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“Gracias a esta soberbia exposicién, tenemos a
nuestra disposicién un asombroso panorama
de lo que ha producido el genio de los
pueblos isldmicos en uno de sus dominios
privilegiados de expresién —y en especial de
lo que la multiplicidad de sus estilos ha
creado a partir de una fuente vnica de
inspiracién espiritual y ética. As, la caligrafia,
aplicada a la reproduccién del Cordn, nos
sugiere algunos de los aspectos de la
comunién de espiritu que a lo largo de los
siglos ha servido como nexo de unidn 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, alli donde se
encuentren, el Corin, Palabra eterna de Dios,
constituye el fundamento de todo
conocimiento y de toda sabiduria; y es a
partir del Cordn que, tradicionalmente, los
nifios aprenden a leer y a escribir. Por ello es
por lo que la caligraffa —que en primer lugar
sirve para copiar el Cordn— goza de un
excepcional prestigio en el mundo islimico. Y
es por ello por lo que tantos grandes artistas,
en todos los paises musulmanes, han dedicado
su vida a dar a este texto sagrado un marco
estético que pueda reflejar las m4s altas
aspiraciones de su arte.”

(Extracio de la alocucion del Sr. Amadou Mabtar
M’Bow, Director General de la Unesco, ¢l 16 de
Junio de 1981, en ocacitn de la inauguracion de la
exposicion en la casa de la Unisco, en Paris.)

Nuestra foto. Le Saint Coran, Egipto,
mediados del siglo X1v. Chester Beatty
Library, Ms. 1464,

(Foto: David Davison).

En este nigmero

Un ndmero mixto de Musexm como éste, redine por definicién 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 mds {ntimos, son a tal punto convergentes que se puede percibir sin
gran esfuerzo Ia unidad de intencién en la diversidad.

Para llevarla a cabo, nos gui6 un criterio implicito que era nuestra decisién de
publicar articulos cuya aparicién habfa sido largamente postergada y otros que se
refieren a nuevos programas puestos en practica. En estas paginas, James Porter
afirma, en efecto, que “una de las tareas m4s 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 nocién antropolégica mis 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 nimero un objetivo comiin que consiste en
darnos a compartir el fruto de sus bisquedas, de sus tareas pedagégicas, de sus
experiencias museolégicas.

El nimero se abre con una reflexién cientifica: el articulo de un eminente
prehistoriador explora algunas de las cuestiones fundamentales que plantean las
fuentes primigenias del arte. La presentacién de un museo de sitio prehistérico
provee luego el contrapeso museoldgico, es decir, los problemas cotidianos que
debe resolver el hombre de ciencia y de museo para explorar y dar a conocer una
esfera aiin poco conocida de nuestro patrimonio comdn. En un nimero poste-
rior de Museum esperamos dedicar otros articulos a este tema.

Italia no s6lo posee “el don fatal de la belleza”. Posee también el de la inven-
cién. Dan prueba de ello los responsables de su patrimonio tan rico y tan diverso,
ya se trate del arte de los siglos X1v y xv en Umbria o de la cultura técnica e indus-
trial que ha modificado en los dltimos afios el aspecto de una ciudad en su rela-
cién con el mundo del trabajo.

Con el titulo general “Patrimonio y vida contemporinea”, el Festival de Sri
Lanka, en Londres, se organizé alrededor de una exposicién que, de modo sutil,
estableci6 el vinculo que une el pasado al presente, la riqueza artistica de antafio
con la vida politica contemporinea. Cuidadosamente preparada por un equipo
de especialistas cingaleses y de conservadores y musedgrafos britanicos, la expo-
sicién presentd obras de arte de varios periodos y de diferentes estilos del antiguo
Sri Lanka cuyo contexto histdrico y estético es explorado por la distinguida
orientalista holandesa que redacté el catdlogo.

En la “Crénica” se abordan numerosas cuestiones: el patrimonio isldmico, en
particular su larga tradicién caligrafica; la etnografia y la salvaguarda de las artes
tradicionales; los estilos de vida y las tradiciones de las artes del espectdculo; la
presentacién didctica de la ciencia y de la técnica; la interpretacién del arte
contempordneo. Esta diversidad es testigo de la vitalidad de los museos en el
mundo entero.

En el afo 1982, Museum se ocupard de temas especificos: conservacién,
balance, papel y perspectiva de los museos en América Latina y en el Caribe, los
museos en la Repiblica Socialista de Ucrania y de la conservacién del patrimonio
sub-acudtico.
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LA HERENCIA DE LA

El articulo que va a leerse a continnacion se basa en una ponencia inangural de Emmanuel
Anati ante el seminario *Los origenes del arte” por &l organizado en el Centro Camuno de
estudios prebistoricos en el Val Camonica, ltalia, entre el 30 de oubre y el 2 de noviembre de
1980. Val Camdnica ¢s uno de los mds importantes emplazamientos prebistoricos de arte
rupestre del mundo, con mds de 170000 objetos prebistoricos dasificados. El seminario
permitid reunir a especialistas de prebistoria de varios paises que debatieron acerca de las
formas mds antiguas de la creacion artistica, lo que dio lugar a un cuestionamiento sobre la
naturaleza misma del arte, su psicologia y su biologia, las relaciones entre arte, ideologia y
religion... En el momento de la aparicion de este articulo, habrd tenido lugar otra reunion
internacional, entre el 31 de agosto y el 13 de septiembre, en colaboracion con la Unesco, el
ICOM y el ICOMOS (cuyo comité internacional sobre el arte rupestre estd dirigido por el
autor de este articulo ). En ese simposio internacional de formacion sobre el arte rupestre, los
participantes se abocardn a diferentes problemas relativos a la exploracion, la deteccion, la
datacion, la dasificacion, el andlisis, la evaluacion, la significacion y la interpretacion, la
conservacion, la promocion y la valoracion cultural del arte rupestre, Es urgente alcanzar,
a escala planetaria, un grado mds elevado de profesionalismo para la comprension y la
proteccion del arte rupestre, una de las mds antignas y significativas expresiones de la crea-
tividad humanay que representa mds de 30 000 a7ios de actividad imaginativa y concep-
tual. El seminario se proponia : proveer una formacion profesional para la investigacion, la
documentacion y la conservacion del arte rupestre; promover la cooperacion y establecer
normas de accion; sentar las bases de una estraregia mundial para salvagnardar, evaluar
y perfeccionar el conocimiento y la informacion en la esfera del arte rupestre. Del 3 al 5 de
septiembre los asistentes al seminario habrdn tenido oportunidad de participar a un
encuentro internacional de especialistas sobre el estudlio, la documentacion y la conservacin
del arte rupestre, Organizado con el parrocinio de la Unesco, con la participacion del ICOM
y del ICOMOS, este encuentro deberia ayudar a definir las medidas prioritarias en favor
de una cooperacion internacional para la proteccion del arte rupestre.

Sin duda, serd discutido el papel de los museos. En una futura publicacion, Museum
reflejard el pensamiento en vigor sobre la materia. Entretanto, publicamos en esta seccion un
articulo sobre un emplazamiento francés prebistdrico, Pincevent, abierso por el momento s6lo
al paiblico de especialistas, dado que por falta de recursos todavia no ba sido posible abrirlo
a visitantes menos especializadps.

Los origenes del arte

Emmanuel Anati

Cuando hablamos de arte prehistérico o de arte etnoldgico, nos referimos a
menudo al arte grifico, sea figurativo, decorativo o simbélico. De todas maneras,
no es éste el nico aspecto del arte. Sabemos muy bien que incluso los pueblos
tecnolégicamente mds primitivos de la tierra, ademds de un arte figurativo,
poseen musica, danza y poesfa, practican el arte de la elocuencia y expresan otros
muchos aspectos de la creatividad artistica, de la exteriorizacién del propio yo.
En lo relativo a los tiempos prehistéricos estas formas de arte no pueden regis-
trarse con las técnicas actuales y, por el momento, la arqueologfa restituye sélo
lo que ha dejado huellas fisicas. Por consiguiente, considero que el tema principal
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del seminario ser4 las artes gréficas, aun cuando el titulo deje amplio margen para
el que quiera tratar otros aspectos del problema.

Incluso en lo que concierne a las artes graficas o pldsticas, los restos que nos
han llegado son sélo una minima parte de la produccién original.

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

Sabemos que el hombre paleolitico solfa dejar sus huellas y marcar sus sefiales
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.

E/ contexto

Con respecto a las manifestaciones mds antiguas de la creatividad artistica falta
también el contexto, objeto de tantas conjeturas, no siempre demostrables, sobre
el estado de 4nimo, el medio social, la atmésfera en que se crearon las obras que
han llegado hasta nosostros.

Las comparaciones etnoldgicas con los actuales pueblos cazadores pueden
mostrarnos una gama de posibilidades, pero como entre ellos no existe una iden-
tidad de comportamiento en cuanto a la creatividad artistica, no nos estd permi-
tido establecer analogfas precisas.

Son diversas las tribus australianas que ejecutan, por ejemplo, sus pinturas
rupestres en determinadas circunstancias temporales y en lugares sagrados. La
creatividad artistica 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 afio.
En tales ocasiones se celebran ritos de iniciacién, se concertan matrimonios, se
intercambian regalos, se discuten los problemas de interés comin 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 una gran cantidad de energfa
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 renovacién y la confirmacién 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 20000 afios el dnico resto de toda esa exuberancia creativa, de esa
expresion personal, probablemente sean las pinturas ejecutadas en el interior de
la gruta o del refugio, siempre que se hayan empleado colores resistentes. Y aun
asf estardn descoloridos. Si el arque6logo que las estudie entonces nada sabe delo
que ocurtia en torno de esas pinturas, muy poco podrd conjeturar sobre su
contexto y deberd conformarse con una descripcién sumaria y algunas suposi-
ciones.

Emmanuel Anati

Etnélogo y prehistoriador. Estudios en la Sorbona,
Paris, Universidades de Jerusalén y de Harvard. Se
interesa esencialmente por el arte y las religiones en
las sociedades prehistéricas y tribales. Profesor de
paleo-etnologfa en la Universidad de Lecce (Italia);
fundador y director del Centro Camuno di Studi
Preistorici, en Capo di Monte, en el Val Caménica.
Ha llevado a cabo investigaciones en Europa,
Medio Oriente, India, Australia y Tanzanfa. Sus
descubrimientos en el Val Caménica ha hecho que
la Unesco incluya el arte rupestre de los valles altos
de la regi6n alpina dentro del Patrimonio Cultural
y Natural Mundial. Es autor de mds de cuarenta
obras (Véase bibliografia al final del articnlo).
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Emmanuel Anati

Tassili, Argelia: pinturas rupestres en abrigos
naturales. ¢ Hombres? ¢ Formas
antropomérficas de dioses, de espiritus, de
seres imaginarios? ¢Qué mensajes transmiten
tantas de estas numerosas y soberbias
representaciones que conservan a la vez el
secreto de su significado y de sus causas?
(Foto: Office du Parc national de Tassili).

1. Véase: Veisse ]. “The Eskimo Museum at
Churchill, Canada”, Museam, vol. XXXIIL, n.® 1,
1981, Unesco, Paris.

Pero si pasamos a otros ejemplos tecnoldgicos, veremos que la creatividad
artistica puede darse en contextos muy diversos. Los esquimales de la regién
artica del Canadd constituyeron otro pueblo cazador que, mientras no se puso en
contacto con los europeos, también mantuvo un nivel tecnoldgico que puede
definirse como paleolitico. Durante los largos meses de la noche értica, los caza-
dores reposan y, en la calidez del igld, a la luz amarilla de una limpara 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 analogfas singulares con ciertos objetos decorados del Paleolitico
Superior o del Sibetiano. El resto de la familia sigue la realizacién de la obra,
escucha los relatos o las leyendas que la inspiran; las mujeres reparan o cosen las
pieles, los nifios juegan en un rincén mientras la comida se cocina sobre el fuego.

El contexto se diferencia mucho del precedente, pero también en este caso el
arquedlogo que hallara las estatuillas dentro de 20000 afios, quizds junto con
algiin instrumento de piedra o de hueso, no estarfa en condiciones de decir gran
cosa si no conociera el contexto humano, la fuente mitico-anecdética de las
obras.
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Podtfamos citar otros ejemplos de creatividad artistica de pueblos cazadores,
desde los bosquimanos de Sudéfrica, pasando por las tribus de la Amazonia brasi-
lefia, hasta los montafieses 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 generalizacién, o la bisqueda de un tnico
contexto originario, se justifica aun en el caso de la enorme cantidad de docu-
mentos que se poseen del Paleolitico Euroasidtico. En efecto, cuando hablamos
de arte paleolitico 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
mds de 20000 afios, en una zona que se extiende desde las orillas europeas del
Atléntico hasta el corazén de Siberia. También fuera de la zona euroasiitica
existe un arte que puede atribuirse justificadamente al Paleolitico. Hoy podemos
afirmar que ese arte estd presente en los cinco continentes.

Probablemente uno de los problemas fundamentales que se plantean con
respecto 2 la matriz contextual, es el de los propios origenes: ¢La creatividad
artistica tuvo un origen tnico o multiple ? ¢ Tuvo una dnica motivacién primaria
o muchas? ¢ Refleja un tinico contexto conceptual o varios diferentes?

E[ problema de los origenes

Antes de abordar el tema de los origenes habria que definir qué es arte, para saber
también qué no es arte, un vasto problema que s6lo podemos tratar superficial-
mente.

En el Paleolitico europeo se puede distinguir, al parecer, tres fases fundamen-
tales de la evoluci6n iconogrifica. La dltima de las tres, desde todo punto de vista
la mis exuberante y articulada, la mis pletérica de contenidos y rica de variantes,
comprende el tiltimo periodo del Paleolitico, el magdaleniense, que nos dejé las
grandes obras policromas, las grutas llenas de maravillosas galerfas 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
de la recoleccién.
(Foro: E. Anati).

que vivian de la caza y
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Emmanuel Anati

Calcos de pinturas ejecutadas en la gruta de
Possum, cerca de Laura, en la peninsula de
York (Australia). Son obra de primitivos en
la etapa de la caza y de la recoleccion.

(Foto: E. Anati).

tales como las de Lascaux y Altamira, y una gran cantidad de admirables objetos.

La segunda fase, mucho mds pobre y reiterativa, y con una gama figurativa
bastante mds limitada, es la fase aurifiaciense con elementos que persisten hasta el
periodo solutrense el cual, en lo relativo a la creatividad artistica, es muy proble-
mitico.

La primera fase que, exceptuando algiin dato dudoso, no ha revelado atin
obras de arte propiamente dichas sino sobre todo signos, rasgos, entalladuras,
copelas, y que podriamos llamar fase protogrifica, es anterior al aurifiaciense y,
por lo tanto, anterior a la presencia del Homo Sapiens. Esta fase se remonta al
periodo musteriense. Casi todos los eruditos estin de acuerdo en excluir del arte
esa fase. Resultarfa ttil entonces establecer por qué algunos signos andlogos del
grupo aurifiaciense suelen ser considerados arte. Tal vez porque, junto a signos
que nuestra légica del siglo XX no logra asociar con imagenes, hay otros que nos
resultan menos herméticos.

Con respecto al periodo aurifiaciense, en Europa hay dos grandes zonas
geogrificas de creatividad artistica: una franco-cantdbrica, 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 cuestién de si tienen
una fuente comtin. Muchos eruditos piensan que si, otros tienen algunas dudas.

Pero hallamos localidades con arte prehistdrico, casi de la misma fecha, en las
antipodas. Es conocido el grupo de pinturas pertenecientes al arte del Paleolitico,
en el centro de Siberia alrededor del lago Baikal. En las regiones montafiosas de
Tanzania existen soberbias pinturas de cardcter paleolitico, que pueden ser tan
antiguas como las mds antiguas pinturas rupestres de Europa. También se han
encontrado en la zona de la Pampa, al sur de Argentina, pinturas rupestres de
cardcter paleolitico. En el extremo sur de Australia, Koonalda Cave ha conser-
vado una iconografia no muy diferente de la de ciertos grupos aurifiacienses
europeos, datados al carbono 14 como anteriores a 22000 afios.

{Podemos pensar en una matriz comin también en este caso? Lo que se
pregunta es si el arte que se desarrollé en todos los continentes en zonas de tipo
paleolitico proviene de una fuente dnica, o si el arte grafico se desarroll$ paralela
pero independientemente, en diversos niicleos.

La misma pregunta vale para la matriz conceptual, la motivacién primaria, la
funcién y el papel desempefiados por la creatividad artistica. Son preguntas
abiertas, que podemos abordar y discutir uniendo nuestros esfuerzos para hallar
una solucién. ¢Es posible atribuir a todo el arte paleolitico una funcién dnica, o
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bien en lo que solemos considerar un conjunto dnico existen varios grupos con,
diversas funciones?

En lo relativo a la motivacién y a la funcién de los origenes del arte tenemos
numerosas teorfas 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?

Nuestra premisa

¢ Cuiles fueron los primeros contactos del hombre con el signo? Las huellas de
un animal o de un hombre en la arena, los graffiti dejados por las ufias 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 ubicacién de un campamento
abandonado y otros cientos de signos, tenfan y siguen teniendo para el cazador,
para el hombre que vive en ese ambiente, significados muy precisos. Hoy
diremos que son simbolos que el hombre sabfa leer y que le ofrecian indicaciones.
Pero para el hombre del Paleolitico, o para los pueblos cazadores actuales, el
término “simbolo” no tiene sentido. Una huella es una huella, una realidad, el
rastro de alguien que pasé por alli. Segiin la forma, y teniendo en cuenta si la
huella es reciente o no, el hombre sabe inmediatamente quién ha pasado 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, asf
como las de los demds, podian 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 accién pasada, a la conciencia de ejecutar un signo deliberadamente para
transmitir un mensaje. La segunda etapa se refiere al paso de la ejecucién de
signos cuyas formas son impuestas por la naturaleza, a los signos elaborados por

Gruta de El Castillo, Santander (Espafia).
Signos cuadrangulares femeninos
acompafiados de hileras de puntos masculinos
complementarios. Los signos tienen entre 30
y 60 centimetros de altura. Como la foto, la
descripcién estd sacada de la obra
monumental del profesor Andre Leroi-
Gourhan Prébistoire de Part occidental,
publicada en Paris en 1971 por la Editorial
Mazenod.

(Foro: © Jean Vertut).

Expresamos nuestra gratitnd a la Editorial
Mazenod y al seitor Jean Vertut por habernos
autorizado & reproducir esta ilusiracion asi 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 abriria
el camino hacia la comprensién de los origenes del arte. Verfamos entonces cudn
arbitraria es la diferenciacién que suele hacerse entre arte naturalista y arte
abstracto. Probablemente para el hombre prehistérico lo abstracto no existfa.
Por otra parte, el arte grifico y figurativo, incluso el més naturalista, es siempre
una abstraccién porque constituye la figuracién, es decir, la transfiguracién de
una realidad de la que se elige una parte, ya sea visual, simbélica o conceptual. Lo
que definimos como “abstracto”, a menudo depende del grado de sintesis, o
también de nuestra capacidad o incapacidad para determinar un mecanismo
asociativo.

Desde luego, las sintesis no siempre son comprensibles para todos, en parti-
cular cuando no se conocen con precisién sus contenidos. Asf, si un artistade 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, lalinea o
el punto, el resultado tltimo, es decir, el signo, dificilmente podrd por sf solo
explicar su génesis al profano. En el mejor de los casos, nos podremos acercar a la
comprensién del contenido por medio del andlisis de los contextos, los prece-
dentes, las asociaciones, en una visién global del mundo intelectual en el que el
signo se inserta.

Cuando los signos se hallan asociados entre si podemos tratar de entender la
coherencia de esa asociacién, y cuando de golpe llegamos a comprender, lo que
era abstracto deja de serlo. Podemos decir entonces que el hombre del Paleoli-
tico, a pesar de practicar la abstraccién, no conocia el sentido de lo abstracto. El
propio artista, para una misma composicién, podia utilizar y combinar férmulas
diversas.

Elementos que componen el arte prebistorico

Aun antes de llegar a considerar el contenido gréfico, intelectual e ideolégico del
signo, aludiremos a algunos componentes obligados que se refieren a la relacién
entre el signo y su contexto. Se trata de:

El espacio: Las formas naturales, el punto elegido en el muro o en la roca, consti-
tuyen la asociacién mds ficil e inmediata. Tan ficil que muy a menudo no se la
toma en consideracién. No obstante, entre el signo y su ubicacién existe una
relacién real, fisica, que responde a una eleccién precisa, sea consciente o
subconsciente.

El individuo que hizo tal eleccién posefa unaidentidad. Las hipétesis son diversas.
Ese individuo podia ser joven o viejo, hombre o mujer, shamin o profano.
Probablemente el arte no era practicado indiscriminadamente por todos.
Otro tipo de asociacién 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 tiempo en que se hizo el signo era un momento determinado del dia o de la
noche, del verano o del invierno, y también la edad del autor. Se hallaba en un
determinado contexto dindmico, antes, después o durante 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 socializacién,
durante una ceremonia 0 una meditacién, 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
asociacién : entre obra y tiempo.

El tipo de signo es variable y existen asociaciones ya sea entre signos andlogos, o

bien entre signos diversos entre si. Hay una sintaxis y una gramdtica, si enten-

demos por sintaxis el sistema de asociaciones, y por gramatica la forma especifica
del signo.

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

Estas escenas de la vida diaria tienen algunos
milenios de antigiiedad. Pinturas rupestres de
Jabbaran, en el Tassili.

(Foro: 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
Prebistoire de ['art occidental publicada por la
Editorial Mazenot e ilustrada por el sefior
Jean Vertut. El profesor Leroi-Gourhan
sefiala: “Las huellas de manos y, en particular,
la que estd colocada bajo el vientre del
caballo, acompafiada de una doble hilera de
puntos”.

(Foro: © Jean Vertut).
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tres tipos de signos gramaticalmente diversos entre si. Los mismos tres tipos rea-

parecen luego en muchisimos conjuntos artisticos posteriores, tanto prehistéri-

cos como etnolégicos y también volvemos a hallarlos en el arte rupestre del Val

Caménica.

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

formas que pueden identificarse con objetos reales o imaginarios, con

animales u hombres.

Ideogramas: signos repetitivos y sintéticos que a veces son interpretados como
flechas, bastoncillos, figuras arboriformes, signos flicos, signos vulvares,
discos, etc. Su reiteracién y sus asociaciones parecen indicar la presencia de
conceptos recibidos y convencionales.

Pricogramas: signos en los que no se reconocen objetos o simbolos ni parecen
representarlos. Son impulsos, violentas descargas de energfa, que tal vez
expresen sensaciones como el calor o el frio, la vida o la muerte, el amor o el
odio, o también percepciones mds sutiles. Parecen los mds dificiles de
entender y, sin embargo, es posible que por medio de ellos pueda llegarse a
comprender mejor el arte paleolitico.

Los pictogramas son imdgenes que, por su forma, identificamos con figuras
animales y antropomorfas. Reconocemos mamuts, bisontes, caballos, renos,
osos, etc. Al lado suelen aparecer ideogramas que a veces estdn 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 teorfas 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 definicién elemental es tan s6lo 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 Anunciacién, 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 mitolégico-conceptual, la paloma adquiere un significado simbélico y un
contenido. De la misma manera, la paloma de Picasso tampoco es una simple
paloma. En este caso, al pictograma se afiade el ideograma, el ramito de olivo, que
reconocemos como tal tan sélo porque hemos sido iniciados. Tal vez dentro de
20000 afios alguien se pregunte qué significa ese signo en el pico del extrafio
animal vagamente parecido a un ave.

Se podrian citar numerosos ejemplos: la figura del 4guila en la época romana.
En efecto, el pdjaro representado parece ser un dguila. Se efectuardn andlisis para
demostrarlo aduciendo 2 la forma del pico o a la apertura de las alas. ¢ Pero qué
significa ese 4guila? A veces, cuando el pictograma va acompafiado por cuatro
ideogramas que hoy sabemos leer, como SPQR? podrin surgir ciertas vislum-
bres sobre el contenido conceptual de la figura.

Del mismo modo, los magnificos pictogramas del Paleolitico, 2 menudo
acompafiados de sus ideogramas, debfan ser claramente legiles para los que
conocian su contenido conceptual. Hoy la tradicién directa se halla interrum-
pida, y es tarea del arquedlogo recoger los elementos y las observaciones que nos
permitan acercarnos a la penetracién de los contenidos. Una correcta orientacion
analitica constituye la premisa indispensable para aproximarnos a la compren-
sién.

