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HOMENAJE A

GEORGE HENRI RIVIERE

(1897-1985)

Con la desaparicién de George Henri Ri-
viere —ocurrida apenas dos meses después
de la de Grace McCann Motley— Museum
dice su triste adi6s al dltimo de los pione-
ros que durante la posguerra iniciaron la
cooperacién museoldgica, al dltimo sobre-
viviente de un pufiado de hombres y muje-
tes que supieron dar forma a los ideales y
aspiraciones de una generacidn inspiraday
que marcaron de manera perdurable la
préactica museoldgica de nuestro tiempo.!
Fueron ellos quienes concibieron el pro-
grama de la Unesco relativo al patrimonio
cultural, fueron ellos quienes crearon el
ICOM, fueron ellos quienes fundaron
Museum.

George Henri Riviere model6 la revista
desde el momento mismo de su aparicién:
ella es hija de su resuelto didactismo y de
su devocién a la causa internacional. Como
director del ICOM, de 1948 a 1965, man-
tuvo una relacién estrecha, casi apasionada
con Musenm, que slo los sufrimientos de
sus Gltimos afios pudieron quebrantar: los
distintos redactores que se fueron suce-
diendo en la revista recibieron el apoyo
constante de su visién siempre creativa, de
su vasta experiencia y de su inapelable ri-
gor intelectual. Consejero extremadamen-
te exigente, fue a menudo mucho mis que
eso, siempre dispuesto a lanzarse una vez
mis a la preparacién de un niimero espe-

cial con esa energfa y ese afdn de perfeccidn
que no podian sino despertar la mis pro-
funda admiracién.

Este niimero mixto cubre un temario
cuya diversidad habiia seguramente agra-
dado al hombre de curiosidad multiple
que él fuera.

La seccién principal se abre con la
descripcion de un museo a cielo abierto de
Suiza, organizado segiin los principios que
él mismo definiera. A continuacién se pre-
sentan otros dos sitios arqueoldgicos ubica-
dos en Bulgaria y en China, el segundo de
los cuales —de enormes dimensiones y de
extraordinaria significacion histérica— ha
sido s6lo parcialmente explorado y plantea
a sus conservadores un desafio tan arduo
como estimulante.

El ndmero continta con un articulo
sobre las competencias profesionales y el
establecimiento de normas en la materia
—v es tal vez como formador y pedagogo
que George Henti Riviére dio lo mejor de
si mismo— para pasar luego a la “progra-
macién” de un museo consagrado a las
mis recientes expresiones de la creatividad
pléstica y visual contemporinea, tema que
nos lleva nuevamente a recordatlo, ya que
el pensamiento de George Henri podia ser
mis audaz que el de las vanguardias y su
rigor metodolégico encontraba su expre-
sién privilegiada cuando se trataba de

concebir una institucién de ruptura inno-
vadora.

El lector encontrard a continuacién un
estudio museolbgico sobre nuevos méto-
dos de presentacidn de la realidad teatral,
lo cual nos hace recordar que si en el campo
de la metodologia su influencia fue abso-
lutamente fundamental, el teatro es un
terreno en el que George Henri habria po-
dido ciertamente hacer carrera.

Por dltimo, este ndmero se cierra con
una seccién dedicada a la destruccién de
los museos y de sus bienes en tiempo de
guerra, tragedia siempre renovada que
causara a George Henti algunos de los mo-
mentos mas amargos de su vida, sobre
todo cada vez que un nuevo conflicto ar-
mado violaba la integridad de un museo
provocando estragos en un patrimonio
que, aunque lejano, €l no podia sino sentir
como propio. Creemos que le habria
complacido encontrar aqui los testimonios
palpitantes de esta amenaza siempre
presente.

Para honrar su memotia en estas paginas
y en las que vendrin, deberemos mantener
y en lo posible trascender los niveles de ex-
celencia que &l mismo nos sefialara.

1. Véanse los homenajes en Noticias del
ICOM, n.© 2. 1985.
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Una cindad romana y
su presentacion al piblico

Teodora Tomasevic-Buck

Nacié en Belgrado. Se diplomé en arqueologia e
historia antigua en la Universidad de Belgrado, en
1958. Presentd su tesis de doctorado en la Universi-
dad de Basilea sobre la cerdmica de la 13.2 Legion
Vindonissa, basindose en materiales provenientes
de sus propias excavaciones en un campamento de
legionarios. En el curso de excavaciones posteriores
descubri6 un teatro en el vicus de Lenzburg. De
1967 a 1970 fue directora adjunta y a partir de 1970
directora de las excavaciones de Augusta Raurica. Es
secretaria del Comité Internacional de Museos de
Arqueologia e Historia (ICMAH) desde 1979 y
miembro de diversas asociaciones cientificas.

La ciudad de Colonia Paterna Pia Apolli-
naris Augusta Emerita Raurica, mis co-
nocida con el nombre abreviado de
Augusta Raurica es, junto con Aventicum
(Avenches) y Equestris (Nyon), una de las
tres ciudades romanas que se encuentran
en tertitorio suizo. Situada a unos 12km
al este de Basilea, fue también la primera
colonia instalada en el Rin superior, lugar
elegido por su excepcional posicién, su-
mamente favorable al trifico comercial:
cruce de las principales rutas que consti-
tufan el sistema de comunicacién de este
a oeste, término de uno de los pasajes que
de sur a norte atravesaban los Alpes, pun-
to de partida del transporte por el Rin o
de la travesia hacia la orilla derecha del rio
para alcanzar la red caminera que iba ha-
cia el norte.!

Las primeras excavaciones cientificas
comenzaron hacia 1800 bajo la direccién
del arquitecto Aubert Parent y fueron
proseguidas por una setie de arquedlogos
tales como Theophil Burckhart-Bieder-
mann (1840-1914), Katl Stehlin (1856-
1934), Rudolf Laur-Belart (1898-1972) y,
posteriormente, la autora de este ar-
ticulo. '

Algunas construcciones antiguas se
fueron abriendo al piblico a medida que
se las exhumaba. El tipo de presentacién
ha ido cambiando a través del tiempo y
son precisamente esos cambios los que
permiten determinar la fecha en que cada
grupo de edificaciones se fue convirtien-
do en un objeto de museo. Las ruinas del
teatro, del templo sobre la colina de
Schénbiihl y de la curia —las primeras
que se mostraron al piblico— siguen
siendo testigos mis o menos mudos de un
pasado que s6lo puede explorarse con la
ayuda de un guia y durante las horas del
dia, ya que las ruinas carecen de ilumina-
cibén attificial y de carteles orientadores.
Las presentaciones ulteriotes, tales como
las de la taberna frente al teatro, los hot-
nos de alfareria al sur de la ciudad alta, el

llamado baptisterio en la ciudad bajay la
exposicion de mosaicos en el s6tano de la
curia resultan mds accesibles para el visi-
tante gracias a la informacién escrita. A
este grupo pettenece también la copia de
una casa romana junto a la cual se orga-
nizé un museo 7z s7¥x segin las pautas
metodolégicas que estableciera George
Henri Riviére.2 El tercer grupo, mis re-
ciente, incluye dos hornos para coccién de
tejas presentados segin principios que
abren una petspectiva enteramente
nueva no sélo a los profesionales sino
también a los profanos. Debe mencionar-
se, ademds, el esfuerzo por ir més alla de
la mera presentacién de los objetos y des-
cubrimientos y pot propiciar una actitud
dindmica segiin la cual el visitante deja de
ser un espectador pasivo y pasa a interve-
nir activamente en la exposicién, como
ocurre con la presentacion de la recons-
truccién de la panaderfa.

1. La ciudad sucedi6 a la Colonia Raurica.
Fundada por Lutius Munatius Plancus en el afio
44 A.C., a comienzos de la primera centuria
fue trasladada por Lutius Octavius al lugar donde
los rios Ergolz y Violenbach confluyen para
desembocar juntos en el Rin. Las primeras
construcciones de madera, que formaban una
ciudad alta y una ciudad baja de disefio
espacioso, comenzaron 2 ser reemplazadas por
casas de piedra ya en la época de Claudio. El
desarrollo intensivo de los oficios y el cometcio
contribuy6 a darle un cierto grado de
prosperidad, quebrado por los primeros signos de
amenaza que fueron las invasiones de los
alamanes desde la otra orilla del Rin hacia el afio
253. Sin embasgo, la ciudad no fue destruida
como ocurridé con Averticum cuando los alamanes
invadieron nuevamente en el afio 260, sino
que como ciudad de frontera permanecié
habitada —aunque en pequefia escala— hasta
fines del siglo 11, protegida por la fortificacidn de
su ciudadela construida antes del 260.

No tenemos ninguna referencia anterior a 1488
—cuando Félix Fabri menciona las ruinas en su
Descriptio Sueviae— e ignoramos desde cuindo
se sabfa o cuindo se redescubrié que las ruinas de
la ciudad alta de Augst (cantén de Basilea-
Campagne) y de la ciudad baja de Kaiseraugst
(cantdn de Atgau) eran los restos de Augusta
Raurica.

2. Georges Henti Riviére, Essai sur le musée de
site, Paris, ICOM, 1978. Mimeografiado, en
francés solamente.
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Plano de la “casa romana”. La clave de las
habitaciones se encuentra en el texto.

Las primeras ruinas presentadas

La exhibicién de las ruinas comenzd antes
de la segunda guerra mundial, cuando
valiéndose de la mano de obra desocupa-
da de los afios treinta se emprendieron las
importantes excavaciones que exhuma-
ron los grandes monumentos del centro
de la ciudad alta, entre ellos el teatro y
el templo erigido en la colina de
Schénbiihl.

Los trabajos realizados para presentar
esos monumentos se limitaron al refuerzo
de los restos de los muros desenterrados y
a la instalacién de una balaustrada de
hierro para asegurar la proteccién de los
visitantes (figura 3).

El procedimiento era simple: pata re-
forzarlos y protegerlos del deterioro ulte-
rior, los muros descubiertos se revestian
con piedras similares a las originales. La
separacion entre los muros antiguos y las
adiciones se marcd encastrando entre
ellos una placa de fibrocemento, recurso
que también se utilizé con otros mate-
riales conservados en Augusta Raurica. La
cotonacién de los muros reconstruidos se
cubri6 con una capa de cemento. En las
restauraciones muy importantes se ha co-
locado una placa de marmol indicando la
fecha en que se efectuaron. Cuando se ta-
laron los drboles para abrir un claro en el
anfiteatro, se dejaron en pie los que esta-
ban en las gradas mis altas.

Las ruinas del teatro muestran tres pe-
riodos de construccién. El especialista
puede distinguir con facilidad y por or-
den cronolégico un primer teatro con es-
cenario sobreelevado, un segundo con
arena y un tercero también con escenario
sobreelevado. En cambio, es dificil que
un aficionado pueda distinguir los dife-

rentes periodos de construccién. Faltan
carteles de orientacién y la informacién
s6lo puede obtenerse consultando la guia
de Augusta Raurica y el folleto que se
venden en el museo durante las horas de
apertura.

Los 4rboles dan sombra a los millares
de espectadores que asisten a las represen-
taciones al aire libre; sin embargo, puede
llegar a plantearse la disyuntiva entre el
follaje que protege y las raices que destru-
yen los muros. Las ruinas del teatro estin
equipadas con electricidad y asientos y es-
cenatio mbéviles, y es gracias a estas insta-
laciones técnicas y a la iniciativa del cir-
culo cultural local Pro Augusta que las
ruinas han renacido de sus cenizas. Ade-
mis de los visitantes del museo —casi
80.000 por afio—, hay otro piiblico que
no viene a las representaciones de obras
antiguas sino al Festival Nacional de Jazz
o 2 los conciertos que se celebran durante
los meses de julio y agosto todos los siba-
dos por la tarde y los domingos por la
mafiana. A intervalos itregulares hay
también otros especticulos, por ejemplo
la representacién de piezas clisicas-utili-
zando miscaras. Las sumas recaudadas
por el alquiler del teatro sitven para sufra-
gar los gastos de mantenimiento.

El teatro y el templo situado enfrente,
sobre la ladera de Schénbiihl, forman
una unidad arquitecténica cuya orienta-
cién difiere de la de las calles y las cons-
trucciones de la ciudad alta. La presenta-
cién museoldgica no tuvo en cuenta esa
unidad. En el teatro todos los periodos de
construccion son visibles, de modo que el
visitante esti en presencia de casi tres
siglos de historia, pero en el templo sélo
se restaurd el tltimo periodo, el mis re-
ciente: las escaleras monumentales, ¢l po-

dio del templo y las columnatas circu-
lares. Faltan, sin embargo, carteles de
orientacidn y lo que no se ve a simple vista
resulta inaccesible para el visitante.

Como en el caso del teatro, las finicas
explicaciones se encuentran en la guia y el
visitante depende de ella de manera abso-
luta. Como paliativo se ha instalado una
“alcancia” y se invita al piiblico a contri-
buir a la exhumacién, la conservacién y la
presentacién museoldgica de los restos,
medida que ha encontrado una conside-
rable acogida.

La “casa romana” y la curia

Entre los objetos presentados en el segun-
do periodo, figura la “casa romana”.
Desde hacia tiempo, los pocos mecenas
que se ocupaban de Augusta Raurica (al-
gunos particulares, la Sociedad de Histo-
ria y Antigiiedades de Basilea y, desde
1937, la Fundaci6n Pro Augusta Raurica)
consideraban la posibilidad de presentar
in situ aquellos objetos hallados en la
ciudad antigua que por el momento esta-
ban depositados en el Museo Histérico de
Basilea. Como corresponde a la mejor tra-
dicién federal, la primera iniciativa fue
de caricter privado. Un mecenas residen-
te en Augst, el Dr. René Clavel, dond
100.000 francos suizos para construir una
“casa romana”, basindose en la idea de
que para el observador comiin es muy di-
ficil inferir la tercera dimensién a partir
de la mera exposicién de planos y fotogra-
fias. El proyecto de la “casa romana” con-
sistfa Ginicamente en la reconstruccidén de
lo que ya habfa quedado establecido por
las excavaciones de Augusta Raurica,
afiadiendo solamente elementos descu-
biertos al norte de los Alpes, principal-
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mente en Suiza, a falta de los cuales se po-
dia recurrir a los tesoros inagotables de las
ciudades del sur de Italia, Pompeya y
Herculano. Desde el comienzo, sin em-
bargo, se renuncié a construir una casa
que, de acuerdo al estado de los conoci-
mientos sobre Augusta Raurica en 1955,
hubiera debido ocupar la superficie de
una zzsula entera de 50 x 60m y que, por
consiguiente, habria resultado dema-
siado cara. Se decidi6 en cambio recons-
truir parcialmente el frente de la calle de
la z#sufa n.° 5 donde se ubicaria la nueva
“casa romana” . Las condiciones actuales
del trinsito obligaron a desplazar el fren-
te ligeramente hacia el este. Se construyd
una casa de una planta, con un portico en
los lados que daban al sur y al oeste. El
espesor de los muros y el tamafio de las
diversas habitaciones se inspiraron en
ejemplos hallados en Augusta Raurica
(véase el plano, figura 2).

El techo se cubrid con copias de tejas
(imbricadas y planas). El suelo se constru-
y6 principalmente con argamasa mezcla-
da con fragmentos de tejas y las paredes
se pintaton en to0s MONOCIOMOS: 10jO
pompeyano, vetde, etc. Las aperturas de
las ventanas se disefiaron a partir de los
ejemplos de la vecindad més proxima. Las
diversas cimaras se agruparon simétrica-
mente alrededor de un patio interior (in-
dicado con el niimero 6 en la figura 2) en

cuyo jardin se plantaron especies que, se
sabfa, existian ya en la época de los roma-
nos. Sobre el eje central que conduce al
pértico (5), la sala principal de recepcién
(el oecus, 8) se abre al jardin con un tricli-
nio (8a) construido segiin un modelo
pompeyano, mucho mis ricamente tra-
bajado que los encontrados en Augusta
Raurica. El comedor estd decorado con
pafios tejidos y mobiliario (incluido un
sillén de mimbre parecido a los hallados
en las tumbas de Renania) y divetsos ob-
jetos de uso cotidiano. Un candelabro de
hierro ilumina la pieza y un tipode de
bronce, descubierto antes de la construc-
cién de la casa romana, sirve para apoyar
una vasija, también de bronce. Acom-
pafiando otros recipientes de tierra coci-
da, la copia de una awzepsa (samovar de
bronce) descubierta en Aventicum com-
pleta el mobiliario. Un mosaico —ex-
traido de una ville rustica situada a 14km
de distancia— decora el piso; la pared, en
cambio, estd adornada con la copia de un
fragmento de una pintura pompeyana
que representa ¢l entierro de Patroclo,
caido en la guerra de Troya. Esta sala se
comunica con la cocina (7) situada al sur
y equipada con originales y copias (figura
6). Un hotno (7a) con una supetfie de tra-
bajo muy alta permite mantener un fue-
go abierto cuyo humo sale por una aber-
tura practicada en el techo. Diferentes

3
El antiguo teatro exhumado en los afios
treinta.
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4

El oecus.

enseres de terracota, bronce y hierro dan
una idea de los procedimientos de coc-
cién utilizados. Al lado se instald un hor-
no para pan (7b) semejante a los que se
hallaron en Augusta Rautica y, para
sefialar su utilizacién, se colocaron en su
interior algunas hogazas bellamente de-
coradas como las que se encontraron en
las excavaciones de Pompeya.

En cambio, en el sitio indicado 7c, se
exhibe una auténtica chimenea baja, con
el hogar aislado del piso por una hilera de
baldosas de ladrillo y una pequefia pro-
tecci6n vertical que evita la dispersién de
las cenizas. La vajilla y los enseres colga-
dos de las paredes son en patte copias; hay
ademis un molino manual y algunas 4n-
foras de aceite y vino.

En las cimaras que dan al sur (3 y 4)
funcionan los setvicios administrativos
del museo, construido en 1957, dos afios
después que la “casa romana”.

En el lado norte estin los bafios (9-12).
En el apodyterium (9), se encuentra una
copia en mirmol de una estatua de

Venus. El tepzdarium (10), ya equipado
con un Aypocaustun, esti sitnado entre
el caldarium (11) y el frigidarium (12).
Tiene un lavabo con desagiie, de marmol
delJura, copiado de otto semejante halla-
do en las termas del campamento de le-
gionarios de Vindonissa (figura 5). Parte
del piso y una de las paredes del caldis-
rium se dejaron abiertas para mostrar a los
visitantes como funcionaba el Aypocaus-
tume: el piso calefaccionado por canaliza-
ciones de aire caliente que pasaban por
debajo y por los tubuli que comunicaban
con las paredes laterales huecas. Para el
agua caliente se instald en la bafiera la co-
pia de un mezclador semejante a los que
se descubrieron en Petinesca y Pompeya.
El frigidarium estaba tan bien disefiado
que cuando en 1972 se descubrid un bafio
privado en la parte sur de la ciudad alta,
en la snzsula n.0 42, se lo pudo desmontar
y reconstruir pieza por pieza en la “casa
romana”. Una miscara triagica de bronce
(calco vaciado en araldita) decora la gir-
gola que estd encima de la bafiera, seme-
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jante a la del recipiente de desagiie de la
camara 10.

Dos habitaciones comunican con el
frente norte de la casa. En una de ellas
(13) se instal6 el dormitorio, con una ca-
ma simple como las de Pompeya, un cofre
con ornamentacién de bronce, una silla
de mimbre parecida ala del oecus y un so-
porte de bronce con una limpara de
aceite que, complementada por la luz de
una vela, crea una atmésfera especial.

La otra habitacién (14), la dltima del
irea de estar, fue concebida como despen-
sa, con anaqueles para la vajilla de mesa
y los utensilios de cocina colocados junto
a un cofre copiado del que habia llegado
a Pompeya procedente de la Galia meri-
dional y que estaba desembalidndose
cuando se produjo la erupcién del Vesu-
vio (figura 7). Apoyadas contra la pared y
con sus bases puntiagudas hundidas en la
tierra arenosa, hay dnforas que contienen
aceite, garo y vino. Un mapa geogrifico
de Europa que indica el origen de los dos
tipos de dnforas muestra las rutas comer-
ciales del aceite, a partir de Espaiia, y las
del vino, a partir de Italia central.

Un pequefio armario de madera, con
un compartimento de seguridad en el
fondo y puertas cuyas bisagras son de ma-
dera de boj, contiene los tesoros del ho-
gar. En la parte supetior del armario se
exhiben una alcancia de terracota, una ca-
jita de hueso y varios objetos de cristal,
protegidos por un vidrio.

En la pated sur de la columnata, al lado
de una inscripcién en piedra que informa

en latin —siguiendo la antigua tradi-
cién— sobre la construccién de la “casa
romana”, se levanta coronando una co-
lumna el busto del fundador, Dr. René
Clavel (figura 8). No muy lejos, otro pa-
nel indica en latin y en alemin los
nombres de las plantas del jardin, cuyas
especies ya se conocian en la antigiiedad,
sefialadas con un niimero para poder
identificarlas con mis facilidad. Sobre un
altar dedicado a Apolo y proveniente de
Augusta Raurica, se coloct un larariume
como los de Pompeya, en cuyo centro se
ve pintado un zogetus dispensando gra-
cias y acompadiado de dos dioses lares.
Las habitaciones privadas y las comer-
ciales no estdn separadas como era cos-
tumbre, de modo que el visitante puede
entrat en las habitaciones del frente oeste
(15, 16 y 2) por el patio interior. En el re-
cinto (15), que sirve de taller, se presenta
una unidad original de fabricacién de
embutidos y carnes ahurmadas. Sobre un
“fuego abierto” y suspendido de una
cabria, cuelga un caldero de bronce en el
que se cocfan los productos antes de
pasatlos al ahumadero, del que se en-
contraron varios ejemplares en Augusta
Raurica. En la pared cercana, un fresco
muestra dos hombres que llevan un 4n-
fora esférica sostenida con una vara. Para
ilustrar este procedimiento de acatreo,
debajo del fresco se colgaron dnforas se-
mejantes (figura 9). Una serie de dtiles,
herramientas y cerdmicas arquitectdnicas
se exhiben junto a diversas tuberias de
agua hechas de arcilla, madera y plomo.

5
El tepidarinme.

6

La cocina equipada con originales y copias.
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7
La despensa reconstituida.

8

El atrio con el busto del fundador del
proyecto y una inscripcidén dedicatoria.

Dentro de un arcén de zapatero copiado
en madera a pattir de un fresco de Hercu-
lano pueden verse, al lado de una horma
de piedra, copias de diversos zapatos de
cuero, entre ellos un zapato de nifio de
disefio galo cuyo modelo fue descubierto
en el primitivo emplazamiento celta de
Basilea llamado “la fibrica de gas”. Una
taberna (16) con un zhermopolium
(mostradot calefaccionado, como los que
se encuentran con frecuencia en Pom-
peya), jarros colgantes para beber y una
balanza para pesar los embutidos y las car-
nes ahumadas (de los que se presentan
imitaciones) dan al visitante una idea de
c6mo se alimentaba el viajero que se en-
contraba de paso en la ciudad.

Antes de dejar esta sala, el visitante pa-
sard sobre el fragmento de un mosaico
extraido de las termas centrales del foro.
La puerta de madera que conduce a la sala
siguiente, copia de una puerta de Hercu-
lano, tiene una cerradura de maderade la
cual el visitante puede estudiar el fun-
cionamiento sobre el modelo que cuelga
al lado, con su llave correspondiente.

Las grandes vidrieras que cubren el
portico oeste, que da a la carretera, pet-
miten ver el interior de la “casa romana”
incluso cuando el museo esti cetrado. La
tltima sala (2), concebida como entrada,
funciona actualmente como sala de expo-
sicién de los fragmentos de mosaicos pet-
tenecientes a la misma serie de los expues-
tos en el sétano de la curia, que provienen
del Palazzo del Toro Tricorne situado en
las znsulas 41147, al sur de la ciudad alta.

La “casa romana” y el museo consti-
tuyen la tnica unidad museoldgica de
Augusta Raurica que se visita pagando la
entrada, en las demis la entrada es gra-
tuita y la contribucién voluntaria.

Las excavaciones en el foro central se
reiniciaron en varias ocasiones desde co-
mienzos del siglo XX, pero las ruinas des-
cubiertas se enterraban de nuevo cada
vez. Sélo en 1960-1965 se conservd la cu-
ria, estudiada por Rudolf Laur-Belart, cu-
yos muros de una altura de 5m se habian
desenterrado. Se restauraron las graderfas
de asientos y se cerrd el sétano con una
puerta y una ventana: después de un
suefio largo como el de la bella durmien-
te, se instald alli una exposicién perma-
nente de mosaicos.

Los mosaicos, dos de los cuales pro-
vienen de los depdsitos mis antiguos y el
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tercero del Palazzo del Toro Tricorne, es-
tin montados de diversas formas y sus-
pendidos de las patedes de piedra sillar
bruta. Sobre un panel de un metro de al-
tura pintado de color rojo pompeyano, se
agrupan diversos pisos de mosaicos y frag-
mentos de pavimentos colocados a nivel
de los ojos del espectador.

