaba obtener. Todas las tareas de reve- 
lado y de obtención de copias fueron ejecutadas en 
los laboratorios de Pietersee Davison Internatio- 
nal, ya que para este tipo de trabajo el fotógrafo 
debe seguir muy de cerca el desarrollo de las opera- 
ciones. 

Se presentaron algunos problemas. Hay colores 
que no se imprimen en el tiraje en color directo. 
Por suerte, los pigmentos empleados en los manus- 
critos árabes no presentan dificultades insalvables 
desde este punto de vista, y si de vez en cuando fue 
necesario rectificar el equilibrio de los colores, esto 
no se ve. 

Los modelos que tuvimos que fotografiar nos 
dieron más trabajo. Estábamos en presencia de for- 
matos muy diferentes y muchos de estos documen- 
tos, los mis pequeños en especial, no se abren bien. 
La solución más simple en estos casos consiste en 
colocarlos bajo una placa de vidrio, pero existe el 
peligro de que, además de la presión perjudicial 
ejercida sobre el manuscrito, el vidrio puede perju- 
dicar las iluminaciones. En algunos casos se lo 
reemplazó por una hoja de pmpex, mucho mis 
liviana, pero en general calzamos el lomo del libro 

y sujetamos las tapas de las encuadernaciones de 
modo a poder mantener en un mismo plano hori- 
zontal las dos páginas por fotografiar. Durante la 
duración de la operación, nuestra preocupación 
constante fue la integridad de los manuscritos. 

El trabajo duró varios meses; pero el resultado 
ha permitido a muchas personas apreciar estos 
magníficos ejemplares del C o r h  y tal vez ha inci- 
tado amuchos de entre ellos avenir aDublín yvisi- 
tar la Biblioteca Chester Beatty para admirar en ella 
otros tesoros. Los lectores interesados pueden 
escribir al señor David Davison a: Pietersee Davi- 
son, International Ltd., 101 Lower Rathimens 
Road, Dublin 6 (Irlanda). 

La exPosicihi propiammte dicha 
La exposición, especialmente diseñada paravia- 

jar y adaptarse prácticamente a las condiciones de 
cualquier tipo de presentación, comprende 115 
facsimiles muy fieles de manuscritos de la Biblio- 
teca Chester Beatty, dispuestos en 38 paneles de 
exposición de 1,22 m de altura y de 1,83 m o 0,91 m 
de ancho, numerados por orden de montaje. 

Las copias expuestas muestran la evolución del 
arte coránico de la caligrafía y de lailuminación, en 
toda la gama de los estilos que florecieron durante 
los grandes periodos de la civilización islámica del 
Magreb a la Persia. Las etiquetas están redactadas 
en inglés y reservan un espacio para un texto en 
otra lengua; una nota explicativa, en ingles, inau- 

La Asociución Festivul &Z 
Mundo IsZúmico ‘ 

Alistair Duncan 

La Asociación Festival del Mundo Islámico fue 
creada en octubre de 1973 bajo la presidencia de 
Sir Harold Beeley, con el extinto Rajá de Mah- 
mudabab, director del Centro Cultural Islámico 
de Londres, como vicepresidente. Su estructura 
es análoga a la de una fundación cultural desti- 
nada a promover el conocimiento, la apreciación 
y una mejor comprensión del mundo islámico 
por Occidente y para desarrollar y promover 
estudios y proyectos concernientes al mundo del 
Islam en un marco académico islámico y no 
islámico. 

Su proyecto inicial fue lacreación del gran Fes- 
tival del Mundo Islámico de 1976. Las doce 
exposiciones centrales de ese Festival constituye- 
ron acontecimientos que permitieron presentar 
una cultura viviente a través del Reino Unido, y 
ello a un grado hasta entonces sin precedente. 
Mediante películas, libros, catálogos y artículos 
de indole universitaria, el Festival tuvo un 
alcance mundial. Alrededor de 30 paises -islá- 
micos y no islámicos- participaron en él en dife- 
rente medida, pero laimportanciade la contribu- 
ción del Reino Unido en ese momento no fue 
a reciada en toda su magnitud. Aun tratándose 2 una manifestación privada, sólo una garantía 
financiera del gobierno británico, que se elevó 
a millones de libras, nos permitió reunir una 
colección tan importante como prestigiosa de 
manuscritos, objetos y tesoros de todo el orbe. 
Además, los “espacios” de nuestros centros de 
exposición fueron provistos or los museos gra- 
tuitamente y en orden de Lncionamiento, así 
como tambikn una parte importante del trabajo 
y del tiempo de sus conservadores y equi os 
universitarios. Una parte no desdeñable de oije- 

tos expuestos provenía de los grandes centros 
históricos, El Cairo, Damasco, Bagdad, Irán, y 
los gastos fueron cubiertos por donaciones pro- 
venientes d e  siete países, entre los cuales los 
Emiratos Arabes Unidos tomaron a su cargo más 
del 70 por ciento. 

En 1977, la Asociación fue reorganizada con 
miras a proseguir su esfuerzo en una escala más 
modesta de actividades, y a orientar tales esfuer- 
zos hacia dos campos de actividad principales. El 
primero, la prosecución de nuestra contribución 
universitaria en una esfera de intereses y activida- 
des lo más amplia posible. El segundo, la conser- 
vación del patrimonio ar uitectural islámico en 

nen ní los medios financieros, ni aveces lavolun- 
tad de emprender las obras de restauración y de 
preservaci6n necesarias a partir de sus propios 
recursos. Se trata de una esfera de actividades 
extremadamente sensible y que requiere, si se 
quiere estar seguros del éxito, una preparación 
cuidadosa y medios financieros considerables. 

Así, la tarea de la Asociación continúa, en gran 
parte al abrigo de las miradas del público, y sus 
actividades están condicionadas por el apoyo 
financiero que recibe. Mantiene una lectoría en 
Oxford otras actividades académicas en la Uni- 
versidadhe Londres y en otras universidades del 
Reino Unido. 

En 1980 y 1981, la actividad de la Asociación 
se puso de nuevo de manifiesto con la publica- 
ción de un Haizdbook ofArabic inscriptions ila Jeru- 
salem y de dos catálogos de exposiciones. Las 
exposiciones a que se refieren estos catálogos 
fueron organizadas en colaboración con la 
Biblioteca Chester Beatty de Dublin. La primera 

aquellas regiones donde 4 as autoridades no tie- 

gura cada parte de la exposición. A pedido, los tex- 
tos pueden ser redactados en cualquier lengua. 

Se pone a disposición de los usuarios un catá- 
logo completo, ilustrado; esta obra, escrita para 
eruditos, puede ser utilizada como instrumento de 
trabajo por investigadores y estudiantes. Asi- 
mismo, la exposición va acompañada de carteles, 
con un espacio en blanco previsto para imprimir 
una información de carácter local, así como de una 
selección de diapositivas y de tarjetas postales des- 
tinadas a la venta en el lugar de exposición. En 
principio, los paneles se entregan con un juego de 
50 catálogos y 25 carteles. Todo el material es 
enviado en cajas que se pueden volver a utilizar. La 
Asociación asegura, en caso necesario, el aprovisio- 
namiento de catálogos, carteles y paneles. 

La exposición cuesta 6 000 libras esterlinas (con 
leyendas en inglés y en árabe); los catálogos (en 
ingles) 4,30 libras esterlinas o 3,20 libras esterlinas 
según el número de ejemplares pedidos; un cartel, 
1 libra. Estos precios comprenden el material 
entregado a domicilio o muelle de embarque en el 
territorio de Inglaterra. Han sido establecidos para 
cubrir estrictamente el precio de costo, al que se 
agrega un mínimo margen de beneficio destinado a 
un fondo de inversión constituido para financiar 
cualquier otra empresa digna de interes. 

(Para más informaciones, escribir al Director del 
World of Islam Festival Trust, 33 Thurloe Place, 
London SW 7 2 HQ, London (Reino Unido). 

ALISTAIR DUNCAN, desde 1977 es director de la 
Asociación “Festival del Mundo Islámico”. 
Anteriormente fue administrador del “Festival del 
Mundo Islámico” (1974-1976). Ha escrito 
abundantemente sobre el mundo árabe, y son 
conocidas sus fotografías sobre el tema, que obtuvo 
a partir de 1961. Sus publicaciones incluyen The 
tio6k Janduaty y The zoblc hcpitage, libros ilustrados 
sobre la ciudad de JerusalGn islámica y cristiana 
respectivamente. Es jefe del Archivo Fotográfico del 
Medio Oriente. 

de ellas ha sido descrita anteriormente. La 
segunda era una exposici6n llamada Obras mats- 
tras ìsláirnicas de La Biblioteca Chester Beatty ue 

de junio de 1981. 
El año 1981 verá la ublicación de la obra defi- 

nitiva: Sand: A Soutt!$x Arabiata Ci& Esta edi- 
ción, limitada a 2 000 ejemplares numerados es 
un traba’o del Centro de Estudios sobre Oriente 
Medio de la Universidad de Cambridge bajo la 
dirección del profesor R. B. Sergeant y trata de 
los últimos quince años de la capital de la Repú- 
blica Arabe del Yemen. Sin lugar a dudas, a su 
publicación, este libro se convertirá en un objeto 
de colección para bibliófilos. 

No es fácil prever el futuro pero si se prosi- 
guen las orientaciones fijadas or los tres miem- 

si se evitan al mismo tiempo los as ectos políti- 
cos y teológicos de la herencia der Islam y sus 
implicaciones actuales, es probable que la Aso- 
ciación siga alentando y apoyando los esfuerzos 
de las instituciones y universidades islámicas y 
no islámicas en favor de un mejor conocimiento 
de nuestras dos culturas. 

[Traducido del inglés] 

tuvo lugar en Londres entre el 19 de mayo y e P 27 

bros islámicos y no islámicos I; e la Asociación, y 

’ 

1. Este artículo apareció en Arab-BririSh trade 
magazine, mayo de 1981. 
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El Museo de lu Aldeu, un 
centro de urtesuníu 
en lu Rephblilicu UnidÙ 
de Tunxdníu 
S. J. Ntiro 

El hfuseo de la Aldea, inaugurado oficialmente 
el 4 de julio de 1966 en Dar es Salaam, está admi- 
nistrado por el Museo Nacional de la República 
Unida de Tanzania. 

El Museo Nacional creó el Museo de la Aldca 
con el fin de que sirviera de centro de investiga- 
ciones y dc exposicicin sobre la artesanía del país, 
destinado al público local y a los visitantes 
extranjeros. En gran medida, estos objetivos se 
han cumplido. 

El etnógrafo del hfuseo Nacional está encar- 
gado del funcionamiento del Museo de la Aldea. 
Es responsable ante cl Directorio del Museo del 
mantenimiento y el cuidado del Museo de la 
Aldea, así como del planeamiento de su expan- 
sión, que prosigue sin interrupciones. No 
obstante, se espera contar en el futuro con un 
etncigrafo que trabaje a tiempo completo en el 
Museo de la Aldea, que pueda cumplir cabal- 
mente las funciones de recorrer el país reuniendo 
material etnográfico para las exposiciones y reali- 
zar las investigaciones que se requieran p u a  
construir las viviendas tradicionales que aún 
faltan. 