Si observamos algunas de las composiciones del Paleolitico, por ejemplo, la
escena del pozo de Altamira, con el personaje enmascarado, la flecha y el estan-
darte con el pdjaro, nos damos cuenta de que hay un enorme caudal intelectual
que sigue escapando a nuestra comprensién. Pero también si tomamos imagenes
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 explicacién amplia y
profunda.

2. Senatus Populusque Romanns (Senado y . . . .
{ Los ideogramas son signos que en las antiguas escrituras y en muchos grupos

pueblo romano).



Los origenes del arte

209

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 atin mds abstracto del simbolo que, como tal,
tiene un significado determinado. El psicograma opera en un plano subcons-
ciente, como ciertos signos arquetipicos 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 la gama 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 la mente sin
producir ninguna asociacién especifica. Son la quintaesencia de algo que no se
logra definir conscientemente, pero que estd profundamente metido en
nosotros. Es una parte increfblemente viva y reactiva de nuestro subconsciente.

La primera vez que me encontré frente a esos signos, tuve la impresién de que
el hombre que los pint6 hace quince mil afios habrfa podido ser yo mismo. Los
habria podido hacer idénticos. Los senti como una expresién de mi mismo. No
creo poder explicar el fenémeno, pero considero que reducir esos signos al estado
de simbolos equivaldrfa a menospreciarlos. Los psicogramas no son simbolos,
tienen una dimensién diferente.

Podemos decir que los ideogramas, para ser tales, deberfan ser sintéticos, y sin
embargo, son reiterativos. Los psicogramas no tienen ninguna de esas dos carac-
teristicas. Pero puede haber psicogramas semejantes en el arte paleolitico
europeo y en el de los aborigenes australianos, y que posiblemente han sido reto-
mados por algiin artista moderno, como Joan Mird.

Una de las cuestiones legitimas que se plantean es la de saber si los psico-
gramas, para el hombre prehistérico, 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 prehistérico, o si fueron ideo-
gramas.

El nivel de perceptibilidad ha sido sometido a dura prueba por el pensamiento
racional que, a partir de la transformacién racionalista del mundo cldsico, ha
reprimido nuestra capacidad de percepcién como jamds habia ocurrido antes.

Orden y ligica

La mentalidad occidental moderna suele considerar desordenado todo lo que no
responde a nuestras férmulas relativas al orden. El hecho de que no logremos
descubrir un orden en los grupos de arte paleolitico no significa que no lo haya.
Puede significar también que se utilizaban otros cdnones de orden, cuyas
medidas aiin no hemos captado enteramente.

Una responsabilidad internacional:
la salvaguardia del patrimonio

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

Estatua orante ante una forma reticulada
(acaso un idolo), en el emplazamiento de
Foppe di Nardo, en Val Caménica

(V milenario a de J.C.). Veinte afios de
bisquedas e investigaciones del Centro
Camuno di Studi Preistorici en este alto valle
de los Alpes lombardos permitieron descubrir
mds de 170000 representaciones del arte
rupestre, una de las mayores concentraciones
conocidas en el mundo —cubren un periodo
que se extiende entre el siglo viia de J.C.
hasta el comienzo de la era cristiana. Desde
las imagenes de la caza perseguida por los
cazadores del Paleolitico hasta las escenas de
combate de los agricultores guerreros, escenas
completadas por caracteres etruscos, ocho mil
afios de la evolucién econémica, social v
cultural de un pueblo han dejado ahf su
testimonio. Las “crénicas” asi dibujadas por
los iletrados de Val Caménica nos ensefian
mds acerca de los primeros tiempos de la
humanidad, el nacimiento de los cultos, de
los idolos, sobre la evolucién del estado de
cazador al de mercader, pasando por el
ganadero y el agricultor, que muchas de las
fuentes escritas de antiguas civilizaciones.
(Foto: © Centro Camuno di Studi
Preistorici).

Estd en preparacién una serie de diapositivas
sobre la Lista del Patrimonio Mundial. La
primera serie estard constituida por 48
diapositivas que representan los lugares de la
Lista. Los acompanard un texto sobre la
Convencién, con las descripciones de los
lugares. El precio de la seriees de 50 F y
estard a la venta en diciembre de 1981. Para
més informacién dirigirse a la: Divisién 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 4rbol de los aborigenes australianos a menudo no
tienen base. El artista las pinta en el suelo y gira a su alrededor completindolas en
varias direcciones. Cuando queremos exponerlas, surge inevitablemente el
problema de no saber cudl es la parte superior y cudl la inferior. Lo mismo ocurre
con los objetos historiados de los esquimales y con las obras de arte de otros
pueblos que practican una economia de la caza y cuya tecnologia es tipica 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 proporcién relativa de las diversas figuras, en
la concepcién cldsica, reduce todo el grupo iconogrifico a la misma unidad de
medida métrica. La proporcién relativa de los signos o de las figuras, segiin la
éptica de los pueblos cazadores, sigue otra l6gica: las diferencias de dimensién
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 relacién con los complementos.
Nuestro tipo de “objetividad” no es el inico; la dimensién proporcional de las
figuras, en el arte grafico como en todos los aspectos del pensamiento humano y
de sus manifestaciones externas, ademds de los aspectos relativos al volumen,
muestran la preocupacién por otras pautas de relacién dialéctica o existencial
entre los diversos componentes del conjunto.

¢ Por qué el arte?

Podemos afirmar que el arte, cualquier arte, ademds de sus caracteristicas nume-
rosas y vatiadas, posee la de ser un medio de comunicacién, un medio de
contacto entre el artista y el mundo exterior. ¢ Comunicacién con quién? ¢ Con
los espiritus, 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 demds hombres. Pero también en estos casos el arte, para definirse
como tal, es el mensaje que un individuo dirige a otros individuos.

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

¢ Pero por qué el hombre necesito usar ese medio de comunicacién?

Desde hace mds de treinta mil afios la creatividad artistica es patrimonio del
hombre, y sin ella el hombre y la humanidad no serfan 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 c6mo se inici esta caracteristica arquetipica del
hombre, y por qué, tiene una importancia fundamental para la historia de la
humanidad y para una mejor comprensién de nosotros mismos.

El arte figurativo es la primera etapa de la escritura. La capacidad de creacién
art{stica y, ain antes, la capacidad de concebir la idea de creatividad artistica,
implica una estructura psicolégica que en este mundo, que sepamos, es una carac-
teristica exclusiva de la especie humana.

Con toda razén podemos preguntarnos c6mo setfa 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 insita en su impulso
interno y en su facultad de exteriorizacién de la creatividad artistica. Sin las facul-
tades implicitas de este tipo de conciencia de la realidad y en esa exigencia de
abstraccion, el ser humano, tal como lo concebimos, era incompleto, por cierto
menos consciente, menos sensible, menos curioso, menos extrovertido.

Indudablemente dichas capacidades y exigencias estdn vinculadas con muchos
otros aspectos de la formacién del hombre moderno. Sin esas mismas caracters-
ticas no puede haber un lenguaje completo y articulado; las aptitudes comunica-
tivas e intelectuales debfan ser infinitamente mds restringidas.

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

[Traducido del italiano]
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Los descubrimientos de los prebistoriadores suelen ser poco espectaculares. Los emplaza-
mientos mds ctlebres, y en especial aquellos que ban dado nombre a las grandes subdivi-
stones culturales, como Le Moustier 0 Aurignac, hoy en dia no son mds que cavernas vacias
sinmayor interés, En el mejor de los casos, s6lo una placa conmemorativa recuerda la impor-
tancia de las investigaciones que antano se realizaron en ellas. Abora bien, cabe decir lo
mismo de muchos de los yacimientos en que actualmente se llevan a cabo excavaciones. Los
restos descubiertos decepcionan al profano, que no ve en ellos sino una mezcolanza de piedras
y huesos a proximidad de polvorientos cortes estratigraficos cuyo interés no es capaz de
captar. Asi pues, silo le queda la posibilidad de observar los métodos de excavacidn, y
asombrarse la mayoria de las veces ante su minuciosidad.

Una excepeion a dicha regla estd constituida por el emplazamiento prebistorico de Pince-
vent, wbicado en el territorio del ayuntamiento de la Grande-Paroisse, en Seine-et-Marne,
y esto se debe en gran parte al estado de los restos que contiene.

Prncevent: un museo

en un emplazamiento prehistorico

El yacimiento fue descubierto por casualidad en 1964, en el curso de la explota-
cién de un arenal en la cuenca del Sena. El profesor A. Leroi-Gourhan, a quien se
informé al respecto, organiz6 inmediatamente una excavacién de salvamento y
después de algunas semanas, ante los resultados obtenidos, una comisién de
especialistas logré que se detuvieran los trabajos de extraccién 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 mds reciente de las culturas paleoliticas que se
conocen en Francia. Se consider6 que estos restos revestian excepcional interés,
sobre todo porque demuestran la existencia de un habitat a cielo abierto. Se crefa
que no todos los hombres habfan vivido siempre en grutas durante la prehistoria,
y se sabfa incluso que se habfan localizado asentamientos paleoliticos fuera de
refugios naturales, particularmente en Ucrania. No se conocfa, sin embargo,
nada similar en Europa Occidental. Ademds, el grado de conservacién 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 arqueoldgicos
que dan testimonio de las ocupaciones neoliticas, protohistéricas y galorro-
manas.

De la conservacion a la presentacion

Como sucede en todas las excavaciones, desde el primer momento se plantearon
problemas de conservacién. Los restos pueden dividirse en dos grupos. Los
“bienes mobiliarios”, u “objetos” !, como suele decirse, o sea, los silex y otras
piedras, que constituyen la mayoria de ellos y no requieren precauciones espe-
ciales, y los huesos que corren un riesgo mayor, annque cabe fortalecerlos con
impregnacién 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 desnaturalizacién. 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 realizacién de planos, fotos verticales,
inventarios y marcado de piezas. ’

Ahora bien, la cuestién no se plantea de hecho asf, ya que los restos no deben
considerarse en modo alguno como objetos sino como estructuras similares a los
“bienes inmuebles construidos. Hay que recoger, sin duda, las piedras y los
huesos, pero es mucho mds importante intentar conservar los hogares, los

Gilles Gaucher

Nacido el 31 de agosto de 1930, en Mainsat
(Creuse). Profesor de historia y geografia de
ensefianza secundaria. Estudios de prehistoria y
protohistoria. Doctor de Estado en 1976 con una
tesis sobre la Edad de Bronce en la cuenca
patisiense. Encargado de Investigaciones en el
Centro Nacional de Investigaciones Cientificas.
Profesor en la Universidad de Paris I, Panthéon-
Sorbonne. Participa en la direccién de las
excavaciones en Pincevent y estd encargado
especialmente del estudio de los niveles
postglaciales y de la presentacién del
emplazamiento al piiblico.

1. El vocabulario que hemos adoptado es el que
utiliza G. H. Riviere, Essai sur le musée de site, Patis,
ICOM, 30 de mayo de 1978, 17 piginas
multigrafiadas.
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La gran sala de exposicién. En primer plano,
una parte del molde del conjunto de los tres
hogares.

(Fore: G. Gaucher).

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 debi6 pasar
de la fase de conservacién a la de presentacién y organizar asi los elementos de un
auténtico museo prehistérico. Resulta habitual distribuir tales elementos en dos
grupos, atendiendo al hecho de su ubicacién en medio cerrado o abierto. En el
caso que nos ocupa resulta mds fécil distinguir el interior y el exterior del edificio
que se ha construido cerca del yacimiento en el afio 1965.

En este edificio hay dos salas de exposicién. En la mds grande se colocd 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 silex y huesos no podia conservarse en el lugar de su descubri-
miento, en particular porque al estar situado a pocos centimetros del nivel del
Sena, las aguas hubieran destruido todo a la primera crecida. Debe tenerse en
cuenta ademds que en este valle las malas estaciones se acompafian casi siempre
con inundaciones. Asimismo, la conservacién en el lugar original se enfrentabaa
otros obstdculos, ya que, inclusive al abrigo de las aguas, los suelos sembrados de
restos podfan sufrir dafios irreparables, y como el hielo destrufa las superficies,
existfa el riesgo de que el invierno y los animales, especialmente los roedores,
causaran grandes estragos en varios sectores. Pero lo mds importante es que no
hubieran podido estudiarse los documentos conservados de este modo.
Examinar un objeto desde todos los dngulos, meditlo, realizar cuentas y anlisis,
intentar encajar de nuevo las incrustaciones de silex o las piedras resquebrajadas
por el fuego, no hubiera sido posible si los objetos se hubiesen dejado en el suelo.

Dentro de las técnicas cldsicas que permiten “conservar” en mayor o menor
grado las estructuras, las que se utilizan con mds frecuencia son los planos y las
fotos. Estas fueron empleadas en Pincevent, aplicindose especialmente a
muestras levantadas por metro cuadrado. Se dibujaron planos de conjunto a una
escala de 1/20 y 1/10 y se “barri6” la zona fotograficamente. Otra técnica cldsicade
conservacién estd constituida por los levantamientos en bloque, técnica que se
utilizé muy rara vez en el emplazamiento, ya que obstaculiza en primer lugar el
estudio de los restos y también porque las superficies interesantes son asf siempre
demasiado grandes para que puedan ser despegadas y transportadas con facilidad.

Pese a que a veces se acude a la reconstitucién como otra solucién, 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 sélo 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 ldtex: una técnica eficaz de preservacion

En Pincevent se desarroll6 a partir de 1964 un procedimiento original de conser-
vacién de las estructuras prehistéricas, merced al impulso de Michel Brézillon,
que por aquel entonces era asistente del profesor Leroi-Gourhan. Se trata del
molde de ldtex. Esta técnica es sencilla y bastan algunos ejercicios para dominarla.
Asimismo, resulta relativamente barata.

Cuando se termina la excavacién y se desentierran completamente los objetos,
se procede a extender varias capas de litex liquido 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
nimero razonable de impresiones de restos. A continuacién, se utiliza para hacer
tantas réplicas en yeso como se quiera. Ahora bien, en la practica esto puede ser
un poco mds complejo? ya que es menester, entre otras cosas, Construir una
forma rigida para mantener el molde y realizar las réplicas con rapidez, puesto
que el litex se contrae después de dos o tres dfas.

De este modo se obtienen resultados excelentes. Las resquebrajaduras en los
silex en forma de esferas y ondulaciones, los alvéolos de los tejidos 6seos, incluso
la huella discreta de los rascadores en el suelo, quedan registrados con una fide-
lidad sorprendente. Debido a estas ventajas innegables se adoptd esta técnica sin
tardanza en otros lugares de excavaciones prehistéricas.

El molde que se presenta en la gran sala de exposiciones de Pincevent estd
constituido por 102 placas de yeso, reacomodadas y pintadas con gran precisién.
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 mas de quinze afios sigue siendo visible laimagen en tamafio
natural, colores y relieve de sesenta y cinco m” de suelo paleolitico, lo que consti-
tuye una realizacién tnica en el mundo.

Las zonas de exposicion

La otra sala de exposiciones, que se modifica periédicamente a medida que se
hacen nuevos descubrimientos, contiene, ademds de algunas estructuras
moldeadas, elementos extraidos en bloque, sobre todo una sepultura calcolitica y
varios objetos, como es natural. Ciertos arreglos presentados ilustran los
métodos de estudio. Asi, una serie de mandibulas de reno muestra cémo a partir

El “modelo concteto” 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 iz
sitw 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 exposicién.

2. M.N. Brézillon, Applications archéologiques
du moulage au latex, Bulletin de la Sociéré
prébistorigue frangaise (Patis), vol. LXII, 0.° 3, 1965,
CRSM p. CIX-CXI.

T.H. Dinh, P. Soulier e 4/., Techniques de
moulages appliquées & I'archéologie, Cabiers du
Centre de recherches prébistoriques (Paris), Université de
Paris I, vol. 5, 1976, p. 75-102.
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Una vez terminada la excavacién, el suelo
aparece recubierto de restos Gseos, de silex y
de otras piedras que a menudo han estado
bajo la accién del fuego. Estos son los
elementos que conviene conservar. Pero es
también importante conservar la posicién en
que se los encontré: formando hogares, zonas
de trabajo del silex, zonas de desperdicios...
(Foto: G. Gaucher).

3. M. Orliac, Empreintes au latex des coupes du
gisement magdalénien de Pincevent, techniques et
premiers résultats, Bullctin de la Sodicté prebistorigne
frangaise (Paris), vol. 72, n.° 9, 1975, CRSM
p. 274-276, 1 fig.

Una muestra de corte. Esta técnica, que
desarrollé en Pincevent el St. Orliac, resulta
idénea para conservar las estratigrafias que
tienen un interés geoldgico o arqueoldgico.
Varias capas de litex, 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 sélida y su presentacién
vertical no plantea ningin problema. La
utilizacién de este método en Pincevent
obedece sobre todo a razones cientfficas. El
examen de las muestras en diapositiva, como
se ve en esta foto, permite estudiar los
detalles de la estratigrafia de los limos.

{Foto: G. Gaucher).

de las mismas puede conocerse en que época del afio los magdalenienses iban a
cazar a Pincevent. Por otra parte, al encajar nuevamente de diversas maneras las
incrustaciones de silex en su lugar de origen se pone de relieve la técnica que se
utilizaba en esa época para extraer porciones de dicha materia prima. Ademds una
muestra de corte efectuada con litex da cuenta de la estratigrafia 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 acompafian con fotos, planos y textos explicativos.
Estos tltimos son bastante largos, ya que se concibieron por especialistas o por
los excavadores durante sus pricticas 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-
cién general de los objetos, y el segundo, mds corto y preciso, consistente en un
inventario al que remiten éstos.

Actualmente la visita a Pincevent no se limita a esta sala de exposicién;
comporta igualmente la presentacién de elementos conservados en el exterior, ya
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sea a cielo abierto o en refugios provisionales, tales como tiendas o hangares. Por
otra parte, y en primer lugar debido a la situacién, los visitantes no siempre han
contado con la posibilidad de observar el propio lugar de las excavaciones, asi
como los métodos de decapado del suelo arqueolégico 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 mds inte-
resantes se “desmontan” s6lo al final de la campafia, lo que concuerda por lo
demds con los principios de excavacién del profesor Leroi-Gourhan 4 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 supetficies més grandes de cada nivel de ocupacién.

La utilizacién de hangares suficientemente sélidos y amplios permite
conservar durante afios ciertos suelos prehistéricos en las zonas no amenazadas
por las inundaciones, a condicién de preservarlos durante el invierno con redes
contra los roedores, hojas de pldstico y una capa de arena contra el hielo. Las
superficies conservadas de tal manera se exponen casi todos los afios.

La minucia de los métodos empleados por los
hombres de la prehistoria impresiona siempre
a los visitantes a quienes les asombra ver que
los excavadores utilizan instrumentos de
dentista y pinceles.

(Foto: G. Gaucher).

4. A. Leroi-Gourhan, Legon inaungurale, Chaire de
Prébistoire, Collige de France, Paris, 5 de diciembre de
1969, 32 p.
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Habitualmente, se realiza el moldeado al litex

de los suelos prehistéricos por pequefios

fragmentos, semejantes al que se puede

observar en primer plano. El gran molde

colocado detrds no fue hecho con litex sino
ue se utilizé un plistico sintético flexible.
Foto: G. GaucheS.

Los acondicionamientos exteriores se han ido completando desde 1974. Dado
que la vegetacién borraba las huellas de las excavaciones realizadas en afios prece-
dentes, se estimé 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 pird-
mides de perchas, que recordaban las tiendas en las que debian encontrarse los
hogares, a fin de que dicho espacio pudiera abarcarse de un solo vistazo. Asf se
erigen las siluetas del campamento magdaleniense, 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 pelicula producida
por la televisién suiza y el Centro Nacional de Investigaciones Cientificas
(CNRS). En dicha ocasién se efectud una reconstitucién mds detallada, en la que
se presentaba al lado de un hogar, montones de silex, piedras recalentadas y
huesos, capas de ocre y la interpretacién que se habia decho de la disposicién de
estos vestigios. Asf, es estableci6 una especie de “modelo concreto” de la vivienda
en Pincevent. Este modelo, cuya disposicién cambia todos los aflos, constituye
un elemento esencial de la visita al emplazamiento.

Se han abierto a los visitantes las instalaciones de trabajo. Asf, en el refugio en
que se hace el marcado se presentan las diferentes operaciones de registro, y en el



. Pincevent, un museo en un emplazamiento prehistérico

217

refugio donde se almacenan los moldes se exponen los principios de esta técnica.
Por 1ltimo, 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 publicacién.

Un museo de sitio eminentemente diddctico

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 Comunicacién,
estd cercado y vigilado. El profesor Leroi-Gourhan, del Colegio de Francia, dirige
todos los afios en esa zona una campaiia de excavaciones en junio y julio, asistido
port un equipo que integran, entre otros, dos investigadores y cuatro técnicos del
Centro Nacional de Investigaciones Cientificas. Salvo raras excepciones, s6lo 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
sdbados por la tarde, y las demds se organizan sobre todo a peticién de grupos
escolares. Asi, en 1980 se recibieron cerca de 250 alumnos de ensefianza primaria,
450 de secundaria y 200 adultos.

Estas visitas guiadas, que duran aproximadamente una hora y media, incluyen
una exposicion en el terreno de la historia del emplazamiento, que se ejemplifica
mediante las reconstituciones de los hogares, una iniciacién a los métodos de
excavacién durante la presentacién de las superficies que se estdn despejando, as
como nociones relativas a las otras fases de la investigacién 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 presentacién de las excavaciones de Pincevent no se reduce evidentemente
a estas visitas ya que, ademds de las publicaciones impresas, dos de ellas de gran
importancia’, implica la participacién en numerosos eventos ocasionales. De
este modo, se han prestado durante los dltimos afios moldes de suelo més o
menos grandes, documentos iconogréficos y objetos, para las siguientes exposi-
ciones: “Prehistoria francesa, 20 afios de investigacion prehistérica en Francia”
(Niza, con ocasién del Congreso de la Unién Internacional de Ciencias Prehisté-
ricas y Protohistéricas), “Los origenes del hombre” (Parfs, Museo del Hombre) y
“Tres millones de afios de aventura humana, el CNRS y la prehistoria” (Patfs,
Museo de Historia Natural). Por otra patte, se han entregado moldes al Museo
de Brno, al Museo de Antigiiedades Nacionales de Saint-Germain-en-Laye y,
sobre todo, al Museo Regional de Prehistoria de Nemours, que posee la repro-
duccién de uno de los conjuntos mds importantes descubiertos en Pincevent.

Aunque Pincevent es esencialmente un lugar de excavaciones, puede conside-
rarse asimismo como un verdadero museo 77 situ. Ahora bien, desde este punto
de vista, la situacién resulta poco satisfactoria, debido sobre todo a que la entrada
al ptiblico estd abierta sélo dos meses al afio. Ademds, hay que recordar que todas
las exposiciones se han efectuado sin personal ni créditos especiales y las visitas
son guiadas por arqueélogos cuya misién de hecho no es ésa. Resulta claro que
habrin de realizarse reformas estructurales para garantizar un mejoramiento del
emplazamiento del punto de vista museogrifico, a la altura de la importancia de
los descubrimientos que allf se han realizado.

[Traducido del francés]

5. A. Leroi-Gourhan, M. Btézillon, L'habitation
magdalénienne n.° 1 de Pincevent prés Montereau,
Gallia prébistire (Paris), vol. IX, fasc. 2, 1966,

p. 263-385.

A. Leroi-Gourhan; M. Brézillon, Fauilles de
Pincevent, essai d'analyse ethnographique d'un habitat
magdalénien [la section 36], Paris, CNRS, 1972, 2
volimenes [7.° suplemento de Gallia prébistoire].



]
—
o@©

ASPECTOS DE UNA

La rigueza del patrimonio cultural de Italia, los recursos inventivos de sus berederos en
cualquier esfera que sea: bistrica, socioldgica, museoligica, son tales, que Museum o
carece nunca de contribuciones italianas de verdadera importancia.

En este ndmero, un historiador del arte marroqui nos pone en contacto con la excelente
presentacion bistérica que un museo de Perugia hace de las obras de la escuela iimbrica de
pintura. No por ello deja de observar las carencias.

Diametralmente opuesta es la experiencia permanente emprendida en Bolonia. Esta
experiencia sigue la evolucion de la cudad y de aguellos que rrabajan en ella. Pone de
relieve la cultura recnoldgica ¢ industrial a través de las relaciones sociales creadas por el
mundo del trabajo.