La visita comienza a la izquierda de la
entrada con un relato ilustrado del des-
cubrimiento e informaciones sobre el res-
cate y la conservacién de los mosaicos.
Entte los mosaicos se han colocado planos
de conjunto que explican en detalle el
origen de los fragmentos, cuya ubicacién
en la totalidad estd sefialada con el mismo
color rojo de los paneles. Para que los visi-
tantes observen los mosaicos desde la me-
jor perspectiva y para evitar al mismo
tiempo que los toquen, se fijaron al piso
barras de madera colocadas a un metro de
distancia de las paredes. El espacio entre
la pared y la barra se llend con las piedras
volcanicas de colot pardo que se utilizan
en hidrocultura. Esta barrera ptica ha re-
sultado eficaz también en las ocasiones en
que la curia se utiliza con fines no muse-
olégicos, pot ejemplo, cuando las salas se
alquilan para fiestas privadas, casamien-

tos, conciertos de miisica de cimara, etc.
Lasala, que puede recibir de ciento veinte
aciento cincuenta personas, estd ilumina-
da con reflectores y equipada con calefac-
ci6én, de modo que puede utilizarse du-
rante todo el afio. Los servicios sanitarios
se instalaron entre los arcos de los contra-
fuertes del muro de sostén, al este de la
basilica.

Los hornos para tejas y otras
atracciones

Al tercer grupo de monumentos exhibi-
dos pertenecen los hornos para tejas des-
cubiertos en 1972, durante la ejecucion
de los trabajos de construccion de un pro-
yecto a gran escala llevados a cabo por la
empresa Liebriiti AG. Como el contratis-
ta se mostrara muy cooperativo durante
las exploraciones arqueoldgicas prelimi-
nares, se le propuso en compensacion la
entrega en fideicomiso de algunos de los
elementos arqueoldgicos que pudieran
encontratse en las excavaciones, para que
fueran incorporados al trazado del pre-
dio. Pero, a pesar de que una parte del so-
lar se hallaba en el interior de las murallas
de la ciudad —es decir, en el territorio de

9
Taller con la unidad original de produccién
de embutidos y carnes ahumadas.
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Augusta Raurica—, result6 evidente que
en la antigiiedad esos terrenos no se ha-
bian urbanizado y, en consecuencia, los
esperados hallazgos de fragmentos ar-
quitecténicos no llegaron a materializar-
se. La recompensa inesperada fue, sin
embargo, el descubrimiento de una
fébrica de tejas en muy buen estado, que
se decidid conservar a cualquier precio.

Como el problema de su integracion al
conjunto habitacional que se proyectaba
construir no pudo resolverse de manera
satisfactoria, con gran generosidad el
empresario aceptd renunciar a algunos
metros cuadrados y reducir su proyecto.
De esta manera quedd espacio suficiente
para construir un edificio especial que sis-
viera de proteccién a los hornos.

La idea de base fue datle la forma de
una vitrina de dimensiones excepciona-
les, para que los visitantes pudieran ob-
servar los objetos y recibir todas las infor-
maciones pertinentes a través de los
vidrios de la fachada. El acceso al interior
s6lo se permite a los especialistas y al pet-
sonal de mantenimiento. El aspecto exte-
rior del edificio de proteccién se conjuga
con el de las construcciones vecinas. Las
aperturas practicadas en la parte superior
e inferior de los paneles de vidrio evitan
que el agua se condense y los hornos se
enmohezcan (figura 10).

El visitante accede a esta gran vitrina
por la calle situada al sudeste, a lo largo
de la cual un panel informa sobre el des-
cubrimiento y la financiacién de la exhi-
bicién. Se mencionan la comuna, el can-
tén y la Confederacidn Helvética, los
empresarios que patticiparon en el pro-
yecto de utbanizacién y la Fundacién Pro

Augusta Raurica, que contribuy6 conuna
suma proveniente del legado del mecenas
Dr. J. Wiithrich.

Lo primero que ve el visitante es un
modelo a escala reducida de los hornos
para tejas, realizado en plexiglis. El siste-
ma de iluminacién puede operarse desde
afuera durante toda la noche. El material
transparente del modelo permite obser-
var la infraestructura, las tuberias de ca-
lentamiento y la cimara de combustién,
que en el original, muy bien conservado,
no son visibles. Desde ese punto de obser-
vacién se pueden ver claramente la fosa
de trabajo y la llegada de las tuberfas
de calentamiento de los dos hornos.
Doblando la esquina, el visitante se en-
cuentra frente a la exposicion Made in
Augusta Ranrica donde, protegidos por
un vidrio, se exhiben objetos originales
que ilustran diversos oficios, tales como
los de albaiiil, carpintero, tallador de
hueso y otros, con las herramientas que
les son propias.

En una reciente publicacién britinica
sobre hornos de ladrillos, se ilustra el pro-
cedimiento de coccién y se dan informa-
ciones sobre los diferentes tipos de hot-
nos. En el muro que da hacia el este se
presenta un plano de conjunto y una carta
detallada de las excavaciones, acompa-
fiados de dibujos en color de los dos hot-
nos y los perfiles realizados durante los
trabajos de excavacidn. Un trozo de teja-
do de aproximadamente 1m?, recons-
truido con tejas originales planas, imbri-
cadas y frontales, muestra cémo se utili-
zaba el producto de los hornos. Por las
vidrieras del lado norte se ven los hornos
desde la apertura de entrada de la carga.

10
Los hornos para tejas en su enorme
“vitrina”.
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En la seccién oeste, una muestra de ob-
jetos originales de Augusta Raurica y de
copias realizadas a partir de fotografias
ilustra los oficios de vidriero, fundidor de
bronce, picapedrero y alfarero.

El visitante interesado halla informa-
ciones suplementarias sobre los objetos
presentados en el primer tomo de la guia
arqueolbgica de Augst/Kaiseraugst que
puede adquirirse en el kiosko y en el
museo.

Junto al contrafuerte norte del templo
de la colina de Schénbiihl y frente a la ca-
sa romana y el museo, se levanta la “pa-
naderia”, un edificio ligero de 8 x 13m
construido en madera con techo de fibro-
cemento, que es la primera unidad mu-
seoldgica que se ofrece con animacién.

Uno de los tres nichos cubiertos ptacti-
cados en el contrafuerte brinda espacio
suficiente como para instalar asientos y
permitir la presentacién audiovisual del
procedimiento de fabricacién del pan.

En el segundo nicho se instalé un moli-
no proveniente de Augusta Raurica que
dos robustos operarios hacen funcionar
para moler el grano. En el tercer nicho se
expone la copia del horno de pan que se
hallara en la taberna frente al teatro. En
el centro de la panaderfa hay una gran

mesa paraamasar y, al lado, dentro de un
arcén que puede cerrarse con llave, estin
los enseres y utensilios para hacer el pan
(figura 11). Sobre la pared exterior que
rodea la panaderfa, una exposicion pre-
senta algunas muestras de cereales ac-
tuales y explica la forma en que se fabrica-
ba el pan en la antigiiedad, especial-
mente en Augusta Raurica. Como
complemento de las actividades de la pa-
naderia, durante cierto tiempo los alum-
nos de la escuela agticola de la cercana lo-
calidad de Sissach plantaron y co-
secharon especies antiguas de trigo y otros
cereales en la colina de las proximidades.

La panaderfa funciona bajo la supervi-
si6n de una animadora rentada que tanto
da indicaciones ftiles durante el proceso
de coccién como vende la harina molida,
aconseja a los que intentan moler el trigo
por s mismos y ditige las operaciones de
amasado, modelado y finalmente de coc-
cién del pan en el horno previamente ca-
lentado. A causa de su gran popularidad,
las exhibiciones de la fabricacién del pan
se organizan y publicitan debidamente
durante todo el afio, exceptuados los me-
ses mis rigurosos del invierno. Los escola-
res que visitan Augusta Raurica como
parte de sus cursos de historia las en-

11

La “panadetia” con sus atracciones en vivo,
A la izquierda, el molino. A la derecha, la
copia de un hotno.

cuentran particularmente interesantes.
Para prepatar la visita e informarse de-
talladamente sobre la produccién del
pan, es itil leer el folleto E/ pan romano,
publicado por el museo.

Al llegar, los grupos de alumnos van
directamente a la panaderia, preparan el
pany lo introducen en el horno. Durante
el tiempo de coccidn visitan la “casa ro-
mana” y el museo y, aproximadamente
una hora y media después, retiran las ho-
gazas del horno e improvisan un picnic.
Recuperadas las fuerzas, ya estin listos
para visitar las ruinas al aire libre antes de
volver a sus casas.

La gran cantidad de cartas, fotos y di-
bujos que cuelgan de las paredes de la pa-
naderfa testimonian la gran aceptacién
que tiene entre los nifios esta exposicidén
viva.

Esta visita a la antigliedad, a la vez pe-
dagbgica y dindmica, no sblo constituye
un fructuoso encuentro con el pasado, si-
no que contribuye a que los jévenes
comprendan mejor las lecciones de la his-
toria y se conviertan en ciudadanos res-
ponsables e interesados en la preservacién
del legado cultural de nuestro pasado
comiin.

[Traducido del alemin)
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12
Entrada del antiguo centro de cerdmica
situado en las cercanfas de Pavlikeni.

13
Vista general del centro.
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Nacié en 1930 y falleci6 en 1982. Doctorado en his-
toria antigua y filosofia cldsica en la Universidad
Clement Okhrid de Sofia. Director del Departa-
mento de Antigiiedades del Museo Histérico de Ve-
liko Tarnovo. Fue responsable de las excavaciones
arqueolégicas en Veliko Tarnovo desde 1955 en
adelante. Entre sus principales descubtimientos se
encuentran los talleres de cetimica de Pavlikeni.
Fue uno de los coordinadores de los coloquios inter-
nacionales “Terra Antica Balkanica” organizados
en Bulgaria en 1974 y 1979. Fue miembro de la Aso-
ciacién para el Estudio de la Cerimica Romana.

E/ autor fue un guia invalorable de los ta-
leres de cerdmica romanos de Paviikeni
durante un encueniro de especialisias en
el intercambio de informacion sobre la
preservacion del patrimonio cultural, or-
ganizado por la Comisién Nacional Bil-
gara ante la Unesco, en 1980. Esie breve
articulo legd a nuestra redaccion después
de su sibita y prematura desaparicion en
1982. Nos complace enormemente poder
publicarlo en esta ocasion.

Al desplomatse un tractor dentro de un
antiguo horno de alfarerfa en 1971, se
descubri6 un centro de cerdmica cerca de
Pavlikeni, ciudad del notte de Bulgaria.
En realidad, este descubrimiento no
constituia verdaderamente una sorpresa.
Hacia ya diez afios que habian comenza-
do las investigaciones sobre el antiguo
centro de ceramica de Boutovo, {inico en
Europa sudoriental, situado a unos pocos
kildmetros de Pavlikeni. Desde entonces
se suponia que en el territorio de Nicopo-
lis ad Istrum, ciudad romana fundada a
principios del siglo 11 por el emperador
Trajano luego de su victoria sobre los da-
cios, se habfa desarrollado una produc-
ci6én local de alfarerfa fina de vidriado
rojo —considerada hasta ese momento

como importada del extranjero— y que
seguramente el centro de Boutovo no era
el dnico, sino que formaba parte de un
vasto complejo de produccién.

En estos tltimos afios nuestros esfuer-
zos se han concentrado principalmente
en el estudio del centro situado en las pro-
ximidades de Pavlikeni. Hasta el momen-
to se han descubierto mis de cincuenta
hornos de cerdmica, varios talleres, diver-
sos instrumentos y gran patte de las piezas
fabricadas.

El antiguo centro de cerdmica de las
proximidades de Pavlikeni fue fundado a
principios del siglo I por emigrados del
Asia Menor y por alfareros tracios, y su
existencia se prolongé hasta mediados del
siglo III.

Centros de cerdmica semejantes exis-
tieron en varias regiones del vasto imperio
romano. Muchos de ellos han sido minu-
ciosamente estudiados y descriptos, pero
muy pocas veces se han hecho esfuerzos
por conservar los hornos iz situ después
de descubiertos. Los investigadores que
ya han estudiado matetial de esta natura-
leza encuentran excusas para justificarse
ante si mismos y ante la sociedad basin-
dose en la afirmacién de que es dificil,
incluso imposible, conservar al aire libre



Un mauseo in sita cerca de Pavliken:, Bulgaria

monumentos de tierra cocida. Y aquellos
que intentaron tomar alguna medida al
respecto se vieron obligados a renunciar,
al tropezar con la barrera de la burocracia.
Es asi como en al siglo pasado y a princi-
pios de &éste fueron desapareciendo, se-
pultados por las nuevas construcciones,
los centros de cerdmica situados cerca de
Arrezo, Puzzioli y Aquicum, entre otros.
Asf se explica también la destruccién del
centro de ceramica de Boutovo, enterrado
bajo los cimientos de una aglomeracién
contemporinea.

Conservacion y presentacion in situ

Cuando se descubrid el antiguo centro de
. ceramica situado cerca de Pavlikeni, nos
preguntamos si una vez realizadas las ne-
cesarias investigaciones debfa abandonat-
se el terreno a los agricultores, como ha-
bia sucedido en otros centros semejantes,
o si debfa procederse a la salvaguardia de
este monumento que los siglos habian
respetado. Optamos resueltamente por la
segunda solucidn, pese a tener conciencia
de las grandes dificultades que debe-
riamos sortear. Ante todo, se trataba de la
conservacién de monumentos hechos de
matetiales vulnerables, que se desin-
tegran ripida e irremediablemente bajo
la accién de los procesos climiticos. A ese

oy

respecto, la prictica establecida no podia
facilitarnos ejemplos ni procedimientos
ttiles concretos. Se limitaban a transpor-
tar los pequeiios hornos de cerdmica a las
salas de exposicién de los museos, o a co-
locar revestimientos aislantes provisiona-
les para protegetlos iz sitw. Hablamos
aprovechado esta experiencia para extraer,
transportar y presentar hotnos de alfareria
en los museos de Veliko Tarnovo y Tro-
jan. Pero ahora se trataba de conservar
monumentos de grandes dimensiones
dejandolos en su lugar de origen, con el
tiesgo de no encontrarlos en la primavera
si los abandondbamos durante el invier-
no. Era indispensable actuar con celeri-
dad. Las organizaciones populares y las
empresas de la ciudad de Pavlikeni pres-
taron una asistencia invalorable, sin esca-
timar esfuerzos ni materiales para salva-
guardar los monumentos descubiertos.
Las construcciones de metal, vidtio y
fibrocemento sobre bases de hormigén
resultaron set las mis apropiadas: por un
lado, constitufan un medio seguro de
proteccién contra las inclemencias del
tiempo y, pot otro, ofrecfan la posibili-
dad de exponer el monumento. De esta
manera, gran parte de los hallazgos se
dejaron en su emplazamiento original y
su presentacién contribuyd a infundir
nueva vida a los monumentos antiguos.

-

14
El edificio del museo.

15
Horno de ceramica restaurado.
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16
Trozo de una vasija de arcilla de los siglos 11
y 111 de nuestra era.

17
Sala de exposiciones del museo.

La sala de exposiciones, construida es-
pecialmente en el perimetro del sitio ar-
queoldgico, ocupa un lugar de relevancia
en la presentacién de la cerdmica antigua.
Alli se ha reconstruido la evolucién de la
produccidén cerdmica antigua en Nicopo-
lis ad Istrum. Ademis, la exposicion
refleja la participacién de la poblacién lo-
cal en la presentacién y proteccién de
nuestro patrimonio cultural, principio
que constituye el fundamento de la mu-
seologia en Bulgaria.

Recounstitucion de antiguos
procedimientos

Durante las excavaciones arqueoldgicas
realizadas en las inmediaciones de Pavli-
keni, se descubrieron vasijas defectuosas,
que en su €poca se arrojaban a los fosos de
despetdicios y a los gredales. Todo ello,
sumado a los instrumentos de alfareria
encontrados, nos permitid intentar la re-
constitucién del procedimiento tecnold-
‘gico completo de cémo se producia en la
época la cerimica.

Utilizando materiales comparativos
encontrados en otros sitios arqueoldgicos
y datos concretos reunidos en el curso de
distintas investigaciones, se cavaron es-
tanques para lavar la arcilla, se restaurd
un taller de alfarerfa totalmente equipa-
do y se siguid la evolucién de las instala-
ciones destinadas a la coccién de la cera-
mica, desde el fogdn descubierto hasta el
horno complejo de doble cimara.

La reconstitucion del procedimiento de
fabricacién de la cerdmica es un elemento
importtante que completa la exposicién
general de este antiguo centro artesanal,
Tiene importancia didictica, sobre todo
en lo que respecta a la nueva generacién
que se inicia en la evolucién de uno de los
mis antiguos oficios del hombre.

Amici historiae [ Amigos de la historia]
es el nombre que se dio a la pared del
taller de alfareria restaurado sobre la que
se aplican ladsillos que llevan inscriptos
los nombres de todos los que pasan por
alli. Este libro de oro, Gnico en su género,
es tomado muy en serio, y al partir del lu-
gar el visitante lo hace con el sentimiento
de haber dejado alli algo de si mismo.
Volveri a buscar ese algo, ya no como visi-
tante, sino como “amigo de la historia”.
Con qué satisfaccién, con qué orgullo los
extranjeros ven el nombre de su patria
grabado para siempre en un ladrillo, en
medio de otros ladrillos que llevan los
nombres de amigos de Bulgaria. No es
una mera atraccién, sino la expresién de
un gran sentimiento humano materiali-
zado en un trozo de tietra y, no obstante,
lo suficientemente poderoso como para
unir a los seres.

En estos diltimos afios el centro de ceri-
mica préximo a Pavlikeni se ha converti-
do en una escuela de formacién de jove-
nes especialistas. En las excavaciones
arqueoldgicastrabajan activamente alum-
nos del grupo de estudios cientificos y
practicos de cerdmica antigua de la Uni-
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versidad de Veliko Tarnovo, que ponen
en prictica duraate el verano los conoci-
mientos tedricos adquiridos en las aulas
durante el invierno. A nuestro juicio, el
trabajo realizado con los estudiantes debe
ser ampliado y mejor ditigido, procuran-
do atraer j6venes especialistas de los mu-
seos de Bulgaria y del extranjero.

Los arquedlogos del mundo entero ya
conocen el nombre de Pavlikeni, sobre
todo gracias a los dos seminarios interna-
cionales sobre los problemas que plantea
la cerdmica balcdnica antigua, organiza-
dos en 1975 y 1979 en Veliko Tarnovo y

Pavlikeni. La ciudad de Pavlikeni se ha
convertido asi en un centro de manifesta-
ciones culturales intetnacionales.
Nuestro deseo de estudiar, conservar y
presentas el antiguo centro de cerdmica
concordaba plenamente con el proyecto
que, relacionado con la proteccién del
medio ambiente en la region, se proponfa
transformar el lugar en un sitio de reposo,
y de atraccién turistica. Esta idea recibid
el apoyo activo de vastos sectores piiblicos
de Pavlikeni. Se ha conservado gran parte
de los prados de otras épocas; gracias al
trabajo benévolo de la poblacién local, el

terreno proximo a las excavaciones ha
quedado convertido en un pequefio par-
que donde se encuentra la base arqueold-
gica original.

Todos los afios afluyen al antiguo
centro de cerimica de Pavlikeni miles de
turistas bilgaros y extranjeros. Este rin-
c6n, donde la historia se encuentra en
perfecta armonfia con la naturaleza, se es-
td convirtiendo en uno de los lugares pre-
dilectos de los jévenes y de los menos
jovenes.

[Traducido del biilgaro]

18
Reconstitucién del procedimiento de
fabricacién de cerdmica.
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La sala de exposicién n.° 1, situada
actualmente sobte la hoya n.° 1 de los
guerteros y los caballos de terracota, tiene
230m de longitud de este a oeste, 62m de
ancho de norte a sur y 22m de altura. La
veteda que corre a lo largo de las paredes
dentro de la sala, forma un anillo en torno
de la hoya. Obsérvese en lo alto del techo
la claraboya de 6m de ancho por 180m de
longitud. Hay también 28 tragaluces de
iluminacién natural de 6 x 6m. Junto con
las ventanas laterales, dan luz y claridad

a la sala.

El Museo de los Guerreros y Caballos

Wu Zilin

Nacié en 1936 en la provincia de Hundn. En 1959 se
diplomb en arqueologia en la Universidad del No-
roeste. En ¢l mismo afio fue nombrado jefe del
equipo arqueoldgico de Weishui, provincia del
Shanxi, encargado de los sitios arqueolégicos Qin de
Yuncheng y Xianyang. Fue nombrado arquedlogo
en jefe en Xianyang, encargado particularmente de
las excavaciones del emplazamiento arqueolégico
Qin Shi Huang. En 1984 fue nombrado director del
Museo de los Guerreros de Terracota. Es autor de
numerosos articulos publicados en revistas especiali-
zadas chinas sobre el sitio arqueolégico Qin, la in-
vencién del papel y los cereales de los tiempos
prehistéricos. Su articulo sobre el cultivo del arroz
en la antigiiedad gand el premio de estudios de
ciencias sociales de la provincia del Shanxi en 1981.
Es miembro de la Sociedad Arqueolégica de la
China.

de Terracota de Qin Shi Huang

El Museo de los Guerreros y Caballos de
Terracota de Qin Shi Huang se encuentra
en la provincia del Shanxi, a treinta y siete
kilémetros y medio al este de Xian,
ciudad célebre por su importancia histori-
ca y cultural.

En la primavera de 1974, Yang Peiyan,
Yang Weihai y Yang Pengyao, tres cam-
pesinos de la regi6én, descubrieron el gran
ejército de terracota de Qin Shi Huang, al
pertforarun pozo en un bosque de caquis,
no lejos del muro exterior este del mauso-
leo Qin Shi Huang. Este extraordinario
descubrimiento atrajo inmediatamente
la atencién de las autoridades locales y
centrales. En ese mismo afio se organizd
el equipo arqueoldgico provincial de
Shanxi, responsable de los objetos sacrifi-
ciales de la dinastia Qin, a fin de llevar a
cabo las exploraciones y excavaciones pre-
liminares. El equipo descubri6é una hoya
subterrinea, hasta el momento descono-
cida, que contenfa una inmensa cantidad
de guerreros y caballos de terracota perte-
necientes a la dinastia Qin.!

A fin de proteger debidamente la gran
cantidad de excepcionales reliquias de
singular interés historico desenterradas
delahoyaafinesde 1975, el gobierno de-

cidié crear un gran museo zz sizz. Su
construccién llevd cuatro afios. El 1.° de
octubre de 1979 se inauguré piiblicamen-
te con el nombre de Museo de los Guerre-
ros y Caballos de Terracota de Qin Shi
Huang, trazado caligrificamente por Ye
Jianying, antiguo presidente del Comité
Permanente del Congreso Nacional del
Pueblo de la Reptblica Popular de
China.

Disposicion del sitio arqueoligico

La hoya n.° 1, que contiene los guerreros
y caballos de terracota, constituye la parte

1. La dinastia Qin (221-207 A.C.) s6lo durd
quince afios. Su fundador fue Qin Shi Huang
(259-210 A.C.), el primer emperador de China.
Ascendié al trono del Reino Qin 2 la edad de
trece afios y asumid personalmente el poder a los
veintidds. Unificé la China a la edad de treinta y
nueve afios. Consagrd toda su vida a la abolicién
del sistema de concesidn de titulos y territorios
a los nobles, a establecer prefecturas y condados
sometidos a la autoridad central imperial y a
normalizar la escritura, la ley, la moneda, la
vestimenta, la longitud de los ¢jes de carros y
cattuajes y el sistema de pesas y medidas. Como
primer gran unificador de la China, establecié el
primer impetio feudal multinacional centralizado
y desempefié un papel fundamental —que fue
cobrando cada vez mayor importancia— en el
desarrollo de la sociedad feudal china.
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central del museo que presenta al piblico
el lugar de la excavacion y los espectacu-
lares descubrimientos alli realizados, asi
como un magnifico carruaje de bronce y
otros objetos desenterrados en la pen-
diente occidental del tiimulo del mauso-
leo Qin Shi Huang. El museo abarca una
supetficie de 60.000m2 aproximada-
mente. Su primera sala, donde se presen-
tan los guerreros y los caballos, tiene
14.000m? de superficie (230 x 62m). La
sala de exposicidon del carruaje de bronce
y los caballos tiene mis de 300m?2 y las sa-
las auxiliares, norte y sur, mis de 1.200m?
(figuras 19 y 21).

Al este de la sala de exposicién hay una
plaza con tres largos macizos florales en su
centro. A ambos lados de la plaza estdn si-
tuadas las salas de exposicién auxiliares,
forte y sur, que presentan respectiva-
mente distintos tipos de cartos, caballos y
guerreros de tetracota, asi como armas
verdaderas desenterradas en lashoyas 1, 2
y 3, yen el 4rea de la tumba propiamente
dicha.

Todos los emperadores feudales de la
China dieron siempre gran importancia a
la construccién de sus mausoleos, que
consideraban simbolos de su poderio im-
perial. Poco después de acceder al trono,
el emperador Qin Shi Huang comenzd a
construir el suyo. Tras haber unificado el
pais, mis de 700.000 hombres fueron
movilizados para levantar el mausoleo
Lishan, cuya construccién durd treinta y
nueve afios. No se habia terminado atin
en el momento de su muerte, pero fue
continuado por su sucesor Hu Hai.