Desde un comienzo se consideró que el 
Museo dc la Aldea debía ser financieramente 
autónomo lo antes posible, razón por la cual se 
instaló un puesto de venta de artículos artesana- 
les y se fijo una tarifa de entrada de 2 chelines de 
la Re ública Unida de TanZaní:ì para los adultos 

p r a  los .grupos escolares, revia solicitud al 
efecto al funcionario encarga& de educacicin del 
Museo. El Museo ha sido muy visitado. Por 
ejemplo, durante el periodo que va del 15 de 
julio de 1906 al 30 de junio de 1967 pasaron por 
él 4 699 adultos y 585 niños que pagaron entrada, 
y lo visitaron gratuitamente 655 estudiantes en 
grupos organizados. La primera edicicin de la 
guía del Museo de la Aldea fue publicada en kis- 
wahili y en inglCs en diciembre de 1066, y es de 
gran utilidad para los visitantes que desean com- 
prender c6mo han sido construidas las diversas 
viviendas tradicionales y el proceso de las otras 
artesanias. Se trata indudablemente de la mejor 
manera de informar a la República Unida de 
Tanzania y al mundo sobre la artesanía del país. 

La República 1Jnida de Tanzania es un vasto 
país con una superficie de 9.15346 km' y una 
poblacicin de aproximadamente 13 millones de 
habitantes que pertenecen a unas 120 tribus dis- 
tintas. Hasta el momento el Museo de la Aldea 
cuenta con las siguientes secciones de artesanía: 
viviendas tradicionales, fundicih de hierro 
Ufi a, canoas tradicionales (ti@?/tzziw), talla 

tos musicales tradicionales. confeccicin de esteras 
y el tejido en telar. 

y I c L elín para los niños. La entrada es gratuita 

h.1, 9 onde y Zaranio, fabricación de instrumen- 

Cs~lst,.zriiiCiw dt risirnd~x i r"7ht id ts  

Cuando se inauguró el Museo de la Aldea, el 4 de 
julio de 1966, sólo se habían construido cinco 
viviendas tradicionales. Desde entonces se han 
construido siete mh,  doce en total, a saber: 
ziwhiht, ii'agogo, UY@U, iiwigotii, ziwwtdi, 
u~uriiagiz, u~at!ya~niu~z~, uwhqya, i i ~ u t ~ y u ~ y ~ w ,  
zimuri, iiwnukuu y u"xrunio. En los nombres 
de las viviendas, la forma plural del kiswahili 
"wa" indica el nombre de la tribu de la que pro- 
vienen. La forma singular es "m". 

Las viviendas tradicionales son desde luego la 
artesanía mh importante del Museo de la Aldea, 
en parte porque su construcción es en extremo 
complicada y varía según la tribu, y en parte or  
que estin directamente vinculadas a la vida cfe 1; 
tribu de la región de que se trata. Las casas han 
sido construidas con la mjxima fidelidad a los 
modelos, de modo ue resultan casi idénticas a 
las originales del melio tribal. Huelga decir que 
cada casa es en sí misma una obra de arte, cons- 
truida por las ersonas que la habitan. Los mate- 
riales empleaios han sido traidos desde muy 
lejos por medios diversos de la región de origen 
de la vivienda, y han sido preparados por espe- 
cialistas tradicionales con años en el oficio. La 
madera y las lianas de los bosques, la paja y la 
tierra de los hormigueros de las praderas han 
sido recogidos, dispuestos y preparados adecua- 
damente por constructores tradicionales con 
conocimientos y experiencia. 

Los expertos se ocupan de que los cimientos 
sean correctamente excavados, de modo que los 
soportes verticales y aquéllos ligeramente incli- 
nados hacia adentro constituyan la armazrin 
sólida que la casa requiere. Las vigas horizontales 

Nacii, en 1023 en bfachame, Tanzania. Diploma de 
ciencias de la educaci6n en la Universidad de 
blakerere y en la Llniversidad de Londres. Miembro 
de la Sociedad Real de las Artes, de Londres. Doce 
años de experiencia docente en la Universidad 
blalterere y tres afios en el Servicio de Relaciones 
Exteriores de Tanzania como consejero y 
cmbajador. Fue cnnscjerci cultural de su país. 
Durante ocho años fue artista residente, profesor 
asociado y jefe del Departamento de Artes de la 
LJniversidad de Dar-es-Salaam. Su obra ha sido 
expuesta en A&, Berlín, Dar-es-Salaam, Kampala, 
Moscú, Londres. Nairohi, Nueva York y Estocolmo 
y ha sido adquirida por diversos musens y otras 
instituciones de Londres, Nueva York, LJganda y 
República Unida de Tanzania. 

y los listones que sostienen el techo se atan con 
lianas. Después de excavar los cimientos se pre- 
paran los soportes. las vigas y las ligaduras 
tomando en cuenta las diversas habitaciones que 
la casa va a tener. IJna vez terminada una 
vivienda se celebra una gran fiesta a la cual asis- 
ten todos los que articiparon en su construc- 
ción en la región t r i h  Se invita a todos los veci- 
nos, amigos y parientes, y el festejo se convierte 
en una ocasión social. 

LJna vivienda tradicional está dividida en habi- 
taciones con fines diversos : cocinar, almacenar 
alimentos y otros objetos de uso doméstico, 
guardar los animales. Ninguna casa tradicional 
está corn leta sin sus cacerolas, las vasijas para el 
agua, las {ebidas alcohólicas y los granos, y cala- 
bazas para la leche, la miel y el ra é En las doce 
casas estos objetos estin cuidad)o&rnente dis- 
puestos de manera tal que el visitante tiene la 
impresitin de que está habitada. 

Las doce viviendas tradicionales construidas 
en el Museo de la Aldea son de diversos tamaños 
y formas. Las dos primeras, la iiwhdit y la zcwgogo, 
son del tipo denominado tmh, es decir, de 
techo plano. Este techo se construye con vigas y 
lianas y después se empareja con tierra de hormi- 
guero o con estiircol de vaca. Las casas ziuf$u, 
ucitigoni, iiwutu'i ii,izíh'zgii, zi~zuyuniziwi;st, 
I ~ J ~ J L L  y ~ i ~ ~ a n ) . u & y r / s i r ,  son del tipo llamado 
tnmp., es decir, cónicas. La construcción del 
techo de estas casas tiene que hacerse con gran 
cuidado, superponiendo capas de un tipo espe- 
cial de paja hasta obtenerse el acabado que se 
requiere. La vivienda 11wt)iarai es del tipo 
niczipzttii, de techo plano pero distinta. Otro 
tipo especial es el z i w t t i ' z k / ~ ~ ,  llamado m~iuh. 
Ademis de los dos tipos extremos que son el 
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a) El Musec, de l'a Aldea. Repzíblica Utiida de 
Tunzatiíu. La vivienda umyakyua. El marido 
la utiliza con su primera mujer e hijos. La 
vivienda de la derecha es utilizada por la 
segunda esposa y cada esposa adicional tiene 
su propia vivienda. 
(Foto: Museo Nacional). 

b) Horno de fundición de hierro wafipa, con 
una vivienda wajpa a la izquierda. A la 
derecha pueden verse dos talleres utilizados 
para trabajar el hierro después del proceso de 
fundición. 
(Fofo: Museo Nacional). 

Plano del Museo de la Aldea. 
a (Foto: Museo Nacional). 

c) La vivienda cónica iivzchugga de la región 
este del Kilimanjaro. Los wachagga del centro y 
del oeste del Kilimanjaro utilizan viviendas de 
bóveda plana techadas con hojas secas de 
banana. Se ha hecho en este caso un ensayo 
para crear una atmósfera de bananeros, etc, 
base de la ecología wachagga. 
(Foto : Museo Nacional). 

d) La canoa ngalawa, tipo de embarcación 
que se encuentra a lo largo de la costa este 
africana. (Foto: Museo Nacional). 

Tambor y danzas. 
(Foto: Museo Nacional). 

Tocando con dos xilófonos. 
(Foto: Museo Nacional). 

Fundición del hierro. (Foto: Museo Nacional). 
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plano y el chico, hay tipos intermedios de for- 
mas complicadas que son más ficiles de entender 
cuando se las ha visto. 

Hurtx~r trdiionulu 

Se ha construido en el Museo de la Aldea un 
horno de fundición de hierro Ufipa del que se 
hizo una demostración durante las festividades 
de Sabas~iba celebradas en julio de 1967. La frase 
Suba suba significa "Siete siete" en kiswahili, la 
fecha de creacicin del partido dirigente de la 
República LJnida de Tanzania, TANU, la LJnicin 
Nacional Africana de Tanganyika. En el país esta 
fecha es un día festivo ue generalmente va pre- 
cedido de una semana j e  manifestaciones cultu- 
rales. La demostración fue realizada por los seño- 
res Stepano hialimbo y Andrea Monela, dos 
expertos fundidores de hierro, pertenecientes a 
la tribu uwfipa de Sumbawanga, al sudoeste de la 
República Unida de Tanzania. Actualmente, el 
partido dirigente Único de la República Unida de 
Tanzania es el CCM, el Partido Revolucionario. 

Los uwj$a, más de 70 000 personas, viven en 
la región ue se extiende entre el lago Tanga- 
nyika y el%go Rukwa en el distrito de Sumba- 
wanga, al sudoeste del país. En esta regirin se 
encuentra la meseta de Lymfipa, nombre que 
dio origen al de la tribu ii~u@z. Se dice que los 
zi*i$pu llegaron a esta zona hace unos dos siglos 
probablemente, procedentes de Africa central a 
traves del norte de Zambia y el sur de Zaire, 
trayendo consigo conocimientos de agricultura 
y técnica de fundicion del hierro que habían 
heredado, diez siglos antes, de sus antepasados 
de habla bantú. Se dice que los fundadores del 
grupo irizj&i v d ~ i i i ~ i  eran fundidores de hierro y 
herreros. Actualmente, los iiwfipa cultivan 
diversos tipos de cereales y crían animales 
domksticos. 

Es importante destacar que en la sociedad tra- 
dicional uwfipa el oficio de fundidor de hierro se 
transmite generalmente de padre a hijo, aunque 
no sea estrictamente hereditario, en vista de que 
se exige que el iniciado alcance un alto grado de 
maestria, y sea capaz de demostrarla hibilmente, 
antes de conferirle el título debIiiwlri, o sea, fun- 
didor de hierro rofesional. Ademlis de sus 
conocimientos de? oficio, tiene que entender 
también de medicina tradicional. 

Cabe señalar aquí que la fundición del hierro 
es un trabajo complejo para el que hacen falta 
grandes conocimientos y experiencia en el 
empleo de la madera, la arcilla, el carb6n y el 
mineral de hierro un enorme horno con fuelle 

Es lamentable comprobar que la fundición del 
hierro ha declinado considerablemente en los 
últimos años, razón por la cual el Museo Nacio- 
nal decidid construir en el Museo de la Aldea el 
horno LTfìpa y hacer demostraciones de su fun- 

jhLli1Yriii d t  1 birrro 

construido cienti ty icamente. 

cionamiento para el público, muchos de cuyos 
miembros jamás habían visto fundir el hierro. 
Hacia 1900, había fundidores de hierro en casi 
todas las aldeas de Sumbawanga pero los alema- 
nes, cuando llegaron, se opusieron a esta activi- 
dad. La situación empeoró cuando los ingleses 
sustituyeron a los alemanes después de la 
segunda guerra mundial, e im ortaron herra- 
mientas agrícolas manufacturaias tales como 
azadas, cuchillos, hachas, etc. Hoy en día utiliza- 
mos en la República Unida de Tanzania instru- 
mentos de fabricación industrial que se rompen 
con cierta frecuencia. Por ello es útil revivir 
nuestro horno de fundición Ufipa en el Museo 
de la Aldea y ver si podemos obtener un hierro 
de mejor calidad para fabricar implementos más 
durables'. 