Perugia :
un museo de escuela regz'onal

Ralph Toledano Considerar la Galleria Nazionale dell' Umbria significa abordar, por medio de un
Ncic o caso muy particular, el problema general de la museologfa italiana. Porque, si
aci6 en 1953, en Marruecos. Historiador del arte, : P

Prepaca, bajo la direccion del profesor André cada.mus.eo plantea su propio problema, ca'da pafs, a su vez, por los elemento‘s de

Chastel, una tesis de doctorado sobre la obra del su historia, posee casos andlogos en materia de museos. Dos rasgos caracterizan

pintor sienés Francesco di Giorgio Martini el patrimonio artistico italiano: el gran nimero de obras que han sobrevivido

(1439-1502). gracias a un interés historiografico muy antiguo y a una idiosincracia siempre
favorable al arte, y la reunién de dichas obras en una serie de museos de provincia
que reflejan la vida de los centros econémicos y politicos de un pafs 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 definicién de la nocién de escuela regional, unida a la de la
nocién de influencia. Pues si observiramos las tradiciones seculares jtalianas (por
ejemplo, el monumentalismo etrusco, la linealidad helenistica, el luminismo
bizantino) y sus interpretaciones elaboradas por los artistas de los siglos x1v y xv
como si fueran rios de aguas de tonalidades diferentes, los “centros” italianos se
nos aparecerian como puntos de confluencia, cada uno de ellos con un color local
muy definido.

Nuestra demostracién se centrard sobre todo en las colecciones de los siglos
XIV y XV, pues en esa época aparece mds marcado el cardcter de las escuelas regio-
nales: éstas ya han alcanzado la madurez, han sido exaltadas por los descubri-
mientos en el arte de la representacién y entiquecidas por aluviones diversos,
pero no han recibido atin los efectos uniformizadores de las corrientes manie-
ristas y del fenémeno de la centralizacién romana que se producirin mds tarde.
Ademis, s6lo a partir de esos siglos el patrimonio comenzé a conservarse cast
intacto. Esas diversas razones contribuyen a dar una idea orgdnica del gran
momento de creacién a que nos referimos.

Elacierto de la Galeria Nacional de Umbria como museo de escuela regional se
debe al origen de sus colecciones que ain hoy siguen reuniéndose gracias a una
politica de adquisiciones y la disposicién de las obras de arte en el museo.
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La génesis del museo

Los museos italianos nacieron a partir de dos decretos: el del 28 de mayo de 1810
que suprimia las corporaciones religiosas y convertia al poder laico en propietario
de sus tesoros, y su confirmacién en 1860 por el primer gobierno de la unidad
italiana. En ese momento se encargé 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 bautizé con el nombre del pintor mis
célebre de la ciudad : Pietro Vanucd, llamado El Perugino (1448-1523). El niicleo
de la coleccién estd compuesto por todos los retablos, paneles y objetos de culto
cuya custodia se retir a los religiosos de la regién, dada su fragilidad y gran valor.
Son testimonios del arte imbrico exclusivamente, pues las obras provienen de
un radio limitado y de sus lugares de origen. En 1878, Carattoli estableci6 el pri-
mer inventario que contiene datos preciosos y los antecedentes de las obras, es
decir, su procedencia; luego la coleccién fue transferida al Palazzo dei Priori.
Situado en el Corso, algunas partes de este palacio remontan al siglo xum.
Desde algunos de sus grandes ventanales se puede abarcar la lanura que lo rodea,
donde, aqui y all4, yace un 4rbol cubierto de polvo bajo el calor del verano.
Tratindose 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 instal6 en dicho palacio, comenzé a
practicarse la costumbre de los depésitos y las donaciones, procedentes casi
exclusivamente de las cofradias o de las colecciones privadas locales. En Perugia,
la politica en materia de compras no hace sino prolongar el origen caracteristico
de la coleccién. Los responsables del museo podrfan haber tratado de darle un
sentido mds general y adquirir obras de arte extranjeras o provenientes de
regiones italianas con las que Umbrfa jamds tuvo relaciones. Pues bien, desde el
tltimo cuarto del siglo x1x, época en que el museo pertenecia a la municipalidad
(hoy es propiedad del Estado), se defini6 una norma que fue aplicada sin excep-
cién: el deseo de no poseer sino obras creadas para los palacios, las iglesias y los

Galleria Nazionale dell Umbria, Perugia, Italia.
Sala del Consiglio Generale. Una presentacién
por medio de la imagen y del sonido ayudarfa
al visitante a vincular esta admirable reunidn
de fragmentos de frescos de los siglos X111 y
XIV con las obras de Asis que muy a menudo
les sirvieron de modelo.

(Foto: Soprintendenza alle Galleria
dell'Umbria).
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Sala V. Entre finales del siglo x1v y
comienzos del XV, dos corrientes confluyen
hacia Umbria: la que proviene de Siena, cuyos
efemplos estin reunidos en esta sala, y la de
Las Marcas (sala VI).

{Foro: Nuova Editoriale Venezia).

Sala VII. Esta sala presenta la entrada de los
grandes florentinos del siglo Xv en el
universo estético dmbrico. A/ fondo, el retablo
de Piero de la Francesca; 2 derecha de la
puerta, 1a Madona con santos de Gozzoli.

(Foro: Soprintendenza alle Gallerie

dell Umbria).

conventos de la regién por los artistas locales y los extranjeros que hicieron sentir
all{ su influencia.

Aclarado este objetivo, un primer recotrido de las salas nos permite observar
un gran nimero de frescos que se trasladaron alli para ser protegidos. Actual-
mente se intenta llenar los vacios en las salas consagradas al siglo xm1 y a los
comienzos del siglo x1v.

Cronologia

La disposiciéti de las obras es el segundo factor positivo del museo. El mérito es
del arquitecto Gisberto Martelli, superintendentel y del doctor Francesco
Santi2, a quienes en 1952 se les encargé que restauraran los locales y procedieran
2 una nueva disposicién de las obras.

Varios principios rigen la disposicién de las obras. El orden cronoldgico sélo
se altera en la sala del Consiglio Generale donde se retdnen fragmentos de frescos
de los siglos 11, X1v y XV, y en el caso de la Capella dei Priori (sala XXIII, frescos
de Benedetto Bonfigli), que sélo pudo integrarse al recorrido de las salas después
de las del siglo xvL.

Sala VIII. Esta sala, consagrada a pintores
originarios de la regién, muestra y desarrolla
las dltimas vacilaciones imbricas con respecto
a la asimilacién de las corrientes provenientes
de Las Marcas, y el triunfo de la influencia
florentina con la Anunciaciin de Niccolo di
Liberatori (@ izquierda en la foro) y la gran
Madona del Pergolato de Boccati (a4 derecha,
encima del “cassone”).

(Foro: Soprintendenza alle Gallerie
dell'Umbria).

1. Autor de un articulo publicado en esta misma
revista: Nouvel aspect du Musée national de
P'Ombrie & Pérouse, Museum, vol. 9, 1956,

p- 160-165 (numerosas ilustraciones), que expone
los problemas de la restauracién arquitect6nica y las
disposiciones museogréticas adoptadas.

2. Conservador honorario, el doctor Francesco
Santi fue superintendente durante mucho tiempo.
Es autor de la mayorfa de las publicaciones
recientes relativas al museo. Quiero rendir un
homenaje especial a este hombre que, durante
veinticinco afios fue el vnico historiador del arte de
la superintendencia y que, tal como sus colegas
italianos, cumplié la doble tarea de conservador del
museo y de custodio del patrimonio de la regién.
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3. Se da este nombre a un pintor anénimo del
siglo xi, autor de los célebres frescos que decoran
los muros de la iglesia superior de San Francisco, en
Asis, y que relatan la vida del santo.

Se trat6 de dar variedad a las salas, consagrando algunas a las esculturas (sala I1,
fragmento de Nicola y Giovanni Pisano) o a los objetos de arte (sala XXII,
corredor del Tesoro), o disponiendo en ellas algunos singulares cassoni, muebles
bajos y alargados que humanizan las salas sin distraer la atencién.

E iiZfZZMiZL‘i&ZJ

El principio de la evolucién cronoldgica aplicada al recotrido de las salas no es la
tinica referencia cientifica. 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 dmbricos. Sin embargo, dichas
obras son de origen dmbrico, como se ha patentizado con la creacién de la colec-
cién. Umbrfa, durante mucho tiempo escasa de genios, utilizé a numerosos
pintores de las regiones limitrofes (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 estimulo a los artistas locales cuya expresién era
balbuceante, crearon sobre el eje del desarrollo cronoldgico esos otros ejes trans-
versales de las influencias externas. Mds que simples interferencias, dichas
influencias han originado ciertas conquistas fundamentales en el arte de la repre-
sentacion, que jamds se habrfan logrado en Umbtfa. La alternancia de las salas de
pintores imbricos con las de los pintores “extranjeros” y la confrontacién de las
obras locales con sus modelos extranjeros dan un gran interés al museo. Siempre
que ha sido posible, se ha mostrado la obra imbrica al lado de su inspiradora, y
esto ocurre casi sin excepcién 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 demostracién
fue menos ficil, pues el repertorio de los modelos estaba constituido en su gran
mayorfa por frescos, los més bellos de los cuales se hallan en Asfs. La basilica de
San Francisco de Asfs, donde los mejores pintores italianos han dejado el testi-
monio de su arte, es uno de los grandes fenémenos religiosos de la Italia
medieval. A este fenémeno debe Umbria el impulso de ideas creadoras venidas
del exterior.

Resulta imposible describir el recorrido de este museo de aspecto muy cldsico
sin entrar en algunas consideraciones muy precisas en materia de historia del arte,
yaque lo que intentamos es demostrar que el museo es una leccién viviente sobre
la creacién de Ja escuela de Umbrfa. En la sala del Consiglio Generale, se exponen
fragmentos de frescos de los “seguidores” de los grandes maestros de Asfs: los
sieneses Simone Martini y Pietro Lorenzetti y el florentino Giotto. Con la opor-
tuna designacién de “seguidores” aludimos a los artistas que colaboraron real-
mente con los maestros, pero también a algunos que, si bien no tuvieron ocasién
de contemplar sus obras, la utilizaron como modelos para su trabajo de copistas.

De los maestros sieneses a los ﬂw‘eizz‘z'fzoy

El recorrido cronolégico comienza en la sala I. Vemos las obras del Maestro de
San Francisco?, muy influido por los crucifijos de Giunta de Pisa (no represen-
tado aquf), en los que, por primera vez, se revelaron acentos dramiticos muy
personales que supusieron una ruptura con las convenciones bizantinas. El
Maestro del Farneto, otro tmbrico cuya obra estd 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 anénimas y su estilo es denomi-
nado “émbrico-toscano” o “cimabuesco”. En todas estas pinturas hay reminiscen-
cias de la escuela de Asis. El dltimo 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
111, anuncia un periodo de ferviente admiracién por los modelos sieneses que
inspiraron a artistas como Marino da Perugia y Meo dei Guida, cuyas obras,
presentadas en la misma sala, parecen mds reales que la propia naturaleza. La sala
IV preseata a un seguidor perugino de Lorenzetti y a dos discipulos locales de
Meo da Siena y de Francesco da Rimini. Las caracteristicas de la pintura dmbrica
de mediados del siglo x1v pueden resumirse de la manera siguiente : dos partes
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sienesas y una parte de Las Marcas (no exenta esta tltima de aromas venecianos
procedentes de la costa adridtica). La generacién siguiente (fines del siglo x1v y
comienzos del xv) continda 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
disefio, la suntuosidad de la técnica y el pronunciado sentido poético, no exigfa,
contrariamente al de Giotto, ninguna revolucién del pensamiento para ser
comprendido por los imbricos, menos evolucionados. En la segunda de dichas
salas, reunidos por sus caracteristicas géticas, se exhiben algunos artistas de Las
Marcas y algunos florentinos como Bicci di Lorenzo, Mariotto di Nardo y los
Franchi, quienes fueron bien acogidos en Umbria 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 crucifixién y estd inspirado en las miniaturas francesas o nérdicas
de la corriente internacional ; Ottaviano Nelli de Gubbio, cuya suavidad cromi-
tica y serena belleza trazan el camino de lo que ser4 el estilo imbrico. Mdrmoles,
estatuillas y un cassone muy hermoso del norte de Italia decoran la sala.

Recién en pleno siglo xv la influencia de los artistas florentinos modernos
superard a la de los sieneses. Los espiritus ya estin mds maduros para poder
comprenderlos. En la sala VII estdn reunidos los elementos de este momento
revolucionario: E/ retablo de San Domenico de Fra Angelico (1437), la Madona con
santos de Benozzo Gozzoli (1456), el gran Retablo de San Antonio de Piero della
Francesca (1480). Benozzo se convierte en el divulgador de la obra de Fra Ange-
lico en lo que atafie a los descubrimientos sobre el espacio y el relieve. El aspecto
de sus personajes result6 mds atractivo para los imbricos que la pintura, dema-
siado maciza y austera, de Piero della Francesca. La sala VIII presenta el impulso
progresivo de la influencia florentina; varias obras contiepen ain 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, estd 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, habfa sido el intérprete mds fiel de
Benozzo Gozzoli.

Dos grandes ausentes

Hay una ausencia que se hace sentir : la de Filippo Lippi, de quien Boccati fue un
émulo muy fiel. Es un vacio lamentable en la galerfa, porque, en realidad, Lippi
constituye la referencia del arte de un Benedetto Bonfigli, quien aplicarfa timida-
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 tipico y personal, sino porque son la prueba de que en adelante, en
esa regién 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 caricter especifico a sus obras. Bonfigli, Caporali y Fiorenzo permanecen
vinculados a la escuela de Florencia hasta con una relacién de dependencia, pero
mds tarde superarén esta influencia y los pintores de la regién alcanzardn la fama
gracias a su representacién del espacio. Por cierto, la ensefianza de los florentinos
sobre la representacién del espacio fue fundamental, aunque fuera sélo una
ciencia, al tratarse de un espacio cerrado, medido, palpable. El Perugino revel6
un espacio infinito, poético, casi mistico que se convertird después en la subs-
tancia poética del arte dmbrico. Se trata, sin duda, de individuos elegidos por el
azar, pintores que plasman en imdgenes cuanto experimenta el inconsciente
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Salz IX. Esta sala y las cuatro siguientes
muestran la asimilacién de la técnica figurativa
florentina mds moderna de esa época por B.
Bonfigli, B. Caporali y Fiorenzo di Lorenzo.
(Foro: Soprintendenza alle Gallerie
dell’Umbria).

colectivo o lo que la naturaleza expresa confusamente. En el museo de Perugia, el
trabajo museogrfico supo expresar sutilmente ese transito 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 2 Bonglifi. Pero los
ocho pequefios paneles de madera, que ilustran los milagros del santo, y sobre
cuyos autores las opiniones estin divididas (es casi segura la contribucién 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 Umbrfa, 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 tradicién 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 caricter florentino de la escuela de Umbsrifa, hacia
1460, estd presentado sin su fuente inspiradora, mucho mds 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 dramiticos, el colorido variado pero suavemente unificado, la
luz difusa de las lejanias. Los responsables de la galerfa lamentan profundamente
esta laguna.

Las salas de pintura barroca y mds tardfa, cuyo contenido es de gran calidad, no
se prestan a reflexiones museolégicas del tipo de las que acabamos de hacer; nos
limitaremos a destacar el esplendor y el lujo de sus instalaciones.
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Sala XXV1. El ordenamiento de las salas de
pintura batroca es el resuitado de una serie de
trabajos efectuados entre 1969 y 1973. La
integracién de lujo y modernismo en las
instalaciones y la iluminacién contribuyen al
acierto de esta parte del museo.

(Foro: Soprintendenza alle Gallerie

dell Umbria).

Sala XV. Con el arte del Perugino, los
caracteres del arte dmbrico llegan a su
madurez. Esta sala aparece como una especie
de culminacién de la evolucién. Las salas
siguientes muestran dicha culminacién.
(Foro: Soprintendenza alle Gallerie
dellUmbria).
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Para “leer” mejor el museo

Quisiéramos terminar haciendo algunas observaciones. A fines del siglo pasado,
algunas salas presentaban fotografias 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 rebajardn al rango de documentos,
negindose asf su valor artistico y poético. Pero si el historiador de la pintura y el
verdadero aficionado comprenden, aprecian y saborean en forma inteligente esa
presentacién 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 podrian ayudarle a descifrar el museo: una buena
presentacién por medijo de la imagen y del sonido y, como complemento, una
sala con mapas de Italia en los que se mostrara graficamente el juego de influen-
cias mediante un cédigo de colores y flechas. Una documentacién que presentara
las partes esenciales del decorado de Asfs pemitirfa que se lo vinculara con las
obras de Umbria del siglo xu1 y de comienzos del x1v, cuyos modelos estdn total-
mente ausentes del museo.

La administracién que cuenta con muy poco personal, ha tenido que librarse
hasta ahora a exposiciones sobte las restauraciones (y también al trabajo de que
son testimonio). Sélo la colaboracién de un personal més numeroso y especiali-
zado en la historia de la pintura permitiria la creacién de métodos did4cticos
bésicos y la organizacién de una politica educativa capaz de interesar a los
alumnos de escuelas primarias y secundarias. Por el momento, la Sala del
Consiglio Generale suele servir como salén de conciertos, y ésta es la tinica parti-
cipacién del museo en la vida de la ciudad.

[Traducido del francés]
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Roberto Curti, Paola Pacetti, Vicenzo Pallotti

Materiales para un museo

A partir de 1975 un grupo de docentes del Instituto Técnico Industrial Aldini-
Valeriani de Bolonia inicid las tareas de restauracién del material histérico-diddc-
tico de la escuela (archivos, biblioteca, instrumentos técnico-cientificos) que se
hallaban en un estado avanzado de deterioro. En 1977 la Municipalidad de
Bolonia, entidad responsable del Instituto, apreciando la significacién de esa
iniciativa espontinea, formul6 un proyecto de asistencia e investigacién, llamado
“Materiales para un museo”. Se encargd a la Universita degli Studi de Bolonia que
organizara las consultas cientificas necesarias, y que proporcionara los investiga-
dores que deberfan estudiar los materiales. El grupo de trabajo constituido de tal
manera, fue coordinado por el profesor Carlo Poni, director del Museo della
Civilta Contadina de San Marino di Bentivoglio [Museo de Civilizacién Rural].
Ademis se proyect la realizacién 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 volvi6 a ordenar el archivo histérico (1860-1913),
mientras que varios expertos en bibliotecologfa se ocuparon de reorganizar y
fichar el anticuado patrimonio bibliografico del Instituto (aproximadamente
2000 volimenes, ademds de las colecciones de periédicos y folletos). Una parte
de los técnicos del Instituto, dirigidos por una especialista, completaron la obra
de restauracién de los instrumentos didictico-cientificos (de fines del siglo xvina
comienzos del siglo xx).

Desde el principio, todas las actividades estaban encaminadas a la organiza-
cién de una exposicién permanente cuyo objetivo era redescubrir y divulgar no
s6lo la historia interna del Instituto sino, sobre todo, el conjunto de relaciones
que fueron estableciéndose en la ciudad durante el siglo X1x y la primera parte del
siglo xx, alrededor y a partir del Instituto.

Al cabo de tres afios de trabajo y contemporineamente a la apertura de la

RogerTO CURTI, naci6 en Bolonia el 4 de mayo de
1945. Se diplomé en ciencias politicas en la
Universidad de Bolonia, y publicé varios ensayos
sobre la “cuestién agraria” y las luchas de los
campesinos durante la segunda postguerra. Ensefia
en el Instituto técnico-industrial Aldini-Valeriani, y
realizé investigaciones sobre la institucién educativa
para la exposicién “Mdquinas — Escuelas —
Industria®

Paora PAcETTI, nacié en Bolonia el 22 de julio de
1951. Se diplomé en letras modernas en la
Universidad de Bolonia, y publicé un ensayo sobre
la actividad manufacturera en Bolonia y Ferrara
durante la primera mitad del siglo x1x. Realizé
investigaciones sobre la historia econémica de
Bolonia en el siglo X1x para la exposicién
“Miquinas — Escuela — Industria”.

- VICENZO PALLOTTI, nacié en Bolonia el 3 de marzo

de 1951. Se diplomé en filosofia en la Universidad
de Bolonia y publicé varios ensayos sobre el
positivismo, la fisica experimental y el Instituto
Cientifico de Bolonia. Como colaborador externo
de la Universidad realiz6 investigaciones sobre
historia de la tecnologfa para la exposicién
“Miquinas — Escuela — Industria”.

La Municipalidad de Bolonia confié a Roberto
Curti, Paola Pacetti y Vicenzo Pallotti las tareas de
investigaci6n, administracién y coordinacién
relativas a la muestra.

La muestra “Mdquinas - 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.

(Foro: Corrado Fanti).
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| LE MACCHINE DELLA RIVOLUZIONE .
INDUSTRIALE INGLESE B

Wi Inghilterra @ In Scozfa ARint poté
osservace lg caratterhs stiche della qrande’
" Industria,

. AGlasgow, nella manifatiura Mitchell, .
i favorazions tessile era giad migccanizzata; ;

- “net prassidi Londra, nella fabbrica =
't Brainah, le maoching cosfruivane allre
macching, nelia capitale, la difta BrunF‘l
1 .produceva pezzi standardizzall. -
Ritornato 3 Milano, Aldinl arricohi 1a sua
cotlezions di modeli che riproducevany’le
‘Garatteristiche tecniche di alcune
" wmacching impieqate in Gran Bretagna nei B

processi produttivl. i g
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; Parretratezza del sistema tecnico deglf -

“stati itallani e le difficolta del reperimento’

delle materie prime pvrebbero ostacolato -
Y d:fiuslone delle nuove macchine‘ .

El objeto, el modelo de maquina de Watt
construido en 1823, el rétulo identificatorio, y
el montaje de fotos y leyc-ndaz que lo sitia en
un sistema de referencias mds amplio.

(Futo: Corrado Fanti).

Alumnos de artes y oficios del Instituto
Aldini-Valeriani trabajando en la seccién de
modelado de la escuela, durante 1898-1913 (la
reproduccion fotogrifica del original es de
Corrado Fanti).
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muestra (1.° de febrero de 1980 fecha del centenario del Instituto), se publicaron
los primeros instrumentos de trabajo de las investigaciones: el libro — catdlogo
(AA.VV., Macchine Scuola Indusiria, dal mestiere alla professionalits operaia
[Midquinas — Escuela — Industria, de la artesania a la capacitacién obrera), 11
Mulino Bolonia 1980), el inventario del archivo del Instituto (1. Zanni Rosiello,
L'archivo della Scuola Professionale di Arti ¢ Mestieri Aldini-Valeriani [El archivo de
la Escuela Profesional de Artes y Oficios Aldini-Valeriani], Municipalidad de
Bolonia, 1980), y un folleto informativo sobre algunas maquinas particularmente
significativas. :

La muestra “Mdqguinas — Escuela — Industria”

La muestra expone a la vez los objetos y sus vinculos complejos, basindose en
estudios de historia de la tecnologia, de las instituciones escolares y de la estruc-
tura econémica de Bolonia.

El objetivo especifico de la exposicién es la historia del Instituto Aldini-Vale-
riani: un microcosmos dentro de la ciudad y que la ciudad engendr6, model6 y
volvi6 a fundar a la vez que se transformaba. Esta escuela hall6 su razén de ser en
una necesidad vital de la ciudad de Bolonia: la de crear una manera distinta de
produccién y nuevas formas de transmisién de los conocimientos técnico-cienti-
ficos. Durante mds de un siglo, desde fines del siglo xvin hasta comienzos del
siglo xX, la investigacién sobre la difusién didéctica técnico-cientifica acompaiia
ala estructura econémica local, se confunde con ella, lafomenta y sigue sus muta-

ciones. La antigua “ciudad de la seda” se convierte en un centro de empresas .

industriales pequefias y medianas, caracterizado por un sector mecinico
moderno gracias a las condiciones técnicas y dindmicas y a la organizacién empre-
sarial.

La presentacién del desarrollo histérico del Instituto Aldini-Valeriani en su
itinerario diacrénico confiere a los materiales un primer nivel cognoscitivo. Se
determinaron ciertos niicleos expositivos individuales o espacios, donde los

objetos ofrecen un testimonio como cuerpos de relaciones. En efecto, la utiliza--

cién de imagenes que aprovechan la presencia simultinea de multiples universos
de signos (graficos, fotograficos, audiovisuales) permite articular los diversos
niveles de lectura del objeto, sobre, a través y mds alld del objeto.