Sima Qian, gran historiador chino na-
cido casi un siglo mis tarde, describi en
su famosa obra Anales del Gran Histo-
riador el mobiliario de un palacio sub-
terrdneo situado bajo el mausoleo de Qin
Shi Huang: “El palacio estd lleno de esta-
tuillas de funcionarios de la corte y de ob-
jetos raros y valiosos. Hay un dispositivo
disefiado para tensar los arcos, que hace
que estén listos para disparar contra
quienes traten de aproximarse. Cientos
de hilos de mercurio se cruzan unos con
otros. Entre los objetos expuestos, los hay
relacionados con la astronomia y la geo-
graffa. Velas hechas de sebo de sala-
mandra estin siempre encendidas.” Em-
pero, enel afio 206 A.C., Xiang Yu (lider
de una rebelién popular contra los sobe-
ranos Qin) capturd Xianyang e “incendid
el palacio Qin, que permanecid en llamas
durante tres meses”. También fue
destruido el mausoleo Qin Shi Huang.
En 1961, sus restos visibles constituyeron
una de las primeras reliquias histbricas
fundamentales declaradas bajo protec-

cién estatal. El grandioso monumento
ocupa una supetficie de'56,25km?. Al ca-
bo de miltiples estudios arqueoldgicos y
de numerosas perforaciones y excava-
ciones exploratorias, se descubrieron
tumbas de esclavos inmolados, fosos que
servian de establos, talleres para labrar la
piedra, tumbas de criminales, fosos para
la ejecucién de exclavos, hoyas dé guerre-
ros y caballos de terracota de tamafio
natural y otras que contenfan carros y ca-
ballos de bronce.

Las hoyas de los guerreros y caballos de
terracota estdn situadas al este del mauso-
leo y constituyen un importante anexo
del mismo. Se encontraron tres hoyas se-
mejantes, clasificadas por los arquedlogos
segin el orden cronolégico de su des-
cubrimiento. Se estima que contienen
mis de ocho mil guerteros y caballos de
terracota de tamafio natural, que repro-
ducen las verdaderas formaciones de la
guarnicién de Qin Shi Huang.

Al este de 1a hoya n.° 1 hay un corre-
dorde 60 x 3,5m (figura 20) donde se ali-
nean tres filas de sesenta y ocho guerreros
de cerimica, casi todos de infanterfa, en
formacién horizontal. Detrds de ellos,
una decena de tabiques dividen la hoya
en once tineles que dan hacia el oeste.
Hacia los extremos norte y sur, los tiineles
son mis antiguos, con dos filas de guerre-
ros dispuestas en su interior. Las dos filas
exterores de guetreros estdn orientadas
respectivamente hacia el norte y el sur,
con los rostros vueltos hacia afuera.

Algunos de los guerretos llevan arma-
duras; otros, vestimentas de combate. En
medio de ellos hay algunos carros de ma-
dera; cada uno es tirado por cuatro ca-
ballos y lleva tres guerreros con armadura,
de pie, uno al lado del otro: el guerrero
principal, su compaiiero y el auriga. Casi
todos miden 1,80m de altura y empufian
distintos tipos de armas: hachas, dagas,
lanzas, espadas, garfios, arcos y alabar-
das, entre otras. Los caballos tienen
1,50m de altura y 2m de largo. En los 1l-
timos afios se excavaron cinco zanjas en la
hoya n.° 1 (que tiene 27 zanjas en total)
correspondientes a una supetficie de mis
de 2.000m?, de donde se desenterraron
1.087 guerreros de cerdmica, 32 caballos
de cerimica, 8 carros y 3 tambores. Se
prevé que una vez terminadas las excava-
ciones se habrin desenterrado seis mil
guerreros y caballos de cerdmica.

La hoya n.° 2, en forma de escuadra,
estd situada veinte metros hacia el notte.
Tiene 124m de longitud de este a oeste y
98m de ancho de norte a sur y una super-
ficie de unos 6.000m2. Estd dividida por
tabiques en cuatro partes y tiene mis de

20
Corredor este de la hoya n.” 1.

1.5 km 3

21

Plano del emplazamiento del mausoleo Qin
Shi Huang y de las hoyas de los guerreros
de terracota: 1) muro interior del mausoleo;
2) muro exterior del mausoleo; 3) hoya

n.° 1; 4) hoya n.° 2; 5) hoya n.° 3; 6) aldea
Yangeun oeste; 7) carretera; 8) rfo.
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22

Un tipico soldado de caballerfa, que sujeta
las riendas con una mano y con la otra
empufia probablemente un arco. El
casquete, surcado de flores de ciruelo que
forman lineas de color vivo, estd sujeto a
ambos lados por tiras que se anundan bajo
la barbilla. Obsérvese asimismo el tamafio y
la constitucién fornida pero no achaparrada
de los caballos, con patas finas pero no
endebles. Todos los caballos, de tiro o de
monta, tienen dogales en sus bocas abiertas,
las crines recortadas, las colas liadas, las
orejas tiesas, tendidas hacia adelante,
prueba de que pertenecen a una casta de
corceles fuertes y ripidos, siempre alertas.

23
Guetrero de pie, tensando un arco.

24

Los arqueros constituian una fuerza
independiente dentro de la infantertia y
ocupaban un importante lugar en el ejército
de Qin. Acuclillados, guerteros vestidos

con armaduras tensan sus arcos, mirando,
graves, a lo lejos.

1.500 piezas, entte carros, caballos y
guerreros de cerdmica. La hoyan.® 3, que
contiene guerreros y caballos de terracota
de tamafio natural, tiene la forma del ca-
racter chino [4] y mide 17,6m de largo
de este a oeste, por 4,8m de ancho, de
norte a sur, lo que hace una superficie de
unos 520m?. Contiene 68 guerreros de ce-
rimica y un carro tirado por cuatro ca-
ballos. Ahora se han vuelto a rellenar am-
bas hoyas, por lo cual los visitantes ya no
pueden ver la escena original, si bien di-
vetsas atmas y algunos de los mis impor-
tantes especimenes de guerreros de ceri-
mica alli desenterrados se exhiben en las
salas de exposicién norte y sur.

Un ejército grandioso

Las formaciones de guerreros de terracota
teflejan la organizacién de las unidades
militares de China en el periodo de las
primaveras y de los otofios (770-476
A.C.), en el de los estados combatientes
(475-221 A.C.)y, especialmente, enelde
la dinastia Qin. De ese modo, la primera
se compone principalmente de hombres
de infanterfa alternados con carros de
guerra; la segunda sobre todo de aurigas
y secundariamente de infantes y jinetes
que componen una formacién combina-
da de carros, infantetfa y caballerfa. La
tetcera parece haber sido un puesto de co-
mando. Todos los guerreros y caballos de
terracota de tamafio natural encontrados
en esas hoyas miran hacia el este, lo cual
muestra las grandes ambiciones de Qin
Shi Huang: la eliminacién de los seis esta-
dos y la unificacién de la China.

Estos guetreros representan de manera
expresiva la constitucién y el porte impo-
nentes de los hombres y oficiales de Qin.
La mayoria estin alineados separadamen-
te en unidades de combate, otros detris
de carros o caballos. Son soldados a pie,
visten atuendos de guerra, llevan arcos
bajo el brazo y flechas a los lados; al mis-
mo tiempo serenos y vigilantes, tienen la
mirada atenta y fija hacia adelante. Cerca
de los carros y los caballos, otros guerreros
con armadura empufian armas largas.

Los carros de guerra de la dinastia Qin
eran abiertos y de una sola vara. Se en-
contraron aurigas armados sujetando las
bridas, con la mirada hacia adelante, las
espaldas curvadas y las piernas extendi-
das, en una actitud concentrada de con-
ductor experto. Los demds ocupantes del
carro estin dispuestos a los costados, asi-
dos de! borde con una mano y empuiiado
el arma con la otra.

Las esculturas Qin constituyen un esla-
bén entre las dinastias precedentes (Yin y
Zhou) y las posteriores (Han y Tan). El
descubrimiento de los guerteros y los ca-
ballos de terracota Qin abre una pagina
brillante en la historia de la escultura chi-
na. A juzgar por las expresiones del rostro
(figura 26), el porte o las posturas, estas
figuras reflejan el mundo interior y la
mentalidad de personajes de edades y
experiencias diferentes, pettenecientes a
compaiifas y rangos del ejército diferen-
tes (figuras 22-26, 28, 30), con lo cual los
millares de estatuas de la hoya muestran
la divetsidad en la unidad y la unidad en
la diversidad, cada una con su personali-
dad propia y todas como animadas de
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Guerreros 'y caballos de terracora
enconttados en I hoya no 1.
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28

Un general con armadura. Los generales
llevan barba, son altos y de complexion
robusta, lucen bonetes de dos puntas

y armaduras coloridas de esmerada
terminacién. Su actitud es firme, resuelta
y serena, reflejo de la expetiencia y la
confianza adquiridas en innumerables
batallas.

29
Restauracién de los caballos de bronce.

vida. De los infantes, algunos parecen
seguros y astutos, otros enérgicos vy
valerosos, otros fornidos y gallardos.
Entre los generales, algunos muestran la
serenidad que confiere la experiencia de
muchas batallas, otros son toda severi-
dad, como impividos celadores de la ob-
servancia de la ley.

La reproduccion de los detalles es meti-
culosa, como por ejemplo el trenzado de
los diversos peinados, que muestra cada
cabello en su debido lugar. Las armaduras
con sus tachas estdn trabajadas tan minu-
ciosamente que s¢ pueden petcibir inclu-
so las huellas de las lineas de puntadas. Ni
siquiera se descuidd la representacion de
los dientes de los caballos, como lo de-
muestra el hecho de que en su mayorfa
tienen seis, para indicar que apenas te-
nfan scis afios de edad. En algunos casos,
los ingeniosos artesanos de la época apli-
caron, si bien moderadamente, la técnica
de la exageracién; por ejemplo, en los bi-
gotes, desprovistos de detalle y represen-
tados por un simple par de finas piezas de
arcilla aplicadas como al descuido sobre el
labio superior, algunas con las puntas
marcadamente curvas.

Maravillas de la artesania antigua

En su mayoria se trata de piezas moldea-
das, si bien se recurre ademis a la combi-
nacién de las técnicas del vaciado y el gra-
bado, a la fabricacién pieza por pieza, al
ensamblado sistemitico y a la coccién en
horno con la pintura aplicada # poste-
reori. Casi todas las cabezas estdn forma-
das por dos piezas de molde ensambla-
das; el tronco y las piernas son piezas
vaciadas en arcilla y los brazos y manos
moldeados o ejecutados 2 mano.

Cada parte se realizaba individual-
mente mediante vaciado, moldeado,
amasado, agregado, encolado, cincelado
y decoracién pictérica. Por ejemplo, para
la cabeza se procedia primero al vaciado
de un molde con forma de cabeza que set-
via de base sobre la que se afiadian trozos
de arcilla para figurar los ojos, la nariz, las
otejas, la boca y los bigotes. Lo mismo su-
cedia con el tronco del cuerpo: después de
vaciar la base, se agregaba mis arcilla que
se moldeaba para darle la forma de la ar-
madura, se cincelaban cuidadosamente
las diferentes piezas y se imprimian las
tachas con un molde a presion.

Para hacer los caballos de ceramica
también se procedia al vaciado, agregado
y moldeado pieza por pieza. Una vez
fabricada cada una de las partes se unian
con arcilla, se cocfan y pintaban. Los
guerreros tenian las manos y la cara pin-
tadas de rosado, las armaduras eran de
color verde claro, celeste, verde oscuro y
pardo. En sus cuerpos de cerimica figura
grabado el nombre del artesano y su nil-
merodecédigo enelsistemade gestidn del
Taller Central de Cerimica de la &poca.

Los carros eran de madera que, si bien
se pudrié y desaparecié completamente
con el tiempo, dejé marcadas en la tierra
las huellas de las varas, el travesafio, los
costados, las barras horizontales, las
ruedas y los cubos. Todas las piezas de
cobre de los carros se conservaron intac-
tas. A juzgar por las huellas dejadas en las
hoyas, los carros tenian una sola vara, de
3,90 a 3,96m, con el extremo delantero
empinado y el de atrds completamente
calzado debajo del catro. Este es de forma
rectangular, tiene el pescante al frente y
la puerta detrds. La altura de las ruedas es
de 1,35m. La parte delantera de la vara
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estd unida al travesafio al que van atados
un par de balancines. El carro es tirado
por cuatro caballos, cada uno con un
juego de arneses completo. El carro estd
enteramente barnizado y parcialmente
pintado con distintos motivos. De acuer-
do a la longitud y a las decoraciones,
pueden clasificarse en carros de comando,
auxiliares, de paseo y de uso general.

Se descubrieron decenas de miles de ar-
mas (espadas de bronce, hachas, lanzas,
alabardas, astas, gatfios, arcos, flechas y
puntas de flecha), todas de factura esme-
rada. Algunas estdn atin afiladas, y las es-
padas en particular —que, por estar so-
metidas a un tratamiento de cromado,
relucen como si fueran nuevas y estidn
afiladisimas— constituyen verdaderas
maravillas de la historia mundial de la
metalurgia. Esto prueba el alto nivel que
hace dos mil afios alcanzaran en China la
tecnologia de la metalurgia y la fabrica-
cién de armas.

En una sala que le estd especialmente
destinada se expone un carruaje de bron-
ce totalmente restaurado, el segundo de
los dos que fueron descubiertos en 1980,
a veinte metros hacia el oeste del tdmulo
de Qin Shi Huang. Ambos miden aproxi-
madamente la mitad del tamafio real, son
de una sola vara y estdn tirados por cuatro
caballos. Los dos estaban hechos trizas
cuando se los encontrd. Por ejemplo, el
segundo carro con sus caballos, actual-
mente en exposicién, estaba fragmenta-
do en 1.555 pedazos. Sélo al cabo de dos
afios y medio de laboriosos esfuerzos pot
parte de los arquedlogos pudo presentar-
se entera esta obra maestra de la metalut-
gia y la artesania antiguas (figura 27).

Moldeados principalmente con el pro-
cedimiento de vaciado a la cera perdida,
los carruajes y caballos de bronce son de
una calidad excepcional. Por ejemplo, el
dosel es una gran pieza en forma de capa-
razén de tortuga de sdlo cuatro mili-
metros de espesot, y la ventana, que ape-
nas tiene un milimetro de espesot,
presenta una gran candidad de pequefios
agujeros de ventilacién. Una caracteristi-
ca sorprendente es la utilizacion de técni-
cas miltiples, como la soldadura, el re-
machado, la obturacién, los empalmes
por muesca y espiga, el cincelado y el pu-
lido. Al desenterrar los carruajes, se vio
que su pintura lucia como nueva,
resplandeciente, lo cual no pudo menos
que interesar vivamente a los arqued-
logos.

En la antigua China habia una gran va-
riedad de carruajes. Los pequeiios y lujo-
sos estaban destinados a los oficiales de
mis alta jerarquia; los de tamafio me-

diano, a los principes, nobles y ministros,
y aquellos de dimensiones realmente
grandes, slo a los emperadores. El
carruaje de bronce n.° 2 pertenecia cier-
tamente a la familia imperial; enterrado
junto a la tumba de Qin Shi Huang, esta-
ba destinado a ser utilizado en los viajes
del alma del emperador. El carruaje de
bronce n.° 1, con sus caballos, fue desen-
terrado al mismo tiempo que el n.® 2.
Nuestro museo comenzari este afio los
trabajos de restauracién, en respuesta a
las reiteradas solicitudes del piiblico.?

Un museo foven

Desde su inauguracién, el Museo de los
Guerreros y Caballos de Terracota de Qin
Shi Huang ha sido visitado diariamente
por miles de personas, con un récord de
casi cincuenta mil visitantes en un dia.
Segiin las estadisticas, al final de 1984 ha-
bian visitado el museo mis de seis millo-
nes de chinos y cuatrocientos mil extran-
jeros, entre los cuales se cuentan jefes de
Estado y de gobierno de mis de ochenta
paises.

Si bien los guerteros y los caballos de
terracota de Qin Shi Huang pertenecen a
una época histdrica remota, el museo en
si es joven, puesto que el 1:° de octubre
de 1984 cumpli6 sblo cinco afios. Gran
parte del trabajo del museo no ha podido
ser realizada debidamente o ha quedado
aplazada, por falta de tiempo. Se proyec-
ta ampliar paulatinamente su supetficie
de los 60.000m? que tiene actualmente
hasta alcanzar unos 300.000m? en el
futuro. Se excavarin y acondicionarin
las hoyas n.° 2 y n.° 3 y se construiran
nuevas salas de exposicion, locales de de-
posito, laboratotios de conservacién y res-
tauracién, unidades de informacién e
investigacion, espacios para el estaciona-
miento de los coches y una sala cinema-
togrifica, con el fin de presentar el mag-
nifico panorama del conjunto de la fuerza
imperial.

Las autoridades nacionales competen-
tes preparan actualmente un plan para
acondicionar toda el drea del mausoleo de
Qin Shi Huang. En los préximos cinco
afios se procederd a la construccién de una
serie de unidades que comprenden el
Museo 7z sztz de los Carruajes y Caballos
de Bronce, el Museo del Foso-Establo, el
Museo de los Constructores de Tumbas y
el Museo de los Pdjaros Raros y los Anima-
les Exdticos. Estos museos, junto con el de
los Guerreros y los Caballos de Terracota,
constituirdin un complejo museoldgico
donde se presentarin estas reliquias cul-
turales en los lugares en que fueron des-

cubiertas. Evidentemente se trata de un
proyecto de muy dificil consecucién, que
exigird ingentes esfuetzos de nuestra
parte.

Conjuntamente con la realizacién de
esta serie de proyectos, se prevé la cre-
acién del Museo del Mausoleo Qin, que
supervisari el funcionamiento general y
las investigaciones cientificas en toda el
area.

[Traducido del chino)

2. Véase Paula Swart y Barty D. Till, “Bronze
cartiages from the tomb of China’s first emperor”
Arqueology, vol. 37, n.° 6, noviembre-diciembre
de 1984 [N. del R.]
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La modernizacion y los museos de China:
un didlogo entre profesionales

Alfonz Lengyel

Naci6 en Hungria y es actualmente ciudadano de los
Estados Unidos de América. Profesor en el Rose-
mont College, Rosemont, Pensilvania, es miembro
de la Asociacién Americana de Museos (AAM)y del
ICOM. Participa en las actividades del Comité In-
ternacional de Museos de Arqueologia e Historia
(ICMAH) del ICOM.

En marzo de 1984, el autor presentd un
trabajo de investigacién sobre los museos
chinos en una reunion del Conité Inter-
nacional de Myseos de Argqueologin ¢
Historia (ICMAH). Una version abre-
viada del documento, donde se exponen
sus principales observaciones y sugeren-
cias, se reproduce en el recuadro. A ins-
tancias de Museum, ¢/ Dr. Lengyel expu-
50 sus puntos de vista a Shen Zhi-yu,
distinguido director del Museo de Arte ¢
Historia de Shanghai, que se mostré
complacido de tener la oportunidad de
examinar el texto con el autor. E/ Dr.
Lengyel nos ba hecho legar un resumen
de este didlogo, durante el cual se bi-
cleron algunas aclaraciones y se intercam-
biaron ideas e informaciones.t

El Sr. Shen empez6 por destacar el hecho
de que la aceptacidn general y la inter-
pretacién que los chinos hacen del

marxismo-leninismo orienta de diversas
maneras especificas la realidad museol6-
gica del pafs. Considera que el desarrollo
cultural no puede separarse de la “civili-
zacién material y espiritual”’, ambos as-
pectos son indisociables de la construc-
cién del socialismo chino, en la que los
museos también tienen su parte. Afiadié:
“En 1950, tenfamos un lema segin el
cual con el desarrollo econémico sobre-
vendrfa inevitablemente el desarrollo cul-
tural. En la actualidad decimos que cons-
truimos simultdneamente la civilizacién
material y la espiritual. Las “cuatro mo-
dernizaciones” actuales han demostrado
que la civilizacién material sienta las ba-

1. Esta entrevista fue organizada con la ayuda
del St. Gau, subdirector de la Oficina de Asuntos.
Exteriores de la Universidad Normal de China
Oriental, Shanghai. Fue intérprete del inter-
locutor chino la Srta. Zhou Ziuqin, y del
Dr. Lengyel, su esposa de origen chino, la Sra.
Hong-ying Liu-Lengyel.

En este periodo posterior a Mao Zedong los museos chinos han
llegado a una importante y nueva etapa de su desarrollo. En nin-
guna patrte del programa oficial de modernizacion se especifica
su cometido, pero no cabe duda de que su potencial educativo
contribuird considerablemente a su consecucién.

La politica de adquisiciones de China cuenta con la generosi-
dad de sus ciudadanos, algunos de los cuales poseen valiosos ob-
jetos pertenecientes a colecciones familiares. Otra importante
fuente de adquisiciones son las nuevas excavaciones. En 1950 se
promulgd una ley para proteger el patrimonio cultural. Confor-
me 2 las disposiciones de esa ley. se permite consetvar en las co-
lecciones privadas los objetos que formaban parte de las mismas
antes de 1949. Recientemente fueron donados a distintos mu-
seos numetosos objetos pertenecientes a colecciones privadas.

Los museos chinos son de muy diversos tipos y niveles. Los hay
tan modernos como los de cualquier pais industrializado. Otros
distan adn mucho de llenar los minimos requisitos modernos.
Entre los grandes museos, los mis modernos son el Palacio de
los Museos de Beijing y el Museo de Arte e Historia de Shanghai.
De los museos mis pequefios, el de la Provincia de Anhui en
Hefei y el Museo de la Provincia de Henan en Zhengzou son los
mejores ejemplos. Cabe mencionar, entte los establecimientos
mis modernos, el Museo de la Historia del Comercio Maritimo
de Quanzhou, el Museo de la Vida Marina de Qingdao y el Mu-
seo de Astronomia de Beijing.

Los museos provinciales y municipales se dedican a colec-
cionar principalmente materiales y hallazgos de intetés hist6rico
relacionados con la revolucién y con los cambios ocurridos en la
regién. El objetivo fundamental de los museos consiste en edu-
car a los visitantes segiin las pautas de la ideologfa marxista-
leninista china. Este propésito ha venido a reforzar un poderoso
sentimiento nacionalista, volcado con el mismo fervor hacia el
pasado y el presente proceso histbrico chino, tendencia que se
ha acentuado desde la caida de la “banda de los cuatro”.

Ademis de las colecciones histéricas, en casi todos los museos
hay diagramas que ilustran el origen y la evolucién del hombre.
Junto a los originales, ademis, suelen exponerse réplicas de ob-
jetos importantes. También en el Comité Internacional de Mu-
seos de Arqueologia e Historia ICMAH) del ICOM hemos insis-
tido en la importancia de exhibir réplicas, pero hemos
recomendado, no obstante, que se sefialen como tales y que se
indique la ubicacién de los originales. En China no se ha intro-
ducido todavia la prictica de totular los objetos expuestos.

Los principales hallazgos arqueolégicos chinos son objeto de
un registro centralizado en Beijing y a menudo van a parar al sec-
tor de historia nacional del Palacio de los Museos. Los demis
hallazgos se conservan localmente. En algunas excavaciones im-
portantes se establece un museo anexo y el propio sitio se prote-
ge con un techado. Se procedié de ese modo con el ejército de
terracota del emperador Qin Shi Huang Di, con la aldea prehis-
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ses de la civilizacién espititual. A su vez
esta Gltima impulsa a la primera y garan-
tiza su progreso. Esta es la principal otien-
tacion ideoldgica en que se basa la organi-
zacién de nuestros museos”.

Conforme a esa idea, los museos
desempefian una triple funcién: /) reali-
zar estudios cientificos; #) proteget y con-
servar las reliquias histéricas y los especi-
menes naturales; y 777) educar a las masas.
Estas funciones deben estar unidas por re-
laciones internas equilibradas. En su cali-
dad de director del Museo de Shanghai,
estimaba que su cometido principal con-
sistfa en desatrollar y vincular tales fun-
ciones. Para trabajar en al museo selec-
ciona individuos de talento a quienes se
imparte una formacion de musedlogos
durante el desempefio de sus tareas, mé-
todo de capacitacién que resulta indis-
pensable para responder a las urgentes
necesidades en materia de personal ya
que, como €l mismo lo sefialara, “duran-
te los diez afios de desastre muchos jéve-
nes se vieron privados de una educacién
esmerada, lo que supuso una gtave
pérdida”.

Tras la caida de la “banda de los
cuatro” en varias universidades chinas se
introdujeron cursos de museologia con-

ducentes a la obtencion de un diploma.
La Oficina de Reliquias Culturales del
Ministerio de Cultura encomend6 a la
Universidad Fudan de Shanghai la orga-
nizacién de un programa de museologia
de dos afios, destinado a los bachilleres.
Fueron admitidos cincuenta estudiantes,
doce de los cuales trabajan hoy en el Mu-
seo de Shanghai. El Departamento de
Historia de la Universidad de Shanghai
también ofrece un programa de estudios
de cuatro afios de duracidén. La mayoria
de sus estudiantes trabajan luego en los
museos.

Necesidades en materia de
conservacion

Si bien el Museo de Shanghai tiene un la-
boratorio anexo de investigaciones sobre
la conservaci6n, el autor sefialé que este
servicio reducido no estari en condiciones
de hacer frente a las crecientes tesponsa-
bilidades ocasionadas por los cada vez
mis ambiciosos planes de construccién
de China que provocarin, como l6gica
consecuencia, muchos descubrimientos
arqueoldgicos importantes, a medida que
se construyan carreteras, vias férreas,
puentes, fibricas, viviendas e instala-

ciones de depdsito y abastecimiento en
todo el pais. Es bien sabido que al cons-
truir la linea de ferrocarril de Loyang-
Xian quedaron accidentalmente al descu-
bierto los mis importantes vestigios de la
era de bronce china. A esto el St. Shen
agregd que, conforme a la ley nacional de
proteccién del patrimonio cultural, antes
de proceder a la construccién de cualquier
edificio es preciso hacer una investigacién
arqueoldgica exploratoria. Llegado el ca-
so, se dispondri después la realizacion de
una excavacién cientifica. El costo de las
excavaciones de rescate cotre por cuenta
de la empresa constructora.