Ld t d a  d e  izniid~ 

En el Museo de la Aldea hay una gran canoangu- 
/mu montada sobre soportes de concreto y 
cubierta por un tinglado de chapa y techo de 
paja. Esta canoa es similar a las que pueden verse 
por toda la costa oriental de Africa, desde el 
norte de Monbasa a la costa de Mozambique. Se 
dice que hace dos mil años que navegan por esa 
zona. 

La estabilidad de esta canoa se obtiene con 
botalones fijados a ambos lados del casco. En 
general. la canoa se fabrica con madera de 
mango, árbol ue abunda en todo el país. Su 
tamaño es variahe; en las más equeñas cabe una 
persona; en las más grandes, Jez .  La propulsi6n 
puede ser a remo o a vela. 

La estabilidad de esta canoa se alcanza gracias a 
los botalones, pero el tallado del casco requiere 
asimismo particular habilidad y experiencia. 
DespuGs de obtener una madera de la longitud 
re uerida, los especialistas aplanan uno de los 
lalos, el superior. A continuación, sirviéndose 
de sus conocimientos sobre las canoas, determi- 
nan la forma exacta que van a dar a la parte infe- 
rior para que, una vez en el agua, floten sin incli- 
narse ni a la izauierda ni a la derecha. En otras 
palabras, para que tengan su propio sentido del 
equilibrio. 

sujeta entre las manos mientras se golpean las 
piezas con los pulgares; los otros de piezas de 
madera colocadas sobre dos so ortes horizonta- 

limba, y el segundo limba kiibiia, gran limba o 
xilófono. Estos instrumentos están a la venta en 
la tienda y se emplean para acompañar las danzas 
tradicionales que se organizan semanalmente; 
los músicos tocan estos instrumentos mientras 
cantan y bailan. Los miembros deigrupo de baile 
cantan y danzan también con los músicos, según 
la canción. Estos grupos de baile semanales tie- 
nen mucho éxito de público, especialmente los 
fines de semana y los días festivos. En la Repú- 
blica LJnida de Tanzania, así como en toda 
Africa, la música se acompaña de canto y baile. 

Las esteras del Museo de la Aldea son fabrica- 
das por dos mujeres. Esta artesanía es común en 
todo el país; en su mayor parte es practicada por 
mujeres, aun ue en algunas regiones se dedican 
a ella los hom8res. La preparación del material es 
complicada. Se utilizan hojas de almera jóve- 

aún están plegadas. Se abren a mano y seponen a 
secar. tJna vez secas, se preparan para teñirlas de 
verde, azul o rojo según la combinación de colo- 
res ue se quiera lograr. Antiguamente las tintas 
se ottenían de semillas o de corteza de áholes, 
pero hoy en día se utilizan tinturas comerciales. 
La tintura se pone a hervir en un caldero, en el 
que se coloca el material, preparado previa- 
mente, que se deja en el agua hasta que toma el 
color. Des ués se lo pone a secar al sol. Cuando 

pondientes al tamaño de la estera. 
Finalmente, puede verse en el Museo de la 

Aldea a los señores higoha y George, dos tejedo- 
ue fabrican hermosas telas de telar 

No cabe duda que los fines para los que se creó 
el Museo de la Aldea se han cumplido. N o  sola- 
mente constituye un lugar de exposición perma- 
nente de las artesanías tradicionales del país, 
donde pueden ser vistas por visitantes naciona- 
les y extranjeros, sino que además jas exposicio- 
nes que realiza han ermitido al personal del 
hiuseo Nacional estujiar el impacto social y eco- 
nómico de las artesanías sobre la vida de los habi- 
tantes de Tanzania. 

les. El primer tipo se llama lim ? a nhgo, pequeño 

nes, que se cortan antes de que ma a uren, cuando 

está comp P etmente seco se corta en tiras corres- 

que res se ven 3 en en la tienda. 

En el Museo de la Aldea pueden verse artesanos 
iiwnakotidt y Liwziiranzo tallando toda clase de 
objetos, tales como figuras humanas, animales, 
peines, bastones y su'etalibros, generalmente en 
t;bano negro. El tralajo de los talladores des- 
piertagran interés entre los visitantes del museo. 

En el Museo de la Aldea pueden VerSe tam- 
bien a los fabricantes de instrumentos musicales 
tradicionales. Fabrican dos clases de instrumen- 
tos; los unos se componen de piezas de metal 
que sobresalen de una caja de madera, la que se 

/Truilutiu'o dcl iiiglri] 

1. J.A.R. W'embah-Kashid, lr1,n W1rkitz~ ;ti l&d. 
'4 rcl.(lr~ of'trdl,r'i~i~la'r/p,.lrl.~j~'~. jrlJti .rmciii,zX 
jorgi72g 
Museo Nacional de la República llnida de 
Tanzania. 

thi yd r f ~ , m n i n ; ~ / .  Propiedad del 

R. S. Bhathal Los programas del Instìtnto 
Cìent@co de Sìngapur 
El Singapore Science Centre (Instituto Cientí- 
fico de Singapur) es una de las instituciones más 
importantes para la divulgación y la vulgariza- 
ción de la ciencia entre los estudiantes, y el 
público en general en Singapur. Fue inaugurado 
en diciembre de 1977'. LJnas 250000 personas 
visitan anualmente el Centro, el 60 por ciento de 
las cuales está compuesto por escolares y estu- 
diantes; el 40 por ciento restante, por visitantes 
adultos. 

Sus objetivos son : J) ex oner objetos ilustra- 
tivos de las ciencias físicas, ras ciencias de la vida, 
las ciencias aplicadas, la tecnología y la industria, 
y b) promover la divulgaci6n de conocimientos 
científicos y tecnológicos. 

Para cumplir con sus objetivos, el Instituto 

1. Jackman. Kenneth V.; Hhathal, R.S., "Le 
Centre scientifique de Singa pour, Mutm. 
vol. XYVI, n.' 3, 197¿, p. 110-116. 
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brinda varios medios especializados que inclu- 
yen programas de exposiciones, rogramas de 
enseñanza escolar y un programa $e publicacio- 
nes científicas. A continuación se describe breve- 
mente cada uno de los programas: 

Programas di! exposicioiies 
La idea conductora que rige la realización de 
exposiciones en el Instituto Científico de Singa- 

ur consiste en explicar los conceptos básicos de 
ciencia y sus aplicaciones en lavida cotidiana y 

en la industria. Otro aspecto de la concepción de 
las ex osiciones es lograr que la mayor cantidad 
posibre de objetos expuestos sea tridimensional 
y se favorezca así la participación del público. De 
este modo los visitantes pueden tocar los objetos 
expuestos, apretar botones, girar manivelas y 
escuchar mensajes grabados or teléfono. Esta 
es, creemos, la mejor manera Be impartir conoci- 
mientos científicos a los habitantes de un área 
cultural no científica. La participación en un 
medio de aprendizaje agradable aumenta las 
posibilidades de adquirir tales conocimientos. 
Un ambiente informal de este tipo es muy útil en 
los países en los que el público en general aborda 
la ciencia con cierto temor. Las exposiciones pre- 
sentadas en el Instituto Científico de Singapur se 
refieren a las disci linas de las ciencias de la vida 

los temas centrales de las ex osiciones realiza- 

problemas actuales del mundo y de Singapur 
giran en torno al aprovisionamiento constante 
de energía y la limitación del crecimiento demo- 
gráfico con sus consecuencias sociales y econó- 
micas corres ondientes. El hecho de que el Insti- 

tanto a las ciencias de la vida como a las ciencias 
físicas da coherencia a la estructura de la ciencia 
que es así fácilmente asimilable para el profano. 

y de las ciencias Y ísicas. La energía y la vida son 

das. Estos temas son adecua ! os puesto que los 

tuto Cientí P KO presente exposiciones relativas 

Los siguientes temas de exposición se presen- 
tan en las galerías del Instituto Científico de Sin- 
gapur: 
Citnciasjiricas, El mundo de la energía, la energía 

nuclear, la ingeniería automotriz, el tiempo, 
los sistemas de comunicación y de informa- 
ción, el universo y la aviación. 

Ciemias de la vida. La cClula, el nacimiento del 
hombre, la población, lagenética, la evolución 
y la ecología. 

Un 10 por ciento de las exposiciones se cambia 
anualmente a fin de atraer y mantener una co- 
rriente continúa de visitantes al Instituto. Otra 
característica de este programa: presentar todos 
los años dos ex osiciones temporales sobre 

mada de 3 a 6 meses cada una. 

Programas escolarEs 

El objetivo de los programas escolares es enri- 
quecer, vitalizar y complementar el programa de 

temas de actuali ! ad, de una duración aproxi- 

estudios en la escuela, por medio de las ciencias 
una observación directa y de una experiencia 
práctica fuera de la clase. Proveen la estructura 
que aportará un discernimiento más profundo, 
una mayor comprensi6n y un mayor significado 
a aquellas esferas del conocimiento que general- 
mente nos limitamos a leer y discutir, pero que 
rara vez experimentamos. 

El Instituto Científico organiza debates cientí- 
ficos, conferencias, demostraciones, cursos de 
laboratorio y proyecciones de películas para los 
estudiantes de las escuelas primaria y secundaria. 
También realiza debates y foros científicos para 
estudiantes de las escuelas preuniversitarias. Se 
ha comprobado que en muchos países en desa- 
rrollo las escuelas primarias no cuentan con un 
buen equipo de laboratorio. La consecuencia de 
esta insuficiencia es que las lecciones de ciencia 
son como las lecciones de historia, es decir que se 
aprenden de memoria. Los estudiantes no tienen 
oportunidad de emplear un equipo sencillo y de 

Programas escolares científicos : Se alienta a 
los estudiantes a estudiar la ciencia por medio 
de experiencias prácticas. 
(Foto; Centro Científico de Singapur). 

Exposición sobre energía solar: Los visitantes 
aprenden la ciencia mediante una 

P Foto; Centro Científico de Singapur). 