En lo relativo a los modelos did4cticos (instrumentos para la demostracién de
principios de fisica y quimica, motores hidrdulicos, mdquinas a vapor, molinos,
instrumentos mecénicos, etc. ), el primer nivel de informacién reside en el rétulo.
El montaje de las fotografias y leyendas que aparece detris del objeto lo sittia
dentro de un sistema de relaciones m4s vasto: en la didictica de la escuela, en el

Estudiantes ¢ investigadores durante a visita
guiada.
(Foto: Cortrado Fanti).
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La rueda de paletas y eje vertical, usada como
motor sobre todo en los molinos de cereales
de Jos Apeninos de la regién de Bolonia y las
aclaraciones por medio de fotos y leyendas,
que se refieren al modelo utilizado para la
ensefianza en la escuela.

(Foto: Cotrado Fanti).

Las secciones de ajustado y tornerfa 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
mecdnico de la ciudad en materia de mano de
obra especializada. Al mismo tiempo
constituye un eficaz instrumento de
reproduccién de la ética patronal del trabajo.
(Foro: Corrado Fanti).
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sistema técnico de la ciudad, en la forma econémica 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 atinan los procesos de elabo-
racién del cereal y la capacidad creadora del obrero carpintero. A efectos didéc-
ticos, ese instrumento demuestra la aplicacién en las maquinas de los artefactos
de transmisién del movimiento (foto 3). Igualmente, el modelo de la rueda a
paletas, reproduccién a escala del motor de una mdquina hiladora de seda, nos
remite no sélo a la evolucién de la rueda hidrdulica y de los materiales de cons-
truccién, sino también a la forma productiva que la construyé: un taller meci-
nico con fundicién de mediados del siglo x1x.

En el material audiovisual se presentan las etapas cronoldgicas basindose en
las interrelaciones entre mdquinas, escuela e industria. El titulo de la muestra,
por lo tanto, encierra con inevitable esquematizacién las claves y los niveles con
que se propone la lectura de los materiales. El subtitulo expresa una interpreta-
cién mis global —de la artesania a la capacitacién obrera— que nos remite a los
sistemas de los conocimientos necesarios para el trabajo.

La exposicién sigue un plan que constituye el itinerario cronolégico de la

“narracién”, este plan resulta flexible si se entrelazan los diversos niveles de cono-
cimiento en funcién de los objetos separados. En este sentido la muestra es utili-
zada experimentalmente como laboratorio para la difusién de los conocimientos
y la did4ctica, conjuntamente con las escuelas, los sindicatos y, en general, con

Interior de un molino de cereales que ain
funciona en los Apeninos de la regién de
Bolonia, en la localidad de Lagaro.

(Foto: Corrado Fanti).
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las organizaciones del mundo del trabajo y de ]a produccién. Por eso se proyect6
mantener abierta la exposicién durante mucho tiempo. A partir del grupo de
investigacion, se constituyé el grupo de gestion cuya tarea es difundir los conte-
nidos de la muestra, contratar a docentes dispuestos a utilizar la exposicién en la
actividad escolar, y continuar los trabajos de investigacion.

La muestra como una forma de laboratorio

En el marco de la gestién se planted en primer lugar el problema de la ensefianza.
A tal efecto se cre6 una comisién compuesta por investigadores y docentes, que
se propone actuar sobre todo en relacién con la ensefianza obligatoria y con los
dos primeros afios de la educacién superior, determinando la forma de utiliza-
cién de los materiales de la exposicién y otros elementos existentes en la regién.
Centrarse en dicha etapa de la escolaridad significa vincularse con el momento
fundamental de la formacién de los conocimientos basicos y del proceso de
aprendizaje. Ademds, permite establecer una relacién con ciertas formas de expe-
rimentacién did4ctica basadas en el “uso del laboratorio”, que es un apoyo del
estudio de las disciplinas técnico-cientificas y, de una manera més general, un
“observatorio” del ambiente natural, econémico y social (la ciudad y sus alrede-
dores).

La muestra ofrece a la atencién curiosa y critica de los estudiantes instru-
mentos interdisciplinarios relativos a ciertos aspectos de la cultura que en nuestra
tradicion sobre todo humanista no fueron aceptados plenamente. Era l6gico que
los temas (evolucién de las técnicas, de la capacitacién profesional, del ciclo
laboral, de las formas de produccién) y las metodologias despertaran una
variedad de intereses. A este respecto, son instructivos los variados puntos de
vista intercambiados entre los alumnos acerca de la exposicién. Los institutos
con orientacién “cldsica” no confieren a ese saber la categorfa de cultura, mientras
que los técnico-profesionales subestiman la funcién formativa de un andlisis
critico de sus origenes histéricos y destacan sélo el aspecto aplicado de las
técnicas en el marco de una l6gica evolutiva. La escuela obligatoria (primaria y
secundaria, de los seis a los catorce afios), aun reconociendo el caricter de labora-
torio experimental que tiene la muestra, no suele estar preparada para definir sus
modalidades de utilizacién fuera de la visita, durante el trabajo cotidiano en clase.
Por lo tanto puede afirmarse que ensefiar a “leer” la exposicién constituye la
primera experiencia diddctica que hay que realizar porque significa enfrentarse
directamente con los contenidos y métodos de la ensefianza. Basindose en esa
confrontacién la comisién didactica estableci6 los primeros temas (las fuentes de
energfa y los motores; la representacién del proyecto de construccién por medio
del dibujo técnico; la miquina como generadora de accién y como utensilio; el
molino; la transmisién del movimiento) a través de los cuales lared de relaciones
definidas en la muestra se especifica en relacién con los momentos de la ense-
fianza: Las unidades did4cticas, que se van definiendo y disponiendo en relacién
con los diversos niveles de la escolaridad, proponen dos formas de lectura de la
exposicién : la evolucién diacrénica y la profundizacién de los niicleos tematicos.

El hecho de haber conferido a la muestra esa funcién de laboratorio implica
una atencién constante al aspecto expositivo, ajustes, agregados, la creacién de
nuevas secciones, una verificacién constante de su “aspecto externo”.

La muestra como una forma de museo

La novedad de la exposicién reside en el hecho de haber considerado los mate-
riales como un punto de partida, como fuentes, como documentos para la inves-
tigacién. No se superpusieron historias ya escritas. No se utilizaron los objetos
como la iconograffa de un discurso prefijado.

El trabajo realizado con los materiales dio “cuerpo” a su calidad de instru-
mentos para la difusién de las ciencias aplicadas. Expresan un conocimiento que
hay que transmitir, las formas de transmision, 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 practicos. La escuela es un lugar donde
dialogan el saber empirico sedimentado en los oficios y en las profesiones y la
cultura técnico-cientifica que se va organizando en disciplinas cientificas, en
expresiones de nuevas formas de trabajo y de produccién, en la manufactura y en
la fibrica. Es un lugar donde se inicia un proceso de aprendizaje que a la vez
produce las condiciones necesarias para la transformacién de la ciudad y para su
propia administracién.

La.serie de problemas planteados por los objetos, a efectos de una especifica-
cién ulterior, exigié investigaciones y estudios sobre otros materiales, sobre
objetos de otros “lugares”, sobre 6rganos 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 produccién presentes en el territorio, los edifi-
cios industriales, las infraestructuras vinculadas con la protoindustrializacién, las
mdquinas, los instrumentos de trabajo. En cuanto a las instituciones, se tienen en
cuenta otras escuelas, la Universidad, las academias.

El recepticulo “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 cindad ya dispone de varios museos. Los de la Universidad nos remiten a la
funcién prestigiosa del Instituto Cientifico, templo de la cultura del siglo xvien
materia de ciencias. El Museo Civico 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 vehiculos de comunicacién: los medios de comu-
nicacién de masas. La imagen urbana ya no estd confiada al “lugar de la conserva-
cién”. Las antiguas iconografias permanecen pero estd 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 varfa segin las
formas did4cticas adecuadas a la capacitacién profesional que se quiere lograr, el
objeto y sus relaciones nos llevaron a la realizacién 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
transformacién.

Basindonos en esta experiencia hemos propuesto a la Administracién Muni-
cipal de Bolonia la fundacién de una nueva institucién que utilice el instrumento
tradicional de exposicién —la muestra— para difundir la fundamentacién de
diversos aspectos del saber.

Para la produccién de los materiales (objetos conceptuales), se utilizan instru-
mentos, enfoques metodolégicos, momentos didacticos de la “nueva historia”.
En particular se piensa superar la oposicién entre la historia de los aconteci-
mientos de las clases dirigentes y la de las clases subalternas, y definir en la cultura
material el drea donde se sitdan e interrelacionan. A la imagen “4ulica” de la
comunidad urbana estratificada y conservada en los museos de los siglos xvir y
X1¥, a la imagen “menor” del Cuarto Estado, por heroica que fuera en sus luchas y
tareas, se puede y se debe afiadir otraimagen que propone dreas comunes a ambas
culturas y que estdn definidas por la relacién entre el saber y el trabajo.

Puesto que los estudios y su visualizacién (las exposiciones) no propondrin
una reconstruccién inmdévil de aspectos del pasado, la nueva institucién no se
dedicard dnicamente a conservar objetos. Serd también una vitrina del presente,
un centro en el que dialogardn los problemas actuales y donde se propondrin
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 gufa las investigaciones histéricas sobre el pasado se utiliza
también para la lectura de la actualidad : ]a toma de conciencia pasa a través de las
relaciones de las personas con lo cotidiano (el autobis, el jardin de la ciudad, la
vida de una escuela, las nuevas maquinas de una fibrica, 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 italiano]
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Como hipdtesis, se puede decir que una de las tareas mds dificiles de un museo consiste en
comunicar la berencia cultural dentro de una perspectiva que permita esclarecer la situa-
cion contempordnea. Es motivo de asombro que numerosas instituciones escapen al problema
contentdndose con una interpretacion del pasado sin ninguna referencia al presente.

Habitualmente, tanto los paises desarrollados como los que estan en vias de desarrollo se
ven enfrentados al mismo problema : los unos, en su preocupacion por reducir los gastos del
erario prblico, y los otros, en razdn del problema recurrente de la falta de fondos. De abi
que tanto unos como otros privilegien el problema de la conservacion en detrimento del desa-
rrollo y persistan en una indiferencia de tipo académico, sin abocarse al trabajo de veras
mds comprometedor: establecer vinculos y conexiones culturales.

Ciertamente, la investigacion de esos vinculos comporta riesgos, y es de suma importancia
presentar con probidad la herencia cultural dentro de una perspectiva contempordnea.
Como lo senialaba el Director General de la Unesco en la Conferencia Intergubernamental
sobre las Politicas Culturales en América Latina y las Caribes (Bogotd, 1978), la berencia
cultural no es s6lo ba suma de los monumentos bistoricos sino también la creacion dindmica y
viviente del hombre. Ir mds lejos en esa direccion requiere un mayor énfasis en ¢l arte de la

comunicacion y de la interpretacion.

Establecer un vinculo entre la
herencia cultural y la vida contemporanea

James Porter

Becario Leverhulme, Universidad de Londres (1950-
1955); diploma de sociologia de la London School
of Economics (1953); licenciado en letras y
sociologia de la educacién (1955). Se dedica a la
enseflanza primaria y secundaria; cursos de
sociologia y educacién 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 educacién y la formacion de maestros
(1971); de la Seccién de Educacién del Comité de
Becas Universitarias (1978); del Consejo
Consultivo para la Ensefianza del Servicio de
Radiodifusion Independiente; del Comité Ejecutivo
del ICOM-UK; de la Sociedad Real de las Artes
(1978); miembro honorario del College of
Perceptors (1978); presidente del World Education
Fellowship (1979); consultor de la Unesco para la
ensefianza superior desde 1976; director del
Commonwealth Institute. Co-autor (con N. Goble)
de L'érolution du r6le du maitre. Perspectives
Internationales, Unesco, Paris, 1977.

El Festival de Sri Lanka en el Instituto de la Commonwealth ilustra al mismo
tiempo el problema y la promesa implicita de tal enfoque. Inaugurado el 16 de
julio de 1981 por S. M. la reina Elisabeth II, la manifestacién final inclufa tres
exposiciones vinculadas entre si, as{ como la utilizacién de la totalidad del
espacio tanto al interior como al exterior del Instituto. Fue muy importante la
presentacién de artistas cingaleses, de peliculas, conferencias y seminarios sobre
la politica y la vida religiosa, y la continua animacién del Festival a lo largo de sus
dos meses de duracidn, lo que permitié interesar a diversos tipos de publico.

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

Origenes

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 conviccién de que el Festival deberfa ser una proyec-
cién a nivel internacional del Tridngulo Cultural de Sri Lanka' y, desde el
comienzo, fue evidente que se deberfa hacer referencia a la vida cultural de la isla.
El hecho de que la fecha de la exposicién coincidiera con la celebracién del
cincuentenario de la adopcién del sufragio universal en la isla, acrecentd el interés
del gobierno de Sri Lanka y lo condujo a concebir una exposicién complemen-
taria concerniente al desarrollo institucional.
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SRI LANKA

Preparacion

La organizacién del Festival mostré bien pronto la necesidad de una exposicién
del programa asi como de la de su concepcidn, y ello a medida que se volvia
evidente que los mensajes contemporineos s6lo podian ser comunicados satis-
factoriamente mediante la participacién activa de lo que el Director General
llama “la cultura dinimica”. Esta participacién se puso de manifiesto gracias a
jévenes cingaleses que sirvieron como guias y animadores, a la presentacién de
numerosos libros publicados e impresos en Sti 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 contemporineas.

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

Sin embargo, durante los dos afios de preparacién del Festival, se not6 conti-
nuamente la necesidad de ciertos ajustes. En efecto, casi enseguida resulté obvio
que la bisqueda de vinculos entre la herencia cultural y la vida contemporinea
requiere un enfoque muy dictil y dindmico en lo referente al proyecto de la expo-
sicién y al proceso de elaboracién de programas alrededor de los temas centrales.
Este proceso de ajuste permanente continué en vigor a lo largo de las exposi-
ciones, como fue el caso durante la Exposicién de Méscaras del Instituto en el afio
19802

Conservacion, seguridad y exposicion

La parte m4s importante del Festival consistié en la Exposicién sobre el Tridn-
gulo Cultural descrita por la profesora van Lohuizen. La Exposicién propia-
mente dicha presentaba objetos de gran valor intrinseco € histérico, y muchos de
ellos no habian salido nunca de Sri Lanka, tenidos en alta estima sobre todo por
sus vinculos con la religién. Al comienzo, se previé exponer mis de ciento
treinta objetos pero, finalmente, ese nimero fue reducido por un cierto mimero
de razones, la m4s importante de las cuales: el problema de transportar objetos
preciosos a tal distancia de su punto de origen y la preocupacién por los posibles
perjuicios causados durante el transporte.

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

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

1. El Tridngulo Cultural es una regién rica en
monumentos religiosos y profanos, asi como en
emplazamientos arqueoldgicos. Estd delimitada por
un tridngulo formado por las tres antiguas capitales
de Sti Lanka: Anaridhapidra, Polonnaruva y
Kandy.

2. Véase: Fred Lightfoot y Allen Cobbold,
Londres. La exposicién de la Commonwealth
Institute: “Mdscaras”, en Museum, vol. XXXIII,
no i, 1981.



236

James Porter

tarea, y el mismo procedimiento deberfa seguirse en ocasién de volver a emba-
larse la exposicién para su retorno a Sri Lanka. Cada persona que tuviera que
manipular los objetos deberfa hacerlo con el mdximo cuidado y consideracion.

El segundo requisito importante consistia en la seguridad en el lugar de la
Exposicién. Todos los objetos fueron colocados en una zona de maxima segu-
ridad, esta zona estaba reforzada por un sistema adicional de seguridad perma-
nente, y por la instalacién de un nuevo sistema de alarma. El conjunto del sistema
fue supervisado y aprobado por una agencia privada.

En tercer lugar, se debatié ampliamente acerca de la manera de exponer los
objetos. La solucién a los diversos problemas que planteaba la exposicién de
objetos venidos de tan lejos sélo fue posible gracias al vinculo 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 utilizacién de
follajes y de flores y una iluminacién apropiada, se consiguié transmitir a los
objetos un entorno de belleza y una sensacion de descanso. Una buena insercién
en el espacio hizo que éstos “hablaran por si mismos”.

Otro factor que permitié una gran flexibilidad a lo largo de la preparacién y
durante la permanencia de la exposicién: el debate piiblico estimulado tanto en
Sri Lanka como en Londres. Este debate plante6 un cierto nimero de cuestiones,
entre las cuales, el hecho de dejar que objetos de tanto valor abandonaran el pais
para ser mostrados en una exposicién de alcance internacional, asi como también
la cuestién de penetrar en una esfera de reflexién verdadera acerca del vinculo
entre la herencia cultural y la vida contemporinea. Tales cuestiones ilustraron la
importancia de un largo periodo de preparacién para el Festival y la necesidad de
incluir en su preparacién a todos aquellos que se sentfan implicados directamente
por el tema de la herencia cultural. El nimero 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, arquedlogos, conservadores de museo,
docentes, escritores, a representantes influyentes de la opinién publica y a
aquellos que representan las principales corrientes de identidad cultural, a
menudo vinculados con las minorias étnico-religiosas.

Coordinacion

La estrategia para enfrentar todos estos complejos problemas requerfa un
esquema de coordinacién cuidadosamente elaborado desde el comienzo del
proyecto. El diagrama que se inserta.a continuacién indica la naturaleza de esta
coordinacién, fuertemente centrada en el papel del coordinador principal, en la
circunstancia el secretario del primer ministro de Sri Lanka, quien se encontraba
en situacién de poder coordinar a todos los niveles y de poner en relacién a los
diferentes grupos de trabajo interesados en el proyecto. El eminente diputado,
comisario de la arqueologfa de Sri Lanka, desempefi6 la tarea de concebir la
Exposicién en asociacién con el comisario principal de exposiciones del Insti-
tuto. El alto comisario de Sri Lanka actué como coordinador con sus colegas de
Londres y en enlace directo con el gobierno 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 practica.

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 cooperacién, proyecto en el cual
aquellos que tenfan capacidades profesionales que brindar podfan ponerlas en
prictica en un marco seguro, conscientes del alto nivel de interés y de compro-
miso que presentaba para el pafs este Festival. Asf, 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 serd una
evaluacién completa de las actividades a cargo de todos los participantes.

[Traducido del inglés]

Exposicién de arte antiguo de Sri Lanka,
Commonwealth Institute, Londres, 17 de
julio — 13 de septiembre de 1981,
representacién de Bodhisattva Samantabhadra
sentado en la posicién de reposo (lalitasana),
la mano derecha levantada en actitud de
endoctrinamiento (vitarkanundra). Bronce
dorado, ojos incrustados de cristal, siglos vin
a X, Veheragala; Departamento de
arqueologia, Colombo, n.® V. 03,

altura: 49 cm.

(Foro: Commonwealth Institute)
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El arte de

J.E. van Lohuizen-de Leeuw

Obtuvo su doctorado en filosoffa en 1949, con una
tesis titulada “El periodo escita”. Eatre 1942 y 1951
ensefi6 el sanscrito en la Universidad de Groningen
y entre 1946 y 1951 estuvo a cargo de la cdtedra de
historia y cultura de la antigiiedad de Indonesia en
la Universidad de Utrecht. En 1951, se le asigné la
citedra de arte y arqueologia de la India de la
Universidad de Cambridge, donde permaneci6 hasta
su nombramiento en 1959 como profesora de arte y
arqueologia del sur y dul sudeste asidtico en la
Universidad de Amsterdam. Ha obtenido tres becas
de investigacion otorgadas, respectivamente, por las
asociaciones universitarias de mujeres de Estados
Unidos de América y de Canadi y por la Casa St.
Edmund, de la Universidad de Cambridge.

1. Del llamamiento por la salvaguarda del
Tridngulo Cultural de Sti Lanka, hecho en Kandy
por el Sr. Amadou-Mahtar M’Bow, Director
General de la Unesco, el 25 de junio de 1980.

Situado mds alld de la extremidad meridional del subcontinente indio, el antigno Sri
Lanka no es un mero puesio avanzado separado de las dltimas tierras ocupadas por el
hombre. Por el contrario, al borde mismo de las inmensidades ocednicas que se extienden
entre la Indiay el Antdrtico, consu Tridngulo Cultural, constituye ¢l foco de donde irradia
el budismo therdvaday el genio cingales. Atrajo en distintas épocas a pensadores, creadores
¢ investigadores procedentes de todo el mundo y en particular de otras regiones de Asia, para
cimentar su fe o ampliar sus conocimientos, recogerse en Sus mondsterios, aprender con sus
fildsofos o trabajar con sus artistas.

“Todos los edificios, las obras, los objetos que alli subsisten —desde las majestuosas
dagobas de Tuparama, Ruvanvelisaya, Abhayagiri y Jehavana, hasta los frescos esplén-
didos de Sigiriya, desde la Universidad de Alabana, en Polonnaruva, hasta la plaza del
templo de Kandy- son otras tantas pruebas del excepcional desarrollo espiritual, culturaly
témico del Tridngulo a través de los siglos™.

La doctora ].E. van Lobuizen de Leenw, eminente orientalista holandesa, explora el
sustrato bistdrico y cultural de su arte en la introduccion al catdlogo de la exposicion. El
siguiente articulo estd basado en esa introduccion.

antiguo Sri Lanka

Los contactos culturales y el destino de la isla

En la antigtiedad el comercio entre las diferentes regiones de Asia se realizé sin
orden, aunque a comienzos de la era cristiana adopté una forma mds estructu-
rada. La principal linea de comunicacién que unia al Cercano y Medio Oriente
por el oeste con el sudeste asidtico y el Lejano Oriente fue la ruta maritima que
bordeaba la isla, con lo que los puertos de Sri Lanka se convirtieron en impor-
tantes escalas. La expansién de los contactos internacionales hizo posible que el
desarrollo politico y religioso del continente indio desempeiiase un papel cada
vez m4s importante en la historia de la isla. En este sentido, la decisién 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 pais. Se considera que Mahinda, el monje escogido para dirigir la dele-
gacién de Sri Lanka, pudo muy bien haber sido el propio hijo del emperador. Al
llegar, visit6 al soberano cingalés Davanampiya Tissa (250-210 a. de J. C.) en
Mihintale, situada cerca de la capital Anurddhapiira que sigui6 siendo la sede del
gobierno hasta fines del décimo siglo. Como consecuencia de la misién de
Mahinda, el rey y su pueblo se convirtieron al budismo.

Cronica de dos milenios

Aunque es probable que los inmigrantes indios se hubiesen instalado en la isla
varios siglos antes, recién en esta época la cultura cingalesa prosper6 bajo la enti-
quecedora influencia de la nueva religién. Aligual que en la Europa medieval, los
nuevos monasterios se convirtieron en centros de erudicién. La mayor parte de
estos establecimientos mondsticos se hallaban concentrados en Anurddhapiira o
sus alrededores y, con el tiempo, algunos se convirtieron en grandes centros de
ensefianza. Ademds de transmitir conocimientos en esferas como la astronomia,
la medicina, la filologfa, la gramatica y la literatura, su misién mds importante
consistié naturalmente en preservar la pureza de las ensefianzas de Buda.
Cumplieron fielmente con esta tarea con el resultado de que Sri Lanka sea
todavia uno de los pocos paises en los que el budismo theravdda, que es la forma
mds antigua, haya sido preservado hasta nuestros dias. Ademds, la isla debe a
estos centros mondsticos un aspecto tinico de su cultura, pues las diversas
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crénicas llevadas por los monjes constituyen una resefia completa e ininterrum-
pida de los acontecimientos histéricos 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, ningtin
otro pais de Asia puede enorgullecerse de una historia tan completa y detallada,
meticulosamente registrada durante mds de dos milenios.

Como esas crénicas fueron redactadas por monjes, contienen mucha informa-
cién sobre cuestiones religiosas. Poseemos, en consecuencia, muy buena infor-
macién acerca de la ubicacién y la arquitectura de los numerosos estableci-
mientos mon4sticos. M4s ain, la investigacién arqueolégica de los dltimos cien
afios permiti6é descubrir vestigios que, con frecuencia, pueden ser comparados
con la informacién dada en las crénicas. Mientras que el conocimiento de la
arquitectura antigua en nuestro poder —especialmente en materia de edificios
religiosos— es mds que suficiente, s6lo poseemos escasa informacién fidedigna
de otros aspectos de las bellas artes como son la escultura y la pintura. Con
respecto a estos temas, las crénicas ayudan poco, pues es dificil, cuando no impo-
sible, identificar ciertas imdgenes 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 mayoria fueron realizadas con
materiales perecederos, ademds de que son muy escasos los descubrimientos
realizados en un contexto cronoldgico que nos permita ubicarlos con precisién
en el tiempo.