Es evidente para el autor que China
necesita formar urgentemente un gran
nimero de nuevos arquedlogos y res-
tauradores. En la actualidad, la mayoria
de los conservadores y restauradores se
forman y perfeccionan en el desempefio
del empleo. Desde el punto de vista téc-
nico, son excelentes. Sin embargo, res-
taurar un objeto gravemente detetiorado,
de construccién o composicidn compleja,
requiete también el conocimiento de la
historia del arte y de los objetos de interés
arqueoldgico. El gran niimero de hallaz-
gos accidentales previsibles podtia provo-
car una gran acumulacién de trabajo de

térica de Ban Po cerca de Xian, y con el yacimiento neolitico de
Da He Tsun.

A fin de preservar el patrimonio de sus numerosas nacionali-
dades, China ha abierto recientemente museos especializados
como el Museo Uygur de Xinjiang o el Museo de la Regién
Auténoma de Zhuang en Guanxi.!

Numerosos museos conmemorativos, palacios y casas de inte-
rés histbrico estdn abiertos al pablico. Templos budistas, pago-
das, jardines célebres, santuarios subterrineos y otros responden
tembién a la sed cultural de los visitantes. '

El patrimonio cultural estd protegido por ley y actualmente
se realizan trabajos de restauracién en todo el pafs. Durante la
Gran Revolucién Cultural se atribuyé menos importancia a la
conservacion del patrimonio cultural, aunque incluso entonces
se realizaron algunas excavaciones importantes. Sin embargo, la
falta de personal y el escaso niimero de especialistas debidamen-
te capacitados retardan el avance de las actividades de conserva-
cién y restauracién. Es preciso que la politica de educacién de
China no desatienda este campo de estudio.

La situaci6n es similar en el 4rea de la arqueologia. La mayoria
de los museos realizan excavaciones arqueoldgicas, en parte bajo
la autoridad de la Oficina de Museos y Datos Arqueolégicos. La
Academia China de Ciencias Sociales posee su propio Instituto
de Arqueologia. Las universidades y museos que dependen del
Ministerio de Educacién también efectfian excavaciones e im-

parten una formacién en arqueologia. Hay en China unos se-
tecientos arquedlogos diplomados. Si se considera la ingente ta-
rea a la que habrin de hacer frente en los ptéximos veinticinco
afios, su niimero es insuficiente.

La museologia, la arqueologia y la historia de! arte son dis-
ciplinas estrechamente relacionadas entre si. El material de las
excavaciones es interpretado por historiadores y presetvado por
musedlogos. Por consiguiente, al formar los futuros musedlogos
es preciso no desatender la ensefianza de la arqueologfa y de la
historia del arte.

Asimismo, los museos deberfan ampliar su funcién didictica.
Los guias deberfan conocer bien la historia y los aspectos mate-
riales de la cultura a que pertenecen los objetos expuestos. A ca-
da museo deberia anexarse un depattamento de educacién des-
tinado al gran niimero de escolates, soldados y adultos en
general que afluyen constantemente a los museos con fines de
estudio. Para mantener vivo el interés del piblico, las técnicas
de presentacién del material deberfan formar parte de las activi-
dades de investigacién de los museos, lo cual redundarfa en una
constante evolucién innovadora.

[ Traducido del inglés)

1. Algunas de las instituciones mencionadas han sido ya descsiptas en el
niimero especial “Museos en China”, Museunz, vol. XXXIII, n.° 4, 1980.
[N. del R.]
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restauracién y la escasez de arquedlogos
podria ocasionar retrasos en las activida-
des de construccidén, en un momento en
que para activar su proceso de moderniza-
ci6én China necesita con urgencia nuevos
edificios. El entrevistador sefialé asimis-
mo que especialistas de historia del arte,
arquedlogos y musedlogos conscientes de
la importancia de la ayuda internacional
estin dispuestos a prestar su colaboracién
si las autoridades chinas asi lo desearan. Y
lo hatfan con la firme conviccidon de que
es su deber ayudar, porque cada hallazgo
histérico en el mundo forma parte del
patrimonio universal de la humanidad.
En cuanto 2 la asistencia extranjera en
materia de arqueologia y en razén de la
muy diversa geomotfologia de China se
necesita, a juicio del Sr. Shen, un espe-
cialista para cada regién. Si un arquedlo-
go chino especializado en la region de las
altas mesetas no resulta titil en la zona del
tio Yangtzé, ;c6mo podrian ser de utili-
dad arquedlogos extranjeros que nunca
hayan estudiado o trabajado en China?
Sin embargo, el Sr. Shen reconocié que

seria por cierto muy valiosa la asistencia
inmediata en Zmbitos de alta tecnologia,
como las diversas aplicaciones de las com-
putadoras en la arqueologia de campo y
en ¢l sondeo y los estudios topogrificos
electrénicos.

Por lo que se refiere a la museologia, el
Sr. Shen estima que China estarfa intere-
sada en la aplicacién de métodos modet-
nos de proteccién y preservacién de los
objetos culturales, en el empleo de me-
dios auxiliares audiovisuales y de ottos
dispositivos electrénicos de recepcidn so-
nora para informar a los visitantes chinos
y extranjeros, y en la instalacién de siste-
mas de alarma electrénicos.?

Al término de la entrevista, el St. Shen
obsetvé que el trabajo de investigacion
del autor era muy objetivo, si bien, a su
parecer, eran necesatios algunos datos
adicionales para dar una visién mis clara
de la actual situacién de los museos. En el
momento de la Liberacién, en 1949, ha-
bia en China solamente veintiiin mu-
seos, y en la actualidad, alrededor de
quinientos. Los museos se desarrollaron

en parte antes del decenio de la Revolu-
cién Cultural, que fue muy perjudicial
para esta labor especializada. En su opi-
nidn, la tarea que debe emprenderse ac-
tualmente consiste en reorganizar, refor-
mar, enriquecer y mejorar. La respuesta
del autor fue que el ICMAH podtia con-
tribuir a alcanzar esos objetivos mediante
un programa destinado a formar especia-
listas en conservacién, asi como admi-
nistradores y conservadores de museos.

El espiritu de las “cuatro moderniza-
ciones” ya se ha traducido en operaciones
conjuntas a cargo de profesionales chinos
y de sus colegas extranjeros, en varios sec-
tores de la industria y la tecnologia. ¢Por
qué no hacer lo mismo en el campo de la
arqueologia y la museologfa? En los
hechos, los museos también podrian ser
uno de los instrumentos de la modetniza-
cién de China.

[Traducido del inglés)

2. Serfa ttil celebrar una reunién de consulta
internacional entre algunos especialistas
extranjetos y sus homdlogos chinos, a fin de

formular un plan de cooperacién en estos
campos.

La acreditacion: una manera de

En 1970, la American Association of Mu-
seums (AAM) inici6 su Programa de
Acreditacién, creado para mejorar la cali-
dad del desempeiio profesional. Diez
afios después se cred un nuevo servicio, el
Programa de Evaluacién de Museos
(PEM), destinado a proporcionar ayuda a
practicamente todo tipc de museo que
deseara introducir mejoras en su fun-
cionamiento.

Las actividades del programa respon-
dfan a preocupaciones de tres clases. Lo
que interesaba —y sigue interesando— 2
la: AAM era, ante todo, la calidad. Se con-
siderd que la acreditacién, al hacer hinca-
pié en el buen funcionamiento de Ja insti-
tucién, eraun medio apropiado para inci-
tar a los museos a ofrecer al pablico el me-
jor setvicio posible.

En segundo lugar, era facil comprobar
que tanto los setvicios estatales como los
organismos de financiacién se interesa-
ban cada vez mds por los museos. La
AAM considerd entonces que la acredita-
cién, al reconocer la calidad de la labor de
determinados museos, contribuiria a que
las entidades que lo merecieran obtu-
vieran una mayor ayuda financiera.

promover la excelencia profesional

de los museos estadounidenses

No hay que olvidar, por Gltimo, que la
decision de crear el sistema de acredita-
cién se tomd poco tiempo antes de que se
votata la Ley de Reforma Tributaria de
1969, en un momento en que la Direc-
cién General de Impuestos de los Estados
Unidos se interesaba de modo muy parti-
cular por aclarar la nocién de “organiza-
ci6n sin fines de lucro”. Era menester dis-
poner de criterios que permitieran distin-
guir entre los museos que proponian un
auténtico servicio piblico y los que esta-
ban nominalmente abiertos al piiblico
pero en realidad no eran sino pretextos
para la evasién legal de impuestos. Se dis-
ponia ya de indicios que hacfan suponer
que si la profesién no ponia orden en sus
propios asuntos, otros se encargatian de
hacetlo, con el agravante de que lo que
hicieran no necesariamente setfa del agra-
do de los que trabajan en los museos.

Normas comunes

Pronto quedd claro que mal podia la
AAM acreditar museos sin disponer antes
de una definicién precisa de lo que es un
museo. Este convencimiento llevé a es-

tablecer lo que constituye la piedra angu-
lar del programa de acreditacién, es decir,
la definicién fundamental del museo:

A efectos del Programa de Acredita-
ciénde la AAM, se entiende por museo
la institucién sin fines de lucto, organi-
zada y petmanente, cuyos fines son
esencialmente educativos o estéticos,
que dispone de un personal especiali-
zado, posce y utiliza objetos tangibles,
cuida de ellos y los expone al piiblico
con arreglo a algiin tipo de plan.

Al dar esta definicién, el Comité de Acre-
ditacién tomé una decisién a todas luces
fundamental: la de no dictar a ninguna
institucién cudles deberian ser sus fines u
objetivos. Se dejd, al contrario, que cada
museo determinara sus propios fines. La
labor de cada museo serfa asi juzgada en
funcién de los objetivos que €l mismo se
trazarassin olvidar, claro estd, factores ta-
les como la ubicacién, la importancia del
personal, los recursos y las necesidades de
la comunidad.

Es éste, a decir verdad, el inico método
que puede permitir a la AAM acreditar,
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en el marco de un mismo sistema, a la
Boise Gallery of Art en Idaho y al Museo
de Arte Moderno de Nueva York. El co-
mité quetfa evitar un sistema en el que se
determinaran categotias de museos, con
los consiguientes problemas de tener que
distinguir entre museos grandes vy
pequefios, de arte y de historia, etc. El co-
mité considerd que establecer distintos
criterios de acreditacién segiin los
tamafios, los presupuestos, la importan-
cia del personal y las disciplinas hubiera
sido, en resumidas cuentas, irrealizable.

El comité reconocié asimismo que el
ctiterio de la labor profesional competen-
te no es forzosamente el mismo en todos
los museos, no ya port lo que se refiere a
la calidad, sino en lo tocante al grado de
especializacién. Por ejemplo, el director
de un pequefio museo del Estado de
Montana puede ser una especie de
“hombre orquesta”, mientras que el fun-
cionamiento del Museo de Arte Moderno
de Nueva York exige la intervencién de
un personal importante, con NUMErosos
especialistas. En el sistema elaborado por
el Comité de Acreditacién, las mismas
normas pueden aplicarse a2 ambas institu-
ciones. Los modos de satisfacer las normas
pueden ser considerablemente distintos,
pero el criterio importante, a fin de cuen-
tas, es el resultado obtenido.

Dos afios después de su primera
reunién en 1968, el comité elabord el
Programa de Acreditacién dela AAM, to-
mando para ello como modelo los progra-
mas de habilitacién universitarios. Se
modificaron los estatutos de la AAM a fin
de establecer un procedimiento para
nombrat una Comisién de Acreditacidén
con autoridad y responsabilidad suficien-
tes para actuar de modo independiente y
tomar todas las decisiones finales relativas
a la acreditacién de una institucién. El
presidente de la AAM escoge siete
miembros de una lista de candidatos pre-
sentada por el personal de los museos y
por la Comisién de Acreditacion existen-
te. Bstos miembros proceden de todas las
regiones del pafs y son competentes en to-
do tipo de museos. Los miembros ejercen
un mandato escalonado durante un pe-
tiodo de seis afios. El presidente del Co-
mité de Acteditacién, que también es es-
cogido por el presidente de la asociacién,
desempeiia un mandato de tres afios.

El procedimiento

El proceso de habijlitacién es un procedi-
miento en siete etapas, cuya realizacién
completa suele extenderse normalmente
entre dieciocho meses y dos afios:

1. El museo envia una breve solicitud, asi
como una cuota de doscientos délares.

2. El museo recibe un cuestionario gene-
ral que abarca todos los aspectos del
funcionamiento de un museo, y dis-
pone de un afio para realizar esta eva-
luacién interna y devolver el cues-
tionario debidamente completado,
mis una cuota complementaria de
trescientos délares.

3. Esta evaluacidn interna es entonces
examinada pot una comisién que de-
cide otorgar una aceptacién provi-
sional o bien dejar en suspenso la soli-
citud del museo. De decidirse la
aprobacién provisional, se nombta en-
tonces un comité de inspeccién encar-
gado de proceder a una evaluacién
sobre el terreno de la labor del museo.

4. Un Comité de Inspeccién, compuesto
pot dos profesionales de calificacién
supetior, efectiia una evaluacidn 7z sz-
zu de la labor del museo. Los gastos en
que incurre el Comité de Inspeccién
corren a cargo del museo.

5. Se somete a la Comisién de Acredita-
cién el informe del Comité de Inspec-
cién, asi como un formulario de
control debidamente llenado y las re-
comendaciones sobre la eventual acre-
ditacién, a fin de que la comisién to-
me las medidas apropiadas.

6. La comisién decide conceder, aplazar
o denegar la acreditacion.

Patricia E. Williams

Licenciada en historia con mencién honotifica en la
Universidad George Washington, prepara su diplo-
ma en administracion en la Universidad de
Maryland. Fue consecutivamente archivista, coordi-
nadora pedagédgica y jefa de personal del National
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WADSWORTH ATHENEUM, Hartford,
Connecticut. Conservadores del Ateneo
limpian con esponja un tapiz de la serie
Historia de Jasén.
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7. En un plazo que no ha de ser inferior

a los cinco afios, ni superior a los diez

a partir de la fecha de la primera acre-
ditacién, se notifica al museo que
tiene que presentar una nueva deman-
da de acreditacion.
Entre los pasos mencionados se incluyen
tres elementos de importancia funda-
mental en el proceso de acreditacién: la
evaluacion interna de la institucién; el
examen efectuado por los pares —en este
caso, un equipo de profesionales de reco-
nocida objetividad y exteriores al
museo— y, por dltimo, un examen final
efectuado por el cuerpo acreditante.

De los tres, muchos consideran que el
elemento mis importante es la autoeva-
luacién que efectiia el establecimiento.
“Es cierto que hemos obtenido una
pequefia calcomania y una placa que
queda muy bien una vez enmarcada”,
dice Carl Hansen, director del Museo His-
torico Frankemuth de Michigan. Pero,
afiade,

lo que hemos obtenido, sobre todo, es
un manual prictico de veintisiete pagi-
nas sobre la organizacién de las colec-
ciones y de los servicios administrativos
del museo, ademis de un nuevo siste-
ma de seguridad y de lucha contra in-
cendios, una nueva concepcién de las
salas de exposiciones permanentes y
una mejor definicién del papel del pet-
sonal y del funcionamiento de la Junta
Directiva del museo. Somos conscien-
tes de 1o que hay que hacer para mejo-
rar nuestra imagen en lo referente a
programas, publicaciones, biisqueda
de fondos, formacién del personal y
publicidad. Tanto el personal como la
direccién del museo han comprendido
que la acreditaci6n ha representado un
momento decisivo en la vida de la ins-
titucién; ha sido una afirmacién de
Nuestro ComMpromiso con respecto a las
normas de la profesién.

Otros organismos de acreditacidén, en
otras profesiones, han comprobado que
obtenfan resultados anilogos. H. R.
Kells, en Understanding accreditation
(1983) presenta esquemiticamente los
ocho objetivos de la evaluacién interna o
autoevaluacion: contribuir al mejora-
miento de instituciones y programas;
proporcionar un fundamento a toda la-
bor de planificacién; llevar al estudio y
autoandlisis permanente de la institu-
ci6n; fomentar la revisidn de las politicas,
las practicas, los métodosy la documenta-
cién y archivo; favorecer la apertura de la
institucién; contribuir al perfecciona-

miento del personal; evaluar el grado de
cumplimiento de las normas de acredita-
cién; proveer documentacion ttil para el
equipo de acreditaci6n.

Los museos que han pasado con éxito
por el proceso de acreditacién han conse-
guido todo esto y algo mis. Por decirlo
con palabras de Nancy Brennan, directo-
ra del Museo Peale de Baltimore
(Maryland), “lo que cuenta es el profe-
sionalismo adquirido gracias al proceso,
no el premio final.”

La autoevaluaciéon de los museos que
desean conseguir la acreditacién comien-
za cuando é&stos llenan el cuestionario de
la comision. En muchos casos este proceso
duraunafio entero, ya que el museo tiene
que examinar todos los aspectos de su
funcionamiento: direccién, relaciones
entre la junta directiva y el personal,
descripcidn y retribucién del trabajo del
personal, normasde conductadelajuntay
del personal, instalaciones del museo,
gestién presupuestaria, conservacion de
las colecciones y programas de exposi-
ciones. Todos estos aspectos han de ser es-
tudiados y confrontados unos con otros
para proporcionar una descripcién
completa de la institucién. Y a veces al-
gunos se llevan sorpresas. “Yo siempre
crei que todo iba muy bien”, recuerda
Earl James, de la Woodrow Wilson
House, que depende del National Trust
for Historical Preservation de Washing-
ton. “No fue sino después que compren-
di que disponiamos por fin del instru-
mento de apreciacidén critica que
necesitibamos.”

Otros museos descubren que les con-
vendtia poner en orden sus asuntos. Jean
Taylor Federico, antigua directora del
Museo de las Hijas de la Revolucién Ame-
ricana, también de Washington, recuer-
da al respecto que en su museo

no se disponia de pautas que estipula-
ran por esctito las atribuciones de la
Junta Directiva y las funciones del pet-
sonal calificado. Para conseguir la acre-
ditacién, hemos elaborado un docu-
mento en el que se define nuestra
orientacién general, asi como el c6digo
de conducta y las pautas para nuestra
politica de adquisiciones y préstamos.
Todas estas normas nos permiten ahora
orientar a los nuevos miembros de la
junta o del personal, o a los nuevos co-
laboradores benévolos.

Si se quiere que el periodo de autoeva-
luacién sea realmente fecundo, habri
que planificarlo minuciosamente de mo-
do que participen en él todos los

miembros del personal y de la junta direc-
tiva; tiene que hacerse un esfuerzo setio,
de todo el museo, para conseguir mejorar
todos los aspectos de su funcionamiento.
Si se quiere que todo marche como es de-
bido, la diteccién ha de ser eficaz y debe
recaer en quien mejor convenga a la insti-
tucién. Ademis, tanto la Junta Directiva
como el personal superior deben partici-
par activamente en el proceso y estar dis-
puestos a utilizar el tiempo y los recursos
necesarios para que la empresa tenga éxi-
to. La autoevaluacién entrafia un examen
de las politicas, los métodos y los “pro-
ductos” del museo: tiene que ser una ac-
tividad permanente que desemboque en
mejoras también permanentes.

Por tratarse de un proceso tan riguroso,
un proceso que exige un esfuerzo de coot-
dinaci6én tan absorbente, tanto por parte
de la Junta Directiva como del personal,
conviene que el proceso de acreditacion
sblo se inicie cuando el museo esté real-
mente listo para ello. “Hay que elegir
con cuidado el momento adecuado para
la institucién” —advierte la  Sra.
Brennan— “ya que se trata de un proceso
Ccostoso, en tiempo, recursos y nervios del
personal.” '

No ha de creerse empero que la auto-
evaluacion durari tan sélo los doce o
dieciocho meses que exige el proceso de
acreditacién. A decir verdad, puede em-
pezar mucho antes: ocutre con frecuencia
que la labor de preparacién del museo lle-
ve hasta cinco afios. La autoevaluacién se
convierte en un ingrediente de la vida
misma del museo y va a seguir efectuin-
dose aunque haga mucho tiempo que el
matbete acreditante se haya instalado or-
gullosamente en la puerta de entrada. La
voluntad de petfeccionamiento debe in-
tegratse en el ciclo de gestién y planifica-
cién del museo; solo asi podrin seguir al-
canzdndose normas de calidad elevadasy
estard el museo listo, en su hora, para ob-
tener una nueva acreditacidn.

Mantener los niveles de excelencia
alcanzados y algunos otros
problemas

Mantener determinados niveles en Ia la-
bor profesional es desde luego tan impor-
tante como habetlos alcanzado.

Para cerciotarse de que la labot de los
museos acteditados ha conservado la mis-
ma calidad, cada cinco o diez afios la Co-
misién de Acreditacién vuelve a someter
a examen la situacién del museo acredita-
do. La comisién se encuentra, pues, en
una situacién Gnica, que le permite estar
al tanto de las mejoras que se logran y ha-
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cet que se beneficie de ellas toda la pro-
fesion.

Este fue, a decir verdad, el principal
problema con que tuvo que enfrentarse la
comisién desde su creacidn: la necesidad
de efectuar un esfuerzo incesante por de-
finir las normas de acreditacién. A medi-
da que la profesién misma alcanza una
mayor madurez, las normas a que debe
ajustarse la labor profesional son cada vez
mis rigurosas. Hay que decir que la acti-
vidad profesional de los museos ha expe-
rimentado progresos notables durante es-
tos tiltimos catorce afios y la AAM tiene
también ahora mayor madurez, como or-
ganismo profesional y como cuerpo acre-
ditante. Al principio se pidi6 a los museos
que respetaran las “notrmas minimas de
acreditacién”. Pero las normas son ahora
mis rigurosas y la comisién habla hoy por
consiguiente de “normas profesionales
aceptadas en la actualidad” . Esto signifi-
ca que los museos que desean conseguir la
acreditacién tienen hoy que ajustarse a
normas mis rigurosas que los museos que
lo hicieron hace algunos afios, y que la la-
bor de un museo acreditado hace diez
afios, por ejemplo, tiene que haber mejo-
rado desde entonces para poder renovar
su acreditacibn.

También hubo que enfrentarse desde
un principio con otro problema, rela-
cionado con el anterior: c6mo conseguir
que las normas “objetivas” se apliquen
de modo coherente cuando los que se
ocupan de la evaluacién sobre el terreno
son inspectotes con formaciones diferen-
tes. Una de las soluciones adoptadas ha si-
do la de formar a los inspectores utilizan-
do un corpus de conocimientos comiin.
En las reuniones de trabajo y las conferen-
cias organizadas por la AAM se hace hin-
capié en las normas vigentes y en la im-
portancia de una aplicacién coherente.
Los miembros de los comités de inspec-
cién son seleccionados a partir de una lista
de inspectores que han participado en es-
tas reuniones de trabajo. Se consigue ade-
mis que todos los museos reciban igual
trato gracias a la multiplicidad de los exi-
menes efectuados: por el propio personal
profesional, por los comités de inspeccién
sobre el terreno y, por dltimo, por el Co-
mité de Acreditacién propiamente dicho,
cuya decisién tomari en cuenta el punto
de vista de toda la profesién.

La Comisién de Acreditacién ha sabido
resolver otros problemas fundamentales o
coyunturales relacionados con la aplica-
cion del programa durante sus catorce
afios de existencia. Algunos eran de indo-
le puramente formal o prictica. Por
ejemplo, los miembros de los primeros

comités de inspeccibn eran demasiado
numerosos y la evaluacién sobre el terre-
no llevaba por consiguiente varios dias.
Pronto pudo comprobarse que un comité
compuesto por dos personas podia, en
dos dias de trabajo, realizar una eva-
luacién completa de la mayor parte de los
museos.

Con el tiempo pudo comprobarse tam-
bién que convenia modificar, en ciertos
casos, la definicién misma de lo que esun
museo. Afortunadamente, la comisién
habia establecido un mecanismo que per-
mitfa introducit modificaciones con
arreglo a la experiencia, aunque sin salir-
se, desde luego, del marco constituido
por la definicién bisica. Uno de los re-
quisitos, por ejemplo, consistia en que la
institucién poseyera y utilizara objetos
tangibles, lo que creaba algunos proble-
mas a los planetarios que deseaban pedit
la acreditacién, ya que no puede decirse
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THE BOSTON CHILDREN’S MUSEUM.
En lo alto del Escritorio para giganies,
donde todo es doce veces mayor, los
visitantes aprenden a conocer mejor las
relaciones entre volumen, forma y peso.