Campamento científico: Los estudiantes 
analizan las muestras recogidas en un estanque 
de agua dulce. 
(Foto; Centro Científico de Singapur). 

articipación activa. 
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estudiar la ciencia con una ex eriencia práctica. 
El Instituto Científico puede dtisempefiar en esta 
esfera con sus laboratorios centralizados y bien 
equipados, un papel muy útil para la enseñanza y 
la transmisión de los conocimientos científicos. 
Para dar a conocer a los rofesores las exposicio- 
nes del Instituto Cientílco todos los sibados se 
reúnen grupos de estudio en los que participan 
de 60 a 100 profesores para los que se efectúan 
visita? dirigidas por un guía para familiarizarlos 
con las exposiciones presentadas en lasgalerías y 
con la forma en que deben utilizarlas para com- 
plementar sus lecciones de ciencias. El Instituto 
también organiza grupos de estudio sobre eco- 
logia y energia para maestros de escuelas prima- 
rias. El objeto de estos gru os de estudio es 
mejorar 10s conocimientos $e los maestros y 
mostrarles un sencillo equipo de laboratorio que 
pueden utilizar en sus clases. El Institutio Cientí- 
tico también organizaunavez por año un cmpa- 
mento científico para estudiantes a fin de que 
estudien el medio ambiente natural e inculc:ìrles 
el amor a la naturaleza. Los estudiantes acampan 
en los terrenos del Instituto y durante la semana 
del campamento realizan excursiones para estu- 

diar diferentes ecosistemas. Recogen muestras y 
las analizan en los laboratorios del Instituto. El 
último día, resentan informes sobre sus estu- 
dios de los Piversos ecosistemas ante todos los 
participantes del campamento científico. Algu- 
nos de los ecosistemas estudiados son los 
siguientes : un manglar, un arrecife de cord, un 
estanque y un arroyo de agua dulce, etc. Junto 
con la Asociación de Profesores de Ciencias de 
Singapur, el Instituto Científico organiza una 
vez por año una quincena científica, consistente 
en diversas actividades científicas : una feria 
cientifica, foros científicos, un campamento 
científico, proyecciones de películas de ciencia 
ficcicin, un concurso de cuentos de ciencia fìc- 
ci6n y una olimpiada científica. 

Prqruma JL p ~ ~ l ì l i ï u c i o n ~ ~ ~  cimt~jk~i  

Otra forma Útil de divulgar la ciencia a la pobla- 
ción estudiantil y al público en general es por 
medio de publicaciones. El Instituto Científico 
de Singapur tiene un activo programa de publi- 
caciones. 

Edita una revista trimestral Thi S c i m f  Ctntrr. 

BiJfctiti que publica artículos sobre diferentes 
q e c t o s  de la ciencia y una seccicin destinada a 
los niños menores de doce años. Se venden 
aproximadamente unos 20 000 ejemplares de 
esta revista al público en general y a la oblaciön 
estudiantil. El Instituto Científico tamtien edita 
diagramas murales sobre diferentes tema cientí- 
ficos, tales como el Cirio dt Li ridg fit I¿npOlf14Lh, 
el Cirh dt 1'1 d u  JL' I ~ N C Z  rumz, los Arl/olt~friitdts 
dt, Sinppzlr, las C d e t u j  dìnitriticiu.s, etc., que se 
envian a las escuela$. 

Otras publicaciones ron un boletin bimen- 
sual, StYtm Cinsrr ivtiu, con informaciones 
sobre las actividades del Instituto, folletos relati- 
vos a las exposiciones, y una guía de las exposi- 
ciones para los profesores y conductores de 
grupos que desean organizar visitas de grupos al 
Instituto. 

[Trdiiiido Jt,l itigfti] 

El Centro Bharutiyu Lok Kala: 

Devi La1 Samar 

Nacido en 1911. Erudito y artista, efertun 
numerosos viajes con bailarines y titiriteros. Gan6 
el primer premio del 111 Festival Internacional de 
Teatro de Títeres, Bucarest 1965. En 1968 el 
gobierno de la India le oto@ el titulo de 
P d n d v i  y en 1078 presidi6 la delegacih cultural 
de la India a la LJRSS. Fundador y director del 
Centro Bhartiya Lok Kala. Ha publicado más de 30 
libros sobre distintos aspectris del :irte popular. 

1. Rh.r~uii ,  comunidad de bailarina y acrobatas; 
danzan temas dramáticos para divertir a los mecenas 
en diferentes villorrios. En +ocas señaladas del año 
acudcn a las casas de estos mecenas y ohtiencn en 
cambio una remuneraciirn fija. 
2. Los h b t i  st' asemejan a Ins bardos. Cantan, 

danzan y cuentan la vida de un personaje célebre i, 
de una fiamilia. Cronistas, conocen de memoria la 
historia de las grandcs familias de las que son 
"clientes' del punto de vista tradicional y romancl 
del término. Algunos, llamados bL.m t rbm 
divierten a sus mecenas mediante especticulos de 
títeres: otros cuentan la historia de las divinidades 
pintadas en las puertas de los altares de madera 
portitiles (ksrwd~). 

ìnvest&ucìóa y presentacìón 
del arte folklórìco 
El Centro Bharatiya Lok Kala (Instituto de Arte 
Folklórico Indio) fue creado en 1952 en Udai- 
pur, Estado de Rajasthan, en el norte de la India, 
con el objeto de llevar a cabo investigaciones y 
estudios sobre el terreno en la esfera del arte 
popular, así como de tratar los resultados y el 
material obtenidos para su futuro uso en la edu- 
cación. En este ultimo sentido, la creación del 
Museo Hharatiya Lok Kala ha constituido un 

Lu rrlzfizdriÓti de istudios 611 c f  EJ.turt@ de R;ljmtt!m 
La realización de estudios, piedra angular de la 
institución, empezó pronto y en difíciles condi- 
ciones. Uno de los primeros obstáculos fue, en 
esa t.poca, la insuficiencia o falta de medios de 
comunicación con las aldeas del interior del 
Estado de Rajasthan, que puso a pruebalavolun- 
tad y la dedicación de los integrantes del Centro 
dirigidos or su fundador, Devi Lal Samar. Los 
investiga&res se vieron obligados a viajar a pie, 
cargados con sus equipos de registro visual y 
sonoro. En segundo termino se tropez6 con un 
problema humano : las clases educadas despre- 
ciaban el arte popular por considerarlo la obra 
inferior de aldeanos pertenecientes a los estratos 
más bajos y despreciables de la escala social; Y su 
vez, los artistas tradicionales de la aldea eludían 
con temor, como suele suceder, el súbito interés 
que les dispensaban los visitantes de la ciudad. 
En algunos caws, los aldeanos se mostraron 
renuentes a proporcionar alimentos y aloja- 
miento a nuestros equipos en sus chozas primiti- 
vas o a colaborar en el transporte de los equipos. 
Los cantantes tradicionales, que actúan en las 
ceremonias, temían que los micrófonos defor- 
maran la calidad de su canto. Nuestros móviles 
eran objeto de sospechas, y nos costaba trabajo 
convencer a los artistas populares ue efectuába- 
mos investigaciones en su propio % eneficio. Un 

notable. 

ejemplo de las dificultades con que tro ezamos: 
durante mis de un mes marchamos jetris del 
grupo de artista$ ambulantes hhuiuis I ,  que cada 
vet que podía procuraba alejarse de nosotros 
pensando que éramos funcionarios encargados 
de cobrar impuestos sobre sus representaciones. 
Sólo cuando comprendieron lo que deseábamos, 
gracias a una intervención amistosa, accedieron a 
que estudiáramos sus maravillosas representa- 
ciones de danza dramática. 

En otra ocasidn, en la población de Kucha- 
man, nuestro equipo encontrö a un titiritero tra- 
dicional que daba una representación callejera. 
S61o tenía unos pocos títeres, pues se habíavisto 
obligado 3 empeñar los demás por la miserable 
suma de 5 0  rupias (unos 5 dólares). Nuestro per- 
sonal se encargó de rescatar los muñecos para 
que el titiritero pudiera ofrecer una representa- 
ción completa, y de ese modo fuimos testigos de 
una muestra Verdaderamente fascinante del arte 
popular. Ese episodio sirvió para que pudiera- 
mos estudiar la comunidad del titiritero (los 
hkurr) ', tras un largo periodo durante el cual nos 
había costado muchísimo entablar relaciones 
con dicha comunidad. (Las invitaciones que 
habíamos formulado a algunos bbrrts para que 
visitaran la sede del Centro en LTdaipur habían 
encontrado escaso eco.) 

Erttrrfio Jr. dirt m r  Qi-ttìur bii-tiklicus 

Se necesitaron nada menos que cuatro años para 
estudiar de esa manera la mayor parte del Rajas- 
than y recopilar material suficiente sobre cancio- 
nes, obras teatrales y artesanía. Se documentaron 
y registraron las interpretaciones de diversos 
grupos de músicos y diferentes formas de cancio- 
nes y baladas populares propias de cada zona. 
Tambikn se estudiaron las expresiones de los 
conjuntos teatrales y de baile, sin olvidar los 
motivos florales que ornamentan muros y suelos 
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Entrada del Museo del Centro Bharatiya Lok 
Kala. 
(Foto: Bharatiya Lok Kala Mandal). 

, Imagen de piedra de una deidad, que se 
exhibe en el Museo. 
(Fofo: Bharatiya Lok Kala Mandal) 

Los dibujos ma?zdaizas me?zhadi con que las 
mujeres adornan las palmas de sus manos. 
(Foto: Bharatiya Lok Kala Mandal) 

Títere de Andhra, para teatro de sombras, 
expuesto en el Museo. 
(Foto: Bharatiya Lok Kala Mandal) 

(los ulapzkaram’ thapa, banjhi y bhooini y los man- 
datm mtzhadi 4), que tan importante papel 
desempeñan en la vida cultural del pueblo. 

Estildios realizados e n  las tribu 

Se desarrollaron importantes actividades de 
investigación con motivo del estudio de las 
expresiones culturales de las tribus de Madhya 
Pradesh, Ra‘asthan, Tri ura y Manipur, que el 
Ministerio del Interior Bel gobierno de la India 
había encargado al Centro, lo cual permitió 
observar en su medio las comunidades tribales, 
como los bids, bhilalas, madim, murias, dorlas, 
kodakm kiuuïasl gonds, saherias, garasias, santhals 
y bai as, registrar sus canciones y filmar sus acti- 
vidafes culturales. 

Al principio, la comunicación con las tribus 
tropezó con las mismas dificultades menciona- 

das anteriormente. En una oportunidad, al 
aproximarnos a una aldea con nuestros vehícu- 
los, toda la población huyó, pues era la primera 
vez que llegaba hasta ellos gente de la ciudad. Se 
decía que los funcionarios de hacienda de la zona 
no solían visitar muchas de esas aldeas tribales, 
ya que el gobierno rocuraba intervenir lo 

jaron que no nos hiciéramos acompañar por la 
policía u otros funcionarios y, or consiguiente, 

común, muchas veces despuis de recorrer peno- 
samente varios kilómetros cargados con todo 
nuestro equipo. 

Recoleccióti de objetos del arte poplar 
En veinte años de detenido estudio de las diver- 
sas formas del arte popular, el Centro ha reunido 

menos posible en su vi 1 a cotidiana. Nos aconse- 

nos presentábamos en las al B eas como gente 

3. Los alatzkarurrr son dibujos hechos a mano en 
el suelo o en las paredes; el alankaran thapa es un 
motivo dibujado y coloreado con productos 
indígenas sobre los muros exteriores de adobe de 
una casa de villorrio en ocasión de festividades y 
que pueden borrarse una vez pasada la fiesta. El 
sunjhi, obra de las muchachas casaderas, es 
ejecutado en los muros exteriores de la casa cada 
año durante el mes de agosto. Sobre un fondo de 
estiercol de vaca adherido al muro exterior de la 
casa, las muchachas pegan petalos de flores hasta 
formar un motivo. Los alankarans bhnomi 
constituyen dibujos pintados en el suelo en ocasión 
de diversas fiestas. Cada una de estas fiestas requiere 
un motivo distinto. 