Escultura y pintura

En el caso de la pintura, el cardcter perecedero del material utilizado redujo desa-
fortunadamente de manera dréstica la cantidad de vestigios preservados. Los
pocos ejemplos del arte pictérico 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 pictérico
antiguo de todo el sudeste asidtico.

En lo que se refiere a la escultura, la situacién 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 convirtié en un baluarte del
budismo theravida en Asia, por otro, esta forma de budismo mds ortodoxa
limita casi completamente sus expresiones artisticas esculturales a imagenes de
Buda. Son escasas en Sti Lanka las representaciones de los seres adorados
llamados Bodhisattvas que en los paises donde se profesa el budismo mahdyina
sobrepasan de lejos la cantidad de imagenes de Buda. Los pocos ejemplos descu-
biertos parecen pertenecer a los tres dltimos siglos del periodo de Anuridhapd-
raya, cuando aparecieron ciertas influencias mahdydna en la isla. Pese a la
cantidad reducida de im4genes cingalesas de Bodhisattvas que existen, una de
ellas es la representacién mds soberbia de un noble redentor de la humanidad
jamds creada en todo el mundo. En general, la escultura se limitd a la talla de figu-
ras de Buda, aunque también en estas imdgenes el cardcter conservador del
budismo theravdda dejé 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 simbolos substitutivos como son las
huellas de sus pies o el 4rbol “Bodhi” a cuya sombra alcanz6 la Iluminacién espiri-
tual. Al empezar a aparecer las figuras humanas de Buda en la India, aproximada-
mente al comienzo de nuestra era, Sri Lanka sigui6 el ejemplo, pero la adoracién
de los simbolos persistié durante mucho mds tiempo en la isla que en el conti-
nente. En los siglos subsiguientes, las tendencias tradicionales del budismo
theravdda impidieron —o al menos retrasaron considerablemente— el desarrollo
estilistico e iconografico de la imagen de Buda. En consecuencia, resulta con
frecuencia dificil atribuir una escultura determinada a una fecha o periodo especi-
ficos valiéndose sélo del estilo. Estas dudas en cuanto a las fechas se agravan por
el hecho de que sélo 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 histérico del Tridngul Cultural.
(Foto: Commonwealth Institute).
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El inestimable Bodhisattva es cuidadosamente
desembalado y examinado.
(Foro: Commonwealth Institute).
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la incertidumbre de nuestros conocimientos con respecto al desarrollo estilistico,
y por ende cronoldgico, de la escultura cingalesa, es el hecho de que mi estimado
amigo y colega, el difunto profesor Paranavitana, quien fue indudablemente la
mayor autoridad en materia de arte cingalés, cambi6 repetidamente sus asigna-
ciones de fechas, a veces con muchos siglos de diferencia.

Ademis de la representacién de imégenes, las artes pldsticas también se apli-
caban a la decoracién de edificios religiosos. Sin embargo, también aqui es
evidente el caricter austero y exento de ostentacién de los fundamentos reli-
giosos de Sti Lanka, pues la escultura arquitecténica contrasta fuertemente con la
exuberancia desplegada en los templos indios, con su increfble profusién de
dioses y semidioses. La decoracién escultérica de los edificios cingaleses se limita
a algunos elementos estructurales tales como las estelas de las antiguas vahal-
kadas, las columnas y sus capiteles, as{ como los pérticos.

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
arquitecténicos, cabe mencionar las tejas de los aleros y las manijas de las puertas.
Como es natural, los dnicos elementos de madera que han sobrevivido no
cuentan m4s de algunos siglos de antigiiedad. 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 anilogos en algunos de los palacios.

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

Organigrama del Festival de Sri Lanka
(Dibujo del Commonwealth lnstitute),
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Pieza de ajedrez con forma de carroza tirada
por cuatro caballos, de Mantota, marfil, siglos
Uy ul. Altura: 1,7 cm, longitud: 3 cm.

(Foto: J.E. van Lohuizen-de Leeuw).

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

Los stupas

Habiendo hablado ya de la ornamentacién escultdrica de las estructuras reli-
giosas y seculares, es hora de mencionar la creacién mds importante de la arqui-
tectura budista: el stupa o dagoba. En el arte bidico antiguo, el stupa era un
monticulo que contenia una reliquia de Buda o de alguno de sus discipulos. Mis
adelante, los stupas fueron erigidos sobre las cenizas de personas menos impor-
tantes. Cuando el budismo emprendié 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 convirtié por asi decirlo en
un simbolo 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 arquitecténico mds caracteristico de la arqui-
tectura budista de la isla. Sus tamafios varfan desde unos pocos centimetros hasta
enormes monticulos como el dagoba Jetavana, con sus 120 metros de altura y
cuya base tiene un didmetro de cerca de 112 metros.

Los relicarios depositados en estos stupas estin 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 contenia en un pequefio recipiente de cristal que se depositaba en un reli-
cario de oro que a su vez se ponia en un cofre de bronce, y los tres objetos tenfan
forma de stupa. El pequefio relicario de oro descubierto recientemente en el
dagoba de la cima de la colina Mihintale es naturalmente uno de los mds antiguos
y de los més sagrados, puesto que contenia 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 Pardkrama-
bahu I (1153-1186 de nuestra era) deposité en el stupa erigido por €l en su lugar
de nacimiento, Didigama, hacia finales de su reinado.

Asimilacion del hinduismo

Aunque el budismo fue y sigue siendo la religién principal de Sri Lanka no por
ello es la vinica. Debido a su ubicacién geogrifica, los elementos culturales del
extranjero penetraron constantemente en la isla, y en su mayoria procedfan como
es natural del continente indio. Durante el primer milenio de nuestra era, cuando
el budismo prosperé en la costa del sudeste de la India, los contactos entre ambos
paises fueron de indole religiosa tanto como politica. En cuanto a esta dltima
cabe recordar que ya en tiempos prehistéricos los colonizadores tamiles
ocuparon regularmente el norte de la isla, flujo éste que perdura en nuestros dfas.
Si bien muchos de estos inmigrantes se instalaron pacificamente, las crénicas
también nos informan de las innimeras guerras de conquista libradas por los
jefes tamiles del continente. De hecho, ya desde el segundo siglo a. de J.C,
Anuridhapuiraya fue gobernada por los reyes tamiles durante un corto periodo, y
el dltimo 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 inmigracién india hacia el pafs, el hinduismo se convirti6 en la religién 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 asimilacién, el budismo de Sri Lanka fue incorporando progresiva-
mente diversos elementos religiosos procedentes del hinduismo.

El pais inici6 su periodo mds largo y mds intenso de influencia tamil cuando el
poderoso soberano chola, Rajdraji I, invadié la isla, hacia el afio 993 de nuestra
era, saqueando Anurddhapiraya que habia sido la capital al menos durante trece
siglos. En tanto que el sudeste de la isla de alguna manera conservé su indepen-
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Estatua de Buda docente (Vitarkamudra).
Marfil pintado o maqueado de color negro,
siglo Xvm, regién de Kandy, Museo
arqueolégico, Universidad de Peradeniya,
n.° G. 50. Altura: 38,5 cm.

i (Foro: Commonwealth Institute).

dencia, la mayor parte del pais fue virtualmente provincia del gran imperio Chola
hasta el afio 1070 de nuestra era. Durante la ocupacién chola, Polonnaruva fue la
sede del gobierno y después de que el pais recuperara su independencia sigui6
siendo la capital cingalesa hasta el afio 1236.

Los mejores ejemplos de la arquitectura y de la escultura hinddes en Sri Lanka
datan de ese periodo de dominacion chola. Es casi seguro que los templos fueron
construidos con la supervisién de arquitectos tamiles venidos de la India, tradi-
cién 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 invasién chola, la proporcién de elementos
hindtes en la cultura mixta de Sri Lanka aumentd, obviamente, de manera consi-
derable. Sin embargo, hay detalles de la escultura arquitecténica que indican que
la incorporaci6n de dichos elementos formé parte de un proceso que se habfa
iniciado varios siglos antes.

Culturas entrelazadas

Antes de la introduccién del budismo, los habitantes oriundos de la isla fueron
animistas y adoraban a espiritus malignos y benévolos y también a las fuerzas de
la naturaleza que tenfan gran influencia en sus vidas. Entre estas tltimas, cabe



Vista general de la exposicién. Una sutil
combinacién de luz, plantas y elementos de
decoracién proveen a los objetos expuestos
un marco arménico y evocador.

(Fato: Commonwealth Institute).

("

Shiva Nataraja, bronce, siglos X1 a X1, Shiva >
Devale n.” 5, Polonnaruva, Museo
arqueolégico de Anuridhapiraya, n.” 379.
Altura con el zécalo: 1,395 m. Se estima que
esta estatua es una de las representaciones mis
grandes del dios de la danza césmica.
Tradicionalmente, aplasta con el pie al enano
Apasmarapurusha, personificacién de la
ignorancia. Shiva, dios y maestro de los
muisicos y cantores de ganas que estin
representados en el friso del zdcalo.

(Foto: Commonwealth Institute).

Vista parcial de Ja Exposicion. En primer D
plano, divinidad femenina; dolomita de
origen desconocido, siglos VI a Vi, Museo
arqueolégico de Anuradhapiira, 0.° B 78;
altura: 1,15 m.

(Fots: Commonwealth Institute).

Parvati, una de las representaciones de la
esposa de Shiva, siglos X1 a x11, Shiva Devale
n.? 5, Polonnaruva, Museo arqueoldgico de
Anurddhapura. Altura: 81,5 cm.

(Foto: Commonwealth Institute).
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mencionar especialmente a los nagas o deidades-serpientes, de las cuales se crefa
que garantizaban la lluvia y la fertilidad de la tierra. Como en el caso del
hindufsmo, hubo elementos de estas creencias aborigenes que se incorporaron
progresivamente a la cultura cingalesa, llegando en algunos casos a ser parte inse-
parable de ella hasta hoy dfa.

Aunque la cultura de Sri Lanka fue fundamentalmente budista, recibié el
impulso y enriquecimiento de las otras dos corrientes mundiales del pensa-
miento religioso. Cudn entremezclados estin 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 podri verse una imagen de Buda sentado
en lo alto, presidiendo la escena de guerra.

En una cultura tan profundamente arraigada en la religién como es la de Sri
Lanka, los objetos vinculados al culto ritual desempefian un papel importante. De
los periodos mds remotos sélo sobrevivieron los objetos hechos con materiales
imperecederos. Entre ellos se hallan objetos tales como las trompetas de concha,
cuyo sonido acompafiaba a algunas ceremonias, o los tripodes en los que se colo-
caban dichos instrumentos. El grupo de objetos rituales mas importante es el de
las limparas, pues ademds de ofrecer flores o quemar incienso, los devotos
podian adorar a una divinidad encendiendo una limpara de aceite. Algunas de
estas ldmparas eran obras maestras de la fundicién de bronce y muchas de ellas
tenfan formas delicadas y muy originales.

El papel del comercio internacional

Aunque a lo largo de los siglos la religién constituyé la piedra angular de la
cultura de Sri Lanka, el comercio internacional resultante de la ubicacién geogri-
fica de la isla también desempefié un papel relativamente importante y fue con
frecuencia determinante para su historia. En los primeros siglos de la era cristiana
se llevé a cabo un activo intercambio con el imperio romano como se ha revelado
con el descubrimiento de incontables monedas romanas. Sabemos que una dele-
gacion cingalesa visit6 la corte del emperador Augusto en Roma, y la isla y sus
ricos comerciantes fueron muy conocidos en Occidente. Un pafs que mantenfa
un comercio intenso con tierras tan remotas como Arabia, el Imperio Romano,
el sudeste de Asia y el Lejano Oriente, acufié como no podia por menos una
moneda propia. Aparte de las especias, el pafs fue famoso por sus productos
basicos como las petlas, las piedras preciosas y el marfil. Estas mismas mercancias
son las que m4s adelante atrajeron a los comerciantes de Europa occidental, como
los portugueses, los holandeses y los ingleses, hacia las lejanas costas de Ceildn.

Pocos objetos de marfil antiguos han sobrevivido, pero la encantadora pieza
de ajedrez tallada en forma de pequeiia carroza tirada por cuatro caballos merece
especial atencién, pues es la pieza de ajedrez mds antigua del mundo. Los nume-
rosos ejemplos del excelente trabajo del marfil que datan de un periodo mis
reciente, cuando Kandy era la capital, demuestran que la tradicién de tallar el
marfil se mantuvo de manera ininterrumpida a lo largo de mds de dos mil afios.
Lo mismo puede decirse del oficio de joyeros y orfebres, como cabia esperar de
un pafs que siempre fue famoso por sus piedras preciosas. Piezas muy antiguas,
as{ como ejemplos mds recientes, son testimonios de igual importancia de la gran
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 conclusién de que
quedan muchos problemas por resolver y de que continuaremos ignorando
numerosos aspectos del arte cingalés. Por ejemplo, existen dos imagenes maravi-
llosas, con toda probabilidad de la misma diosa encantadora, que hasta ahora ha
logrado guardar el secreto de su misteriosa identidad.

[Traducido del inglés]
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Esplendores del Coran

Para unos 700 millones de musubmanes en el mundo
este aiio sefiala un acontecimiento arfedzzl, En efecto, se
trata del comienzo delsiglo XV de la Hégiray la sali-
da del profeia Maboma de la Meca badia Medina.
Entre las acividades realizadas por Ja Unesco en con-
memoracidn de este aniversario, figura una exposicion
de notables ejemplos de manuscritos y de ilustraciones
del Cordn, llevada a cabo en la casa central de la
Unesco entre el 16 de junio y €l 3 de julio de 1981. La
exposicién del Cordn, presentada por la Biblioteca
Britdnicay que formaba parte del Festival del Mundo
Isldmico, ﬁli’]ﬁ)‘ﬂbﬂﬂfﬂlﬁll‘é’ la excposicidn mds variada
y completa de manuscritos isldmicos originales que se
bayan reunido en un mismo lugar*. Es poco probable
que tantas piezas originales de tal calidad se vuelvan
areunir dado el enorne costo que representa asegurar y
[proteger éste tipo de obras de arte. Asi, tuvieron la exce-
lente idea de organizar una exposicion ambulante de
facsimiles forogrdficos en color de la Biblioteca Chester
Beatty de Dublin®,

En las itltimas décadas se ban hecho grandes pro-
gresos en cuanto a la exaditnd y la fidelidad de la
reproduccion de manuscritos. De abi, la extraordina-
ria calidad de la exposicidn ambulante. Corresponden
en tamaro casi exactamente al original, y el fordgrafo,
David Davidson, supo captar la textura de los mae-
riales, pergamine, g'b;?bel vitela, cuero, asi como ¢l
esplendor del oro, de las intas y de las pinturas.

Museum se complace en publicar un articulo del
sedor Derk Kinnane, redacor en jefe de Informa-
tions Unesco sobre la evolucion de la caligrafia cord-
nica, que ilusira esta exposicivn, asi como una breve
nota sobre la Asociacion Festival del Mundo Islanico
redactada por el director de este organismo, el seitor
Alistair Duncan.

La caligrafia y el Cordn

La palabra “cordn” podria traducirse por “lec-
tura” o “recitacién”. Para los musulmanes, lo que
se lee o se recita es la copia fiel de una escritura
original conservada en el cielo. El Cordn fue
entregado por Dios a Mahoma, su mensajero
final, a través del arcingel Gabriel. Le fue dado
en drabe, para el pueblo drabe y para toda la
humanidaé).

El conocimiento del Cordn, la palabra eterna
de Dios, constituye la base de la ensefianza isl4-
mica tradicional. La memorizacién de sus 114
capitulos, representa un gran mérito para los
musulmanes, y tradicionalmente los nifios
aprenden a leer y a escribir con el Cordn. Dentro
de la comunidad islimica, incluyendo los nume-
rosos y diferentes pueblos no 4drabes que la com-
ponen, el Cordn se lee y se estudia en drabe. No es
por lo tanto sorprendente, dado este contexto,
que la caligrafia se haya convertido en un arte
especialmente apreciado en el mundo islimico,
sobre todo cuando se la aplica a copiar el Cordn.

La Jengua drabe se desarrollé probablemente
enelsiglo vid. de]. C., a partir de un dialecto ara-
meo, el nabateo, hablado corrientemente en el
norte de Arabia, que fue establecido como len-
guaje escrito en el siglo vu, cuando vivia el pro-
feta Mahoma. Esta escritura se lee de derecha a
izquierda y se compone de 17 caracteres. Agre-
géndoles puntos por encima o por debajo, se
logra un total de 28 letras. Las vocales cortas
estin indicadas por signos colocados arriba o

Derk Kinnane

abajo de las consonantes o vocales largas. La
forma de laletra varfa segin su posicién al princi-
pio, en el medio o al final de la palabra.

El tipo de escritura utilizado en los textos mds
antiguos de la era islimica es el cifico, cuyo
nombre proviene, sin que sc sepa exactamente
por qué, de la ciudad de Kufah en Iraq. Es una
escritura relativamente cuadrada, angular, de
cardcter monumental. En el siglo v de la Hégira
(siglo x1 d. de J.C.), el ciifico fue reemplazado
para uso corriente por el naji, quizds la forma
mds popular de las escrituras drabes. El desa-
rrollo de la escritura naji se atribuye a uno de los
mis grandes caligrafos de la época, Ibn-Mugla.
Este matemitico fijé el trazo vertical que forma
laletra afif —A— como el didmetro de un circulo.
Esquema que a su vez formé el médulo de base
para determinar la proporcién de las otras letras.

Otro gran caligrafo que trabajé en Bagdad,
Ibn al-Bawwab, refiné este concepto conside-
rando al #/if como si fuera el perfil de una per-
sona de pie y bien proporcionada. Como en la
proporcién ideal def cuerpo humano la “cabeza”
debia representar un octavo de la altura total de
la persona. En su caligrafia, la “cabeza” era el
punto hecho por el cilamo galam, cafia delgada

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

El tercer gran caligrafo abdsido, Yaqut al-Mus-
ta’simi, resumia su arte como “una arquitectura
del espiritu que se manifiesta a través de un ins-
trumento material”.

También se desarrollaron otras escrituras.
Una de ellas, la thult, grande, majestuosa y de
movimiento mds bien lento, fue la forma de
escritura cursiva adoptada en el siglo vu de la
Heégira (xm de la era cristiana) en algunas de las
grandes copias del Cordn usadas en las mez?uitas.
La palabra thult significa “un tercio” y se refiere al
cdlamo, cuyo trazo mds grueso tenfa el ancho de
8 pelos de mula, es decir, un tercio del cdlamo de
24 pelos utilizado para los documentos de los
califas abésidas de Bagdad.

Varios otros tipos de escritura surgieron, algu-
nas de las cuales podian ser utilizadas para la
transcripcién del Cordn, mientras que otras, aun-
que corrientemente empleadas, se consideraban
poco aptas para los textos sagrados. Una de éstas,
elaborada por caligrafos persas, es la 12'lig que
significa “suspensién”, dado que las palabras se
suceden como si pendieran una de otra, for-
mando una escritura de derecha a izquierda en
linea descendente. Otra de estas escrituras es la
nasta’liq que, como su nombre lo indica, es una
combinacién de naji y ta'liq. Fue desarrollada a
fines del siglo vu de la Hégira (xu de la era cris-
tiana) por Mir Alf, de Tabriz. Ambas podfan set
usadas para los comentatios que figuraban en los
madrgenes del Cordn.

Se podria decir de la caligraffa drabe en gene-
ral, como lo sefial6 el maestro contemporineo
iraqui A. Ghani Alan{ que, al igual que otras
artes isldmicas (mdsica, arquitectura e ilumina-
cién de manuscritos), refleja un amor a la
simetrfa y a la repeticién ritmica, asi como un
odio al vacio.

La iluminacién también desempefia un
importante papel en la transcripcién del Cordn.
Generalmente el caligrafo pasaba sus copias aun
iluminador, aunque a veces, como en el caso de
Ibn al-Bawwab, las dos artes eran practicadas por
el mismo hombre. En los primeros tiempos, la
iluminacién se utilizaba solamente para separar
los capitulos del libro sagrado. Mis tarde se agre-
garon algunos puntos de referencia para indicar
versos de capitulos y medallones marginales que
sefialaban los quintos y décimos versos. Otras
marcas mostraban el puato cuarto y medio de
cada seccién del Cordn o indicaban la prosterna-
cién ritual.

Una ornamentacién mds elaborada tenfan las
paginas que abrian secciones de texto, pero la
decoracién principal se desplegaba en la portada
doble del comienzo o “pigina alfombra”. Aquiel
iluminador podfa lucirse haciendo una virtuosa
muestra de decoracién geométrica abstracta
impregnada de un sentido de indole metafisica.
Esas iluminaciones alcanzaban las mis altas
cimas de la expresién religiosa.

Este tipo de arte decorativo se inspiraba en
varias fuentes, muchas de ellas exteriores al
mundo islimico en espacio y tiempo. Asi es
como vemos aparecer las palmas originarias del
Egipto copto y del Irdn sasdnida. De China pro-
vienen el loto, la peonfa y las nubes estilizadas.
Los turcos otomanos de origen centro-asidtico
aportaron el clavel.

Las grandes colecciones

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

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

1. Safadi Yasin Hamid, Le Coran, exposicién
organizada por la British Library, véase Museum,
vol. XXX, n.° 1, 1978.

2. La Biblioteca Chester Beatty debe en gran
parte su reputacién a su fondo islimico, 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 afios por el gran coleccionista de
origen norteamericano, Sir Alfred Chester Beatty
que le ha dado su nombre, quien a su muerte, en
1968, los legé al pueblo irlandés. El espiritu que
anima a los responsables de la Biblioteca Chester
Beatty estd definido en el catilogo de la exposicién
Llamic masterpieces of the Chester Beatty Library [Obras
maestras islimicas 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, sefiala: “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
andlogos que tienen como objetivo comin la
voluntad de dar a conocer el contenido de sus
colecciones. El Consejo administrativo [...] se
considera como el depositario de sus colecciones,
00 s6lo para la nacién irlandesa sino para todo el
mundo civilizado.” Museum ha pedido al sefior
Hendy que elabore un articulo sobre este propésito.
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Raro ejemplo del uso de escritura nastiliq
para las transcripciones del Cordn. Obra de
Malika-Jahan, princesa de Oudh, en la India
en el siglo xu (xv).

(Foo: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty,
Ms 1563).

Hecho por Ahmad bin al-Surwardi en Bagdad
en 1301-1302 D.C. esta copia del capitulo Al-
Shiara [Los poetas] estd escrito
principalmente en naji, con una linea arriba y
abajo en thult.

(Foro: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty,
Ms 1467).

Raro ejemplar de escritura tumar, hecho en
Egipto alrededor del 1300 D.C. quizds obra
del célebre caligrafo Ibn al Wahid.

(Fote: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty
Ms. 143 ¢).

Ejemplar de escritura maghribi, realizado en
Marruecos a fines del siglo Xv1.

{Foto: D. Davison. Biblioteca Chester Beatty,
Ms 1560).

teca Britdnica de Londres y la Biblioteca:

Nacional de Parfs. Sorprendentemente, la colec-
cién més extraordinaria que existe en un pais no
islimico se encuentra en Dublin, Irlanda. Un
lugar poco probable, se podria pensar, situada
como estd Irlanda al borde de Europa septentrio-
nal y lejos del mundo mediterrineo e isldmico.
Mis aun, los irlandeses han estado demasiado
ocupados en los iltimos siglos por sus propios
problemas 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 atraido a personas
de grandes fortunas. Una de ellas fue Sir Alfred
Chester Beatty. Nacido en Nueva York en 1875,
Beatty estudi6 ingenierfa y, antes de cumplir cua-
renta afios, ya era multimillonario gracias a sus
explotaciones mineras en varios pafses del
mundo. Utilizé6 su fortuna para financiar la
investigacién del cdncer y reunir una de las
mds grandes colecciones de manuscritos orienta-
les. Se cree que su pasién por estas obras surgid
alrededor de 1920. Beatty residia en El Cairo por
razones de salud, cuando vio por primera vez
unos maravillosos ejemplares del Cordn magnifi-
camente caligrafiados e iluminados. Naturali-
zado inglés en 1933, se trasladé a Irlanda al final
de la segunda guerra mundial. Alli murié en
1962, legando su coleccién al pueblo irlandés.

La fortuna y el entusiasmo de Beatty estaban
acompafiados por una verdadera erudicién. El
resultado es que su coleccién de libros sagrados
musulmanes es, segin algunos especialistas, la
mejor en calidad después de la del Topkapi. Hay
mis de 250 ejemplares del Cordn en la Biblioteca
Chester Beatty. Abarcan un periodo que va
desde el siglo u de la Hégira (vin de la era cris-

tiana) hasta el siglo xm (xix). Entre éstos figura
una copia hecha en Bagdad en 391/1001, queesla
tnica obra hoy existente del caligrafo Ibn al-

‘Bawwab.