154

Paricia E. Williams y Allen S. Liff

33

THE CLEVELAND MUSEUM OF ART.
Henry Hawlwy, conservador principal
encargado de la Seccién de Arte Occidental
Moderno, comenta el objeto que un
visitante ha llevado al museo para su
identificacién.

que los planetarios posean objetos tan-
gibles en el mismo sentido en el que sole-
mos utilizar la palabra respecto de los
demis museos. Se ampli6, pues, la
definicidn para permitir la inclusién de
los planetarios, sustituyéndose “posee y
utiliza objetos tangibles” por “propor-
ciona informacién educativa sobre astro-
nomia y ciencias afines mediante confe-
rencias y demostraciones”. Se ampli6
asimismo la definicién fundamental 2 fin
de poder incluir tanto los centros de cien-
cias y técnicas como los centros artisticos.
La acreditacién puede plantear a veces
problemas juridicos, problemas que
pueden costar tiempo y dinero. Hace al-
gunos afios, un museo cuya acreditacién
fue suspendida por la comisién decidi6
entablar pleito a la AAM. La comisién,
tras estudiar los diferentes documentos
de una nueva demanda de acreditacién
del museo, habia llegado a la conclusién
de que la conservacién de las colecciones
no se adecuaba a las normas vigentes.
Durante el pleito, el museo utilizé tres
argumentos: afirmé, en primer lugar,
que no se habia seguido en su caso el pro-
cedimiento debido; afiadié que la deci-
sién de la comisién no era justa; declard,
por Gltimo, que la suspensién de la acre-
ditacién habia perjudicado su reputacién
y reducido, por consiguiente, su capaci-
dad de recabar donaciones. En lo que res-
pecta al procedimiento, la AAM afirmd a
su vez que los métodos de la comisién
fueron perfectamente justos y equitati-
vos. En cuanto al segundo argumento

(que daba a entender que la decisién de
la comisién podia ser revisada por una
instancia exterior, judicial u otra), trati-
base a todas luces de un punto decisivo.
Con respecto a las consecuencias negati-
vas que para el museo entrafiaba la sus-
pensién de la acreditacién, se trataba sin
duda alguna de un riesgo inherente a to-
da demanda de acreditacién. El resultado
hubiera sido el mismo para cualquier otro
museo que hubiera efectuado sin éxito los
mismos tramites. Pese a las circunstan-
cias, la principal preocupacién de la AAM
consistié en intentar transformar este in-
cidente en una experiencia positiva,
puesto que la idea de que el proceso de
acreditacion es algo beneficioso para los
museos constituye al fin y al cabo la esen-
cia misma del programa. Mientras duré el
pleito, la comisién no dejé de instar al
museo a que estudiara y aplicara sus reco-
mendaciones, a fin de introducir mejoras
en la conservacién de sus colecciones.

En abril de 1982, el juez encargado del
caso sentenci6 que la decisién de la Comi-
si6n de Acreditacién no podia ser revoca-
da por los tribunales. Dictaminé también
que al examinarse la labor del museo no
se habia seguido el método apropiado y
que debia atendetse, por lo tanto, ala de-
manda del museo, que deseaba presentar
ptuebas referentes a la situacién de la co-
leccién en el momento en que se suspen-
di6 su acreditacion.

Habfan transcurrido casi dos afios
cuando el tribunal dio a conocer su dicta-
men; mientras tanto el museo habia
introducido importantes mejoras en la
conservacién de sus colecciones. Se envié,
pues, un nuevo Comité de Inspeccién pa-
ra que estudiara la labor del museo. La co-
misién, comprobando estas mejoras, de-
cidié que procedia conceder de nuevo su
acreditacién al museo.

Este caso constituye una buena prueba
de la enorme importancia que da la Co-
misién de Acreditacién a la conservacion
y cuidado de las colecciones. Dos son, a
decir verdad, las principales razones que
justifican que se niegue la habilitacién a
algunos museos. El motivo que se men-
ciona con mayor frecuencia se refiere a
problemas relacionados con la conserva-
cién de la coleccién: archivo insuficiente
o inexistente; catalogacion incompleta de
la coleccién, almacenamiento inade-
cuado y deficiencias de los sistemas de se-
guridad y de control de la humedad y de
la temperatura ambientes. La segunda se-
rie de razones que justifican una negativa
suele estar relacionada con alguna insufi-
ciencia en la redaccién de las normas que
definen la orientacién del museo.

Afortunadamente, la mayor parte de
las instituciones que solicitan la acredita-
cién consiguen lo que desean. Hasta la
fecha, la AAM ha concedido la acredita-
cién a 595 museos. Sin embargo, desgra-
ciadamente, este niimero representa tan
s6lo un portcentaje relativamente limita-
do.del total de museos de los Estados Uni-
dos, estimado en unos 5.500. Dos facto-
res petmiten comprender por qué hay
tantos museos que todavia no estin dis-
puestos a participar en el Programa de
Acreditacién: primero, el 50% de los
museos de los Estados Unidos se cred des-
pués de 1960; segundo, puede decirse
que, en su mayotia, los museos esta-
dounidenses son pequeiios. El 74% tiene
presupuestos de menos de cien mil déla-
res, y de ellos mis de la mitad tiene presu-
puestos inferiores a los quince mil
dolares.

Ya sefialamos anteriormente que un
museo sblo debetfa enfrentarse con la du-
ra experiencia del proceso de acreditacién
cuando esté “realmente preparado” para
ello. Pero esa relativa falta de experiencia
y de recursos que acabamos de mencionat
significa que para muchos museos de los
Estados Unidos la acreditacién todavia no
es una opcibén realista. No quiere decirse
con ello que la calidad de la tarea que lle-
van a cabo estas instituciones sea insufi-
ciente. La AAM es consciente de que
muchos museos de dimensiones reduci-
das y de reciente creacién estin haciendo
grandes esfuerzos para alcanzar o conser-
var un alto grado de profesionalismo. No
cabe duda de que estos museos bien me-
recen que se les proponga una forma de
ayuda alternativa.

El Programa de Evaluacion de
Museos

En 1980, la AAM cred un servicio general
de asesoria, designado con el nombre de
Programa de Evaluaciéon de Museos
(PEM). El PEM, como el Programa de
Acreditacién, utiliza tanto la autoeva-
luacién como el examen efectuado por
miembros de la profesién. Pero, a dife-
rencia del otro programa, el PEM no esti
destinado a apteciar o juzgar la actividad
de un museo. Su tinico objetivo es pro-
porcionarle los consejos y la ayuda ade-
cuados que le permitan mejorar su fun-
cionamiento y sus programas.

En esta evaluacién, el primer paso con-
siste en llenar un breve cuestionario desti-
nado a iniciar el proceso de evaluacién in-
terna y a poner de manifiesto los puntos
de interés respecto del funcionamiento
de la institucién. El cuestionario brinda al
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THE NATURAL HISTORY MUSEUM OF
Los ANGELES COUNTY. Fichero de las
ilustraciones del Setvicio de Préstamos de la
Divisién de Educacién. Judith Astone,
encargada del Programa del Museo para
Profesores Auxiliares, examina algunas
fotografias bajo la mirada vigilante de una
leona.

museo la ocasién de examinar toda una
serie de aspectos: alcance y objetivos,
estructura formal, petsonal, finan-
ciacién, edificio y terreno, colecciones, al-
macenamiento, necesidades en materia
de conservacién, exposiciones y progra-
mas asociados. A partir de estos datos (y
de otros como el emplazamiento, el tipo
y las dimensiones del museo), los encar-
gados del PEM proponen que un
miembro de la profesion particularmente
calificado efectiie una encuesta de un solo
dia sobre el terreno.

El consultor, antes de efectuar su ins-
peccidn iz sitx, estudia la respuesta del
museo al breve cuestionario enviado, asi
como la lista de los problemas de indole
profesional elaborada por los encargados

del PEM, en la que se ponen de relieve.

determinados aspectos del funciona-
miento del museo. El encargado de la en-
cuesta pide también que se le comuni-
quen los textos en los que se define la
orientacién del museo, la planificacién a
largo plazo, la politica de compras y de
organizaci6n de las colecciones, los orga-
nigramas y los manuales para el personal,
en lamedida, claro estd, en que la institu-
cién disponga de ellos. Se elabora enton-
cesun orden del dfa de la visita, que suele
incluir reuniones con el director, con al-
gunos miembros importantes del petso-
nal y con el presidente o el comité ejecuti-
vo del consejo de administracién, ademis
de pasar revista a todo lo que haya que ver
en el museo.

Gracias al acopio de la informacién asi
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CHICAGO HISTORICAL SOCIETY. El
irea de almacenamiento de pinturas.

obtenida, el consultor puede redactar un
estudio sobre el funcionamiento y los
programas del museo, estudio que abarca
tanto los programas de almacenamientoy
de registro como la elaboracién de politi-
cas de direccién y de estrategias de obten-
cién de fondos. El informe hace hincapié
en las mejoras que podiian intentarse y
sitve también, en muchos casos, de punto
de partida para la formulacién o reva-
luacién de planes a largo plazo.

* La aplicacién del PEM suele durar de
ocho a doce meses; no se trata, ni mucho
menos, de un proceso tan riguroso ni tan
concienzudo como la acreditacién. Aun
asi, ha resultado sumamente beneficioso
para los mis de novecientos museos que
han participado ya en él. El personal del
PEM realiz6 durante la primavera del afio
pasado una encuesta entre los participan-
tes, de la cual se desprende que el progra-
ma produce los siguientes resultados po-
sitivos.

Primero, los directores de museos afir-
maton en muchos casos que gracias al
PEM habian conseguido que se interesa-
ran por su museo tanto las autoridades
municipales como los miembros del con-
sejo de administracién y otras personali-
dades locales. Por lo general, todas estas
personalidades quedaron agradablemen-
te impresionadas al' comprobar que la
AAM y un miembro calificado de la pro-
fesién habfan considerado que su museo
era suficientemente importante como pa-
ra merecer un examen cuidadoso y un es-
fuerzo concertado de planificacién a largo

plazo para garantizar su crecimiento y es-
tabilidad.

Segundo, en‘el esfuerzo por conseguir
un mayor profesionalismo, el PEM repre-
sentd un indudable estimulo. En muchos
museos, el personal manifestd que sus ex-
periencias con las juntas, los consejos o las
autotidades, poco conscientes de las nece-
sidades especificas de los museos, les ha-
bian dejado un sentimiento de depresidn
y aislamiento. La visita del consultor del
PEM representd por lo tanto una auténti-
ca inyeccion de optimismo para muchos
de estos excelentes profesionales.

Tercero, antes de la visita del asesor del
PEM, la mayor parte de los museos con-
sultados no disponian de ningiin sistema
de planificacién. En casi todos los infor-
mes, los consultores recomendaron que se
prestara la debida atencién a la planifica-
cidn a largo plazo y en algunos de ellos se
aconsejaba la elaboracién de planes de
cinco a diez afios. ‘

Cuarto, sefialemos también, entre los -
resultados positivos de la participacién en
el PEM mis frecuentemente menciona-
dos, el asesoramiento en lo relativo al re-
gistro, la politica de compras y la organi-
zacién y consetvacién de las colecciones.
Muchos museos sefialaron que habian
empezado a aplicar nuevas normas de

consetvacion. Los siguientes comentatios
dan buena fe de la influencia del PEM:

El consultor nos suministrd informa-
ciones sumamente Gtiles sobre la utili-
zacion de filtros ultravioletas y de telas
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libres de 4cidos. Todas las recomenda-
ciones referentes a la conservacién
fueron aplicadas durante el invierno si-
guiente.

Entre las mejoras recientes, cabe
sefialar la instalacién de un sistema de
iluminacién fluorescente con filtro de
rayos ultravioletas, asi como la ade-
cuada presentacién de alfombras y ces-
tos indios fabricados hace ya un siglo.

El informe tuvo bastante influencia
en el 6rgano municipal que se ocupa
de los asuntos del museo. Se ha encat-
gado a unos arquitectos la preparacién
de planos para nuevas instalaciones y
disponemos ahora de un pequefio edi-
ficio con un sistema de control de las
condiciones climiticas y un poco mis
de espacio para oficinas, exposiciones y
almacenamiento.

Puede decitse que tanto el PEM como el
Programa de Acreditacién son programas
que suministran ayuda a museos que se

encuentran en diferentes niveles de de-
satrollo. Hay un nivel en el que el PEM
puede proporcionas orientacion y ayuda
elemental. Y hay otro nivel, el de la acre-
ditacién, en el que lo que se pone a
prueba es la capacidad del museo de ate-
nerse en su labor a las normas profesiona-
les mis rigurosas. Es verdad que entre es-
tos niveles hay a veces una gran distancia
y que no es ficil pasar de uno a otro. Tal
vez, en esta primera etapa, el problema
mis dificil que enfrentan los museos es la
introduccidén de mejoras en el cuidado de
las colecciones.

Consciente de ello, 1a AAM ha elabora-
do un nuevo programa llamado PEM II.
En virtud de este programa se propone a
los participantes una evaluacién global de
la politica de gestién de las colecciones,
de los métodos con ella relacionados y de
las condiciones materiales. Se har hinca-
pié en los problemas relacionados con los
siguientes puntos: cuestiones juridicas y
€ticas, documentacién, cuidado y mani-

pulacién de las colecciones en depdsito o
en exposicidn, traslado de las colecciones,
incluyendo el embalaje y el envio, los se-
guros, la seguridad y el control de los in-
ventarios.

El museo que antes de 1970 intentaba
introducir mejoras en su funcionamiento
o ser reconocido dentro de la profesién no
disponia de muchas opciones para ello. A
partir de entonces, y gracias al Programa
de Acreditacién, el PEM y el PEM 11, los
museos estadounidenses disponen de una
serie de programas, actualizados y fle-
xibles, que han contribuido a que la pro-
fesi6n alcance un mayor grado de madu-
rez. Hoy dia puede decitse que prictica-
mente todos los museos de los Estados
Unidos que asi lo desean pueden obtener
ayuda para introducir mejoras en su fun-
cionamiento o conseguir que la profesién
reconozca la calidad de su labor.

[Traducido del inglés]

El Museo de Arte Moderno de
Ciudad Bolivar: la Fundacion Soto

36a. b.cyd
Bocetos del museo, del arquitecto
Villanueva.

Era no poca audacia implantar en pleno
estado de Bolivar, al borde del Otinoco, a
600 kilémetros de Caracas (de hecho, a
una hora de avién) y en una regién tropi-
cal desprovista de infraestructura cultu-
ral, un museo de arte moderno que fuera
al mismo tiempo un centro de investiga-
cién internacional sobre el arte estructu-
ral, constructivista, geométrico y cinéti-
co, finica institucién en el mundo de este
tipo por su concepcién y funcionamiento
y exclusivamente consagrada, ademis, a
un arte considerado austero que, en un
desafio lanzado al futuro, se ocupatia de
promover y estudiat.

El origen de este desafio fue un concut-
so de circunstancias y, sobre todo, el con-
cierto de tres voluntades: Jesds Rafael
Soto, el artista cinético venezolano; su
amigo, el arquitecto Carlos Raiil Villa-
nueva, y Carlos Eduardo Oxford Arias,
gobernador del estado de Bolivar.

Soto sofiaba con dar a su tietra natal,
Ciudad Bolivar, por entonces carente de
una politica cultural e indiferente a la
creacidn artistica, lo que le habia faltado
en su juventud: un museo de arte. No un
museo histérico, sino mis bien un lugar
de confrontacién en el que se presenta-
ran al piblico las tendencias mis repre-
sentativas de nuestra sociedad contempo-
rinea, las realizaciones mas avanzadas,
las realmente mis modernas: en una pa-
labra, el arte de nuestros dias.

En Paris, Soto no habia cesado de inter-
cambiar obras con sus amigos o de
adquirirlas. Este conjunto coherente, ho-
mogéneo tanto por su estética como pot
su calidad, que leva impreso el sello de
una personalidad categdrica y exigente,
constituirfa el primer nicleo de la colec-
cién del museo, que se completaria con
una seleccién de las obras mas importan-
tes y significativas de las diferentes etapas
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de la carrera del propio Soto, desarrollada
a lo largo de mis de veinte afios de traba-
jo. Desde el momento de su concepcién,
el museo tuvo pues una orientacién defi-
nida, determinada por el gusto y la selec-
cién del hombte y del artista. El tiempo
y las aportaciones de otras personalidades
levarfan a precisar ain més esa orienta-
cién, enriqueciéndola, pero sin apartatla
nunca de su vocacion inicial.

Desarrollo del proyecto

El Consejo Municipal de Ciudad Bolivar
no tuvo dificultad en apoyar el proyecto
de crear una Fundacién Soto y, en 1968,
puso a su disposicién un vasto edificio
neocldsico de mediados del siglo XiX, la
“Casa Wantzelius”, situada en el centro
de la ciudad. Carlos Radl Villanueva, ar-
quitecto amigo de Soto, comenzd a esho-
zat un plan de habilitacién del futuro
museo. Desgraciadamente, el edificio re-
sult6 estar mis deteriorado de lo previsto
y, en noviembtre de 1969, Catlos Eduardo
Oxford Arias, gobernador del estado,
propuso, a cambio, la adquisicién de un
solar al sur de la ciudad, situado en el li-
mite entte la vieja ciudad histdrica y la
ciudad nueva.

La empresa podia ya materializarse y
definir sus propia originalidad. Conoce-
dor de su alcance y su especificidad, nadie
mds indicado que Catlos Raiil Villanueva
para dar forma al proyecto. Como colec-
cionista de obras de arte afines a las de la
Fundacién Soto, Villanueva ya habia
disefiado, para su uso personal, espacios
que armonizaban con este tipo de crea-
cién y la ponfan de relieve. Amigo de

Calder, de Moholy-Nagy, de Arp, sabia
apreciar su rigor formal, aunque no por
eso le interesaban menos las innova-
ciones técnicas introducidas en las artes
plésticas gracias a los progresos tecnolégi-
cos contempotineos. Cuando trabajaba
en su obra mis importante, la Ciudad
Universitaria de Caracas, habia recurrido
ya a la colaboracién de artistas como
Moholy-Nagy, Calder, Pevsner, Léger,
Arp y Vasarely. En este complejo ar-
quitectdnico funcional, habia conse-
guido realizar la diffcil alianza del espacio
de la obra con el del edificio y hallado la
solucién tanto para instalar obras aisladas
al aire libre, como para incorporar pintu-
ras, esculturas y elementos decorativos en
el cuerpo mismo de los edificios. Sus
construcciones simples y rigurosas no po-
dian sino convenir a obras fuertes, de li-
neas ptecisas y estructuras acusadas: a
obras vigorosas, arquitectura vigorosa.
Era preciso que la atencién no se dispersa-
ra, reducir a lo esencial los espacios inte-
riotes eliminando las vitrinas, los detalles
decorativos, los pequefios objetos, los
efectos laberinticos. En 1970, Villanueva
describid el proceso de esta manera:

Al proyectar el largamente esperado
Museo de .Arte Moderno de Ciudad
Bolivar, no quise limitarme s6lo a las
salas de exposicién sino que, partiendo
de una visién mis amplia, mis genero-
sa y optimista, me esforcé por prever
un centro cultural que incorporara un
auditorio, una librerfa, una biblioteca,
varios talleres y una cafeterfa, es decir,
un verdadero centro cultural con sus
setvicios correspondientes.

L) |
|

Hélene Lassalle

Nacid en Toulouse, Francia. Licenciada en letras en
la Universidad de la Sorbona y egresada de la Es-
cuela del Louvre. Conservadora del Museo de Gre-
noble y luego del Museo de Rouen, obtuvo una beca
de investigacién en las universidades de Nueva York
y Stanford. La Fundacién De Menil, de Houston,
Texas, le ha encargado la preparacién de un catélo-
go critico de la coleccidn de arte antiguo de esa insti-
tucién. Es conservadora del Museo Nacional de Arte
Moderno de Parfs. Actualmente, al margen de su
actividad como ctitica de arte, sus investigaciones se
dirigen principalmente al campo de la estética, la
semidtica, la sociologia del arte y el psicoanilisis. Es
también secretaria genetal de la Asociacién Interna-
cional de Criticos de Arte.
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Plano del museo: las etapas de la
construccién. En negro: la primera etapa
(ya construida); en blanco: la segunda
etapa (en construccién); en gris: el drea
pavimentada de circulacién. 1. 4rea
funcional; entrada del museo y mostrador
de venta; 2. estanque con escultura
flotante; 3. la biblioteca; 4. gran sala
polivalente: teatro, cine, auditorio,
manifestaciones temporales; 5. restaurante;
6. laboratotios (video, fotografia, cine);
s6tano, aparcamiento; 7. viviendas para
artistas o investigadores invitados, vivienda
del director; 8. talleres de restauracién,
reservas, depésito; 9. entrada de servicio.

Esta es la razén por la que concebi
un sistema adaptable y extensible, que
podriay deberia prestarse a la construc-
cién por etapas y 2 la instalacién gra-
dual de las diversas salas de exposicion
—cada una de dimensiones y finali-
dades diferentes— y, sobre todo,
disefiado con respeto por la escala hu-
mana. No fue mi intencién acordar va-
lor especial alguno a los espacios y vo-
limenes exteriores, porque es en el
interior del museo que el visitante ca-
mina, goza, aprecia y, sobre todo,
entra en contacto con las obras expues-
tas bajo los efectos determinantes de
los diversos acentos creados por la ilu-
minacién directa o difusa, sin olvidar
la necesaria aereacion.

Para terminar, quertia mencionar la
importancia otorgada a los espacios
abiertos que rodean la arquitectura:
jardines, 4rboles, flores, pasajes cu-
biertos y patios cuyo objeto es hacer
que la construccidén entera se refleje y
se concentre a la vez en la naturaleza,

Las limitaciones financieras iniciales obli-
garon al arquitecto a una concepcidn que
resulta, ademads, la que mejor se adaptaa
un museo: la que sofiara Le Corbusier pa-
ra su Museo del Siglo xX de La Défense,
en Paris, un museo que pudiera ampliar-
se progresivamente.

La primera idea de Villanueva se limitd
a un pequefio edificio inicial al que se
afiadirfan luego nuevos cuerpos. El an-
teproyecto comprendia una sala de expo-
siciones, un espacio polivalente (sala de
entrada, informaciones, servicios sanita-
rios), en el primer piso, un espacio dedi-
cado a las tareas administrativas y, en el

s6tano, un espacio para reservas. El se-
gundo anteproyecto se reducia a un solo
nivel. Pero era insuficiente. Habia que
prever algo mayor. Gracias al interés cre-
ciente de las autoriadades por la Funda-
cién Soto, Villanueva pudo por fin pensar
en la ocupacién total del terreno, con una
biblioteca, un auditorio, talleres y servi-
cios publicos (figuras 364 y 365).

El esquema rector que terminaria en la
construccién actual se iba elaborando:
los edificios quedaban aislados unos de
otros, pero se articulaban entre si por me-
dio de pasajes cubiertos. Segiin el edifi-
cio, variaban las dimensiones, la altura y
la luz. Cada espacio tendtia su funcién
particular, su aumésfera propia. Esta
estructura “en rosatio”, que deja al visi-
tante la libertad de elegir su recotrido,
tiene, ademis, la ventaja de dejar abierta
la posibilidad de ampliaciones ulteriores.
También se preveia un museo al aire
libre. En este primer proyecto, el museo
acielo abierto y los espacios verdes queda-
ban limitados a la periferia (figura 36¢).

La versién final es mis compleja. La
distribucién, definida segtin las distintas
funciones, integra el museo al aire libre
dentro de la zona del museo propiamente
dicho, que se cietra sobre si misma en
torno a un patio-jardin de esculturas,
mientras que los centros de reunién y de
investigacién y los edificios técnicos ocu-
pan un espacio que no es el del museo
(figura 364/: al museo estin reservados los
edificios rectangulares agrupados en cit-
culo en la parte inferior del plano,
mientras que la biblioteca, los talleres y el
auditorio se encuentran relegados a la
parte mis estrecha del terreno, en la parte
superior de! disefio).

4\

Hoy, s6lo el museo estd terminado (fi-
gura 37, espacios indicados en negro).
Inaugurado en 1973, contiene seis gran-
des salas de exposiciones, un patio-jardin
de esculturas, asi como un vasto cubo que
domina los demis edificios y que alberga
un penetrable de Soto de quince metros
de altura.

Después de que la construccién y las
actividades quedaran interrumpidas por
falta de créditos y por dificultades
administrativas, la fundacién recobtd su
vitalidad con la llegada del artista Getulio
Alviani como director del museo en 1981,
al que pronto se unié como codirectora la
joven fil6sofa Gloria Carnevali.

Getulio Alviani, constructivista ita-
liano, es el director internacional del mu-
seo y como tal desempeiia una doble ta-
rea. En el exterior —en el extranjero y en
el pafs mismo— explora las diversas posi-
bilidades de financiacién (donativos,
ayudas, subvenciones) y, sobre todo, gra-
cias a sus antiguas amistades de artista,
de critico y de tebrico, se encarga de la
prospeccion del mercado del arte y de la
produccién de los creadores, con el objeto
de ampliar la coleccién de manera directa
y en las mejores condiciones y hacer que
los propios artistas se sientan responsables
de un museo del que deberin ser elemen-
tos activos y partes intetesadas. En el mu-
seo mismo, procura que la nueva fase de
construccién se desarrolle conveniente-
mente, en contacto con el estudio Villa-
nueva de Caracas, que sigue funcionando
después de la muerte de su creador.

Gloria Carnevali, venezolana, filésofa
de formacién, se encarga de la gestién co-
tidiana por un lado y, pot otro, de la
reflexidn tedrica que anima las presenta-
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ciones, los programas de exposiciones, los
coloquios y otras actividades educativas.

“Ademis del personal permanente,
que es todavia poco numeroso pero ird
aumentado,” —dice Gloria Carnevali—
“investigadores venezolanos o extranje-
ros se unirdn periédicamente a NOsOtros y
a los que por azar o por nuestra iniciativa
van ya en la direccidn de lo que queremos
realizar en Ciudad Bolivar: hacer del mu-
seo una institucién basada en el saber, en
la que s6lo tendri poder de decision el
que proponga las mejores ideas.”