4. Los matidatm nimbadi son dibujos trazados en 
la palma de la mano de las mujeres solteras o 
casadas, con excepción de las viudas. Se utiliza para 
ello una pasta a base de polvo de hojas secas de una 
planta muy conocida en el Estado del Rajasthán. 
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P&J ,&pad, rollo pintado expuesto en el 
Museo con una pareja de bardos que cuentan 
historias de dioses. 
( F ~ t o :  Aharatiya Lok Kala Mandal) 

una colección de objetos directa o indirecta- 
mente relacionados con dicho arte. A menudo 
era difícil convencer a los aldeanos de que cedie- 
ran los objetos cotidianos que utilizaban en acti- 
vidades tan íntimamente ligadas a su vida emcr- 
cional, espiritual y ritual. En primer término, 
había que ganarse su confianza. El resentimiento 
que causaba al princi io nuestra sim le presen- 
cia se disolvía a meida que los aljeanos nos 
veían acampar bajo los árboles y preparar nuestra 
propia comida: entonces nos invitaban a comer 
con ellos y participar en sus bailes. A partir de ese 
momento podíamos tratar de ohtener los obje- 
tos que deseibanos : broches, peines, tocados, 
misiscaras tribales, vestidos, ucos y flechas, etc. 
Muchas veces surgían dificultades especiales: 
por ejemplo, las horquillas y los peines de las 
mujeres madia y muria, de Bastar, que eran obse- 
quios de sus enamorados: cederlos equivalía a 
recbzar su amor. 

C~ll~~it~~l2o.r Li?/ 1ZIurtN 

AI cabo de unos años, comenzó a tomar forma la 
idea de crear un museo. En los primeros tiem- 
pos, el Centro contaba apenas con una colección 
de trajes, adornos, muñecas, títeres e instrumen- 
tos musicdes, y no sólo carecía de locales sino 
incluso de vitrinas en que exhibir los objetos reu- 
nidos. En esa época el Centro recibió la visita de 
dos ilustres personalidades : el profesor Huma- 
yun Kabir, ministro de Educaci6n y Cultura del 
gobierno central de la epoca, y el conocido antro- 
pólogo Dr. Verrier Elwin. Ambos quedaron 
muy admirados, no de nuestra colección sino del 
celo de nuestros colahoradores. El profesor 
Kabir nos ayudó muchísimo en la construccih 

orientaciones para nuestro trabsjo de investiga- 
ción. 

Aunque el Centro se trasladó a su nueva sede 
en 1959, el edificio estuvo inconcluso durante 
cuatro años or falta de fondos, y hubo que apla- 
zar la idea j e  crear un museo. Era aún dificil 
encontrar donantes, y por los motivos ya señala- 
dos: Falta de interes en las expresiones artísticas 
de personas tachadas de rústicos, atrasados e 
incultos. En definitiva, el gobierno del Estado de 
Rajasthan intervino para salvar el museo e 
incluso apaecieron algunos donantes, con lo 
que se pudo establecer el núcleo del Museo. A 
partir de entonces, el Museo ha crecido constan- 

del actual edificio, y el Dr. Elwin dio vel. ‘L losas 

temente y en la actualidad es un testimonio de 
los importantes estudios e investigaciones que la 
institución ha efectuado desde sus orígenes. 
Cuenta, además, con una buena biblioteca y una 
sección de documentación. La sección de foto- 
grafía y registro sonoro, que comenzó con ele- 
mentos muy pobres, ha llegado a producir 
cuatro elículas documentales sobre las activida- 

nómades, y posee ahora un estudio de grabación 
donde los cantantes populares de diversas partes 
de Rajasthan realizan peri6dicamente registros 
que se clasifican de manera sistemática, junto 
con las partituras, en un archivo de bandas sono- 
ras. En la sección de artesanía, se procede a la 
documentación fotográfica de raros objetos de 
arte y se imparte formación en documentación 
sobre las forma del arte popular. 

La sección de títeres del Museo, que resenta 
un panorama completo de los títeres in$os, está 
actualmente tan bien constituida que se ha con- 
vertido en polo de atracci6n pwalos estudiantes, 
los profesores y los titiriteros profesionales que 
vienen de todas las regiones de la India, y hasta 
del extranjero, para trabajar en la experimenta- 
c i h ,  la formación y la investigación. Gracias al 
Museo, el arte de los títeres ha sido aceptado 
como elemento educativo en Rajasthan, y varias 
escuelas lo incluyen en sus programas. Sepresen- 
tan espectáculos simples en una cabina, y tam- 
bien se cuenta con un teatro de títeres donde se 
presentan espectáculos tradicionales y educati- 
vos de gran calidad. 

Ept ~zimh,s ‘te ‘zrtifr PoI,~”N. 
El Museo efectúa representaciones de un grupo 
de bailarines y músicos populares tradicionales, 
ejecutantes hhurnis y tE/3rutalp. Se invita agrupos 
de teatro popular de todas las regiones del pais y 
se ofrecen representaciones gratuitas al aire libre. 

Se ha logrado establecer una floreciente sec- 
ción de artesanía, donde maestros en el arte tradi- 
cional de elaborar títeres, kmud“, guqort ’* pad8 
y turbantes adiestran a los jóvenes en estos recur- 
sos del teatro popular tradicional. Los visitantes 
interesados son autorizados a recorrer los talleres 
y observar cómo se confeccionan los objetos del 
Museo. 

El Centro ya ha publicado más de 40 obras 
sobre diversos aspectos del arte folkl6rico pre- 
sentados en el Museo. Muchas de esas publica- 

des CU f turales . ‘ .  de las comunidades tribales y 

ciones se han convertido en obras de consulta 
para los es ecialistas y en libros de texto de las 
universidaies: 

El Centro está reconocido oficialmente como 
organizdCi6n especial de educación y cultura. 
Además de la sólida reputación que el Centro se 
ha ganado en el pais, sus distintas secciones han 
representado a la India en certámenes internacio- 
nales y han obtenido varios premios. 

[TrLaLttlridu del in&] 

Estos dibujos se ejecutan en ocasi6n de fiestas 
especiales, cada una de las cuales exige un motivo 
especial. 

con una astilla de hambil, seca en una hora mis o 
menos; deja luego una huella amarilla que dura 
unos quince días. 

5. La fornia de danza tr6nrtd es una danza 
femenina que se ejecuta en posicicin sentada. La 
bailarina utiliza trece címbalos de los cuales sostiene 
dos con la mano, los demis son golpeados de 
diversas maneras. La palabra t e h  significa trece y 
trece son los estilos diferentes de esta danza, 
consagrada a venerar la divinidad RilmrZzz~. 

6. Un kuiurf e4 un altar portátil de madera. Sus 
numerosas secciones tienen pintadas la imagen de 
divinidades veneradas. Los kirtirdiil hbrts los 
transportan de villorrio en villorrio para presentarse 
ante sus mecenas y a medida que despliegan el 
políptico cantan y narran las leyendas referentes a 
esas divinidades. 

7. G m p n  es una réplica de madera de Parvati, 
esposa de Shiva. Esti revestida de atucndos y 
adornos suntuosos. Venerada durante el mes de 
ahril por las mujeres casadas y sokcras, su imagen 
es llevada en procesi6n hasta la orilla de un río O 
lago sagrado. El rito de su culto comporta danzas y 

8. Un p.zJ es un rollo sagrado que ilustra la vida 

IJna vez aplicada la pasta en la palma de la mano 

cantos. 

dc varias divinidades populares. Su composición 
ohedece a un estilo muy particular. Desenrollado, 
sirve como tela de fundo en las baladas que los 
librpd hbopin, compañía de artistas de ambos sexos, 
interpretan para narrar la historia de las divinidades. 
En una interpretacih diferente, la halada se canta 
acompañada pnr un instrumcntri de música 
tradicional. 
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Pomus de Cnmmìngs puru 
o o o o reuctzuur nn mnseo nnzuerszturzo 

Mary 2. Maher, Adria Arch 

Amigo: Esto se parece a una sardina 
E.E. Cu~izrilings: Eso no es una sardina . . . es un 
campanario 
Amigo: ¿Quién lo llamó así? 
E.E. Cmmil2g.r’: Calder. Fue Calder quien lo 
llamó así. 
Amigo: ¿Quién en ese llamador de campanarios 
llamado Calder ? 
E.E. Cmmings: Pum - Pum. 
Amigo: (Riéndose) Sí, sólo que lo hicimos al 
revés. 
¿Puede usted creer que este impío intercambio 
tuvo lugar en un museo de arte ante un público 
de 150 personas? 

Este trozo de arte dramático formaba parte de 
una solución más am lia a un problema que 

versitarios a lo largo del pais. El Museo de Arte 
de la Universidad de Arizona está dotado de una 
colección de joyas artísticas entre las cuales se 
destacan un Rothko, un Calder, un Arp, un 
Archpenko, varios Picasso, además de otras 
gemas contemporheas así como una selección 
de pintura y escultura de la Edad Media y el 
Renacimiento. ¿Cuál era el problema? Los 
30 000 estudiantes de la Universidad ignoraban 
por completo el Museo. i Peor aún, incluso los 
alumnos de la Facultad de Bellas Artes, que adia- 
rio pasaban a diez metros de la puerta del Museo, 
raras veces entraban a ver la colección! 

En un momento de inspiración, tuvimos la 
idea de montar una obra que sería como una 
intriga amorosa, dedicada a las galerías del 
segundo piso del Museo con el fin de despertar 
el dormitabundo campus a las riquezas que 
yacían a sus pies. Gracias a los esfuerzos combi- 
nados del Dr. John Wilson del Programa de 
Danza y de los autores de este artículo, consegui- 
mos crear un programa de contenido único, rela- 
cionado concretamente a las obras alojadas en el 
museo de la ciudad universitaria, y cuya finalidad 
sería apoyarse en la variedad de posibilidades de 
las que dispone un campus universitario. Las 
obras ligeras, gráciles y filosóficas fueron creadas 
a medida para entretener y educar. Se reclutaron 
alumnos para trabajar en dichas representacio- 
nes y ayudar en el proceso creativo de manera 
ue formasen arte tanto de este proceso como 

Fue cosa bastante sencilla conseguir colabora- 
ción para los proyectos ya que los dos profesores 
que participaban en ellos estaban intrigados e 
incluso inspirados por la posibilidad de crear una 
experiencia de arte dentro del contexto de un 
museo. Se decidió que en su totalidad las obras 
no deberían exceder de hora y media; que cada 
director planeara independientemente su parte y 
que en el intervalo hubiese un ágape con comida 
y bebida a fin de subrayar claramente la comu- 
nión de tres formas diferentes de arte, lo cual era 
la clave del proyecto. 