Algunos desalles témicos

La técnica de la reproduccion fasimilar

Lo esencial de la tarea que debiamos realizar para
llevar a cabo esta exposicién nacia de la necesidad
de obtener pruebas que fueran un facsimil riguroso
del original tanto en el formato como en la calidad
de la reproduccién de los colores, y ello exigié 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 pigina, tal como se |a ve normalmente
cuando se tiene un libro abierto. Utilizamos la
misma partida de peliculas Varicolor 2.5. de un for-
mato de 102 X 127 mm, la iluminacién por flash
electrénico logré una temperatura constante y una
luz blanca de igual intensidad.

Antes de las tomas de vista, se colocé 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 posicién una escala milimétrica, una escala de
los grises y de las muestras de control de los colo-
res. Ello permitia obtener mdrgenes correctos, una
rigurosa relacién de igualdad entre el documento y
la copia de ese documento, y matices idénticos.
Pero con todo, y si se deseaba obtener la calidad
optima del negativo para cada original, estos enfo-
ques variaban en funcién de la naturaleza del docu-
mento fotografiado, y dado que una pagina ilumi-
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nada, ricamente dorada, no impresiona la pelicula
del mismo modo que una encuadernacién de cuero
oscuro.

El revelado de los negativos fue objeto de con-
troles igualmente severos. Luego, antes de sacar el
positivo definitivo, se procedi6 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 obtencién de copias fueron ejecutadas en
los laboratorios de Pietersee Davison Internatio-
nal, ya que para este tipo de trabajo el fotégrafo
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 drabes 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 mds trabajo. Estdbamos en presencia de for-
matos muy diferentes y muchos de estos documen-
tos, los mds pequefios en especial, no se abren bien.
La solucién més simple en estos casos consiste en
colocarlos bajo una placa de vidrio, pero existe el
peligro de que, ademdis de la presién perjudicial
ejercida sobre el manuscrito, el vidrio puede perju-
dicar las iluminaciones. En algunos casos se lo
reemplazé por una hoja de perspex, mucho mis
liviana, pero en general calzamos el lomo del libro

y sujetamos las tapas de las encuadernaciones de
modo 2 poder mantener en un mismo plano hori-
zontal las dos paginas por fotografiar. Durante la
duracién de la operacién, nuestra preocupacién
constante fue la integridad de los manuscritos.

El trabajo duré varios meses; pero el resultado
ha permitido a muchas personas apreciar estos
magnificos ejemplares del Cordn y tal vez ha inci-
tado a muchos de entre ellos a venir a Dublin y visi-
tar la Biblioteca Chester Beatty para admirar en ella
otros tesoros. Los lectores interesados pueden
escribir al sefior David Davison a: Pietersee Davi-
son, International Ltd., 101 Lower Rathimens
Road, Dublin 6 (Irlanda).

La exposicion propiamente dicha

La exposici6n, especialmente disefiada para via-
jar y adaptarse prcticamente a las condiciones de
cualquier tipo de presentacién, comprende 115
facsimiles muy fieles de manuscritos de la Biblio-
teca Chester Beatty, dispuestos en 38 paneles de
exposicion de 1,22 m de alturay de 1,83 m 0 0,91 m
de ancho, numerados por orden de montaje.

Las copias expuestas muestran la evolucién del
arte cordnico de la caligraffa y de la iluminacién, en
toda la gama de los estilos que florecieron durante
los grandes periodos de la civilizacién islimica del
Magreb a la Persia. Las etiquetas estin redactadas
en inglés y reservan un espacio para un texto en
otra lengua; una nota explicativa, en inglés, inau-

1La Asociacion Festival del
Mundo Islamico

La Asociacién Festival del Mundo Isldmico fue
creada en octubre de 1973 bajo la presidencia de
Sir Harold Beeley, con el extinto Rajd de Mah-
mudabab, director del Centro Cultural Isldmico
de Londres, como vicepresidente. Su estructura
es andloga a la de una fundacién cultural desti-
nada a promover el conocimiento, la apreciacién
y una mejor comprensién del mundo isldmico
por Occidente y para desarrollar y promover
estudios y proyectos concernientes al mundo del
Islam en un marco académico islimico y no
isldmico.

Su proyecto inicial fue la creacién del gran Fes-
tival del Mundo Islimico 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 peliculas, libros, catilogos y articulos
de indole universitaria, el Festival tuvo un
alcance mundial. Alrededor de 30 paises —isl4-
micos y no isldmicos— participaron en él en dife-
rente medida, pero laimportancia de la contribu-
cién del Reino Unido en ese momento no fue
apreciada en toda su magnitud. Aun tratdndose
dE una manifestacién privada, sélo una garantia
financiera del gobierno britdnico, que se elevé
a millones de libras, nos permitié reunir una
coleccién tan importante como prestigiosa de
manuscritos, objetos y tesoros de todo el orbe.
Ademis, los “espacios” de nuestros centros de
exposicién fueron provistos por los museos gra-
tuitamente y en orden de funcionamiento, asf
como también una parte importante del trabajo
y del tiempo de sus conservadores y equipos
universitarios. Una parte no desdefiable de obje-
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tos expuestos provenia de los grandes centros
histéricos, El Cairo, Damasco, Bagdad, Irdn, y
los gastos fueron cubiertos por donaciones pro-
venientes de siete paises, entre los cuales los
Emiratos Arabes Unidos tomaron a su cargo mds
del 70 por ciento.

En 1977, la Asociacién fue reorganjzada con
miras a proseguir su esfuerzo en una escala mis
modesta de actividades, y a orientar tales esfuer-
zos hacia dos campos de actividad principales. El
primero, la prosecucién de nuestra contribucién
universitaria en una esfera de intereses y activida-
des lo m4s amplia posible. El segundo, la conser-
vacién del patrimonio arquitectural isldmico en
aquellas regiones donde las autoridades no tie-
nen ni los medios financieros, ni a veces la volun-
tad de emprender las obras de restauracién y de
preservacién necesatias 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 preparacién
cuidadosa y medios financieros considerables.

Asi, la tarea de la Asociacién continta, en gran
parte al abrigo de las miradas del piblico, y sus
actividades estdn condicionadas por el apoyo
financiero que recibe. Mantiene una lectoria en
Oxford y otras actividades académicas en la Uni-
vetsidady de Londres y en otras universidades del
Reino Unido.

En 1980 y 1981, la actividad de la Asociacién
se puso de nuevo de manifiesto con la publica-
cién de un Handbook of Arabic inscriptions in Jern-
salem y de dos catdlogos de exposiciones. Las
exposiciones a que se refieren estos catdlogos
fueron organizadas en colaboracién con la
Biblioteca Chester Beatty de Dublin. La primera

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

Se pone a disposicién de los usuarios un cats-
logo completo, ilustrado; esta obra, escrita para
eruditos, puede ser utilizada como instrumento de
trabajo por investigadores y estudiantes. Asi-
mismo, la exposicién va acompafiada de carteles,
con un espacio en blanco previsto para imptimir
una informacion de cardcter local, asi como de una
seleccién de diapositivas y de tarjetas postales des-
tinadas a la venta en el lugar de exposicién. En
principio, los paneles se entregan con un juego de
50 catilogos y 25 carteles. Todo el material es
enviado en cajas que se pueden volver a utilizar. La
Asociacién asegura, en caso necesario, el aprovisio-
namiento de catdlogos, carteles y paneles.

La exposicién cuesta 6000 libras esterlinas (con
leyendas en inglés y en 4rabe); los catdlogos (en
inglés) 4,30 libras esterlinas o 3,20 libras esterlinas
segiin el nimero 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 minimo margen de beneficio destinado a
un fondo de inversién constituido para financiar
cualquier otra empresa digna de interés.

(Para ms 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
Asociacién “Festival del Mundo Islimico”.
Anteriormente fue administrador del “Festival del
Mundo Islémico” (1974-1976). Ha escrito
abundantemente sobre el mundo 4rabe, y son
conocidas sus fotografias sobre el tema, que obtuvo
a partir de 1961. Sus publicaciones incluyen The
noble sanctuary y The noble heritage, libros ilustrados
sobre la ciudad de Jerusalén islimica y cristiana
respectivamente. Es jefe del Archivo Fotogrifico del
Medio Oriente.

de ellas ha sido descrita anteriormente. La
segunda era una exposicion llamada Obras maes-
tras isldmicas de la Biblioteca Chester Beatty cliue
tuvo lugar en Londres entre el 19 de mayo y el 27
de junio de 1981.

El afio 1981 verd la publicacién de la obra defi-
nitiva: Sand: A Southern Arabian City. Esta edi-
cién, limitada a 2000 ejemplares numerados es
un trabajo del Centro de Estudios sobre Oriente
Medio de la Universidad de Cambridge bajo la
direccién del profesor R.B. Sergeant y trata de
los dltimos quince afios de la capital de la Repi-
blica Arabe del Yemen. Sin lugar a dudas, a su
publicacién, este libro se convertird en un objeto
de coleccién para bibliéfilos.

No es ficil prever el futuro pero si se prosi-
guen las orientaciones fijadas por los tres miem-
bros islimicos y no islimicos de [z Asociacién, y
si se evitan al mismo tiempo los aspectos politi-
cos y teoldgicos de la herencia del Islam y sus
implicaciones actuales, es probable que la Aso-
ciaci6n siga alentando y apoyando los esfuerzos
de las instituciones y universidades islimicas y
no isldmicas en favor de un mejor conocimiento
de nuestras dos culturas.

[Traducido del inglés]

1. Este articulo aparécié en Arab-British trade
magazine, mayo de 1981,
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El Museo de la Aldea, un
centro de artesania

en la Repiblica Unida

de Tanzania

S.J. Ntiro

Introduccion

El Museo de la Aldea, inaugurado oficialmente
el 4 de julio de 1966 en Dar es Salaam, estd admi-
nistrado por el Museo Nacional de la Republica
Unida de Tanzanfa.

El Museo Nacional creé el Museo de la Aldea
con el fin de que sirviera de centro de investiga-
ciones y de exposicién sobre la artesania del pais,
destinado al puiblico local y a los visitantes
extranjeros. En gran medida, estos objetivos se
han cumplido.

El etndgrafo del Museo Nacional estd encar-
gado del funcionamiento del Museo de la Aldea.
Es responsable ante el Directorio del Museo del
mantenimiento y el cuidado del Museo de la
Aldea, asi como del planeamiento de su expan-
sién, que prosigue sin interrupciones. No
obstante, se espera contar en el futuro con un
etnégrafo que trabaje a tiempo completo en el
Museo de la Aldea, que pueda cumplir cabal-
mente las funciones de recorrer el pais reuniendo
material etnogratico para las exposiciones y reali-
zar las investigaciones que se requieran para
construir las viviendas tradicionales que adn
faltan.

Desde un comienzo se considerd que el
Museo de la Aldea debia ser financieramente
auténomo lo antes posible, razén por la cual se
instald un puesto de venta de articulos artesana-
les y se f1j6 una tarifa de entrada de 2 chelines de
la Repiiblica Unida de Tanzania para los adultos
y L chelin para los nifios. La entrada es gratuita
para los grupos escolares, previa solicitud al
efecto al funcionario encargado de educacién del
Museo. El Museo ha sido muy visitado. Por
¢jemplo, durante el periodo que va del 15 de
julio de 1966 al 30 de junio de 1967 pasaron por
€14 699 adultos y 585 nifios que pagaron entrada,
y lo visitaron gratuitamente 655 estudiantes en
grupos organizados. La primera edicién de la
guia del Museo de la Aldea fue publicada en kis-
wahili y en inglés en diciembre de 1966, 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 Repuiblica Unida de
Tanzania y al mundo sobre la artesania del pafs.

La Repiiblica Unida de Tanzania es un vasto
pais con una superficie de 945 346 km? y una
poblacién 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 artesan{a:
viviendas tradicionales, fundicién de hierro
Utipa, canoas tradicionales (wglawa), talla
Ma.Eonde y Zaramo, fabricacién de instrumen-
tos musicales tradicionales, confeccién de esteras
y el tejido en telar.

Construceidn de riviendas tradicionales

Cuando se inauguré el Museo de la Aldea, el 4de
julio de 1966, sélo se habian construido cinco
viviendas tradicionales. Desde entonces se han
construido siete mds, doce en total, a saber:
wabche, wagogo, wafipa, wangoni, warundi,
wachagga, wanyamwezi, wahaya, wanyakynsa,
wamast, wamakua y wazaramo. 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
artesania mds importante del Museo de fa Aldea,
en parte porque su construccién es en extremo
complicada y varia segiin la tribu, y en parte por-
que estdn directamente vinculadas a la vida ge la
tribu de la regién de que se trata. Las casas han
sido construidas con la mdxima fidelidad a los
modelos, de modo que resultan casi idénticas a
las originales del mecéio tribal. Huelga decir que
cada casa es en si misma una obra de arte, cons-
truida por las personas que la habitan. Los mate-
riales empleados han sido traidos desde muy
lejos por medios diversos de la regién de origen
de la vivienda, y han sido preparados por espe-
cialistas tradicionales con afios 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 armazén
s6lida que la casa requiere. Las vigas horizontales

Naci6 en 1923 en Machame, Tanzania. Diploma de
ciencias de la educacién en la Universidad de
Makerere y en la Universidad de Londres. Miembro
de la Sociedad Real de las Artes, de Londres. Doce
afos de experiencia docente en la Universidad
Makerere y tres aios en el Servicio de Relaciones
Exteriores de Tanzania como consejero y
embajador. Fue consejero cultural de su pais.
Durante ocho afios tue artista residente, profesor
asociado y jefe del Departamento de Artes de la
Universidad de Dar-es-Salaam. Su obra ha sido
expuesta en Argel, Berlin, Dar-es-Salaam, Kampala,
Moscu, Londres, Nairobi, Nueva York y Estocolmo
y ha sido adquirida por diversos museos y otras
instituciones de Londres, Nueva York, Uganda y
Repiiblica Unida de Tanzanfa.

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. Una vez terminada una
vivienda se celebra una gran fiesta a la cual asis-
ten todos los que participaron en su construc-
cién en la region tribal. Se invita a todos los veci-
nos, amigos y parientes, y el festejo se convierte
en una ocasién social.

Una vivienda tradicional estd dividida en habi-
taciones con fines diversos: cocinar, almacenar
alimentos y otros objetos de uso doméstico,
guardar los animales. Ninguna casa tradicional
estd completa sin sus cacerolas, las vasijas para el
agua, las bebidas alcoho6licas y los granos, y cala-
bazas para la leche, la miel y el rzg:é. En las doce
casas estos objetos estin cuidadosamente dis-
puestos de manera tal que el visitante tiene la
impresion de que estd habitada.

Las doce viviendas tradicionales construidas
en el Museo de la Aldea son de diversos tamafios
y formas. Las dos primeras, la wahche y la wagogo,
son del tipo denominado zembe, es decir, de
techo plano. Este techo se construye con vigas y
lianas y después se empareja con tierra de hormi-
guero o con estiércol de vaca. Las casas wafipa,
wangoni, wdarundi, wachagga,  WARYAMWEL,
wabaya 'y wanyakyusa, son del tipo llamado
mionge, es decir, cOnicas. La construccién 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 wamasai es del tipo
manyatta, de techo plano pero distinta. Otro
tipo especial es el wamakua, llamado mdula.
Ademds de los dos tipos extremos que son el
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@) El Museo de la Aldea. Repiblica Unida de
Tanzania. La vivienda wanyakyusa. 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).

&) Horno de fundicién de hierro wafipa, con
una vivienda wafipa a la izquierda. A la
derecha pueden verse dos talleres utilizados
para trabajar el hierro después del proceso de
fundicién.

(Foto: Museo Nacional).

Plano del Museo de la Aldea.
< (Foro: Museo Nacional).

¢) La vivienda cénica wachagga de la regién
este del Kilimanjaro. Los wachagga del centro y
del oeste del Kilimanjaro utilizan viviendas de
béveda plana techadas con hojas secas de
banana. Se ha hecho en este caso un ensayo
para crear una atmésfera de bananeros, etc,

base de la ecologfa wachagga.

(Foro: Museo Nacional).

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

Tambor y danzas. Tocando con dos xiléfonos.
(Foto: Museo Nacional). (Foro - Museo Nacional).
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plano y el conico, hay tipos intermedios de fot-
mas complicadas que son mds ficiles de entender
cuando se las ha visto.

Hurnos tradicionales de fundicidn del bierro

Se ha construido en el Museo de la Aldea un
horno de fundicién de hierro Ufipa del que se
hizo una demostracién durante las festividades
de Siba saba celebradas en julio de 1967. La frase
Saba saba significa “Siete siete” en kiswahili, la
fecha de creacién del partido dirigente de la
Repiblica Unida de Tanzanfa, TANU, la Unién
Nacional Africana de Tanganyika. En el pais esta
techa es un dia festivo que generalmente va pre-
cedido de una semana ge manifestaciones cultu-
rales. La demostracién fue realizada por los sefio-
res Stepano Malimbo y Andrea Monela, dos
expertos fundidores de hierro, pertenecientes a
la tribu wafipa de Sumbawanga, al sudoeste de la
Repiiblica Unida de Tanzania. Actualmente, el
partido dirigente dnico de la Repiblica Unida de
Tanzanfa es el CCM, el Partido Revolucionario.

Los wafipa, mds de 70 000 personas, viven en
la regién que se extiende entre ¢l lago Tanga-
nyika y el lago Rukwa en el distrito de Sumba-
wanga, al sudoeste del pafs. En esta regién se
encuentra la meseta de Lyamfipa, nombre que
dio origen al de la tribu wafijpa. Se dice que los
wafipa llegaron a esta zona hace unos dos siglos
probablemente, procedentes de Africa central a
través del norte de Zambia y el sur de Zaire,
trayendo consigo conocimientos de agricultura
y técnica de fundicién del hierro que habian
heredado, diez siglos antes, de sus antepasados
de habla banti. Se dice que los fundadores del
grupo wufipa milanzi eran fundidores de hierro y
herreros. Actualmente, los wafipa cultivan
diversos tipos de cereales y crian animales
domésticos.

Es importante destacar que en la sociedad tra-
dicional wafipa 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 ¢l iniciado alcance un alto grado de
maestria, y sea capaz de demostrarla hdbilmente,
antes de conferitle el titulo de Muwami, o sea, fun-
didor de hierro profesional. Ademds de sus
conocimientos clellj oficio, tiene que entender
también de medicina tradicional.

Cabe sefialar aquf que la fundicion del hierro
es un trabajo complejo para el que hacen falta
grandes conocimientos y experiencia en el
empleo de la madera, la arcilla, el carbén y el
mineral de hierro y un enorme horno con fuelle
construido cientificamente.

Es lamentable comprobar que la fundicion del
hierro ha declinado considerablemente en los
ultimos afios, razén por la cual el Museo Nacio-
nal decidid construir en el Museo de la Aldea el
horno Utipa y hacer demostraciones de su fun-

cionamiento para el piblico, muchos de cuyos
miembros jamds habifan visto fundir el hierro.
Hacia 1900, habia fundidores de hierro en casi
todas las aldeas de Sumbawanga pero los alema-
nes, cuando llegaron, se opusieron a esta activi-
dad. La situacién empeoré cuando los ingleses
sustituyeron a los alemanes después de la
segunda guerra mundial, e importaron herra-
mientas agricolas manufacturadas tales como
azadas, cuchillos, hachas, etc. Hoy en dia utiliza-
mos en la Republica Unida de Tanzanfa instru-
mentos de fabricacién industrial que se rompen
con cierta frecuencia. Por ello es util revivir
nuestro horno de fundicién Ufipa en el Museo
de la Aldea y ver si podemos obtener un hierro
de mejor calidad para fabricar implementos mds
durables!.

La talla de canoas

En el Museo de la Aldea hay una gran canoa nga-
lawa 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 afios 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, drbol que abunda en todo el pais. Su
tamafio es variable; en las mds pequefias cabe una
persona; en las més grandes, diez. La propulsién

uede 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.
Después de obtener una madera de la longitud
reguerida, los especialistas aplanan uno de los
lados, el superior. A continuacién, 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 izquierda ni a la derecha. En otras
palabras, para que tengan su propio sentido del
equilibrio.

Variedad de artesanias

En el Museo de la Aldea pueden verse artesanos
wamakonde y wazaramo tallando toda clase de
objetos, tales como figuras humanas, animales,
peines, bastones y sujetalibros, generalmente en
ébano negro. El traﬂ)ajo de los talladores des-
pierta gran interés entre los visitantes del museo.

En el Museo de la Aldea pueden verse tam-
bién 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

sujeta entre las manos mientras se golpean las
piezas con los pulgares; los otros de piezas de
madera colocadas sobre dos soportes horizonta-
les. El primer tipo se llama /imba ndago, pequeiio
limba, y €l segundo limba kubiwa, gran limba o
xiléfono. Estos instrumentos estdn a la venta en
la tienda y se emplean para acompaiiar las danzas
tradicionales que se organizan semanalmente;
los muisicos tocan estos instrumentos mientras
cantan y bailan. Los miembros del grupo de baile
cantan y danzan también con los musicos, segiin
la cancién. Estos grupos de baile semanales tie-
nen mucho éxito de piiblico, especialmente los
fines de semana y los dias festivos. En la Repii-
blica Unida de Tanzania, asi como en toda
Africa, la musica se acompafia de canto y baile.

Las esteras del Museo de la Aldea son fabrica-
das por dos mujeres. Esta artesania es comin en
todo el pafs; en su mayor parte es practicada por
mujeres, aunque en algunas regiones se dedican
aellalos hombres. La preparacién del material es
complicada. Se utilizan hojas de palmera jéve-
nes, que se cortan antes de que maduren, cuando
aun estdn plegadas. Se abren a mano y se ponena
secar. Una vez secas, se preparan para tefiirlas de
verde, azul o rojo seguin la combinacién de colo-
res que se quiera lograr. Antiguamente las tintas
se obtenian de semillas o de corteza de drboles,
peto hoy en dia 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. Después se lo pone a secar al sol. Cuando
estd completamente seco se corta en tiras corres-
pondientes al tamano de la estera.

Finalmente, puede verse en el Museo de la
Aldea a los sefiores Mgoha y George, dos tejedo-
res clegos que fabrican hermosas telas de telar
que se venden en la tienda.

No cabe duda que los fines para los que se creé
el Museo de la Aldea se han cumplido. No sola-
mente constituye un lugar de exposicién perma-
nente de las artesanias tradicionales del pais,
donde pueden ser vistas por visitantes naciona-
les y extranjeros, sino que ademds las exposicio-
nes que realiza han é:ermitido al personal del
Museo Nacional estudiar el impacto social y eco-
némico de las artesanias sobre la vida de los habi-
tantes de Tanzanfa.

[Traducido del inglés]

1. J.A.R. Wembah-Rashid, lron Working in Ufipa.
A record of traditional processes of iron smelving and
Jorging among the Fipa of Tanzania. Propiedad del
Museo Nacional de la Repiiblica Unida de
Tanzanfa.
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Fue miembro del cuerpo académico de la Facultad
de Ciencias de la Universidad de Singapur.
Actualmente es director del Singapore Science
Centre. Publicé varios articulos en periddicos
internacionales, tales como Nuature, New scientist,
Museum, Journal of geophysical research, Physics
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Los programas del Instituto
Cientifico de Singapur

El Singapore Science Centre (Iastituto Cienti-
fico de Singapur) es una de las (nstituciones mds
importantes para la divalgacién y la vulgariza-
cién de la ciencia entre los estudiantes, y el
publico en general en Singapur. Fue inaugurado
en diciembre de 1977%. Unas 250000 personas
visitan anualmente el Centro, el 60 por ciento de
las cuales estd compuesto por escolares y estu-
diantes; el 40 por clento restante, por visitantes
adultos.

Sus objetivos son: &) exponer objetos ilustra-
tivos de las ciencias fisicas, las ciencias de la vida,
las ciencias aplicadas, la tecnologia y la industria,
y 4) promover la divulgacién de conocimientos
cientificos y tecnoldgicos.