Actualmente estdn en construccién el
drea administrativa, el taller de restaura-
cion, la imprenta, el laboratorio de fo-
tografia, la residencias para los profesores
invitados y los estudiantes, la biblioteca,
el restaurante y un espacio polivalente
que seri a la vez sala de teatro, de cine y
de conferencias y que comprenderi un
pabellén de exposiciones. Porque el Mu-
seo de Arte Moderno de Ciudad Bolivar
no serd solo el centro cultural de que care-
cia la regién de Guayana. También serd
un centro de investigacién internacional
dedicado a la “visualidad estructurada”,
al arte estructural, un lugar de reunién
pata profesores, especialistas, estudiantes
y artistas, que encontrardn allf laborato-
rios capaces de propotcionatles los ele-
mentos técnicos, las informaciones y la
asistencia necesaria para tealizar obras 77
sity. La experiencia de los primeros afios
de funcionamiento del museo ha puesto
de relieve las dificultades museogrificas
inherentes a este tipo de obra muy parti-
cular, asi como al clima propio de la re-
gion. Por otra parte, estos afios de tanteo
han permitido perfilar y concretar las in-
tenciones.

38

Patio-jardin de esculturas, vista sur. En
primer plano, una escultura de Carrino; en
el centro, una escultura de Lardera; al
fondo, una escultura de Agam se destaca
contra el muro del pabellén de
exposiciones.

Conservacion, restauracton

Cuando Getulio Alviani se hizo cargo de
la Fundacién Soto, las obras de la colec-
cién se habfan deteriorado considera-
blemente. K_

El problema de la consetvacién de las
obras constructivistas, y sobre todo de las
cinéticas, se planted aqui dramiticamen-
te. Estas obras estdn constituidas por en-
sambladuras frigiles que comprenden
elementos metilicos, materias plésticas
friables o quebradizas estiradas en fibras
o en liminas extremadamente finas. Sen-
sibles al transporte y al menor choque, las
afectan sobre todo las variaciones climati-
cas y los cambios higrométricos que las ex-
ponen a altetaciones, deformaciones,
herrumbre, torceduras, resquebrajaduras
y grietas. Las obras méviles tienen dispo-
sitivos eléctricos delicados y estdn mis cet-
ca de los prototipos experimentales que
de los mecanismos bien ensayados. Tam-
bién para ellas la humedad o un desplaza-
miento cualquiera pueden resultar
fatales.

Ahora bien, el clima de la regién de
Guayana, bafiada pot el Orinoco, es par-
ticularmente hiimedo e inestable, some-
tido a constantes cambios. Como en la
mayoria de sus obras de Caracas (edificios
piiblicos o residencias privadas), Catlos
Raiil Villanueva habfa previsto una cli-
matizacién natural para el Museo de
Ciudad Bolivar. Pero en Caracas, situada
mis al norte y a mil metros de altitud, el
clima es mas templado. Las rejillas de
ventilacién que forman frisos de lami-
nillas verticales a nivel de las azoteas,
eficaces y estéticas a la vez y que se han
convertido en cierto modo en la firma del
arquitecto, tesultaron inoperantes en
Ciudad Bolivar. Los efectos sobre las
obras fueron devastadores.

En 1981, el primer gran trabajo de la
nueva fase del museo fue instalar aire
acondicionado. El segundo consistié en
restaurar. Cada objeto exigi6 un trata-
miento especial. Una de las caracteristicas
inquietantes del arte contemporineo es
que, en caso de requerir restauracién, no
permite recurtir a ninguna solucién ya ex-
perimentada y de probada eficacia. Cada
caso es un caso especial. Para un arte tan
particular y de construccién tan compleja
como es el cinético, hay que sera veces tan
buen electricista 0 mecdnico como quimi-
co o carrocero. Para cada tipo de dete-
rioro, es preciso innovar.

Muy probablemente, el Museo de Arte
Moderno de Ciudad Bolivar serd un lugar
de excepcidn para el estudio de esta im-
portante cuestion.

Desarrollo de las colecciones: una
vision internacional

Los afios de expetiencia fueron también
afios de reflexién. El deseo de los funda-
dores era crear un museo de arte moderno
internacional. Durante este primer pe-
tiodo, en alguna medida la personalidad
de Jesiis Rafael Soto eclipsé 2 los ojos del
piblico el designio inicial, ocultando la
verdadera fisonomia del museo.

Getulio Alviani, aprovechando el tra-
bajo de restauracién de las colecciones,
redujo la aportacién inicial en un 20%
aproximadamente, con el fin de no con-
setvar mis que las grandes obras capaces
de confirmar el propésito de la empresa,
evitando las divergencias y los “extravios”
—si asi pueden calificarse— nacidos de la
amistad o del azar. Ademds, se {ij6 un
programa de adquisiciones: el museo de-
bia ofrecer un panorama completo del at-

" te estructural. Todo un capitulo de la his-

toria del arte iba pues a “visualizarse” de
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Escultura de Agam.

la manera mias exhaustiva posible me-
diante producciones de diferentes épocas
y de diferentes tendencias.

Los esfuerzos se centraron desde huego
en los precursores: los primeros construc-
tivistas, los suprematistas, Malevitch,
Liubov Popova, Ilya Chashnik, Lagos
Kassak, Natalia Gontcharova, los artistas
de De Stiji/, Theo Van Doesburg,
Mondrian y también Vassily Kandinsky,
Herbin, Jean Arp, Magnelli, Sonia De-
launay, o bien Josef Albers, Hans Rich-
ter, Johannes Itten. No se olvidaron las
tltimas generaciones: Serge Poliakoff o
Ben Nicholson y los excultores como Ro-
bert Jacobsen, Max Bill e incluso Jean
Tinguely y Kenneth Snelson, por dife-
rentes que puedan ser uno del otro. Entre
los artistas de las generaciones siguientes
se encuentran Fontana, Gorin, Agam,
Vasarely, Rickey, Schéffer y también Ca-
margo, Cruz Diez, Tomasello, Debourg,
Richter, Mack y Le Parc. Las nuevas ten-
dencias de los artistas mds j6venes tam-
bién se encuentran ampliamente repre-
sentadas: Enrico Castellani, Jeffrey
Steele, Ludwig Wilding, Gianni Colom-
bo, Almi Mavignier, Grazia Varisco, Ry-

szard Winiarsky, Richard Anuskiewicz,
Agostino Bonalumi, Marina Apollonio,
Andreas Christen y Alberto Biasi. Gracias
a sus corresponsales en el extranjero, el
Museo de Ciudad Bolivar se ha converti-
do en el punto de atraccién de todo lo que
se realiza en este Ambito, lo cual le permi-
te revelar creaciones que han permaneci-
do ignoradas en su luger de origen. Fue
asi que una conservadora de Belgrado,
Irina Subovitch, sefials la existencia del
grupo Zenith, activo en los afios veinte y
que hoy se encuentra representado en
Ciudad Bolivar. Segiin la férmula de Ge-
tulio Alviani: “El programa escogido
anula la aberracién del lugar”.

Hoy dia, la coleccién posee obras de
mis de doscientos artistas, desde la van-
guardia rusa hasta las dltimas produc-
ciones en setie, pasando por la abstrac-
cion geométrica de la pintura de Ben
Nicholson o la mis sistemitica del suizo
Camille Graesser o la de la escultura de
Gilioli, hasta los ensayos extremos de
Yves Klein.

El espiritu del museo habia sido forja-
do por un artista y un arquitecto. Le falta-
ban sus tedricos: definir las ambiciones y
los medios para lograrlas. En ello estriba
la nueva etapa.

Las lecciones de Jo visible

Si la fundacién aspira a ser un centro de
investigacién, su mayor triunfo es por su-
puesto la coleccién de obras de arte.
Aqui, la visién hist6rica no es sélo un con-
cepto basado en documentos e ilustrado
en parte por algunos elementos especifi-
cos, sino que primero y ante todo son las
obras mismas las que se actualizan.
Restringirse a una estética especifica per-
mite ampliar el campo de los ejemplos y
establecer series, agrupaciones y oposi-
ciones, a diferencia de un museo de al-
cance mis general y con colecciones diver-
sificadas y mds limitadas.

La manera de colgar las obras es la pri-
mera educacién de la mirada. Es la que
establece tanto las semejanzas como las
diferencias, las afiliaciones, las evolu-
ciones paralelas. La visualizacién de la
concepeidn tedrica es el primer discurso
ctitico sobre las obras. Por otra parte, el
museo afsla el objeto, lo coloca en el espa-
cio, lo sitlia en una luz determinada, lo
confronta a otras formas. La educacion de
la mirada a través de la puesta en escena
del museo no es sblo la educacién del
juicio critico, el aprendizaje de un conoci-
miento, sino también una educacién de
la percepcidn. En una época en que tanto
en los Estados Unidos como en Francia se

ensalza la obra de Merleau-Ponty, es reve-
lador que se esté creando un centro espe-
cializado para estudiar y analizar de ma-
nera sistematica el arte que en el siglo XX
se ha basado por principio en las combina-
ciones de la percepcidn: los valores relati-
vos de los colotes, las relaciones de fondo
y forma, técnica y funcién, movilidad e
inmovilidad, los contrastes, los efectos de
transparencias, etc., fendmenos que tratb
el autor de Lz phénoménologie de la for-
me, Sens et non-sens, Le visible et ['invi-
sible y que repiten hoy los filésofos, los
tedricos del atte o de la psicologia del ar-
te, los semidticos y los semiblogos.

La coleccién del museo no serd la Ginica
fuente que proporcione los materiales pa-
ra estas presentaciones experimentales.
Se ha establecido ya un programma de ex-
posiciones temdticas, cada una de las
cuales serd objeto de un estudio histérico
lo mis exacto posible y servird al mismo
tiempo para efectuar estudios y experi-
mentos de orden pertceptivo, descriptivo
y tebrico. La primera exposicidn, de carc-
ter general, planteard simultineamente
cuestiones de catdcter histdrico sobre la
evolucién y el desarrollo del arte estructu-
ral y problemas de caricter estético y epis-
temoldgico. Se prevén dos series, una de
ellas relacionada con precutsores como
Tatlin, Malevitch, los constructivistas, los
puristas y las tendencias cubistas, y la otra
con las generaciones posteriores que de-
satrollaron o modificaron estas innova-
ciones. Para estas exposiciones se han re-
tenido los nombres de catorce artistas.
Mis adelante se dedicardn exposiciones a
una obra en particular: Albers (o el didac-
tismo), Sonia Delaunay (mis intuitiva),
Michel Seuphor (la poesia) y Bruno
Munari (en quien todos los aspectos del
hacer se transforman en arte).

La encuesta tedrica

Complementaria e indispensable, para
elaborar la teoria la reflexi6n se confronta
con las propias obras en su materialidad.
Cada experimentacion visual servird tam-
bién para reunir los datos proporcionados
directamente por los artistas con los de
los histortadores y los criticos. Estos datos
servirdn para apuntalar el anilisis de la
“puesta en situacién” de las obras frente
al pablico y de las reacciones observadas
en el marco de estas confrontaciones. ¢Se
creardn entonces nuevos modelos de per-
cepcibn y se modificari 1a visidn histérica
tradicional? El futuro lo dird. En todo ca-
s0, esto es lo que esperan los directores del
museo: “ver para creet”, como dice Glo-
ria Carnevali.
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La investigacion se nutre pues de las ex-
periencias del museo. Cada una de ellas
servird para revisar o clarificar los elemen-
tos de la historia del arte ya asimilados y,
eventualmente, dari ocasién a un nuevo
enfoque metodolégico. Reciprocamente,
serd la investigacion la que oriente estas
actividades: de los proyectos de exposi-
ciones, las presentaciones y las actividades
pedagdbgicas surgitdn seminarios, colo-
quios, grupos de trabajo. Fue asi como
del encuentro con historiadores y artistas
como Umbro Apollonio, Giulio Carlo
Argan, Mauro Reggiani, George Rickey e
Ivan Picelj surgieron las primeras pro-
puestas de exposiciones y de seminarios.
Los considerables archivos de Umbro
Apollonio sobre el tema setvirdn de fon-
do inicial para la bilioteca que se enri-
quecerd con adquisiciones y donativos y
con los elementos que aporten los deba-
tes, los seminarios y las reuniones, hasta
constituit un fondo documental que
reina todas las fuentes accesibles por los
medios modernos, desde la grabacién de
cintas magnéticas hasta el registro en vi-
deo, pasando por los extractos de obras,
las diapositivas y la documentacién mds
tradicional.

El primer seminario celebrado en 1984
sobre el tema “Investigacién para una
nueva terminologia del arte constructivis-
ta” reunié a investigadores en torno a
Stephen Toulmin de la Universidad de
Chicago —que fue alumno de Wittgen-
stein—, Hermann Bauer de la Universi-
dad de Munich, Richard Gregory de la
Universidad de Bristol —célebre por sus
estudios sobre la percepcién— y a artistas
como el escultor Kenneth Snelson y
Wilfred Wilding que prosigue sus inves-
tigaciones §pticas.

De la misma manera, en los proximos
afios se reunirn en torno a un tema de-
terminado grupos restringidos de investi-
gadores procedentes de todas las esferas
de las ciencias humanas.

Los trabajos de los seminarios serin
publicados. El museo prevé la mis amplia
difusién de sus informaciones, por lo cual
en el proyecto arquitectdnico se ha previs-
to un taller de imprenta. La labor de
publicacién no sblo es indispensable para
fijar y divulgar el trabajo realizado, sino
que es absolutamente necesatia para que
el museo cumpla su funcién a nivel local.

Una funcion de alcance nacional

Hasta aqui nos hemos referido sobre todo
a las ambiciones a escala internacional.
Pero los dirigentes del museo no olvidan
la primera aspiracién de su fundador So-
to: dotar a su regi6n de un museo de arte
moderno.

En colaboracién con los profesores de
artes plisticas se estd cumpliendo una la-
bor pedagdgica cotidiana. Las publica-
ciones didicticas respaldarin el trabajo
llevado a cabo en el museo y le permitirin
continuatlo en otros sitios. El programa
educativo abarcard diferentes niveles: ini-
ciacién, investigacién fundamental (ya lo
hemos visto) y también creacién.

En efecto, frente al museo se va a abrit
una escuela de disefio industrial, la pri-
mera de Venezuela. La formacién de los
estudiantes y su trabajo en el taller se lle-
varin a cabo con la participacién del per-
sonal del museo y en contacto con sus
actividades, siguiendo las propuestas
formuladas por Getulio Alviani, que
es también consejero de la escuela. Por
primera vez, un centto de concepcion,
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Instalacién de la exposicién Blanco, negro,
Dositivo, colores (presentacién de las obras
de la colecciébn después de haber sido
restauradas), 1982: Rayo, Schéffer, Sobrino,
Morellet, Syckora, Richter.

41

Exposicién Blanco, negativo, positivo,
colores, (presentacidn de las obras de la
coleccién después de haber sido
restauradas), 1982: dos obras de Sergio
de Camargo.
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42
En ptimer plano, una obra de Kenneth
Snelson.

elaboracién y fabricacién totalmente
venezolano podrd proporcionar una
alternativa a la importacién masiva de ob-
jetos cotidianos o de modelos venidos de
Europa y, sobre todo, de los Estados Uni-
dos. En este contexto, el Museo de Arte
Moderno de Ciudad Bolivar desempefia
plenamente su funcién nacional.
¢Cémo realizar tantos proyectos?
¢Tendrin los responsables los medios de
cumplir tan vastas ambiciones? Gracias a
una subvencién que concede regular-
mente la Corporacién de Guayana (insti-
tucidén gubernamental para el equipa-
miento regional de la provincia de
Guayana) estd funcionando ya un fondo
de operaciones que garantiza el funciona-
miento del museo. Las manifestaciones
culturales especiales, ya sean exposiciones
o seminarios, seran financiadas por mece-
nas, como sucedié con el seminatio sobre
la terminologia del arte constructivista.
Como todo mecenazgo, éste es aleatorio
y limitado. Por eso, una de las tareas de
los directores serd la de interesar en sus
trabajos a posibles mecenas privados, del
pais o del extranjero, asi como a organis-
mos internacionales. Los directores con-
fian en que el programa elaborado, la ca-
lidad de los primeros resultados y las
promesas de los proyectos inmediatos
servirdn para probar la originalidad y la
necesidad de la empresa y conseguirin
despertar interés. Poriltimo, se estd estu-
diando la comercializacién de las edi-
ciones. La fundaci6n no sélo editard obras
cientificas o pedagdgicas, sino que tam-
bién se dedicard a la fabricacién de mil-
tiples. El multiple es una de las conse-
cuencias l6gicas de los principios
creadores del arte cinético o geométrico,
que es seriado, impersonal, duplicable.
Es normal que los talleres que estin a dis-
posicidn de los artistas sirvan también pa-

ra la fabricacién de miltiples bajo el
control de sus creadores y que sean vendi-
dos en beneficio del museo.

El éxito de estos proyectos cobra una es-
pectal importancia a nivel nacional, si se
tiene en cuenta la situacién del arte mo-
derno en América del Sur. En el conti-
nente latinoamericano, debido a las
vicisitudes politicas y econdmicas, se pro-
pone mucho y se realiza poco. jCuintos
proyectos se lanzaron para ser luego barri-
dos al producirse un cambio de régimen
politico o una crisis! Venezuela goza de
un régimen democritico estable que per-
mitid que en el curso de los afios la
empresa de Ciudad Bolivar pudiera ir to-
mando forma.

Concentracion, confrontacion:
el arte cinético

Ademis, si bien la Bienal de San Pablo es
uno de los polos de la vida artistica mun-
dial, en esta parte del mundo hay pocos
museos de arte contemporianeo dotados
de una coleccién permanente. Una de las
mis importantes, la de Rio de Janeiro,
fue victima de un incendio. En Vene-
zuela misma, los museos de Caracas son
de creacién demasiado reciente para dis-
poner de fondos verdaderamente repre-
sentativos. El Museo de Arte Moderno de
Ciudad Bolivar, centrado en un cierto ti-
po de creacién, no por eso ilustra menos
las grandes ctapas del arte del siglo XX,
segiin una filiacién particular.

Por dltimo, es alli, en esa vasta media
luna situada en el hombto del continente
sudamericano, entre la selva original de
los confines del Amazonas y el crecimien-
to acelerado de la tecnologia, donde na-
ci6 el arte cinético. Y es allf donde ad-
quiere sentido. Europa lo acogi6 y lo
anexd, perdiendo de vista su origen.

El Museo de Ciudad Bolivar le devuel-
ve sus padres estéticos, organiza su paren-
tela y sus herederos, lo reubica en la ge-
nealogfa artistica. El emplazamiento del
museo, una ciudad a orillas del Orinoco,
lo retrotrae a sus origenes propios y res-
tablece su significacién verdadera. Por-
que es aqui donde se encuentran sus
raices orginicas, en este pais en el que
reinan la fragmentacidn, la disconti-
nuidad, la quiebra del espacio (aqui ja-
mis otganizado ni jerarquizado) y del
tiempo (siempre relativo, infinitamente
extensible, no estructurado, no homogé-
neo), este pais donde todo puede ser y no
set a la vez, lo mismo que esas variaciones
Opticas hechas de ldminas o de cubos mi-
nisculos, esas esculturas articuladas, esas
composiciones fasciculadas, estriadas, vi-
sibles peto escamotables, presentes pero
inestables, pais en donde el arte, como la
vida, es juego, juego por el placer o juego
mis dramdtico de la interpenetracién de
lo real y de lo irreal, de la opacidad y de
la transparencia que, en esta unidén an-
cestral entre contrarios, se ha lanzado
intrépidamente, desde que se descubrid
el petrdleo, a una hipotética conquista
del futuro, propulsado sitbitamente en
todos los dmbitos a la fascinacién de los
sistemas, a la cabeza de las vanguardias.

¢Un desafio, el Museo de Ciudad Boli-
var? ¢Un azar? Un reto, sin duda, pero
con todo, justamente en ese lugar, un re-
to necesatio.

[Traducido del francés)
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Naci6 en 1925. Se gradud en la Facultad de Critica
Teatral del Instituto de Arte Teatral de Kiev. Desde
1952 trabaja en el Museo Estatal del Teatro, la Miisi-
cay el Cine de Kiev, del cual es director adjunto y
director cientifico de las exposiciones. Es autor de
diversos estudios sobre problemas relativos el teatro.

43
Sala 1. Los origenes populares del teatro.

Nuestro museo es el teatro

Este articulo describe la organizacién de
la exposicion del Museo Esiatal del
Teatro, la Misica y el Cine Ucraniano si-
tuado en la reserva historica y cultural de
la Laura de Pechersk, en Kiev. El autor
describe los esfuerzos para Jograr una
exhibicion realista, los inusuales métodos
de trabajo utilizados por quienes la mon-
taron, las nuevas modalidades de presen-
tacién adoptadas y la relacibn especial es-
tablecida con el piblico.

La exhibicién de las colecciones de un
museo se articula siempre en torno a tres
elementos: los objetos que se exponen, el
espacio y la presentacidn artistica. La ma-
yoria de las veces, los disefiadores tienen
que enfrentarse con el problema que crea
un museo donde el espacio y los objetos
que van a exponetse se rechazan mu-
tuamente, Pareceria que cada pieza hu-
biese sido amputada o arrancada de su
medio originario y que al presentarla se

_ buscaran espacios que en general se adap-

tan poco a ese propdsito. Cuanto més in-
compatibles son estéticamente el espacio
y el objeto y cuanto mis antindmicos re-
sultan, mids delicado e importante es el
papel del disefiador de la presentacién,
cuya tarea es lograr armonizarlos por to-
dos los medios a su alcance, teniendo en

»

cuenta que aun si se dispone de medios
muy divetsos, hay que usarlos con mode-
racién para no perjudicar lo esencial: la
comunicacién entre el publico y los obje-
tos expuestos.

De acuerdo con una “teorfa” bastante
difundida en los circulos especializados,
hay objetos que tienen poder de seduc-
cién y otros que no lo tienen. Y cuanto
mis “feo” o aparentemente poco atracti-
vo es considerado un objeto, mis esfuet-
z0s se hardn para salvar la presentacion y
hacerla espectacular, introduciendo en su
trama natural vidrieras coloreadas, te-
lieves monumentales, paneles decorati-
vos, tapices, mosaicos u otros costosos ele-
mentos de las artes decorativas monu-
mentales.

La prioridad a los objetos mismos

Al disefiar la presentacién de las colec-
ciones del Museo Estatal del Teatro, la
Misica y el Cine Ucraniano trabajamos
sobre la base de que la prioridad debia
otorgarse a los objetos mismos.! Partimos

1. La direccién general para la organizacién de
la exposicién se confid a V. Kozienko, director
del museo, a A. Drak, director cientifico de las
exposiciones y al arquitecto V. Baturin, jefe
decorador.
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44
Sala II. El teatro de finales del siglo xvin y
principios del XiX.

45
Sala XII. El teatro durante la segunda
guerra mundial (1941-1945).

del postulado de que no existe el objeto
antiestético: en la medida de su autentici-
dad, cada uno es a su manera artistica-
mente expresivo. La tarea del disefiador
consiste entonces en revelar ese valor
esencial del objeto y en comunicarlo a
quien lo contempla.

Las colecciones del museo constan
aproximadamente de unos doscientos mil
objetos y documentos referentes al teatto,
de los cuales cinco mil se exponen por
temas. En su gran mayoria se trata de
objetos planos: pequefias fotografias
amarillentas por efecto del tiempo,
documentos, manuscritos, libros, carte-
les, bosquejos de trajes y decorados de
teatro y dibujos. El resto (en tres dimen-
siones) estd integrado dnicamente por
cofres especiales para marionetas, perte-
necientes al Teatro Nacional de Titeres,
accesorios de teatro, trajes, maquetasy al-
gunos muebles cuyo valor es el del recuer-
do. Aunque no tienen nada de particu-
larmente impresionantes, son objetos
Gnicos e irreemplazables que, sobre todo,
estan imbuidos de la vida del teatro y en-
carnan por eso el tema del museo.

Al montar la exposicién hicimos un
descubrimiento muy importante: la pre-
sentacién de un museo es una forma
espacio-temporal del arte y como tal sélo
puede compararse con la puesta en escena
teatral. El museo existe en el tiempo y se
revela progresivamente adentrando a los
visitantes en su propia accién dramdtica.

Sabiendo que un museo dedicado a la
historia del teatro tiene que ser necesa-
riamente teatral por la inspiracidn, por la
manera y por el componente de simula-

cidén, decidimos crear en cada seccidén un
imbito expresivo y emocional que permi-
tiera encarnat los rasgos caracteristicos de
una época vy, lo que es particularmente
importante para nosotros, el estilo y la
atmdsfera del teatro de un momento da-
do. Para confetir una unidad artistica a la
multiplicidad de ideas surgidas esponti-
neamente, fue preciso elaborar, de acuer-
do a un plan temdtico bien pensado, los
guiones y lo que podria llamarse la dra-
maturgia de una presentacién de las co-
lecciones, que tendrfan por objeto des-
plegar ante los ojos del visitante la
evolucién del arte teatral ucraniano, des-
de sus origenes folkl6ricos mis remotos
hasta nuestros dfas.

El principio de la primacia del objeto
que se expone nos dict6 también métodos
especiales de trabajo. Contrariamente a la
regla que se aplica habitualmente en la
elaboracién de un proyecto —segin la
cual hay que ir de lo general a lo particu-
lar, es decir, de la concepcién global al
tratamiento detallado de los intetiores y
los distintos centro de interés— fuimos
de lo particular a lo general, partiendo
del objeto expuesto para llegar a la repre-
sentacion de los niicleos tematicos, de los
espacios interiores y, finalmente, del mu-
seo en su totalidad.