Aduptur las reacio?ies ariberiores 

Cada uno de los programas era la manifestación 
de una manera individual y personalizada de 
crear. Ambos estaban caracterizados por una 
especie de didactismo indirecto; ambos proyec- 
tos revelaban de manera innata la necesidad del 
profesor/director de educar al público en cuanto 

aflige a la mayor parte B e los museos de arte uni- 

le1 producto P inal de esta unión artística. 

a la estética. El próximo aso fue redactar una 
idiendo fon$s para publicidad y 

ara filmar e os ensayos generales con vistas a uti- 
tzar las películas más adelante en la enseñanza. 
La Facultad de Bellas Artes otorgó fondos de sus 
reservas ara distintos fines y también se obtu- 
vieron gndos del Colegio de Graduados. El 
dinero para carteles, programas y películas no 
sumó más de cuatrocientos dólares. Esta canti- 
dad debiera haber sido bastante más elevada a no 
ser porque tanto los participantes como los 
directores estuvieron de acuerdo en adaptar el 
trabajo que había sido ya preparado para su pre- 
sentación en el museo. 

La parte del programa consagrada a la danza, 
dirigida por John Wilson, estaba basada en una 
obra original suya. El año anterior, Wilson había 
hecho la coreografía de una selección más amplia 
llamada Lutero. En ella se veía cómo una orde- 
nada sociedad medieval era lanzada al caos, así 
como las Noz~et~tuici~~co tesh de Lutero lanzaron el 
problema del autogobierno sobre los hombros 
de las masas campesinas. El propio Lutero 
tomaba arte en la danza simbolizando así la 
necesidai de interrogar a la autoridad de la Igle- 
sia y del nuevo humanismo que iba penetrando 
en el Continente. Esta Reforma y su historia 
constituía la base de la danza original. 

Wilson optó por no presentar esta obra más 
larga sino que extrajo de lamisma ciertos princi- 
pios del proceso creador. Pasó diapositivas de los 
óleos y grabados en madera de la época (Brue- 
ghel,ElBosco, yotros) yex licólamaneraenque 
estos objetos de arte le haiían inspirado para la 
orquestación de los diferentes motivos de danza 
que constituían el ballet Lutero. El resultado fue 
una charla-demostración re resentada por sus 

y analítica, de enorme interés para su público. 
Esta charla fue una comparación del proceso 
creador en relación con el arte y la danza en gene- 
ral y con sus propios métodos de coreografía en 
particular. 

La parte del programa hecha por el Readers 
Theater era de carácter sintético e imaginativo. 
Trabajamos con la directora, Dra. Maher, en el 
Centro de Poesía de la Universidad de Arizona. 
Nuestro primer objetivo fue buscar poemas que 
tenían como tema la pintura o la escultura. 
Encontramos mucho material, gran arte de él 
rebuscado y difícil de presentar en Erma oral. 
Fue entonces cuando decidimos cambiar de 
trayectoria y dirigir nuestro enfoque sobre las 
obras maestras de la colección Galagher de arte 
contemporineo del museo. IJn día al salir del 
Centro de Poesía, le di a la Dra. Maher un libro 
de los primeros ensayos de E. E. Cummings. Este 
gesto fortuito, de repente, nos puso en la pista 
para la idea del guión final, puesto que Cum- 
mings era a la vez pintor y poeta y un gran 
número de sus obras y artículos reflejaban esta 
dualidad. 

En el proyecto final del Readers Theater se 
creaba el papel de un personaje que representaba 
a E. E. Cummings y otro que era su amigo. Jun- 
tos los narradores se pasearon a lo largo de la 
colección de pintura y escultura contemporá- 
neas haciendo declaraciones definitivas acerca 
del arte y los artistas, ilustrando sus principales 
temas con poemas contemporáneos que se eli- 

alumnos de danza que fue, a B emk de instructiva 

MARY 2. MAHER, nacida en 1941 en los Estados 
Unidos. Licenciada de la Universidad de Iowa en 
artes teatrales; doctorada en estudio de la 
interpretacih por la Universidad de Michigan. Ha 
dado clases en todo el país en los departamentos de 
elocución y teatro; en la Universidad de Iowa y la 
Universidad de Michigan mientras preparaba el 
doctorado; también fue adjunta de citedra en la 
Eastern Michigan University y Hofstra University; 
actualmente adjunta de cátedra en la Universidad de 
Arizona, Tucson, y de cursos de alto nivel en 
interpretación y sobre Shakespeare; dirige las 
representaciones del Readers Theater y actúa 
independientemente en Chautauqua, en el Centro 
Cívico de representaciones benéficas y recitales en 
la Universidad de Arizona bajo el título profesional 
de “Reading Allowed“. 

ADRIA ARCH, nacida en 1952 en los Estados 
Unidos. Diploma en bellas artes de la Carnegie- 
Mellon University y licenciatura de Arte de la 
‘Clniversidad de Arizona. Fue ayudante en el Museo 
de Arte de la Universidad de Arizona y directora 
del proyecto de actos especiales, incluyendo la 
exposición C u p ’ ;  brau, .aiid brume, obra premiada 
en el Museo de Arte de la Universidad de Arizona. 
También enseña en el cursillo titulado “Artes 
visuales para pedagogos elementales’ en el 
Departamento de Arte de la Universidad de 
Arizona. 

1. E. E. Cummings (1894-1962), poeta americano 
cuyas innovaciones formales -espacio y longitud de 
los versos poco habituales, yustaposici6n abrupta de 
palabras o de sílabas y, sobre todo, puntuaci6n 
ausente u original- tenían como fin chocar al 
lector para que naciera en 61 una sensibilidad 
poética nueva. Casi siempre, esta técnica basada en la 
distorsión tipog&ìca servid a un sentimehtalismo 
cercano de la sensiblería aliado a un realismo casi 
cínico. El poeta ha llegado a ser objeto de un culto 
en ciertos medios universitarios americanos. 



Adria Arch, Mary 2. Maher 

“iQuiCn es este llamador de campanarios La narradora, Kate Fleming, compara su brazo 
llamado Calder ?” a Lt Bra.  l W 9  de Picasso y encuentra que se 
(Foto: University of Arizona, Museum of Art, parece a la vida. 
Tucson) (Fato: [Jniversity of Arizona, Museum of Art, Tucson) 

Tucson) 

Flon m, 1910 de Maillol sirvió de inspiracidn a 
los instintos cómicos de los actores. 
(Foto: University of Arizona, Museum of Art, 

gieron por su relación a determinadas obra  de la 
galería. A veces un oema era la verbalización de 
una sensación o amEiente sugerido por un deter- 
minado cuadro; otras, el poema era elegido para 
ampliar el contenido o la estructura de un 
cuadro. Por ejemplo, tres jóvenes y acrobáticos 
actores interpretaron el poema de E.E. Cum- 
mings, Churi~.on iiinormtr delante del cuadro 
Sjritzg de Appel. El resultado fue un grupo de 
poemas relaciondos con el arte y tejidos entre sí 
por un encantador grupo de v~mhillr, que sabia 
mucho acerca del arte. LIna vez mis, la acogida 
del público fue muy abierta para con esta mezcla 
de instrucción y diversibn. 

Los preparativos tuvieron su culminación en 
tres representaciones, la primera de las cuales fue 
destinada solamente a los alumnos de nuestras 
pmpias clases con el fin de concentrarnos en 
ciertas zonas problemáticas. Las representacio- 
nes fueron tan bien recibidas que incluso el cate- 
dritico jefe del Departamento de Arte nos pidió 
una especialmente para él y su equipo. 

Prohlt m i r  

Para el Museo estas representaciones establecie- 
ron un auténtico precedente. Anteriormente no 
se había pensndo en invitar al público a represen- 
taciones de arte vivo. Nuestro proyecto preci- 
pitó nueva olas de ensamiento entre el profe- 
sorado en cuanto a! desarrollo de maneras de 
facilitar y controlar futuros acontecimientos. La 
primera responsabilidad de un museo es la con- 
servación de sus colecciones, por lo tanto cual- 
quier actividad que pueda poner en peligro la 
integridad de sus obras ha de ser cuidadosa y 
delicadamente vigilada. Entre o t r s ,  se tomó la 
precaución de trasladar cuadros y esculturas aje- 
nas al proyecto que estaban en lasgalerías donde 
se montaron las representaciones. No se utilizó 
m& iluminación que la existente a fin de evitar 
peligrosos cambios de temperatura. El problema 
del lugar para acomodar al público fue uno de los 
mis difíciles de resolver ya que por una parte 

ueríamos dar cabida al mayor número posible 
j e  espectadores y por otra existia peligro al expo- 
ner los cuadros a un público demasiado nume- 
roso. Se podían acomodar holgadamente a unas 
70 personas pero a cada representacih acudie- 
ron unas 150. Como consecuencia hizo dema- 
siado calor y hubo quejas de que no se podía ver 
bien. Nos dimos cuentade que habíamos combi- 
nado varias funciones clásicas a la vez; un museo 
es el sitio donde se mira el arte, mientras, según 
la definici611 griega, el thEatlaN es el “sitio para 
ver”. El equipo del museo todavía está evaluando 
las zonas conflictivas y rompiéndose la cabeza 
para encontrar soluciones a fin de poder conti- 
nuar con este concepto de museo compartido. 

Et2 ihtuir 

Cada desembolso, tanto de trabajo como de 
dinero, o de amor, fue compensado con creces. 
La danza moderna y el Readers Theater, como 
formas de arte, beneficiaron de un muy necesario 
contacto con el público; un rá ido cálculo 
mostró que cada departamento ha % ía triplicado 
la afluencia de su público normal para este ti o 
de representacih. El Museo aumentó las posik- 
lidades informativas de su colección presen- 
tando obras abstractas a un público que había 
incrementado su afluencia diaria. Los diversos 
componentes del conjunto de bellas artes 
demostraron que podían trabajar juntos y brillar 
con una misma luz que mutuamente se refleja- 
ban. Aunque s61o son beneficios institucionales, 
haberes para la dirección, estas manifestaciones 
por si solas son prueba suficiente de que proyec- 
tos de esta indole deben proseguirse. 

La Universidad fue una de las principales 
fuentes a lavez que uno de los principales benefi- 
ciarios del acontecimiento. Después hicimos un 
inventario de los servicios del campus que había- 
mos utilizado : dos profesores, la unidad de tele- 
visión instructiva, el Centro de Poesía con su 
extraordinaria colección, aderezos prestados por 
el Departamento de Arte Dramático, el servicio 

de imprenta del campus, la clase de artes gráficas 
para el diseño de los carteles y programas, los 
fondos de las facultades de Bellas Artes y de Gra- 
duados. Ademh del personal del museo, pusi- 
mos en movimiento muchos otros engranajes 
para pulir nuestro proyecto hasta poder darle un 
delicado resplandor. 

Lo más importante del proyecto fue lo que 
dimos en llamar alegría de trabajar en común. 
Los Co-directores gozaron de una oportunidad 
poco frecuente para el artista pedagogo : dar a luz 
una presentación viablc en un contexto nuevo y 
totalmente estético. Los alumnos, por su parte, 
eran fuentes continuas de zritgcist y alegría, esta- 
ban ilusionados, llegaban puntuales, eran cómi- 
cos, divertidos y era evidente que maduraban. 
Fuera del museo, los ensayos eran malos, 
adentro cobraban brío, podría decirse que las 
musas mismas estaban alojadas dentro de las 
obras de arte y animaban a los actores durante el 
periodo de ensayo. Tanto los profesores como 
los alumnos fueron ampliamente recompensa- 
dos de sus esfuerzos en cuanto a reconoci- 
miento, experiencia y elogios profesionales. 
Nuestra última esperanza es que tanto la Univer- 
sidad como el Museo quieran continuar con este 
tipo de programas y contemplen futuras colabo- 
raciones entre las distintas disciplinas con la 
misma sagacidad retrospectiva expresada por las 
palabras de E. E. Cummings en el reverso de la 
primera página del programa “el final no es más 
que el principio con sombrero uesto”. 