Para cumplir con sus objetivos, el Instituto

L. Jackman, Kenneth V.; Bhathal, R.S., “Le
Centre scientifique de Singa pour, Maseum,
vol. XXVI, n.® 2, 1974, p. 110-116.
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brinda varios medios especializados que inclu-
yen programas de exposiciones, grogramas de
ensefianza escolar y un programa de publicacio-
nes cientificas. A continuacién se describe breve-
mente cada uno de los programas:

Programas de exposiciones

La idea conductora que rige la realizacién de
. exposiciones en el Instituto Cientifico de Singa-
Fur consiste en explicar Jos conceptos basicos de
a clencia y sus aplicaciones en la vida cotidiana y
en la industria. Otro aspecto de la concepcién de
fas exFosiciones es lograr que la mayor cantidad
posible de objetos expuestos sea tridimensional
y se favorezca asf la participacién del piblico. De
este modo los visitantes pueden tocat los objetos
expuestos, aptetar botones, girar manivelas y
escuchar mensajes grabados por teléfono. Esta
es, creemos, la mejor manera de impartir conoci-
mientos cientificos a los habitantes de un drea
cultural no cientifica. La participacién en un
medio de aprendizaje agradable aumenta las
posibilidades de adquirir tales conocimientos.
Un ambiente informal de este tipo es muy ttil en
los paises en los que el publico en general aborda
la ciencia con cierto temor. Las exposiciones pre-

sentadas en el Instituto Cientifico de Singapurse”

refieren a las disciplinas de las ciencias de la vida
y de las ciencias fisicas. La energfa y la vida son
los temas centrales de las exposiciones realiza-
das. Estos temas son adecuad%s puesto que los
problemas actuales del mundo y de Singapur
giran en torno al aprovisionamiento constante
de energfa y la limitacién del crecimiento demo-
grifico con sus consecuencias sociales y econé-
micas corresfpondientes. El hecho de que el Insti-
tuto Cientifico presente exposiciones relativas
tanto 2 las ciencias de la vida como a las ciencias
fisicas da coherencia a la estructura de la ciencia
que es asf ficilmente asimilable para el profano.

Los siguientes temas de exposicién se presen-
tan en las galerfas del Instituto Cientifico de Sin-
gapur:

Ciencias fisicas. El mundo de la energfa, la energfa
nuclear, la ingenierfa automotriz, el tiempo,
los sistemas de comunicacién y de informa-
cién, el universo y la aviacién.

Ciencias de la vida. La célula, el nacimiento del
hombre, la poblacién, la genética, la evolucién
y la ecologia.

Un 10 por ciento de las exposiciones se cambia
anualmente a fin de atraer y mantener una co-
rriente continva de visitantes al Instituto. Otra
caracteristica de este programa: presentar todos
los afios dos exposiciones temporales sobre
temas de actualidad, de una duracién aproxi-
mada de 3 a 6 meses cada una.

P rogramas st olares

El objetivo de los programas escolares es enti-
quecet, vitalizar y complementar el programa de

articipacién activa.

de agua dulce.

estudios en la escuela, por medio de las ciencias
una observacién directa y de una experiencia
prictica fuera de la clase. Proveen la estructura
que aportard un discernimiento mds profundo,
una mayor comptensién y un mayor significado
a aquellas esferas del conocimiento que general-
mente nos limitamos a leer y discutir, pero que
rata vez experimentamos.

ElInstituto Cientifico organiza debates cienti-
ficos, conferencias, demostraciones, cursos de
laboratorio y proyecciones de peliculas para los
estudiantes de las escuelas primaria y secundaria.
También realiza debates y foros cientificos para
estudiantes de las escuelas preuniversitarias. Se
ha comprobado que en muchos pafses 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 cientificos: Se alienta a
los estudiantes a estudiar la ciencia por medio
de experiencias practicas.

(Foro: Centro Cientifico de Singapur).

Exposicién sobre energfa solar: Los visitantes
aprenden la ciencia mediante una

Foto: Centro Clentifico de Singapur).

Campamento cientifico: Los estudiantes
analizan las muestras recogidas en un estanque

(Foro: Centro Cientffico de Singapur).
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estudiar la ciencia con una experiencia prictica.
Ellnstituto Cientifico puede d};sempeﬁar enesta
esfera con sus laboratorios centralizados y bien
equipados, un papel muy util para la ensenanzay
la transmisién de los conocimientos cientificos.
Para dar a conocer a los profesores las exposicio-
nes del Instituto Cientfgco todos los sdbados se
retinen grupos de estudio en los que participan
de 60 a 100 profesores para los que se efecttan
visitas dirigidas por un guia para familiarizarlos
con las exposiciones presentadas en las galerfas 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 grupos de estudio es
mejorar los conocimientos de los maestros y
mostratles un sencillo equipo de laboratorio que
pueden utilizar en sus clases. El Institutio Cienti-
tico también organiza una vez por afio un campa-
mento cientifico para estudiantes a fin de que
estudien el medio ambiente natural e inculcarles
el amor a la naturaleza. Los estudiantes acampan
en los terrenos del Instituto y durante [a semana
del campamento realizan excursiones para estu-

diar diferentes ecosistemas. Recogen muestras y
las analizan en los laboratorios del Instituto. El
ultimo dfa, presentan informes sobre sus estu-
dios de los diversos ecosistemas ante todos los
participantes del campamento cientifico. Algu-
nos de los ecosistemas estudiados son los
siguientes: un manglar, un arrecife de coral, un
estanque y un arroyo de agua dulce, etc. Junto
con la Asociacién de Profesores de Ciencias de
Singapur, el Instituto Cientifico organiza una
vez por afio una quincena cientifica, consistente
en diversas actividades cientificas: una feria
cientifica, foros cientificos, un campamento
cientifico, proyecciones de peliculas de ciencia
ficcién, un concurso de cuentos de ciencia fic-
cién y una olimpiada cientifica.

Programa de publicaciones cientificas

Otra forma util de divulgar Ja ciencia a la pobla-
cién estudiantil y al piiblico en general es por
medio de publicaciones. El Instituto Cientitico
de Singapur tiene un activo programa de publi-
caciones.

Edita una revista trimestral The Science Centre

Bulletin que publica articulos sobre diferentes
aspectos de la ciencia y una seccién destinada a
los nifios menores de doce afios. Se venden
aproximadamente unos 20000 ejemplates de
esta revista al piblico en general y a la poblacién
estudiantil. E] Instituto Cientifico tamllzién edita
diagramas murales sobre diferentes temas cientf-
ticos, tales como el Cico de la vida de nn polluclo,
el Ciclo de L vida de una rana, los Arboles frutales
de Singapur, las Cadenas alimenticias, etc., que se
envian a las escuelas.

Otras publicaciones son un boletin bimen-
sual, Scence Centre News, con informaciones
sobre las actividades del Instituto, folletos relati-
vos a las exposiciones, y una gufa de las exposi-
clones para los profesores y conductores de
grupos que desean organizar visitas de grupos al
Instituto.

[Traducido del inglés]

El Centro Bharatiya Lok Kala:
investigacion y presentacion

del arte folklorico

Devi Lal Samar

Nacido en 1911. Erudito y artista, efectus
numerosos viajes con bailarines y titiriteros. Gané
el primer premio del III Festival Internacional de
Teatro de Titeres, Bucarest 1965. En 1968 el
gobierno de la India le otorg6 el titulo de
Pudmashri, y en 1978 presidi6 la delegacién cultural
de la India a la URSS. Fundador y director del
Centro Bhartiya Lok Kala. Ha publicado mis de 30
libros sobre distintos aspectos del arte popular.

L. Bhurais, comunidad de bailarines y acrobatas;
danzan temas dramiticos para divertir a los mecenas
en diterentes villorrios. En épocas sealadas del ao
acuden a las casas de estos mecenas y obtienen en
cambio una remuneracién fija.

2. Los bhaty se asemejan a los bardos. Cantan,
danzan y cuentan la vida de un personaje célebre o
de una familia. Cronistas, conocen de memoria la
historia de las grandes familias de las que son
“clientes” del punto de vista tradicional y romano
del término. Algunos, lamados bbars titeres
divierten a sus mecenas mediante especticulos de
titeres: otros cuentan la historia de las divinidades
pintadas en las puertas de los altares de madera
portdtiles (favady).

El Centro Bharatiya Lok Kala (Instituto de Arte
Folklérico 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, asf como de tratar los resultados y el
material obtenidos para su futuro uso en la edu-
cacién. En este ultimo sentido, la creacién del
Museo Bharatiya Lok Kala ha constituido un
éxito notable.

La realizacion de estudios en el Estado de Rajasthan

La realizacién de estudios, piedra angular de la
institucién, empezé pronto y en dificiles condi-
ciones. Uno de los primeros obsticulos fue, en
esa época, la insuficiencia o falta de medios de
comunicacién con las aldeas del interior del
Estado de Rajasthan, que puso a prueba la volun-
tad y la dedicacién de los integrantes del Centro
dirigidos por su fundador, Devi Lal Samar. Los
investigacﬁ)res se vieron obligados a viajar a pie,
cargados con sus equipos de registro visual y
sonoro. En segundo término se tropezé con un
problema humano: las clases educadas despre-
ciaban el arte popular por considerarlo la obra
inferior de aldeanos pertenecientes a los estratos
mads bajos y despreciables de la escala social; a su
vez, los artistas tradicionales de la aldea eludian
con temor, como suele suceder, el sibito interés
que les dispensaban los visitantes de la ciudad.
En algunos casos, los aldeanos se mostraron
renuentes a proporcionar alimentos y aloja-
miento a nuestros equipos en sus chozas primiti-
vas 0 a colaborar en el transporte de los equipos.
Los cantantes tradicionales, que actian en las
ceremonias, temian que los micréfonos defor-
maran la calidad de su canto. Nuestros méviles
eran objeto de sospechas, y nos costaba trabajo
convencer 2 los artistas populares %ue efectudba-
mos investigaciones en su propio beneficio. Un

ejemplo de las dificultades con que tropezamos:
durante mds de un mes marchamos detrds del
grupo de artistas ambulantes bhavais®, que cada
vez que podia procuraba alejarse de nosotros
pensando que éramos funcionarios encargados
de cobrar impuestos sobre sus representaciones.
Sélo cuando comprendieron lo que desedbamos,
gracias a una intervencién amistosa, accedieron a
que estudidramos sus maravillosas representa-
clones de danza dramdtica.

En otra ocasién, en la poblacién de Kucha-
man, nNuestro equipo encontré a un titiritero tra-
dicional que daba una representacién callejera.
Sélo tenia unos pocos titeres, pues se habfa visto
obligado a empenar los demds por la miserable
suma de 50 rupias (unos 5 délares). Nuestro per-
sonal se encargd de rescatar los mufiecos para
que el titiritero pudiera ofrecer una representa-
c16n completa, y de ese modo fuimos testigos de
una muestra verdaderamente fascinante del arte
popular. Ese episodio sirvié para que pudiéra-
mos estudiar la comunidad del titiritero (los
bhars)?, tras un largo periodo durante el cual nos
habia costado muchisimo entablar relaciones
con dicha comunidad. (Las invitaciones que
habiamos formulado a algunos bhars para que
visitaran la sede del Centro en Udaipur habran
encontrado escaso eco.)

Estudlio de diversas formas artisticas

Se necesitaron nada menos que cuatro afios para
estudiar de esa manera la mayor parte del Rajas-
than y recopilar material suficiente sobre cancio-
nes, obras teatrales y artesania. Se documentaron
y registraron las interpretaciones de diversos
grupos de musicos y diferentes formas de cancio-
nes y baladas populares propias de cada zona.
También 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.
(Poto: Bharatiya Lok Kala Mandal). .

(los alankarans’® thapa, banjhi'y bhoomi y los man-
danas menbadi®), que tan importante papel
desempefian en la vida cultural del pueblo.

Estudios realizados en las tribus

Se desarrollaron importantes actividades de
investigacién con motivo del estudio de las
expresiones culturales de las tribus de Madhya
Pradesh, Rajasthan, Tripura y Manipur, que el
Ministerio del Interior gel gobierno de la India
habfa encargado al Centro, lo cual permitié
observar en su medio las comunidades tribales,
como los bhils, bhilalas, madias, murias, dorlas,
kodakus, kurvaas, gonds, saberias, garasias, santhals
y baigas, registrar sus canciones y filmar sus acti-
vidages culturales.

Al principio, la comunicacién con las tribus
tropez6 con las mismas dificultades menciona-

das anteriormente. En una oportunidad, al
aproximarnos a una aldea con nuestros vehicu-
los, toda la poblacién huyé, pues era la primera
vez que llegaba hasta ellos gente de la ciudad. Se
decfa que los funcionarios de hacienda de la zona
no solfan visitar muchas de esas aldeas tribales,
ya que el gobierno procuraba intervenir lo
menos posible en su vida cotidiana. Nos aconse-
jaron que no nos hiciéramos acompafiar por la
policfa u otros funcionarios y, por consiguiente,
nos presentdbamos en las aldeas como gente
comtun, muchas veces después de recorrer peno-
samente varios kilémetros cargados con todo
nuestro equipo.

Recoleccion de objetos del arse popular

En veinte afios de detenido estudio de las diver-
sas formas del arte popular, el Centro ha rennido

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

-

Los dibujos mandanas menbadi con que las
mujeres adornan las palmas de sus manos.
(Foro : Bharatiya Lok Kala Mandal)

Titere de Andhra, para teatro de sombras,

expuesto en el Museo.
{Foto: Bharatiya Lok Kala Mandal)

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

4. Los mandanas menbadi son dibujos trazados en
la palma de la mano de las mujeres solteras o
casadas, con excepcion de las vindas. Se utiliza para
ello una pasta a base de polvo de hojas secas de una
planta muy conocida en el Estado del Rajasth4n.
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Devi Lal Samar

Puabup ki pad, rollo pintado expuesto en el
Museo con una pareja de bardos que cuentan
historias de dioses.

(Foto: Bharatiya Lok Kala Mandal)

una coleccion de objetos directa o indirecta-
mente relacionados con dicho arte. A menudo
era dificil convencer a los aldeanos de que cedie-
ran los objetos cotidianos que utilizaban en acti-
vidades tan intimamente ligadas a su vida emo-
cional, espiritual y ritual. En primer término,
habia que ganarse su confianza. El resentimiento
que causaba al princi(}i)io nuestra simple presen-
cia s¢ disolvia 2 medida que los aldeanos nos
vefan acampat bajo los drboles y preparar nuestra
propia comida; entonces nos invitaban a comer
conellos y participar en sus bailes. A partir de ese
momento podfamos tratar de obtener los obje-
tos que deseibamos: broches, peines, tocados,
mdscaras tribales, vestidos, arcos y flechas, etc.
Muchas veces surgian 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 equivalia a
rechazar su amor.

Comienzos del Museo

Al cabo de unos afos, comenz6 a tomar forma la
idea de crear un museo. En los primeros tiem-
pos, el Centro contaba apenas con una coleccion
de trajes, adornos, muiiecas, titeres e instrumen-
tos musicales, y no sélo carecfa de locales sino
incluso de vitrinas en qué exhibir los objetos reu-
nidos. En esa época el Centro recibio la visita de
dos ilustres personalidades: el profesor Huma-
yun Kabir, ministro de Educacion y Cultura del
gobierno central de la época, y ¢l conocido antro-
pologo Dr. Verrier Elwin. Ambos quedaron
muy admirados, no de nuestra coleccion sino del
celo de nuestros colaboradores. El profesor
Kabir nos ayudé muchisimo en la construccion
del actual edificio, y el Dr. Elwin dio valiosas
orientaciones para nuestro trabajo de investiga-
cién.

Aunque el Centro se trasladé a su nueva sede
en 1959, el edificio estuvo inconcluso durante
cuatro afos por falta de fondos, y hubo que apla-
zar la idea de crear un museo. Era adn dificil
encontrar donantes, y por los motivos ya sefiala-
dos: falta de interés en las expresiones artisticas
de personas tachadas de rusticos, atrasados e
incultos. En definitiva, el gobierno del Estado de
Rajasthan intervino para salvar el museo e
incluso aparecieron algunos donantes, con lo
que se pudo establecer el nicleo del Museo. A
partir de entonces, el Museo ha crecido constan-

temente y en la actualidad es un testimonio de
los importantes estudios e investigaciones que la
institucién ha efectuado desde sus origenes.
Cuenta, ademds, con una buena biblioteca y una
seccién de documentacién. La seccién de foto-
grafia y registro sonoro, que comenz6 con ele-
mentos muy pobres, ha llegado a producir
cuatro peliculas documentales sobre las activida-
des culturales de las comunidades tribales y
némades, y posee ahora un estudio de grabacién
donde los cantantes populares de diversas partes
de Rajasthan realizan periédicamente registros
que se clasifican de manera sistemdtica, junto
con las partituras, en un archivo de bandas sono-
ras. En'la seccién de artesania, se procede a la
documentacién fotogrifica de ratos objetos de
arte y se imparte formacién en documentacién
sobre las formas del arte popular.

La secci6én de titeres del Museo, que presenta
un panorama completo de los titeres indios, estd
actualmente tan bien constituida que se ha con-
vertido en polo de atraccién para los 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-
cién, la formacién y la investigacién. Gracias al
Museo, el arte de los titeres ha sido aceptado
como elemento educativo en Rajasthan, y varias
escuelas lo incluyen en sus programas. Se presen-
tan espectdculos simples en una cabina, y tam-
bién se cuenta con un teatro de titeres donde se
presentan especticulos tradicionales y educati-
vos de gran calidad.

Especticulos de arte popular

El Museo efectiia representaciones de un grupo
de bailarines y musicos populares tradicionales,
ejecutantes bhavaisy whratal®. Se invita a grupos
de teatra popular de todas las regiones del pats y
se ofrecen representaciones gratuitas al aire libre.

Se ha logrado establecer una floreciente sec-
cién de artesania, donde maestros en el arte tradi-
cional de elaborar titeres, kavad®, gangore’, pad®
y turbantes adiestran a los jévenes en estos recur-
sos del teatro popular tradicional. Los visitantes
interesados son autorizados a recorrer los talleres
y observar c6mo se confeccionan los objetos del
Museo.

El Centro ya ba publicado mds de 40 obras
sobre diversos aspectos del arte folklérico pre-
sentados en el Museo. Muchas de esas publica-

ciones se han convertido en obras de consulta
para los especialistas y en libros de texto de las
universidades.

El Centro estd reconocido oficialmente como
organizacién especial de educacién y cultura.
Ademis de la s6lida reputacién que el Centro se
ha ganado en ¢l pais, sus distintas secciones han
representado ala India en certimenes internacio-
nales y han obtenido varios premios.

[Traducido del inglés]

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

Una vez aplicada la pasta en la palma de la mano
con una astilla de bambu, seca en una hora mids o
menos; deja luego una huella amarilla que dura
unos quince dias.

5. La forma de danza tehratad es una danza
femenina que se ejecuta en posicién sentada. La
bailarina utiliza trece cimbalos de los cuales sostiene
dos con la mano, los demds son golpeados de
diversas maneras. La palabra sebra significa trece y
trece son los estilos diferentes de esta danza,
consagrada a venerar la divinidad Ramder.

6. Un kavad es un altar portitil de madera. Sus
numerosas secciones tienen pintadas la imagen de
divinidades veneradas. Los bavadia bbats los
transportan de villorrio en villorrio para presentarse
ante sus mecenas y a medida que despliegan el
poliptico cantan y narran las leyendas referentes a
esas divinidades.

7. Guangnre es una réplica de madera de Parvati,
esposa de Shiva. Estd revestida de atuendos y
adornos suntuosos. Venerada durante el mes de
abril por las mujeres casadas y solteras, su imagen
es llevada en procesion hasta la orilla de un rfo o
lago sagrado. El rito de su culto comporta danzas y
cantos.

8. Un pad es un rollo sagrado que ilustra la vida
de varias divinidades populares. Su composicién
obedece a un estilo muy particular. Desenrollado,
sirve como tela de fondo en las baladas que los
bbopa bhupin, compafifa de artistas de ambos sexos,
interpretan para narrar la historia de las divinidades.
En una interpretacién diferente, la balada se canta
acompanada por un instrumento de musica
tradicional.
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Poemas de Cummings para
veaclivar un museo universitario

Mary Z. Maher, Adria Arch

Amigo: Bsto se parece a una sardina

E.E. Cummings: Eso no es una sardina ... es un
campanario

Amigo: ¢Quién lo Hamé asi?

E.E. Cummings': Calder. Fue Calder quien lo
llamé asf.

Amigo: ¢Quién en ese llamador de campanarios
llamado Calder?

E.E. Cummings: Pum — Pum.

Amigo: (Riéndose) Si, s6lo que lo hicimos al
revés.

¢ Puede usted creer que este impio intercambio
tuvo lugar en un museo de arte ante un piblico
de 150 personas?

Este trozo de arte dramidtico formaba parte de
una solucién mds amplia a un problema que
aflige a la mayor parte de los museos de arte uni-
versitarios a lo largo del pais. El Museo de Arte
de la Universidad de Arizona estd dotado de una
coleccién de joyas artisticas entre las cuales se
destacan un Rothko, un Calder, un Arp, un
Archpenko, varios Picasso, ademds de otras
gemas contemporineas asi como una seleccién
de pintura y escultura de la Edad Media y el
Renacimiento. ¢Cudl era el problema? Los
30000 estudiantes de la Universidad ignoraban
por completo el Museo. i Peor atin, incluso los
alumnos de la Facultad de Bellas Artes, que adia-
tio pasaban a diez metros de la puerta del Museo,
raras veces entraban a ver la coleccién!

En un momento de inspiracién, tuvimos la
idea de montar una obra que serfa como una
intriga amorosa, dedicada a las galerias del
segundo piso del Museo con el fin de despertar
el dormitabundo campus a las riquezas que
yacfan a sus pies. Gracias a los esfuerzos combi-
nados del Dr. John Wilson del Programa de
Danza y de los autores de este articulo, consegui-
mos crear un programa de contenido inico, rela-
cionado concretamente a las obras alojadas en el
museo de la ciudad universitaria, y cuya finalidad
setfa apoyarse en la variedad de posibilidades de
las que dispone un campus universitario. Las
obras ligeras, griciles y filoséficas fueron creadas
amedida para entretener y educar. Se reclutaron
alumnos para trabajar en dichas representacio-
nes y ayudar en el proceso creativo de manera

ue formasen parte tanto de este proceso como
gel producto tinal de esta unién artistica.

Fue cosa bastante sencilla conseguir colabora-
cién para los proyectos ya que los dos profesores
que participaban en ellos estaban intrigados e
incluso inspirados por la posibilidad de crear una
expetiencia de arte dentro del contexto de un
museo. Se decidié que en su totalidad las obras
no deberfan exceder de hora y media; que cada
director planeara independientemente su parte y
que en el intervalo hubiese un 4gape con comida
y bebida a fin de subrayar claramente la comu-
ni6n de tres formas diferentes de arte, lo cual era
la clave del proyecto.

Adaptar las creaciones anteriores

Cada uno de los programas era la manifestacion
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 piiblico en cuanto

a la estética. El préximo paso fue redactar una
propuesta pidiendo fondos para publicidad y

ara filmar los ensayos generales con vistas a uti-
Fizar las peliculas mds adelante en la ensefianza.
La Facultad de Bellas Artes otorgé fondos de sus
reservas para distintos fines y también se obtu-
vieron fondos del Colegio de Graduados. El
dinero para carteles, programas y peliculas no
sumé mds de cuatroctentos délares. Esta canti-
dad debiera haber sido bastante més elevadaa no
ser porque tanto los participantes como los
directores estuvieron de acuerdo en adaptar el
trabajo que habia sido ya preparado para su pre-
sentacién en el museo.

La parte del programa consagrada a la danza,
dirigida por John Wilson, estaba basada en una
obra original suya. El afo anterior, Wilson habfa
hecho la coreografia de una seleccién mds amplia
llamada Latero. En ella se vefa cémo una orde-
nada sociedad medieval era lanzada al caos, asi
como las Noventaicinco tesis de Lutero lanzaron el
problema del autogobierno sobre los hombros
de las masas campesinas. El propio Lutero
tomaba parte en la danza simbolizando asi la
necesidag de interrogar a la autoridad de la Igle-
sia y del nuevo humanismo que iba penetrando
en el Continente. Esta Reforma y su historia
constitufa la base de la danza original.

Wilson opt6 por no presentar esta obra mds
larga sino que extrajo de la misma ciertos princi-
pios del proceso creador. Pasé diapositivas de los
6leos y grabados en madera de Ia época (Brue-
ghel, ElBosco, y otros) y explic6 la maneraenque
estos objetos de arte le hall;ian inspirado para la
orquestacién de los diferentes motivos de danza
que constitufan el ballet Luserv. El resultado fue
una charla-demostracién representada por sus
alumpos de danza que fue, acfemés de instructiva
y analitica, de enorme interés para su publico.
Esta charla fue una comparacién del proceso
creador en relacién con el arte y la danza en gene-
ral y con sus propios métodos de coreogratia en
particular.