Las limitaciones del espacio y las
soluciones escenogrificas

Como siempte, en la realizacion del pro-
yecto tropezamos con el elemento que se
opone 2 la nocién de objeto real: el espa-
cio 2 ocupar, El museo tenia que instalar-
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Sala II. El arte del actor en la primera
mitad del siglo XIX.

se en el antiguo lazareto de la Laura de
Pechersk, edificio de dos pisos, de techos
bajos —sblo tres metros de altura— y pro-
visto de una estrecha escalera de hormi-
gén. De inmediato resultd evidente que
la arquitectura intetior del edificio no se
prestaba para convertitlo en museo. Por
lo tanto se lo reconstruyd de acuerdo con
los planos del arquitecto V. Baturin. To-
do lo que no era esencial a la estructura
fue suprimido, el vestibulo y la escalera se
ampliaron y revistieron con marmol y los
pisos se recubrieron con parqué.

El aspecto primitivo de los interiores
(patedes, ventanas y techos) se disimuld
con “decorados”, que crearon un “inte-

“riot dentro del interior” y un “ambiente
dentro del ambiente”. Estos ambientes
“se contradicen” unos a otros, es decir,
respetan las leyes del planteo dramitico.
El resultado es una especie de “escenifica-

cidn de atracciones” cuyos participantes
son los visitantes del museo.

Asi, el visitante pasa de la atmésfera de
feria, de las mascaras del teatro ambulan-
tey de los tablados populares de la prime-
ra sala a otra en la que encuentra el am-
biente refinado del teatro de salén estilo
imperio de principios del siglo X1x. O
luego de habetse detenido un momento
en la “calle” al pie de un farol salpicado
de sangre por la violenta explosién de la
revolucién rusa de 1905, nuestro “héroe”
—el arte teatral— y, tras él, el visitante,
son transportados al ambiente ar¢ #now-
vean —exclusivo, refinado y algo frio—
de principios del siglo Xxx. De allf, su-
biendo una escalera de mirmol, el teatro
se libera de su reclusion elitista y sale a la
calle, se instala en las plazas pablicas y en
los andenes de las estaciones de ferro-
cartil: ha entrado en el periodo soviético.

47

Sala IV. El teatro en la segunda mitad del
siglo X1X. Tema: las grandes figuras del
teatro uctaniano.

48
Sala XIII (detalle). Tema: la escenografia
ucraniana.
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Nuestro museo se fue desarrollando
con una concepcidn opuesta al modelo de
exposicién temporal que desde hace vein-
te afios ejerce una influencia considerable
en la manera de disefiar las presenta-
ciones de museo: indiscutiblemente, tan-
to por sus otigenes como pot su destino,
la exposicién temporal y el museo son ra-
dicalmente distintos.2 -

Cuando comenzamos 2. trabajar en la
exposicion, el sisterfia tradicional de pre-
sentacién en vitrinas estaba muy en boga.
Si a veces cedia lugar a los conjuntos lla-
mados cuadros vivos (por ejemplo, la re-
constitucién de una escena cotidiana o de
un interior) destinados a hacer una pausa
en el plano de la percepcién visual y men-
tal en medio de la monotonia de una pre-
sentacién temdtica, lo hacia rara vez y sélo
de manera fragmentatia. Decidimos ir
mas lejos y hacer de esos cuadros vivos el
eje de nuestra exposicién, porque, aun-
que fuera por pura convencién y por aso-
ciacién, parecesian asi haberse incotpora-
do a su ambiente original. El visitante ya
no es entonces sélo un espectador; es un
actor de la “obra” que se representa en el
Museo.

Al tomar esta decisién, rechazamos no
sblo la vitrina tradicional, sino al mismo
tiempo la idea de utilizar médulos o uni-
dades normalizadas. Los arquitectos de
interior se esforzaron por organizar el es-
pacio y la forma de cada sala o seccién se-
giin los modelos que habiamos disefiado
de acuerdo a la naturaleza de los objetos
seleccionados. Esto tenia particular im-
portancia en el caso del color —elemento
fundamental de toda presentacidén
artistica— o, para setr mis precisos, en la
interrelacién de la luz, el color y la textu-
ra. Utilizamos sobre todo materiales na-
turales, maderas y tejidos de distintos ti-
pos, y los decoradores evitaton en lo
posible los colores fuertes, “artificiales”
en si (por ejemplo, en las superficies pin-
tadas). Al dotar cada sala y cada seccion
de un microclima cromitico particular,
crearon una atmésfera de luz y color para
todo el museo. La fuente de inspiracién
para la presentacién visual de nuestro
museo se encuentra sin duda en la esce-
nografia contempotinea.

Nuevas técnicas

En este museo se inventaron, aplicaron y
utilizaron por primera vez nuevas técni-
cas de exhibicién, tales como las tarimas
giratorias, las carteleras en forma de co-
lumna (como las que se usan en publici-
dad), los tablados y pasarelas, los paneles
giratorios horizontal o verticalmente, los

prismas triédricos y los bastidores mo-
vibles; como se obervari, hasta el vocabu-
lario estd tomado de la escenografia. Estos
dispositivos nuevos nos permitieron pre-
sentar un miximo de objetos y agrandar
considerablemente la superficie dispo-
nible. Pero lo esencial no es eso, sino el
heche de que, con sélo tocatlos con la ma-

"no, el visitante puede poner en movi-

miento los paneles giratorios, en cual-
quier orden y en cualquier direccién, lo
que le da la impresién de participar y de
hacer suya la historia y, ademis, la sensa-
cién de ser aceptado.

Un contacto vivo y directo con el espec-
tador, tal esla divisa del teatro actual. Co-
mo museo del teatro, nuestro museo no
podia pasar por alto este imperativo cate-
gorico de nuestro tiempo. Después de vi-
sitatlo, el conocido actor soviético Georgy
Taratorkin escribid en el libro de oro:
“{Vuestro musco ¢s el teatro!”.

Y nosotros nos esforzamos pot merecer
esta reputacion. Cuando al comienzo de
este articulo enumeraba los elementos
estructurales que intervienen en el mon-
taje de una exposicién (los objetos, el es-
pacio, la presentacién), olvidé mencionar
al hombre, el cuarto “elemento”, cuya
presencia se siente aqui de tres maneras.
En primer fugar, el objeto lleva siempre la
huella personal de quien lo fabricara o de
quien lo poseyera. En segundo lugar, el
visitante, para quien el objeto ha sido
conservado, estudiado y expuesto. Final-
mente estd el guia, que crea la relacién
entre ellos. Y entonces ocurre el milagro:
a través del objeto, el hombre del presen-
te entra en una suerte de misteriosa rela-
cion con el hombre del pasado. La pa-
labra humana que resuena en las salas de
exposicién adquiere un sentido especial
€N NUESLIo Museo, puesto que tiene como
misién insuflar la vida en los objetos ina-
nimados, resucitar del pasado un aconte-
cimiento teatral efimero pero real, que
desaparecid al mismo tiempo que su cte-
ador. Las explicaciones del guia, que es en
si mismo una especie de actor improvisa-
dor, pueden estimular la imaginacién vi-
sual del visitante y permitirle redescubrir
a través de esos vestigios el corazén vivo y
palpitante del teatro.

El interior del museo se transforma con
frecuencia en un pequefio escenario y sir-
ve asi de espacio escénico al “teatro de ci-
mara” que se ha vuelto tan popular. Los
colaboradores del museo se valen de los
recuerdos de la historia del teatro para
organizar manifestaciones literatias y
musicales, con la ayuda de actores profe-
sionales invitados. Asimismo, con la
participacién de los artistas del Teatro de

Variedades de Kiev, hemos montado en
el museo una versién experimental de la
obta Desde los antiguos titiriteros hasta
nuestros dias, el teatro ha sido siempre
mensajero de paz. Esta experiencia abte
la seductora posibilidad de organizar visi-
tas dramatizadas que serfan verdaderas
representaciones teatrales, especticulos
animados que tendrian el museo como
telon de fondo.

Asistimos asi al nacimiento de nuevos
géneros, en la confluencia de la museolo-
gia y el arte dramitico.

[Traducido del ruso)

2. La exposicién temporal tiene su origen en la
feria. Puede decirse que en los albores de la
civilizacién la primera exposicién fue el puesto
del mercader. La exposicién es siempre la
presentacidn pasajera de algo. Vistosa, atractiva y
destinada a las multitudes, debe llamar la
atencion y supone el uso de medios técnicos
modernos como los efectos luminosos especiales o
los especticulos de luz y sonido, por ejemplo.
Asimismo, su lenguaje deriva de su movilidad y
de la necesidad de poder transportarse y
adaptarse con celeridad a un espacio diferente. El
museo es, por el contrario, de origen elitista. El
primer museo del mundo, el Mouseion de
Alejandifa, fue durante el periodo helenistico un
centro del pensamiento académico. Los museos
nacieron en el silencio de los templos, en los
palacios de los reyes y de los sefiores y en las
colecciones privadas de los mecenas. Es en nuestra
época, marcada por la explosiva proliferacién de
los museos, que se ha hecho dificil contener el
flujo torrencial de visitantes que amenazan su
paz. A diferencia de la exposicién temporal, la
exposicién de las colecciones de museo.debe tener
un caricter duradero y tender a revelar la
naturaleza profunda de los objetos expuestos. La
importtancia cientifica de los museos, sus
actividades de investigacién y la singularidad de
las piezas exhibidas plantean a los conservadores
problemas particulares y les prohiben correr tras
la dltima moda.
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DE LA GUERRA

1OS MUSEOS Y LOS HORRORES

En su vigésimo segunda sesion de octubre-noviembre de 1983, la Conferencia General
de la Unesco adoptd una resolucion gue reconoce que “el ako 1985 marca el cuadra-
gésimo aniversario del fin de la segunda guerra mundial, la més devastadora y san-
grienta de todas las guerras, gue costara la vida de mis de cincuenta millones de seres
bumanos y aniquilara indecibles riguezas creadas por el trabajo de innumerables
generaciones.” La resolucion invita a los estados miembros a conmemorar este aniver-
sario y recomienda a la Unesco participar también en esta celebracion. La revista
Museum se asocia hoy @ esta iniciativa gracias a las colaboraciones de dos distinguidos
especialistas soviéticos, Irina Antonova y Boris Piotrovsky.

Estos dos articulos nos hacen revivir aguellos anos de reconstruccion y de esperanza
en gue naciones enierds, todavia bajo el peso de la devastacion inflingida a su patrimo-
1i0 cultural, se movilizaban para reconstruir sus cindades en ruinasy en que la comuni-
dad internacional se esforzaba por definir el primer instrumento normativo de la
Unesco en el campo culturd.

La Convencion para la Proteccion de los Bienes Culturales en Caso de Conflicto Ar-
mado, adoptada en 1954 en La Haya, marca el punto culminante de los esfuerzos
desplegados en el siglo XX por salvaguardar de los estragos de la guerra los tesoros his-
107icos 0 artisticos excepcionales.

La convencicn describe detalladamente los problemas especificos que plantea la
Droteccion del patrimonio cultural y recomienda medidas pricticas para resolverfos. A
Dpesar de eso, solo setenia y tres estados han presentado su protocolo de adhbesion o
acepracion. Las guerrasy los actos de agresion militar continiian empobreciendo la me-
moria colectiva de la humanidad, destruyendo las obras maestras de su genio creador
y avasallando las antiguas estructuras de las cindades con el poder destructor de la tec-
nologia militar que cada dia alcanza proporciones mis pavorosas.

Por todo esto, la conmemoracion de este awo debe ser también para nosotros un la-
mado a la realidad, un recordatorio de los muchos esfuerzos que serin necesarios toda-
via en la dura lucha por "levantar en el espiritu de los hombres las defensas de la cultu-
ra”, como lo dice Manfred Lachs, juez de la Corte Internacional de Justicia de La Haya,
parafraseando la bien conocida afirmacion del preimbulo de la Constitucicon de la
Unesco: “Puesio que las guerras nacen en la mente de los hombres, es en la mente de
los hombres donde deben erigirse los baluartes de la paz. " Fl 14 de mayo de 1984, con
motivo de la celebracion del trigésimo aniversario de la Convencién de La Haya,
Manfred Lachs pronuncié en la sede de la Unesco un discurso del que reproducimos
agui un largo fragmenio (véase el recuadro).

Las defensas de la cultura

Sila paz ha sido el més intimo anhelo del hombre desde tiempos
inmemotiales, su paso a través de la historia ha estado
acompaiiado, como todos sabemos, por frecuentes conflictos ar-
mados. Al repasar un periodo de treinta y cinco siglos, vemos
que no ha habido siquiera trescientos afios libres de guetras. El
afin de riquezas, de pillaje y de podet, y también el deseo de
libertad e independencia, han motivado el recurso del hombre
alafuerza armada. Poco hay que decit sobre el efecto destructor
de las guerras en todos los continentes o sobre la miseria y las
muertes que han provocado. Se han convertido, por desgracia,
en parte de nuestras vidas y se consideran inevitables. Los ejérci-

tos han llegado a convertirse en un sector importante de la so-
ciedad, y la propia guerra se considera un arte y como tal la
describen los historiadotes. Evidentermnente, ha sido el enemigo
nmero uno de la cultura y de la civilizacidn, sobre todo cuando
ha devastado paises entetos, aniquilando seres humanos y cuan-
to el trabajo y el espititu del hombre se han esforzado durante
siglos pot construir.

A cllo obedecen los continuos esfuerzos que se han hecho a
lolargo de la historia para eliminar la guerra de sus paginas, para
confinarla al pasado. En este sentido hemos progresado un po-
co. Hemos declarado a la guerra fuerade la ley, peto no con
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mucho éxito. Incluso después de la colosal devastacién provocada
por la segunda guerra mundial, hemos sido testigos de numero-
sos conflictos armados. Al mismo tiempo que procuramos abolir
laguerra, tratamos de hacerla mas humana, de limitar sus posibi-
lidades destructoras. Es cierto que los escépticos manifiestan se-
rias dudas sobre el valor y los efectos de esos esfuerzos. Basta con
recordar la famosa carta de Moltke a Bluntschli, el informe de
Portalisala Academia de Toulouse y también la carta que apare-
ci6 publicada en el Tzzzes de Londres en 1869, en la que un fa-
moso profesor de Cambridge afirmaba: “Intentar despojar a la
guerra de sus horrores en un suefio vano y una ilusién peligrosa;
dediquémonos a la tarea mas prictica de convertirla en impo-
sible.”

Ahora bien, esa tarea prictica ha resultado casi inviable. Por
ello, debemos hacer la guerra més humana, labor ya iniciada por
grandes hombres como Francis Lieber, Jean Gaspard Bluntschli
y Antoine Pillet, y que ha proseguido con la adopcién de una
serie de instrumentos internacionales y de la Convencién para
la Proteccién de los Bienes Culturales en Caso de Conflicto Ar-
mado. Pues cabe alegar con razén que “no hay nada ilégico en
procurar eliminar la guerra y regular sus operaciones”. Hemos
de proseguir nuestros esfuerzos para alcanzar el objetivo de un
mundo sin guerras y, mientras tanto, procurar limitar sus estra-
gos por doquier y siempte que tengamos que hacerles frente.

La exigencia de proteccién ha dejado ya atrds a los hombres
uniformados, a los heridos, a los prisioneros de guerra y a los ci-
viles, para llegar a los objetos que precisan particular atencidn.
¢Hemos avanzado algo en este sentido? En mi opinidn, si, y los
primeros indicios de ello son los trabajos que se hicieron en La
Haya y en Washington. Pero la convencidén aprobada hace trein-
ta afios bajo los auspicios de la Unesco, cuyo trigésimo aniversa-
rio celebramos esta noche, constituye en este sentido un aconte-
cimiento muy especial.

En primer lugar, recuerda al hombre que la cultura de los
pueblos es el tesoro mis preciado que posee. No sélo los mauso-
leos reales, no sdlo las momias salvadas por la historia y por el
azar, sino los auténticos monumentos culturales, esto es las
torres, los castillos y las iglesias, desde las tumbas de piedra cons-
truidas y reconstruidas antes de que se iniciara en Grecia la civili-
zacién micénica, pasando por la época del gético, del renaci-
miento, del barroco, hasta el dia de ayer. En esta materia, como
en todas las demis, el enfoque eurocéntrico estd periclitado: he-
mos de pensar en términos mundiales. Por culpa de la guerra y
de otros actos despreocupados han sido destruidos numerosos
tesoros de la cultura en otros continentes o han quedado escasos
vestigios de los mismos. Tanto si esos monumentos son testimo-
nio de lo que algunos historiadores llaman “el sol yla luz” o “la
sombra y la oscuridad”, como si no, en ellos se refleja la historia
de las naciones.

Paso asi a ocuparme del segundo tema, esto es, la historia y
la convencién de 1954. La historia, no hace falta insistir en ello,
constituye una parte valiosisima de nuestras vidas. Al censurar
la historia, la condenamos al olvido y privamos a las naciones de
su identidad. La historia, como justamente afirmaba Jules
Michelet: “Cette grande épopée nous est donnée sur les tombes,
murmures des 4ges s’adressant au fond de chacun de nous, afin
qu’il s’y reconnaisse et ce serait 13, signe et critére de verité histo-
rique”. Pienso en el eterno silencio provocado por la destruccién
de la cultura. Y Michelet prosegufa: “ Adieu le passé, ¢’est aussi
adieu la posterité”. Este es otro motivo por el que tiene tanta
importancia preservar las obras de la cultura del pasado.

El tercero es el reconocimiento de que el patrimonio cultural
de todos los pueblos juntos constituye el patrimonio cultural de
toda la humanidad. Al proteger la cultura pasada de los demis
estamos protegiendo la nuesira propia, que es parte del todo.
Aqui estriba el gran sentido simbélico del logro que supuso la
convencidn aprobada hace treinta afios. Creo que hemos madu-
rado lo suficiente para comprender el significado de estas pa-
labras de la convencién: “los dafios ocasionados a los bienes
culturales pertenecientes a cualquier pueblo constituyen un me-
noscabo al patrimonio cultural de toda la humanidad”.

Asl, es en esta convencion donde por primera vez aparece el
concepto legal de patrimonio comtin de la humanidad en mate-
ria de cultura, integrado de formas tan diversas. El gran histo-
riador Jacob Burckhard pretendia que la cultura y el Estado eran
dos fenémenos radicalmente distintos y que la cultura no debia
estar sometida al poder, pues en ese nexo vefa un mal que debia
evitarse. Pero no cabe duda alguna de que la cultura se ve ame-
nazada. ;Quién puede protegetla sino el Estado? Es el poder del
Estado el que, mediante su proteccién, debe producir cultura.
Este aspecto reviste gran importancia en la convenci6én de 1954,
que amplia los limites de la cultura hasta el 4mbito de las rela-
ciones internacionales e introduce el concepto de “patrimonio
cultural de la humanidad” en el diccionario juridico que, con
el paso del tiempo, ha ido enriqueciéndose con otros conceptos
del patrimonio comiin, a saber, el espacio interplanetatio y el
fondo de los océanos. Este es, en mi opinién, un gran logro de
la Unesco por el que deseo felicitatla, ya que le ha conferido
caricter legal a la cultura.

Aunque soy abogado, hasta el momento he hablado muy po-
co de leyes, pero esto no tiene nada de raro, ya que cuando se
habla de cultura se estd hablando de ley. Pues la propia ley es
una parte muy importante de la cultura, ya que estd obligada
a defenderla. La auténtica significacién de su cometido es ayu-
dar a la historia a recuperar y rescatar cuanto esté o pueda estar
en peligro. Pero su relacién va mucho mis alld: la historia y la
cultura estdn intimamente entrelazadas, y su destino estd vincu-
lado al de la ley.

La convencién es muy explicita en este punto, Como ustedes
recordarin, prohibe las hostilidades directas contra los objetos
de cultura. Insuflarle vida, convertirla en lo que debe ser, es la
gran tarea de la Unesco.

La proteccidn de los bienes culturales ha llegado a ser una par-
te generalmente aceptada de las leyes de la guerra, tanto si ésta
tiene carcter internacional como si no. Estas medidas deberfan
haberse convertido en capitulos nuevos de las ensefianzas y de
los manuales militares sobre las leyes de la guerra que se difun-
den entre los miembros de las fuerzas armadas. Asi, el respeto
a los bienes se convierte en parte de la educacién del hombre.
Es interesante destacar cémo se superponen aqui, al igual que
en otros terrenos, las funciones y las tareas de la Unesco. La con-
vencién no es un mero instrumento que vincula a los Estados,
sino que su ejecucidén continua implica su ensefianza, funda-
mental para configurar la mente del hombre y de las naciones
para, trascendiendo este tema, alcanzar el destino de la comuni-
dad internacional. Asi, en las tres esferas a las que he aludido,
la convencién deberia impregnar las mentes de cientos de miles
de petsonas, hacetles comptender su impottancia; y la futura ac-
tividad de la Unesco es vital para cumplir este cometido.

Manfred Lachs
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La destruccion vy restauracion de
los palacios-museos de Leningrado

Boris Borisovich Piotrovsky

Miembro activo de la Academia de Ciencias de la
URSS. A partir de 1931 trabajé en el Museo Estatal
del Ermitage de Leningrado, del que fue nombrado
director en 1964. Arquedlogo, realizé excavaciones
en el Cducaso y en Egipto. Desde 1930 hasta 1971
dirigi6 las excavaciones del antiguo Estado de Urar-
tu. Es autor de obras capitales sobre Urartu, el anti-
guo Egipto y la cultura del antiguo Oriente. Es pre-
sidente de la Seccién de Leningtado de la Sociedad
de Proteccidn de los Monumentos Histéricos y Cul-
turales de la Repiiblica Socialista Federativa Soviéti-
ca de Rusia.

49
Petrodvorets. Las fuentes destruidas.

50
Petrodvorets. Las fuentes restauradas.

Leningrado suele ser descripta con justa

razén como ciudad-museo. El trazado re-
gular de sus avenidas, sus conjuntos ar-
quitecténicos y sus edificios construidos
por los mis grandes arquitectos, sus pat-
ques y jardines, sus esculturas, el ancho
Neva con sus muelles de granito y sus in-
numerables afluentes y canales hacen de
ella un conjunto tinico. Los habitantes de
Leningrado aman su ciudad y se esmeran
pot conservar su fisonomia histérica.

En los primeros dias que siguieron a la
Revolucién de Octubre de 1917, el Esta-
do soviético promulgé varios dectetos fir-
mados por V. 1. Lenin, tendientes a ase-
gurar la conservacién del patrimonio cul-
tural y la proteccién de los monumentos
histéricos. Esta importante misién fue
confiada a la Seccién Museoldgica del
Comisariato de Educacién Popular de la
RSFSR y a los soviets municipales, auto-
ridades locales que disponian de sus pro-
pias secciones o inspecciones encargadas
de la proteccién de los monumentos.

E/ ataque de 1941 y las medidas de
urgencia

El 22 de junio de 1941, la Alemania de
Hitler atacd la Uni6n Soviética. Los ejérci-
tos nazis violaron la frontera soviética sin
previa declaracién de guerra y lanzaron
una impetuosa ofensiva. Desde el mo-
mento en que se anunciara el desenca-
denamiento de las hostilidades, los habi-
tantes de Leningrado se organizaron
ripidamente. Muchos partieron al frente
para unirse al ejército regular y a las mili-

cias populares, mientras la poblacién civil
y los bienes atesorados en los museos eran
evacuados sistemiticamente hacia el inte-
tior del pais y se tomaban las primeras
medidas para proteger las ciudades de los
ataques de la aviacién enemiga.

El mes de junio es en Leningrado la
época de las noches blancas, durante las
cuales las calles y las orillas del Neva estin
habitualmente llenas de gente. Pero con
el comienzo de la guetra y la instauracién
del toque de queda, la ciudad parecié
quedar desierta. En ese clima de alerta,
surgfa especialmente rotunda la majestad
de la arquitectura de Leningrado. Los
contornos de la Fortaleza de San Pedro y
San Pablo, del Palacio del Almirantazgo
y de la Catedral de San Isaac se recortaban
con precisién contra el fondo claro del
cielo -y los edificios palaciegos parecian
mis monumentales afin. En esa atmdsfe-
ra dramitica, acrecentada todavia mis
por los gigantescos globos aerostiticos de
la defensa aérea, la ciudad se hundia en
la calma que precede a la tormenta.

A partir del 22 de junio de 1941, la Ins-
peccién Estatal para la Proteccidn de los
Monumentos de Leningrado emprendié
sistemiticamente las tareas tendientes a
asegutrar la proteccion de la ciudad duran-
te las hostilidades. Se elaboraron planes
para proteget los monumentos y las escul-
turas clasificadas, asi como para camuflar
los edificios elevados. Se cred un destaca-
mento de ciento cincuenta hombres des-
tinados a teparar los dafios.

La cipula de la Catedral de San Isaacy
laaguja del campanario de la Fortaleza de
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51
Pushkin. El Palacio de Alejandro, destruido
durante la guerra.

52
Pushkin. El Palacio de Alejandro después
de la restauracion.

San Pedro y San Pablo se revistieron con
pintura de camuflaje y las agujas del Cas-
tillo de los Ingenieros y del Almirantazgo
se cubrieron con enormes fundas que las
disimulaban. Podemos imaginar las difi-
cultades y peligros que entrafiaba esa ta-
rea realizada sin andamios a una altura
vertiginosa, y para la que hubo que re-
currir a la experiencia de alpinistas.?