/ ~ m L i t i o  Lit.[ iuglhl 



259 

TRIBUNA LIBRE 
sobre el retorno y la restitución de 
los bienes culturales 

Saqueo y restitnción : a propósito de 

Mi primera reacción ante la preocupación actual- 
mente puesta de manifiesto por la Unesco en lo 
referente al retorno y la restitución de los bienes 
culturales ha sido más bien de una amargura dis- 
tante. Desde la ado ción de la Convención sobre 

impedir la imgortacion, la exportación y la 
transferencia e propiedad dícitas de bienes 
culturales, se observa una impotencia tal y tan 
lamentable para tratar de mejorar el control de 
este tráfìco ilícito que estuve -y lo estoy 
siempre- profundamente inquieto, y pienso 
que este problema del retorno de los bienes cul- 
turales puede apartar la atención internacional 
de un problema mucho más grave : el saqueo per- 
manente de objetos del arte indígena en el 
mundo en desarrollo. Este deplorable tráfico 
tiene consecuencias extremadamente perjudicia- 
les para los propietarios originales de los bienes 
culturales en tela de juicio, es chocante, repe- 
lente, y causaun daño considerable alainvestiga- 
ción científica’. 

Mi opinión se funda en un largo periodo de 
servicio -ocho años- en el Departamento Fede- 
ral Nigerian0 de Antigüedades, ue es actual- 

Monumentos. Durante la mayor parte de este 
periodo he tenido las funciones de senior 
ethnographer (etnógrafo principal) en el estado 
de Cross River, una región de sabana arbolada y 
de foresta tropical, en el sudeste de Nigeria, 
región que se desarrolla con extrema rapidez. 
Antiguamente, esta región poseía gran cantidad 
de testimonios de muchos tipos de arte tradicio- 
nal. Se podían encontrar miscaras de madera y 
personajes recubiertos de piel entre los rjaghavz 
y los grupos vecinos; lo que se llama los monoli- 
tos del curso medio del río Cross; las esculturas 
ancestrales de madera durade Oron; los vaciados 
en bronce a la cera perdida. Los coleccionistas 
occidentales comenzaron a conocer las artes de 
esta región durante e inmediatamente después 
de laguerra civil de 1967-1970, cuando se evacuó 
una gran parte de estos objetos. Esta zona del 
país es vulnerable en razón de su proximidad con 
el Camerún, Estado cuya legislación no protege 
las antigüedades nigerianas’. Ahora bien, el 
Camerún es una de las primeras etapas en el largo 
viaje ultramarino de las antigüedades robadas del 
otro lado de la frontera. 

Entre pueblos tales como los mbembe, bahu- 
muno, yakö y biase de Obubra, se talaban los 
grandes árboles del bosque y con los troncos y 
las ramas más gruesas se hacían postes de cere- 
monia decorados con motivos abstractos y figu- 
rativos; grandes tambores hendidos escul idos 
ornados en ambas extremidades con ErmG 
humanas y animales; o piezas de armazón de 
forma figurativa o no para ornar las cabañas. 

las medidas que de % en adoptarse para prohibir e 

mente la Comisión Nacional 2 e Museos y 

Periódicamente se llevaban a cabo sacrificios en 
el altar, sacrificios que el culto asociaba a estas 
magníficas esculturas monolixas, en especial en 
ocasión de la siembra y de la cosecha. 

Durante estos últimos años, estas obras han 
sido objeto de destrucciones salvajes, no por 
causa de agentes naturales sino de los ladrones. 
A menudo son demasiado grandes para poder 
ser movidas con facilidad, y por ello estos ván- 
dalos sierran o cortan directamente las partes 
más interesantes y sólo dejan un tarugo 
mutilado. En ciertos casos, cuando estas amputa- 
ciones han dejado el suficiente número de ele- 
mentos para continuar el rito, los aldeanos 
empotran en el suelo lo que queda, con hormi- 
gón, o bien construyen alrededor un abrigo. 
Evidentemente, el valor estético de estos objetos 
se encuentra menoscabado así como se coarta el 
desarrollo natural de las ceremonias rituales. 
Además, estas medidas de protección imponen a 
pequeñas comunidades agrícolas gastos injustifi- 
cables. En algunos casos, como último recurso, 
se ejecuta, en adobe o cemento, una réplica o 
sucedáneo de la obra destrozada o robada. 
Muchas hermosas piezas, provenientes en parti- 
cular de la región Mbembe, han hecho irrupción 
en el mercado de antigüedades de París, hace 
algunos años’. 

Los ekajuk, abanyon, nnam, nselle y otros 
grupos de Ikom y de Ogoja, honraban a sus jefes 
sagrados desaparecidos mediante la erección de 
bloques de basalto o de piedra calcárea grabados 
de siluetas humanas y cuya altura variaba entre 
treinta centímetros y unos dos metros. 

Philip Allison ha clasificado unos trescientos 
de estos monolitos en ocasión de una encuesta 
llevada a cabo entre 1961 y 1962 destinada al 
Departamento de Antigüedades de Nigeria4. 
Desde entonces, gran número de entre ellos han 
sido rotos, robados, llevados a países vecinos o 
deteriorados en ocasión de litigios que oponen a 

ropietarios de la tierra donde se encuentran. 
Estas piedras, muy pesadas, deben ser fragmenta- 
das para poder ser rnanipuladas, como, por 
ejemplo, para ser colocadas en un taxi. Se las 
rompe con una mazao por el fuego. En 1973, una 
tentativa de robo de algunos bellos monolitos 
nnam, entre los cuales un monumento nacional, 
pudo ser desbaratada por el jefe de clan Robert 
Ntool, de Alok. Los ladrones, para la ocasión, 
utilizaban un camión volquete, ello da una idea 
de las dimensiones de la em resa de pillaje. 

neme ponía en subasta la parte superior de un 
monolito. Para autentificarlo, el catálogo’ citaba 
simplemente la encuesta oficial de policía llevada 
a cabo después del robo del objeto, prueba, 
igualmente, de que este había sido exportado de 
Nigeria mientras que estaba en vigor la legisla- 

En junio de 1980, una s 9 a de ventas londi- 

Keith Nicklin 

Licenciado de ciencias y maestria en antropología, 
University College, Londres. Entre 1970 y 1976 es 
etnógrafo en el Departamento Federal de 
Antigüedades de Nigeria. Trabajo en el terreno y 
renovaci6n del Museo Nacional de Oron. Autor de 
numerosos artículos sobre la teoría de la cerhica 
en el mundo, la cultura material y el arte en la 
regi6n de Cross River. Ha publicado Guide to the 
Natiotial I k s t u m ,  Om??, Lagos, 1977. Conservador 
del Powell-Cotton Museum of Africa and Asian 
Zoology and Ethnography desde el aï10 1980. 
Miembro honorario del Antropology and Eliot 
College, Universidad de Kent, Canterbury. 

1. En este breve trabajo tomo de nuevo 
argumentos y hechos ya publicados: VCase el 
artículo sobre “The rape of Nigeria’s antiquities”, 
Af~cran art.ï, 1975, vol. VII, 3, p. 86-88; y la crítica 
del arte Eket de François Neyt, París, 1979, en 
Afriran mh, vol. XIII, n.’ 2, 1960, p. 24-27. 

2. La ley nigeriana define como antigüedad 
cualquier objeto fabricado antes de 1918 o empleado 
con fines rituales “aun si ha sido fabricado ayer”. 
Véase Dr. Ekpo Eyo, “Tourism and control”, 
Afrim artj, vol. IX, n.” 3, 1976, p. 53-54. 

3. HCkne Kamer, Ancêtrw M’Bmbe, París, 1974. 
4. Philip Allison, Cross R i w  maizolitlu; Dpt. of 

Antiquities, Lagos, 1968, y Af.;c.n stone scnlpture, 
Lund Humphries, Londres, 1968. 

tribal urt, martes 19 de junio de 1980, p. 67. 
5 .  Christie, Manson and Woods Ltd., Imporfazt 
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hIáscara zoomórfica recubierta de una piel que 
representa una cabeza de leopardo. Museo 
Nacional, Oron. 
(Foto: Keith Nicklin) 

Poste de madera, región de Obubra. Los 
ancianos del villorrio indican el lugar donde 
se encontraba la parte grabada de una figura 
robada. 
(Furo: Keith Nicklin) D 

Extremidad de un gran tambor hendido 
esculpido en forma humana, región de 
Adadama, Obubra. Los demi5 objetos de este 
tipo que pertenecían a la comunidad fueron 
robados. Esta pieza conserva huellas de una 
sierra. En efecto, los ladrones, en el momento 
en que la aserraban, fueron sorprendidos y no 
pudieron robarla. Altura aproximada: 1,50 m. 
( F h ;  Keith Nicklin) 

Bronce antropomórfico, Middle Cross River. 
LJna de las pocas piezas vaciadas a la cera 
perdida que se encuentran todavía en el 
sudeste de Nigeria. Altura: 15 cm. 
(Foto: Keith Nicklin) D 

Fragmento de un personaje masculino de 
madera esculpida, probablemente la 
extremidad de un tambor hendido, según la 
encuesta de la policía de Obubra. Altura: 
alrededor de 1 m. Museo Nacional, Oron. 
(Fofo: Keith Nicklin) DD 

ción que lo protegía6, hecho que, a arente- 

los ocasionales compradores. 
A menudo, los coleccionistas, para justifi- 

carse, afirman que en la actualidad los africanos 
no necesitan sus “ídolos” y que con muchogusto 
los eliminan o los venden. Esto es falso, por lo 
menos en la región donde yo trabajaba. Rara- 
mente los aldeanos se mostraban dispuestos a 
deshacerse de los objetos de culto, aun en pro- 
vecho de los museos nacionales de Nigeria. Pero 
los traficantes no han cesado nunca de expoliar- 
107 para satisfacer la demanda siempre en 
aumento del extranjero. Durante el decenio que 
siguió a la adopción de la Convención de 1970, y 
pese al decreto de 1974 que reforzaba la legisla- 
ción nigeriana, robos y saqueos continuaron en 
el sudeste. A veces se detuvo a algunos ladrones, 
ejecutantes de poca monta; por el contrario, los 
orgmizadores del pillaje, los mercaderes encu- 
bridores y sus indicadores recrutadores, casi 
siempre al abrigo de una frontera, nunca, o casi 
nunca, se vieron molestados. 