La parte del programa hecha por el Readers
Theater era de caricter sintético e imaginativo.
Trabajamos con la directora, Dra. Maher, en el
Centro de Poesia de la Universidad de Arizona.
Nuestro primer objetivo fue buscar poemas que
tenfan como tema la pintura o la escultura.
Encontramos mucho material, gran parte de €l
rebuscado y dificil de presentar en forma oral.
Fue entonces cuando decidimos cambiar de
trayectoria y dirigir nuestro enfoque sobre las
obras maestras de la coleccién Galagher de arte
contemporineo del museo. Un dia al salir del
Centro de Poesia, le df 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 guién final, puesto que Cum-
mings era a la vez pintor y poeta y un gran
nimero de sus obras y articulos reflejaban esta
dualidad.

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

MARY Z. MAHER, nacida en 1941 en los Estados
Unidos. Licenciada de la Universidad de Iowa en
artes teatrales; doctorada en estudio de la
interpretacién por la Universidad de Michigan. Ha
dado clases en todo el pafs en los departamentos de
elocucién y teatro; en la Universidad de Jowa 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 citedra en la Universidad de
Arizona, Tucson, y de cuzsos de alto nivel en
interpretacién y sobre Shakespeare; dirige las
representaciones del Readers Theater y actia
independientemente en Chautauqua, en el Centro
Civico de representaciones benéficas y recitales en
la Universidad de Arizona bajo el titulo 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
Universidad de Arizona. Fue ayudante en el Museo
de Arte de la Universidad de Arizona y directora
del proyecto de actos especiales, incluyendo la
exposicion Copper, brass, and bronze, obra premiada
en el Museo de Arte de la Universidad de Arizona.
También ensefia 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, yustaposicién abrupta de
palabras o de silabas y, sobre todo, puntuacién
ausente u original- tenfan como fin chocar al
lector para que naciera en €l una sensibilidad
poética nueva. Casi siempre, esta técnica basada en la
distorsién tipogrifica servia a un sentimentalismo
cercano de la sensibleria aliado a un realismo casi
cinico. El poeta ha llegado a ser objeto de un culto
en ciertos medios universitarios americanos.
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Adria Arch, Mary Z. Maher

“¢Quién es este llamador de campanarios
llamado Calder?”

(Foro: University of Arizona, Museum of Art,
Tucson)

gieron por su relacion a determinadas obras de la
galerfa. A veces un poema era la verbalizacién de
una sensacion o ambiente sugerido por un deter-
minado cuadro; otras, el poema era elegido para
ampliar el contenido o la estructura de un
cuadro. Por ejemplo, tres jovenes y acrobéticos
actores interpretaron el poema de E.E. Cum-
mings, Chanson innocente delante del cuadro
Spring de Appel. El resultado tue un grupo de
poemas relaciondos con el arte y tejidos entre si
por un encantador grupo de rauderille, que sabia
mucho acerca del arte. Una vez mds, la acogida
del puiblico fue muy abierta para con esta mezcla
de instruccién y diversién.

Los preparativos tuvieron su culminacién en
tres representaciones, la primera de las cuales fue
destinada solamente a los alumnos de nuestras
propias clases con el fin de concentrarnos en
ciertas zonas problemdticas. Las representacio-
nes fueron tan bien recibidas que incluso el cate-
dritico jefe del Departamento de Arte nos pidi6
una especialmente para él y su equipo.

Problemas

Para el Museo estas representaciones establecie-
ron un auténtico precedente. Anteriormente no
se habia pensado en invitar al publico a represen-
taciones de arte vivo, Nuestro proyecto preci-
pité nuevas olas de pensamiento entre el profe-
sorado en cuanto al desarrollo de maneras de
facilitar y controlar futuros acontecimientos. La
ptimera responsabilidad de un museo es la con-
servacién 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 otras, se tomd la
precaucién de trasladar cuadros y esculturas aje-
nas al proyecto que estaban en las galerfas donde
se montaron las representaciones. No se utilizé
mads iluminacién que la existente a fin de evitar
peligrosos cambios de temperatura. El problema
del lugar para acomodar al publico fue uno de los
mids dificiles de resolver ya que por una parte

La narradora, Kate Fleming, compara su brazo
a L¢ Bras, 1959 de Picasso y encuentra que se
parece a la vida.

(Foto; University of Arizona, Museum of Art,
Tucson)

uerfamos dar cabida al mayor nimero posible
ge espectadores y por otra existia peligro al expo-
ner los cuadros a un piblico demasiado nume-
roso. Se podfan acomodar holgadamente a unas
70 personas pero a cada representacién acudie-
ron unas 150. Como consecuencia hizo dema-
siado calor y hubo quejas de que no se podia ver
bien. Nos dimos cuenta de que habifamos combi-
nado varias funciones cldsicas a la vez; un museo
es el sitio donde se mira el arte, mientras, segin
la definicién griega, el theatron es el “sitio para
ver”. El equipo del museo todavia estd evaluando
las zonas conflictivas y rompiéndose la cabeza
para encontrar soluciones a fin de poder conti-
nuar con este concepto de museo compartido.

En sintesis

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 piblico; un ripido cilculo
mostré que cada departamento habfa triplicado
la afluencia de su publico normal para este tipo
de representacién. El Museo aument6 las posibi-
lidades informativas de su coleccién presen-
tando obras abstractas a un publico que habfa
incrementado su afluencia diaria. Los diversos
componentes del conjunto de bellas artes
demostraron que podian trabajar juntos y brillar
con una misma luz que mutuamente se refleja-
ban. Aunque sélo son beneficios institucionales,
haberes para la direcci6n, 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 la vez que uno de los principales benefi-
ciarios del acontecimiento. Después hicimos un
inventario de los servicios del campus que habia-
mos utilizado : dos profesores, la unidad de tele-
visién instructiva, el Centro de Poesfa con su
extraordinaria coleccién, aderezos prestados por
el Departamento de Arte Dramitico, el servicio

Elore nue, 1910 de Maillol sirvi6 de inspiracién a
los instintos comicos de los actores.

(Foto: University of Arizona, Museum of Art,
Tucson)

de imprenta del campus, la clase de artes grificas

ara el disefio de los carteles y programas, los
tondos de las facultades de Bellas Artes y de Gra-
duados. Ademis del personal del museo, pusi-
mos en movimiento muchos otros engranajes
para pulir nuestro proyecto hasta poder darle un
delicado resplandor.

Lo mds importante del proyecto fue lo que
dimos en llamar alegria de trabajar en comun.
Los co-directores gozaron de una oportunidad
poco frecuente para el artista pedagogo: daraluz
una presentacion viable en un contexto nuevo y
totalmente estético. Los alumnos, por su parte,
eran fuentes continuas de zedtgeist y alegria, esta-
ban ilusionados, llegaban puntuales, eran cémi-
cos, divertidos y era evidente que maduraban.
Fuera del museo, los ensayos eran malos,
adentro cobraban brio, podria 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 dltima 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 pigina del programa “el final no es mds
que el principio con sombrero puesto”.

[Traducido del inglés]
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TRIBUNA LIBRE
sobre el retorno y la restitucion de

los bienes culturales

Saqueo y rvestitucion : a proposito de
la region de Cross River, Nigeria

Mi primera reaccién ante la preocupacién actual-
mente puesta de manifiesto por la Unesco en lo
referente al retorno y la restitucién de los bienes
culturales ha sido més bien de una amargura dis-
tante. Desde la adopcién de Ja Convencién sobre
las medidas que deben adoptarse para prohibir e
impedir la importacién, la exportacién y la
transferencia de propiedad ilicitas de bienes
culturales, se observa una impotencia tal y tan
lamentable para tratar de mejorar el control de
este trifico ilicito que estuve —y lo estoy
siempre— profundamente inquieto, y pienso
que este problema del retorno de los bienes cul-
turales puede apartar la atencién internacional
de un problema mucho mis grave : el saqueo per-
manente de objetos del arte indigena en el
mundo en desarrollo. Este deplorable trifico
tiene consecuencias extremadamente perjudicia-
les para los propietarios originales de los bienes
culturales en tela de juicio, es chocante, repe-
lente, y causaun dafio considerable a la investiga-
cién ctentifica’.

Mi opinién se funda en un largo periodo de
servicio —ocho afios— en el Departamento Fede-
ral Nigeriano de Antigiiedades, que es actual-
mente la Comisién Nacional de Museos y
Monumentos. Durante la mayor parte de este
petiodo he tenido las funciones de senior
ethnographer (etndgrafo principal) en el estado
de Cross River, una regién de sabana arbolada y
de foresta tropical, en el sudeste de Nigeria,
regién que se desarrolla con extrema rapidez.
Antiguamente, esta regién posefa gran cantidad
de testimonios de muchos tipos de arte tradicio-
nal. Se podfan encontrar mascaras de madera y
personajes recubiertos de piel entre los ¢jagham
y los grupos vecinos; lo que se llama los monoli-
tos del curso medio del tfo Cross; las esculturas
ancestrales de madera dura de Oron; los vaciados
en bronce a la cera perdida. Los coleccionistas
occidentales comenzaron a conocer las artes de
esta regién durante e inmediatamente después
de la guerra civil de 1967-1970, cuando se evacud
una gran parte de estos objetos. Esta zona del
pais es vulnerable en razén de su proximidad con
el Camertin, Estado cuya legislacién no protege
las antigiiedades nigerianas®. Ahora bien, el
Camertin es una de las primeras etapas en el largo
viaje ultramarino de las antigiiedades robadas del
otro lado de la frontera.

Entre pueblos tales como los mbembe, bahu-
muno, yakd y biase de Obubra, se talaban los
grandes 4drboles del bosque y con los troncos y
las ramas mds gruesas se hacian postes de cere-
monia decorados con motivos abstractos y figu-
rativos; grandes tambores hendidos esculpidos,
ornados en ambas extremidades con formas
humanas y animales; o piezas de armazén de
forma figurativa o no para ornar las cabafias.

PeriGdicamente se llevaban a cabo sacrificios en
el altar, sacrificios que el culto asociaba a estas
magnificas esculturas monolixas, en especial en
ocasion de la siembra y de la cosecha.

Durante estos tltimos afios, 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 vin-
dalos sierran o cortan directamente las partes
mds interesantes y sélo dejan un tarugo
mutilado. En ciertos casos, cuando estas amputa-
ciones han dejado el suficiente nimero de ele-
mentos para continuar el rito, los aldeanos
empotran en el suelo lo que queda, con hormi-
g6n, o bien construyen alrededor un abrigo.
Evidentemente, el valor estético de estos objetos
se encuentra menoscabado asf como se coarta el
desarrollo natural de las ceremonias rituales.
Ademds, estas medidas de proteccién imponen a
pequefias comunidades agricolas gastos injustifi-
cables. En algunos casos, como dltimo recurso,
se ejecuta, en adobe o cemento, una réplica o
suceddneo de la obra destrozada o robada.
Muchas hermosas piezas, provenientes en parti-
cular de la regién Mbembe, han hecho irrupcién
en el mercado de antigiiedades de Paris, hace
algunos afios’.

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

Philip Allison ha clasificado unos trescientos
de estos monolitos en ocasién de una encuesta
llevada a cabo entre 1961 y 1962 destinada al
Departamento de Antigiiedades de Nigeria®.
Desde entonces, gran ndmero de entre ellos han
sido rotos, robados, llevados a paises vecinos o
deteriorados en ocasién de litigios que oponen a
Eropietarios de la tierra donde se encuentran.

stas piedras, muy pesadas, deben ser fragmenta-
das para poder ser manipuladas, como, por
ejemplo, para ser colocadas en un taxi. Se las
rompe con unamazao 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 ocasién,
utilizaban un camién volquete, ello da una idea
de las dimensiones de la empresa de pillaje.

En junio de 1980, una sala de ventas londi-
nense ponia en subasta la parte superior de un
monolito. Para autentificarlo, el catdlogo’ citaba
simplemente la encuesta oficial de policia llevada
a cabo después del robo del objeto, prueba,
igualmente, de que éste habfa sido exportado de
Nigeria mientras que estaba en vigor la Jegisla-

Keith Nicklin

Licenciado de ciencias y maestria en antropologia,
University College, Londres. Entre 1970 y 1978 es
etnégrafo en el Departamento Federal de
Antigtiedades de Nigeria. Trabajo en el terreno y
renovacién del Museo Nacional de Oron. Autor de
numerosos articulos sobre la teoria de la cerdmica

-en el mundo, la cultura material y el arte en la

regién de Cross River. Ha publicado Guide 70 the
National Museum, Oron, Lagos, 1977. Conservador
del Powell-Cotton Museum of Africa and Asian
Zoology and Ethnography desde el afio 1980.
Miembro honoratio del Antropology and Eliot
College, Universidad de Kent, Canterbury.

1. En este breve trabajo tomo de nuevo
argumentos y hechos ya publicados: Véase el
articulo sobre “The rape of Nigeria’s antiquities”,
African arts, 1975, vol. VII, 3, p. 86-88; y la critica
del arte Eket de Frangois Neyt, Parfs, 1979, en
African arts, vol. X111, n.° 2, 1980, p. 24-27.

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

3, Hélene Kamer, Ancéires M'Bembe, Parfs, 1974.

4. Philip Allison, Cross River monoliths, Dpt. of
Antiquities, Lagos, 1968, y African stone sculpture,
Lund Humpbhries, Londres, 1968.

5. Christie, Manson and Woods Ltd., Important
tribal art, martes 19 de junio de 1980, p. 67.
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Extremidad de un gran tambor hendido
esculpido en forma humana, regién de
Adadama, Obubra. Los demds objetos de este
tipo que pertenecian 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.
(Foro: Keith Nicklin)

Miscara zoomérfica recubierta de una piel que
representa una cabeza de leopardo. Museo
Nacional, Oron.

(Foro: Keith Nicklin)

Poste de madera, regién de Obubra. Los
ancianos del villorrio indican el lugar donde
se encontraba la parte grabada de una figura
robada.

(Foro: Keith Nicklin) >

Bronce antropomérfico, Middle Cross River.
Una de las pocas piezas vaciadas a la cera
perdida que se encuentran todavia en el
sudeste de Nigeria. Altura: 15 cm.

(Foro : Keith Nicklin) >

Fragmento de un personaje masculino de
madera esculpida, probablemente la
extremidad de un tambor hendido, segin la
encuesta de la policia de Obubra. Altura:
alrededor de 1 m. Museo Nacional, Oron.
(Foro: Keith Nicklin) >>
cién que lo protegia®, hecho que, aparente-
mente, dejaba indiferentes a los vendedores y a
los ocasionales compradores.

A menudo, los coleccionistas, para justifi-
carse, afirman que en la actualidad Jos africanos
no necesitan sus “/dolos” y que con mucho gusto
los eliminan o los venden. Esto es falso, por lo
menos en la regién donde yo trabajaba. Rara-
mente Jos 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-
los para satisfacer la demanda siempre en
aumento del extranjero. Durante el decenio que
sigui6 a la adopcién de la Convencidén de 1970, y
pese al decreto de 1974 que reforzaba la legisla-
cién nigeriana, robos y saqueos continuaron en
el sudeste. A veces se detuvo a algunos ladrones,
ejecutantes de poca monta; por el contrario, los
otganizadores 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 investigacién sobre el arte etnogréfico en
Africa 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 que los
demds. Si su buena fe le permite ganarcia 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-
cién cientifica 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-
cién sobre el arte africano en el estudio de las
colecciones de ultramar, y ello compulsando
hdbilmente una bibliograf%’a generalmente bas-

tante aproximativa. Acaso sea a veces lo mejor
que se puede hacer, puesto que, desgraciada-
mente, el objeto del estudio, el “arte”, no existe
mds en ¢l terreno. Algunos catdlogos hacen hin-
capié en lo espectacular, tratan de dar una plus-
valia financiera a los objetos, con ningtin o muy
escaso miramiento por otros valores. Hay quie-
nes confunden al lector. Asi, un reciente cati-
logo consagrado a las mdscaras de Cross River se
intitulaba Les duen furaba’, término que define
las pantallas ancestrales del delta del Niger, sin
relacién alguna con las obras ilustradas.

Otra tendencia peligrosa, cada vez mis
comuin: 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 prictica es fundamen-
talmente autodestructora, dado que la forma-
cién de una coleccion contribuye a destruir cual-
quier posibilidad de explicacién de los objetos, y
puesto que el valor que una comunidad otorgaa
su arte es el mismo que tiene la propia obra como
fuente de inspiracion.

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

6. La Antiquities Ordin.anee fue votada en 1963 y
reemplazada, en 1974, por el Antiguities (Probibited
Transfers) Deoree.

7. Hélene Kamer, Les Duen Fubara, Paris, 1976.
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Publicaciones rectentes de la Unesco

Procedures and conservation standards for museum
collections in transit and on exhibition, por Nathan
Stolow. Paris, Unesco, 1981, 56 p. il. bibl. (Pro-
tection of the cultural heritage ~ Technical
handbooks for museums and monuments, 3).
15 francos franceses.

Este pequefic manual es un resumen de la obra
Conservation standards for works of art in transit and
exhibition, del mismo autor, también publicada
por la Unesco en la coleccién “Musées et monu-
ments”t,

Resume los princiFales problemas que planteael
almacenamiento, la manipulacién, los desplaza-
mientos y el transporte por carretera, ferroca-
tril, por mar o por aire, de las obras de arte
y objectos de museo. Llama la atencién acerca
de los peligros (humedad, temperatura, luz,
golpes, vibraciones) que amenazan la integridad
de estas obras y objectos, en funcién de su
naturaleza, de su forma y volumen, de su peso
y, sobre todo, de los materiales que entran en
su composicién. Enuncia algunas reglas elemen-
tales simples y faciles de seguir, para su expe-
dicién, recepadn, y conservacién en las mejores
condiciones posibles.

Uustraciones claras y croquis explicitos acom-
paian la descripcién de técnicas de manipula-
ci6n y métodos comprobados de embalaje.

Como las obras anteriores de esta coleccién?,
esta guia es esencialmente prictica y constituye
una buena ayuda para los conservadores, en
especial para aquellos que tienen a su cargo un
museo de recursos limitados.

Guia para la coleccivn de instrumentos de milsica tra-
dicionales, por Genevieve Dournon, Unesco,
Parfs, 1981, p. il. bibl. (Proteccién del patrimo-
nio cultural. Cuadernos técnicos: museos y
monumentos, 5). 36 francos franceses.

Los instrumentos musicales forman parte de las
creaciones mas complejas del espiritu humano.
Encarnan un patrimonio musical cf]ue ha repre-
sentado siempre un elemento fundamental,
tanto fisico como mental y espiritual en la vida
de los grupos y las personas. “La aldea en la que
no hay un misico, no es lugar donde el hom?nre
pueda permanecer”, dice un proverbio dan? |o
que es una verdad existencial para los pueblos de
todos los continentes y de todas las épocas.

La funcién de la musica y de su utensilio, el
instrumento, no se reduce a producir sonidos
armoniosos. Una y otro transmiten no sélo los
valores culturales y espirituales mds profundos
de una civilizacién, sino también conocimientos
en muchos campos. Los instrumentos, ya sean
creaciones de los artesanos mas expertos o bien
objetos rudimentarios, -aunque no por eso
menos exgresivos, forman parte de los bienes
mis significativos del patrimonio etnolégico.
Son testigos de culturas cuya expresién musical
se perpetua y se renueva con ellos.

En peligro de desaparecer por doquier, los ins-
trumentos musicales tradicionales interesan alos
museos de todo el mundo, sobre todo allf donde
las nociones de “cultura” y “patrimonio” encuen-
tran su significacién antropolégica m4s amplia.
El Comité Internacional de Museos y Coleccio-
nes de Instrumentos Musicales (CIMCIM) del
Consejo Internacional de Museos (ICOM) se

ocupa de ellos activamente. Las obras preparadas
bajo la direccién de Jean Jenkins, Instruments de
musique ethnique e International directory of musical
instrument collections (Repertorio internacional de
colecciones de instrumentos musicales), de las
que esta guia constituye, en cierto modo, un
complemento, son el fruto de esta cooperacién
internacional.

Genevieve Dournon, especialista bien cono-
cida en los medios cientificos, es maitre-assis-
tant en el Museo Nacional de Historia Natural
de Paris y encargada de las colecciones de instru-
mentos musicales del Museo del Hombre (labo-
ratorio de etnologia, departamento de etnomusi-
cologfa). En la introduccién, la autora escribe:
“Recoger en el terreno los testimonios materiales
de una cultura es el modo mds adecuado de for-
mar colecciones etnogrificas. Unicamente este
procedimiento, en efecto, permite reunir de
manera directa y sistemdtica la documentacién
relacionada con el objeto, lo que no favorecen
otros modos de adquisicién convencionales,
como Ia donacién, el legado y menos ain la
compra a intermediarios comerciales (anticua-
rios, coleccionistas, revendedores, etc.).

La recoleccién en el terreno atafie en especial a
esos testimonios culturales excepcionales que
son los instrumentos musicales. Cada vez més y
por doquier, se toma conciencia de la importan-
cia del patrimonio musical de las sociedades tra-
dicionales. La musica y su utensilio, el instru-
mento, desempeiian en ellas un papel conside-
rable, ya que intervienen en todos los niveles de
la vida del grupo. Su funcién no se reduce a la
mera produccidn de sonidos arménicos, sino
que afemés transmiten los valores culturales y
espirituales mds profundos de una civilizacién, y
aseguran la transmisién de conocimientos en
muchos campos: religién, mitologia, 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 mds o menos largo. Por ello, gran nimero
de instituciones de todo el mundo se dedica a
esta tarea.

Elinstrumento musical no es un objeto como
los demds; es un utensilio a la vez productor de
sonidos y portador de sentido. Su adquisicién
debe dar lugar a una encuesta sisteméticaa fondo
con e} objeto de reunir una serie de informacio-
nes relativas no sélo a los aspectos musicales,
sino también a todos los demds campos que
constituyen su contexto sociocultural.

Recoger instrumentos musicales resulta pues
una labor multiforme y compleja que conviene
abordar con métodos apropiados que esta gufa se
propone suministrar.

La gufa se compone de tres partes correspon-
dientes a las fases del trabajo: antes, durante y
después de la recoleccién. Las dos primeras se
articulan en torno a las preguntas siguientes:
¢Por qué? ¢Quién? ¢Para quién? {Cémo se
efectia la recoleccién de instrumentos musi-
cales? La tercera parte sirve de conclusién y
resume las tareas que han de realizarse después
de la recoleccién, en relacién con los instrumen-
tos y la documentacién recogidos.

Para facilitar la encuesta que acompafia necesa-
riamente a la recoleccién, dos cuestionarios
—preparados en colaboracién con Simha

Arom— reagrupardn, siguiendo un desglose en
rdbricas, las principales preguntas que procede
formular para constituir la documentacién rela-

. Gafa paravecolectag
o instrurocntoy musiles
traticionsdes
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tiva al instrumento y a las obras musicales graba-
das. Estos cuestionarios pueden utilizarse, como
vademecum, sobre el terreno.

La presente gufa se dirige a todos aquellos que
han o habrdn de recoger, i situ, instrumentos
musicales para formar colecciones, es decir,
series documentadas de objetos representativos
destinados 2 un museo o a una institucién espe-
cializada.

Si de la recoleccién se encargan a menudo
especialistas de misica o de ciencias humanas
—etnomusicélogos, organdlogos, musicos,
antrop6logos, arquedlogos, etc.—, no quiere
decir que les esté reservada inicamente a ellos.
Esta tarea incumbe en la misma medida a los
profesionales de museo —conservadores y técni-
cos— cuya misién es la de constituir, estudiar y
conservar colecciones nacionales o regionales en
las que los instrumentos musicales ocupardn un
lugar destacado. A-esta tltima categoria de pet-
sonas van destinadas, muy especialmente, las
recomendaciones y los cuestionarios.

Para unos compendio y para otros instru-
mento de trabajo, esta guia se dirige de manera
mds general a los ‘encuestadores-recolectores’
de formacién y de niveles de especializacién dife-
rentes, encargados, en el marco de la institucién
a ﬂue pertenecen (museo, conservatorio, univer-
sidad, centro cultural o instituto de investiga-
ci6n) de formar colecciones de instrumentos y
de documentos musicales.”

1. Unesco, La conservation des enyres d'art pendant
leur transport et leur exposition, por Nathan Stolow,
1980, 134 p., il, (Musées et monuments, XVII).

2. Citado por Abdourahmane Diop en Patrimoine
culturel et création contemporaine en Afrigue et dans e
mondy arabe, obra preparada bajo la direccién de
Mohamed Aziza. Les Nouvelles Editions Africaines,
Dakar, 1977.
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