La investigaci6n sobre el arte etnográfico en 
África occidental se ve enormemente menosca- 
bada por este hecho. Los aldeanos han comen- 
zado a sospechar sobre los motivos que tiene el 
desconocido que se interesa por las “viejas 
cosas”. Y el investigador auténtico es tomado 
por sospechoso en la misma medida ue los 
demás. Si su buena fe le permite ganarla con- 
fianza de los habitantes, su tarea se ve de nuevo 
puesta en tela de juicio en cuanto los aldeanos 
creen que los objetos de culto tienen un gran 
valor mercantil. 

Los problemas que se plantean a la investiga- 
ción científica no se limitan a estas dificultades 
en el terreno. Se asiste al desarrollo de una ten- 
dencia a prescindir del trabajo en el entorno 
social y cultural del objeto y a basar la investiga- 
ción sobre el arte africano en el estudio de las 
colecciones de ultramar, ello compulsando 
hábilmente una bihliograla generalmente bas- 

mente, dejaba indiferentes a los vende a ores y a 

. .. .- 

tante aproximativa. Acaso sea a veces lo mejor 
que se puede hacer, puesto que, desgraciada- 
mente, el objeto del eytudio, el “arte”, no existe 
más en el terreno. Algunos catálogos hacen hin- 
capié en lo espectacular, tratan de dar una plus- 
valía financiera a los objetos, con ningún o muy 
escaso miramiento por otros valores. Hay quie- 
nes confunden al lector. Así, un reciente catá- 
logo consagrado a las miscaras de Cross River se 
intitulaba L a  itlr~n Jiruha’, término que define 
las pantallas ancestrales del delta del Niger, sin 
relación alguna con las obras ilustradas. 

Otra tendencia peligrosa, cada vez más 
común : la de los coleccionistas y negociantes a 
patrocinar a universitarios que aceptan presentar 
estudios sobre la totalidad o parte de sus colec- 
ciones. En un sentido, esta prácticaes fundamen- 
talmente autodestructora, dado que la forma- 
ción de una coleccih contribuye a destruir cual- 
quier posibilidad de explicación de los objetos, y 
puesto que el valor que una comunidad otorga a 
su arte es el mismo que tiene la propia obra como 
fuente de inspiración. 

i Qué decir de tales maniobras, de la explota- 
ción ejercida contra las comunidades que hasta 
hace poco eran, o siguen siendo, relativamente 
lejanas, por lo menos geogrifìcamente, sino que 
esta explotación representa una doble tragedia? 

6. La Antiquitia Ordiizaict fur votada en 1963 y 
reemplazada, en 1074, por el Antiquititx (Pmlibitd 
Traz$rJ) D i r ~ . ~ .  

7. Hélène Kamer, Lfr Duru Fduzr’z, París, 1976. 
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Procedurts and consfrvation staizdards for ” w t i  
col(tctioiis iii trumtaizd o?z c.&biiioiz, por Nathan 
Stolow. París, Unesco, 1981,56p. il. bibl. (Pro- 
tection of the cultural heritage - Technical 
handbooks for museums and monuments, 3). 
15 francos franceses. 

1 
% 
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Este pequeño manual es un resumen de la obra 
Cotzsmiatiotj standardsfor works dart iii transit and 
txbibitiotz, del mismo autor, también publicada 
por la Unesco en la colección “Musées et monu- 
ments”’. 
Resume los princi ales problemas que plantea el 
almacenamiento, manipulación, los desplaza- 
mientos y el transporte por carretera, ferroca- 
rril, por mar o por aire, de las obras de arte 
y objectos de museo. Llama la atención acerca 
de los peligros (humedad, temperatura, luz, 
golpes, vibraciones) que amenazan la integridad 
de estas obras y objectos, en función de su 
naturaleza, de su forma y volumen, de su peso 
y, sobre todo, de los materiales que entran en 
su composición. Enuncia algunas reglas elemen- 
tales simples y fáciles de seguir, para su expe- 
dición, recepción, y conservación en las mejores 
condiciones posibles. 

Ilustraciones claras y croquis explícitos acom- 
pañan la descripción de técnicas de manipula- 
cion y metodos comprobados de embalaje. 

Como las obras anteriores de esta colección’, 
esta guía es esencialmente práctica y constituye 
una buena ayuda para los conservadores, en 
especial para aquellos que tienen a su cargo un 
museo de recursos limitados. 

Guía paru la coleccì’dii de i~zstri~izmtos de miirira tra- 
dirionulu, por Geneviève Dournon, Unesco, 
París, 1981, p. il. bibl. (Protección del patrimo- 
nio cultural. Cuadernos técnicos : museos y 
monumentos, 5). 36 francos franceses. 

Los instrumentos musicales forman parte de las 
creaciones más complejas del espíritu humano. 
Encarnan un patrimonio musical ue ha repre- 

tanto físico como mental y espiritual en la vida 
de los grupos y las personas. “La aldea en la ue 

pueda permanecer”, dice un proverbio dan2, 10 
que es una verdad existencial para los pueblos de 
todos los continentes y de todas las épocas. 

La función de la música y de su utensilio, el 
instrumento, no se reduce a producir sonidos 
armoniosos. Una y otro transmiten no sólo los 
valores culturales y espirituales más profundos 
de una civilización, sino también conocimientos 
en muchos campos. Los instrumentos, ya sean 
creaciones de los artesanos más expertos o bien 
objetos rudimentarios, aunque no por eso 
menos ex resivos, forman parte de los bienes 
más signigcativos del patrimonio etnológico. 
Son testigos de culturas cuya expresión musical 
se perpetúa y se renueva con ellos. 

En peligro de desaparecer por doquier, los ins- 
trumentos musicales tradicionales interesan a los 
museos de todo el mundo, sobre todo allídonde 
las nociones de “cultura” y “patrimonio” encuen- 
tran su significación antropológica más amplia. 
El Comité Internacional de Museos y Coleccio- 
nes de Instrumentos Musicales (CIMCIM) del 
Consejo Internacional de Museos (ICOM) se 

sentado siempre un elemento 9 undamental, 

no hay un músico, no es lugar donde el hom % re 

ocupa de ellos activamente. Las obras preparadas 
bajo la dirección de Jean Jenkins, Iristrimmts de 
mtisiqzie ethni ne e Iztmutional directoq of mi/sical 
itlsfriimrizt m l  f ectioiu (Repertorio internacional de 
colecciones de instrumentos musicales), de las 
que esta guía constituye, en cierto modo, un 
complemento, son el fruto de esta cooperación 
internacional. 

Geneviève Dournon, especialista bien cono- 
cida en los medios científicos, es maître-assis- 
tant en el Museo Nacional de Historia Natural 
de París y encargada de las colecciones de instru- 
mentos musicales del Museo del Hombre (labo- 
ratorio de etnología, departamento de etnomusi- 
cología). En la introducción, la autora escribe: 
“Recoger en el terreno los testimonios materiales 
de una cultura es el modo más ?decuado de for- 
mar colecciones etnográficas. Unicamente este 
procedimiento, en efecto, permite reunir de 
manera directa y sistemática la documentación 
relacionada con el objeto, lo que no favorecen 
otros modos de adquisición convencionales, 
como la donación, el legado y menos aún la 
compra a intermediarios comerciales (anticua- 
rios, coleccionistas, revendedores, etc.). 

La recolección en el terreno atañe en es ecial a 

son los instrumentos musicales. Cada vez más y 
por doquier, se toma conciencia de la importan- 
cia del patrimonio musical de las sociedades tra- 
dicionales. La música y su utensilio, el instru- 
mento, desempeñan en ellas un papel conside- 
rable, ya que intervienen en todos los niveles de 
la vida del grupo. Su función no se reduce a la 
mera roducción de sonidos armónicos, sino 
que a B emás transmiten los valores culturales y 
espirituales más profundos de una civilización, y 
aseguran la transmisión de conocimientos en 
muchos campos : religión, mitología, historia, 
literatura oral. 

A nadie se le oculta el interés que hay en reco- 
ger, estudiar y conservar tradiciones musicales 
destinadas a transformarse o a extinguirse a 
plazo más o menos largo. Por ello, gran número 
de instituciones de todo el mundo se dedica a 
esta tarea. 

El instrumento musical no es un objeto como 
los demás; es un utensilio a la vez productor de 
sonidos y portador de sentido. Su adquisición 
debe dar lugar a una encuesta sistemática a fondo 
con el objeto de reunir una serie de informacio- 
nes relativas no sólo a los aspectos musicales, 
sino también a todos los demás campos que 
constituyen su contexto sociocultural. 

Recoger instrumentos musicales resulta pues 
una labor multiforme y compleja que conviene 
abordar con metodos apropiados que estaguía se 
propone suministrar. 

La guía se compone de tres partes correspon- 
dientes a las fases del trabajo: antes, durante y 
después de la recolección. Las dos primeras se 
articulan en torno a las preguntas siguientes : 
¿Por qué? ¿Quién? ¿Para quién? ¿Cómo se 
efectúa la recolección de instrumentos musi- 
cales? La tercera parte sirve de conclusión y 
resume las tareas que han de realizarse después 
de la recolección, en relación con los instrumen- 
tos y la documentación recogidos. 

Para facilitar la encuesta que acompaña necesa- 
riamente a la recolección, dos cuestionarios 
-preparados en colaboración con Simha 

esos testimonios culturales excepciona P es que 

Arom- reagruparán, siguiendo un desglose en 
rúbricas, las principales preguntas que procede 
formular para constituir la documentación rela- 
- -  I 

tiva al instrumento y a las obras musicales graba- 
das. Estos cuestionarios pueden utilizarse, como 
vadttnecum, sobre el terreno. 

La presente guía se dirige a todos aquellos que 
han o habrán de recoger, iz sitn, instrumentos 
musicales para formar colecciones, es decir, 
series documentadas de objetos representativos 
destinados a un museo o a una institución espe- 
cializada. 

Si de la recolección se encargan a menudo 
especialistas de música o de ciencias humanas 
-etnomusicólogos, organólogw, músicos, 
antropólogos, arqueólogos, etc.-, no quiere 
decir que les esté reservada únicamente a ellos. 
Esta tarea incumbe en la misma medida a los 
profesionales de museo -conservadores y técni- 
cos- cuya misión es la de constituir, estudiar y 
conservar colecciones nacionales o regionales en 
las que los instrumentos musicales ocuparán un 
lugar destacado. A,esta última categoría de per- 
sonas van destinadas, muy especialmente, las 
recomendaciones y los cuestionarios. 

Para unos compendio y para otros instru- 
mento de trabajo, esta guía se dirige de manera 
más general a los ‘encuestadores-recolectores’ 
de formación y de niveles de especialización dife- 
rentes, encargados, en el marco de la institución 
a ue pertenecen (museo, conservatorio, univer- 
silad, centro cultural o instituto de investiga- 
ción) de formar colecciones de instrumentos y 
de documentos musicales.” 

’ 

1. Unesco, La rvtzrm~atiori dej ewrcJ d’art /“nt 
Iear tratzïpori Et leur e,qbositioti, por Nathan Stolow, 
1980, 134 p., d., (Musees et monuments, XvII). 

~ ~ i l t ~ i r d  et c~e‘atiiorz iiintemporuinr t n  Afiique et datu Ir 
morzdt arabt, obra preparada bajo la direcci6n de 
Mohamed Aziza. Les Nouvelles Editions Africaines, 
Dakar, 1977. 

2. Citado por Abdourahmane Diop en Pcztrimoitze 
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