El célebre Caballero de Bronce de la
Plaza del Senado, estatua ecuestre de
Pedro ¢l Grande de Etienne Falconet, y el
monumento a Nicolds T de P. Klodt
fueron rodeados con sacos de arena y cu-
biertos con tablas. Otros, como el monu-
mento a Pedro [ ubicado cerca del Castillo
de los Ingenieros, obra del escultor
Rastrelli —padre del constructor del Pala-
cio de Invierno— y los célebres caballos
de Klodt que adornan el puente Anich-
kov sobre la Perspectiva Nevsky fueron re-
tirados de sus pedestales y colocados en
fosas bien protegidas. Ambos mérodos
resultaron eficaces y los monumentos que

son el orgullo de Leningrado permane-
cieron indemnes.

Hasta comienzos de septiembre de
1941, a pesar de que ¢l frente se aproxi-
maba cada dia mis, la atmésfera que
reinaba en Leningrado era tensa pero cal-
ma: proseguia la evacuacién de las f4bri-
cas y de la poblacién, las librerfas conti-
nuaban abiertas, la Orquesta Filarmoénica
continuaba dando conciertos y funciona-
ban todavia algunos teatros.

El 6 de septiembre la aviacidén enemiga
bombarded por primera vez la ciudad y
destruyé algunos edificios de la Perspecti-
va Nevski. Dos dias mis tarde, durante
un ataque aéreo masivo, mas de seis mil
bombas incendiarias cayeron sobre la
ciudad y provocaron ciento setenta y ocho
incendios graves. El ataque estaba dirigi-
do contra los depdsitos de viveres, que
fueron enteramente destruidos conforme
al plan de Hitler de someter por hambre
la ciudad que resistia. Al mismo tiempo
se cortaron las comunicaciones port ferro-
carril con el resto del pafs y la ciudad
queds cercada: comenzaba el bloqueo de
Leningrado, que duraria novecientos
dias.

En el ofo de la tormenta

En la primera mitad de septiembre el
enemigo estaba ya cerca de Pavlovsk,
Pushkin y Petethof. En los palacios-
museos continuaba todavia la evacuacién
de las colecciones, aunque las principales
piezas habian sido ya desde el mes de ju-
lio enviadas por el Volga hacia Siberia.
Los pabellones y los palacios vacios se ta-
piaron con planchas de madera, las escul-
turas que adotnaban los parques y los edi-
ficios se enterraron en los jardines o se
emparedaron en los sétanos.

Las notas registradas en aquel momen-
to por el personal cientifico y sus memo-
tias escritas después de la guerra son un
testimonio elocuente del trabajo heroico
y abnegado que debié llevarse a cabo.
A. 1. Zelenova, directora del Palacio-
Museo de Pavlovsk, recuerda que al car-
garse el dltimo vehiculo con los objetos
que debian transportatse a Leningrado y
verificar el listado de los materiales de
archivo, descubrié con espanto que ha-
bian quedado olvidadas varias carpetas
con los bocetos de Cameron, Gonzago,
Quarenghi y Vorokhin. Se cargaron en-
tonces y el vehiculo partié por fin llevan-
do los inestimables documentos que ser-

1. Las técnicas de proteccidn de las estatuas
se desctiben detalladamente en el articulo
de S. Davydov y G. Matsukevich publicado en
Musenm, vol. IX, n° 4, 1956.
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vitfan después de la guerra para restaurar

el palacio y el parque devastados. Pese a
todo, los trabajadores del museo perma-
necieron en sus puestos. El 17 de sep-
tiembre unos soldados anunciaron que
los alemanes ya habian entrado en la
ciudad y que las comunicaciones con Le-
ningrado estaban interrumpidas. Ese
mismo dfa, llevando consigo los docu-
mentos de la evacuacién de las obras y los
planos de los escondites de las esculturas,
los trabajadores del museo partieron a pie
hacia Leningrado, en la penumbra ilumi-
nada por el resplandor de los incendios
- que abrasaban el horizonte, donde se adi-
vinaban las [lamas particularmente vivas
del Teatro Chino de Pushkin.

El 18 de septiembre al mediodia llega-
ron a la Catedral de San Isaac, donde los
aguardaban con inquietud los colegas de
Pushkin, que habian llegado por la
mafiana, y donde mis tarde se les unirfan
también los de Peterhof. La Catedral de
San Isaac se convirtid asi en depdsito de
las colecciones de los palacios de los alre-
dedores que no habfan podido ser en-
viadas a la retaguardia. Parte de esos obje-
tos fueron instalados en los sétanos de la
Catedral de Nuestra Sefiora de Kazin, en
el Museo Ruso y en el Ermitage. Los tra-
bajadotes de los museos suburbanos que
se habian refugiado en la catedral perma-
necieron alli durante todo el sitio de Le-
ningrado, velando por la seguridad de los
tesoros que les habian sido confiados.

En los dltimos meses de 1941 los ata-
ques de la aviacién enemiga se habian
vuelto rutina cotidiana: comenzaban
siempre a las ocho de la noche, pero cuan-
do comenzd a oscurecer mis temprano se
adelantaron a las siete. Los ataques aéreos
se combinaban con la artillerfa de largo
alcance, que 2 intervalos diferentes lanza-
ba fuego de precision y causaba grandes
dafios y muchas pérdidas humanas.

Durante el sitio, que duré desde sep-
tiembre de 1941 hasta enero de 1944, Le-
ningrado sufrié enormes dafios: de los
210 monumentos atrquitectdnicos clasifi-
cados, 187 fueron destruidos en mayor o
menor grado y s6lo 23 quedaron intactos.
Porque aunque no se hubiera hecho blan-
co directo sobre el edificio, muy a menu-
do la onda expansiva de las bombas y de
los proyectiles caidos en las cercanfas rom-
pia las ventanas y los vidrios o atrancaba
los techos, lo que dejaba entrar la nieve
dentro de los edificios. Por otra parte, de-
bido a las heladas y los vientos, los inte-
riores sufrieron grandes dafios antes de
que se lograra sellar las ventanas.

Casi todos los monumentos arquitectdni-
cos importantes fueron dafiados —a veces

muy gravemente—, sobre todo los del
sector occidental de la ciudad, el mis ex-
puesto a los bombardeos. Alli fue
destruido el palacio de la isla de Elaguin,
que habia pertenecido al primer chambe-
lan de la corte de Catalina II, P. I. Ela-
guin. El palacio habia sido enteramente
remodelado por Rossi en estilo cldsico,
cuando entre 1818 y 1822 se restauraron
los viejos muros de la ciudad. Era célebre
sobre todo por sus intetiores, sus pinturas
murales y sus paneles de falso mirmol,
por sus tapices multicolores, sus magnifi-
cos pisos taraceados y sus esculturas orna-
mentales. En eneto de 1942, el Palacio
Elaguin estuvo sometido a un intenso
bombatdeo y lo que no pudieron destruir
los obuses lo aniquild el fuego que inva-
dié todo el edificio. Resulta dificil imagi-
nar cémo los restauradores, después de

estudiar cuidadosamente las ruinas y los
materiales de archivo, pudieron recons-
truir el palacio en todo su esplendor.

El Pasaje de los Mercaderes de la Pers-
pectiva Nevski, ubicado en el centro de la
ciudad, sufrio graves deterioros. Estas ga-
lerias comerciales, que habfan sido cons-
truidas en 1785 segiin los planos de
Rastrelli y Vallin De la Mothe y que ha-
bfan servido de modelo para otros edifi-
cios del mismo tipo en toda Rusia, sopot-
taron bombardeos y tiroteos sisteriticos
durante casi dos afios. El pasaje fue asi
en parte destruido, en parte mutilado,
sobre todo como consecuencia del fuego
provocado por bombas incendiarias. El
21 de septiembre de 1941 fue alcanzado
de lleno por una bomba que causé 140
victimas inocentes, entre mMuertos y
heridos.

53
Pavlovsk. El Gran Palacio destruido.
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Pavlovsk. El Gran Palacio después de su
restauracion.
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Las crénicas de guerra sefialan los gra-
ves dafios que sufrieron la Fortaleza de
San Pedro y San Pablo, 1a Casa de la Mo-
neda, los cuarteles de Pavlovsk y el Con-
vento de Smolny. También fueron dete-
riorados el Palacio de Verano de Pedro el
Grande, el Palacio de Invierno, el Almi-
rantazgo y los edificios del Ermitage.

La restauracion durante el sitio

Durante los angustiosos dias del bloqueo
de la ciudad, en medio del frio, el
hambre y la oscuridad, los habitantes de
Leningrado no se rindieron pasivamente
a su destino. A pesar de todas las ptiva-
ciones y, sobre todo, a pesar del hambre
que debilitaba y diezmaba la poblacién,
aun en las condiciones mis dificiles se-
guian creyendo en la victoria y segufan
cumpliendo sus tareas, incluso con gran
entusiasmo. El personal de la Inspeccién
Estatal para la Proteccién de los Monu-
mentos, con una dotacién de apenas ca-
torce personas bajo las 6rdenes de N. N.
Belekhov, tampoco se dejaba abatir y en
lo mis crudo del invierno acudfa de inme-
diato a los lugares de destruccién, locali-
zaba y evaluaba los dafios debidos a las
bombas y los obuses, fotografiaba los edi-
ficios deteriorados y tomaba las medidas
necesarias para su futura restauracién. Es-
ta tarea dificil y a primera vista ingrata, se
vio mis tarde plenamente justificada, ya
que facilité enormemente los trabajos de
reconstruccion.

Los monumentos de valor excepcional,
como por ejemplo el Instituto de Minas,
la Casa Laval, el Palacio Yusupov, los edi-
ficios del Senado y del Sinodo, eran desde
ya objeto de reparaciones: se construian
nuevos cielorrasos, se consolidaban los
muros y se tapiaban las aperturas de las
ventanas. Al mismo tiempo que se lleva-
ban a cabo los trabajos de conservacién y
las primeras reparaciones, se selecciona-
ban los documentos de archivo pertinen-
tes y se reunia informacién histérica sobre
los edificios dafiados. Los arquitectos que
permanecieron en Leningrado organiza-
ron, durante el bloqueo, una conferencia
cientifica consagrada al tema de la salva-
guarda y restauracién de los monumentos
arquitectoénicos destruidos durante la
guerra, y en septiembre de 1942 abrieron
un concurso de proyectos con ese fin.

El 19 de enero de 1944, después del le-
vantamiento del sitio, el ejército soviético
entré en Petrodvorets, que habia sido
completamente destruida. Sobre la coli-
na, el Gran Palacio no era mis que un es-
queleto ennegrecido, las fuentes habian
sido salvajemente atrasadas y la estatua de

Sansoén y algunas otras esculturas habian
sido transportadas a Alemania. En los
parques —minados y cavados con
trincheras— la mayoria de los 4rboles ha-
bian sido talados. Todas las otras cons-
trucciones —el Ermitage sobre el golfo de
Finlandia, los palacios de Monplaisir y de
Marly— habfan sido saqueadas vy
destruidas.

EI/ comienzo de una tarea titinica

Comenzd entonces la dificil y peligrosa
tarea de eliminar las minas del parque, el
pabellén y los subsuelos del palacio.
Veinte mil minas y cien mil granadas
fueron asi neutralizadas en Petrodvorets.

En la primavera de 1944 nutridos des-
tacamentos de voluntarios provenientes
de Leningrado se dirigieron a Petrodvo-
rets para retirar los escombros y ordenar el
parque, mientras los arquitectos conti-
nuaban trabajando en el proyecto de re-
construccién de todo el conjunto. Este gi-
gantesco trabajo de restauracidn exigia
personal calificado, porlo cual en 1945 se
abrié en Leningrado el Instituto Supetior
de Arte V. Mukhina, cuya funcién era
formar artesanos restauradores, sin los
cuales hubiera sido imposible emprender
las tareas de reconstruccién.

A fines de agosto de 1945, el Comité
Ejecutivo de la Ciudad de Leningrado de-
cidi6 dar prioridad a la restauracién de las
fuentes. El trabajo era enorme, pues ha-
bia que rehacer todo el sistema hidriuli-
0, ubicar los lugares donde se habfan en-
terrado las esculturas y restaurarlas antes
de instalarlas en sus emplazamientos ori-
ginales. Era necesatio también ordenar la
totalidad del tetreno que se extendia
frente al palacio en ruinas.

E! 26 de agosto de 1946, dia en que se
pusieron en funcionamiento las fuentes
restauradas, fue una fiesta nacional. Peto
quedaba atin mucho trabajo por hacer.
Sobte el pedestal antes ocupado por la es-
tatua de Sansén que habia sido llevada
por los nazis, se levantaba un jartén con
flores. La figura de Sansén desgarrando la
mandibula del leén fue reconstruida por
el escultor V. Simonov un afio después,
pues el trabajo exigia un estudio minu-
cioso de la obra original esculpida por M.
Kozlovski.

El resultado de todos estos esfuerzos
fue la reconstruccién de un total de ciento
treinta fuentes, quince estatuas monu-
mentales y mis de trescientos elementos
decorativos. Estas cifras son testimonio de
la enorme tarea realizada por los restaura-
dores, de diversas especialidades pero de
igual maestria. No menos esfuerzos

fueron necesarios para llevar a cabo la res-
tauracion del Gran Palacio y otros edifi-
cios del conjunto. Se comenzd por res-
taurar primero la fachada, porque serfan
necesarios muchos afios de trabajo para
reconstituir los interiores.

El 24 de enero de 1943 el ejército so-
viético liber6 las ciudades de Pushkin y
Pavlovsk, vy fue entonces que se conocid,
en toda su amplitud, la birbara destruc-
cién perpetrada durante la ocupacién
enemiga.

El Palacio de Catalina habia sido sa-
queado: los cielorrasos esculpidos, los pi-
sos taraceados, los tapices de las salas, to-
do fue arrancado y llevado a Alemania.
Todos los adornos de la Cimara de Am-
bar, obsequiados a Pedro el Grande por el
rey de Prusia Federico Guillermo 1, ha-
bian sido completamente desmantelados
y todavia no han sido recuperados. En
marzo de 1943 el palacio habia sido tam-
bién presa de un incendio que habia
destruido la Alcoba Dorada, de Rastrelli,
y provocado el derrumbe de los cielorra-
sos de la Gran Sala. En los s6tanos y en va-
rias salas del palacio se descubrieron once
bombas de accién retardada que los zapa-
dores lograron neutralizar a tiempo. Esto
evitd la explosion del edificio, que habria
encubierto las huellas de la conducta cri-
minal de los ocupantes. También en el
parque los dafios fueron considerables:
no quedaban intactos ni un solo pa-
bellén, ni una sola pasarela, y los drboles
habian sido talados sin piedad.

Los demis palacios de Pushkin tam-
bién estaban en ruinas, en particular el
Palacio de Alejandro, antigua residencia
del dltimo zar de Rusia, Nicolds II.

Todo un ejército de restauradores, bajo
la direccién de A. Kedrinski, trabajé du-
rante muchos afios en la reconstruccién
de los pabellones y monumentos del
parque, y s6lo en 1959 se dedic6 a la
del palacio propiamente dicho. En las
Crénicas de un renacimiento figuran los
nombres de los noventa restauradores y
artesanos gracias a los cuales los parques y
palacios de Pushkin recuperaron su aspec-
to original.

Cuando el 24 de enero las tropas so-
viéticas entraron en Pavlovsk hallaron el
palacio en llamas y ante sus ojos impoten-
tes se desplomaban los pisos y la ctipula:
los ocupantes habian provocado el incen-
dio al abandonar la ciudad. Cuando unos
dos afios después visité Pavlovsk, un sen-
timiento de agobio, una sensacién de an-
gustiosa impotencia emanaba de las
tuinas de ese palacio que yo conocia bien
y en cuyo esqueleto carbonizado podia re-
conocer los restos de las salas construidas
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Leningrado. El Convento de Smolny
destruido durante la guerra.

por los mis famosos arquitectos. Res-
taurar esas piedtas calcinadas parecia
simplemente imposible. La misma
impresién me produjeron el parque de-
vastado y los escombros de sus pa-
bellones.

Pero en ese entonces ignoraba que en
1944 el arquitecto F. Oleinik habia sido
dado de baja del ejército y que ya habia
comenzado a trabajar en el plan de re-
construccién en el que participaban acti-
vamente la directora del palacio de
Pavlovsk, A. Zelenova y el conservador
principal, A. Kuchumov. El parque fue
testaurado y el palacio levantado de sus
ruinas. Quien recorra hoy sus salas, difi-
cilmente podri creer que alguna vez
sufrieron tantos estragos.

En el curso de los trabajos no sélo se de-
volvi6 al palacio su estado anterior, sino
que se llevaron a buen término algunos
proyectos que habian sido abandonados
en el momento de la construccion. Al res-
taurar la Sala del Trono, por ejemplo, el
cielo raso se pintd siguiendo los bocetos
de Gonzago, que crean una ilusion de al-
tura que refuerza considerablemente el
efecto artistico del conjunto.

En las Crénicas de un renacimiento,
que ya he mencionado, se hace una
descripcién detallada de los trabajos de
restauracién de los monumentos at-
quitectdnicos de Leningrado y sus alrede-
dores. En ese libro —publicado en 1971
por la Editorial de Documentacién
Arquitectdénica— no sblo se describe la
marcha de los trabajos de restauracién si-
no que también figuran casi todos los
nombres de quienes patticiparon en esta
tarea invalorable.

Aun antes de terminar la segunda
guerra mundial, ya en 1943-1944, se ha-
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Leningrado. El Convento de Smolny
después de su restauracion.

bia constituido una comisidén para inves-
tigar los ctimenes cometidos por las
tropas de ocupacién, compuesta pot
cientificos eminentes, miembros de la
Academia de Ciencias de diversas espe-
cialidades, asi como arquitectos, pinto-
tes, escritores y criticos de arte. La comi-
sién estim6 en mis de dos mil millones de
rublos nuevos el dafio ocasionado a los
monumentos arquitectdnicos y culturales
de Leningrado y sus alrededores y estable-
ci6 también el plan y las pautas generales
de los trabajos de reconstruccidén mis ur-
gentes.

Se plante6 asimismo el problema de la
formacion del personal especializado, in-
dispensable pata la realizacién de esos
trabajos de enorme magnitud, y en mayo
de 1945 el Consejo de Comisarios del
Pueblo de la URSS decidi6 crear talleres
especiales en las ciudades que habian
sufrido dafios graves durante la guerra.
De uno de esos talleres creado en Le-
ningrado surgié una asociacién de res-
tauradores especializada en la produccién
de obras de caricter cientifico.

Los recursos asignados a la restauracién
de los monumentos histdricos y culturales
ascendfan ya en 1945 a tres millones no-
vecientos mil rublos, y desde entonces no
han cesado de aumentar constantemente,
hasta alcanzar en el periodo 1976-1980
los veinte millones de rublos anuales. Por
otra parte, la proteccién de los monu-
mentos histdricos y culturales habia sido
ya consagrada por la Constitucién, la ley
fundamental de la Unién de Repiiblicas
Socialistas Soviéticas. En Leningrado
dicha tarea incumbe a la Inspeccién Esta-
tal para la Proteccién de los Monumen-
tos, que depende de la Direccién de As-
quitectura y Urbanismo, y a la Direccidn
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de Cultura, que depende del Comité Eje-
cutivo Municipal.

A este respecto cabe sefialar también el
invalorable aporte que brinda la Sociedad
Rusa para la Proteccién de Monumentos
Histéricos y Culturales, organizacién so-
cial dedicada ala tarea de salvaguarda, es-
tudio y explicacién del significado de los
monumentos del pasado que son ya parte
integrante de la cultura socialista.

I. E. Grabar, miembro de la Academia
de Ciencias y eminente especialista de la
historia del arte, conmovido por el cuadro
de la devastacién de Leningrado y sus
alrededores, escribid en su momento:
“Nunca el mundo habia sido testigo de
una destruccién tan monstruosa de mo-

numentos de la cultura como la que co-
metieron los invasores fascistas sobre el
territorio de Ja Unién Soviética (. . .). Por
primera vez en la historia, esos actos se
tealizaton premeditada y sistemdtica-
mente."”

Actualmente se cierne sobre la huma-
nidad la amenaza de una guerra nuclear.
Los monumentos de valor universal tam-
bién corren el peligro de la destruccién
total. Sin embargo, queremos creer que
triunfard el buen sentido y que el vene-
rable patrimonio del pasado serd preser-
vado, para que pueda continuar desa-
rrollindose la cultura de todos los
pueblos del mundo.

[Traducido del ruso)

La ciudad fue fundada en 1703 por Pedro el Grande, que la lla-
md San Petersburgo. La mis antigua de sus construcciones es la
Fortaleza de San Pedro y San Pablo, con su majestuosa colegiata
erigida segtin proyecto de Domenico Trezzini, cuya torte se ele-
va hasta una altura de mis de cien metros. La piedra fundamen-
tal de la colegiata se colocd en junio de 1712, pero su construc-
cién finaliz6 s6lo en 1732. En 1725 se levant6 dentro del edificio
catedralicio en construccién una iglesia de madera para la cere-
monia del entierro de Pedro el Grande. Hoy en dia la fortaleza
alberga el Museo Estatal de Historia de Leningrado.

A partir de 1712, cuando San Petersburgo se convirti en ca-
pital del imperio Ruso, el ritmo de construccion se aceleré y la
ciudad se fue ordenando con arreglo a un plan preciso, estableci-
do por urbanistas: sus arterias principales convergen hacia el edi-
ficio del Almirantazgo, reconstruido en 1823 por el arquitecto
A. Zakharov.

Del Leningrado de la época de Pedro el Grande subsisten ape-
nas unos pocos edificios. En el Jardin de Verano se levanta el
pequeiio Palacio Estival del zar —construido por Trezzini y hoy
convertido en el Palacio-Museo de Pedro el Grande— y sobre la
orilla derecha del Neva puede verse el mis antiguo de los edifi-
cios de piedra de la ciudad, el Palacio de Alexandre Menshikov
—compafiero de juventud del zar y primer gobernador general
de San Petersburgo—, que actualmente depende del Museo Es-
tatal del Ermitage. Como su magnificencia superaba la del pala-
cio del propio zar, en €l se celebraban las recepciones oficiales
y las famosas “ Asambleas de San Petetsburgo” que reunfan toda
la nobleza de la ciudad y los huéspedes extranjeros.

En el siglo Xvill y en la primera mitad del x1X, la ciudad se
enriquecié con la obra de famosos arquitectos. Bartolomeo
Rastrelli (1700-1771) construy el Convento de Smolny, con su
alta colegiata de cinco ctipulas, el Palacio de Invierno de Catali-
na Il y el Palacio Stroganov. Giacomo Quarenghi (1744-1817)
construyd el edificio de la Academia de Ciencias, el Teatro del
Ermitage y la antigua Casa de la Moneda. Carlo Rossi

(1775-1849) se destacd por su extraordinaria Plaza del Palacio,

que retine en un todo armonioso edificios de estilos tan disimiles

como el Estado Mayor y el Palacio de Invierno, asi como la calle
que lleva su nombre y que parte del Teatro Alexandriski. Con-
vertida hoy en museo, la monumental Catedral de San Isaac, cu-
ya ciipula puede verse desde lejos, fue construida segiin el pro-
yecto de A. Montferrand (1780-1853), a quien se debe también
la columna coronada pot un 4ngel con una cruz, erigida en la
Plaza del Palacio para conmemorar la victoria de 1812.

En la primera mitad del siglo X1X, la ciudad se embelleci6 con
edificios excepcionales como los cuarteles del regimiento de
Pavlovsk y las'caballerizas de la corte, construidos segtin los pla-
nos de V. Stasov (1769-1948), y la Colegiata de Nuestra Sefiora
de Kazin, construida por A. Voronikhin (1759-1814), donde se
halla instalado actualmente el Museo Estatal de Historia de la
Religion y el Atefsmo.

Los palacios y residencias campestres rodeados de parques a
la francesa o a la inglesa también alcanzaron fama mundial y
fueron transformados en museos después de la Revolucién de
Octubre. Entre ellos hay que mencionar el Peterhof —hoy cono-
cido como Pettrodvorets— antigua residencia imperial cons-
truida en 1714 por orden de Pedro I. Petrodvorets constituye un
conjunto grandioso compuesto por el Gran Palacio, otros edifi-
cios diversos, un inmenso parque y una multitud de fuentes ubi-
cadas delante del palacio, que funcionan desde 1723. Las llama-
das “fuentes de Petethof” sorprenden por su esplendor y su
caricter monumental y por la complejidad del sistema hidratli-
co. Las fuentes estin decoradas con estatuas de bronce dorado,
obra de famosos escultores rusos: F. Shchedrin, F. Shubin, 1.
Martos, etc. La figura de la fuente principal representaba a
“Sansén desgarrando la boca del ledn”, simbolo de la victoria
en la batalla de Poltava. El chorro de agua que surgfa de la boca
del le6n se elevaba a una altura de veinte metros. En 1802 se res-
tauraron las esculturas y la primitiva estatua de Sanson fue re-
emplazada por una nueva, de mayor calidad artistica, obra de
M. Kozlovski.

En la ciudad de Pushkin (antes llamada Tsarkoie Selo) se en-
cuentra un conjunto de palacios y parques igualmente sun-
tuosos. El edificio principal es €l Gran Palacio de Catalina II,
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cuya construccidén se termind en 1756 bajo la direccién del
arquitecto Rastrelli, a quien se debe también el Palacio de In-
vierno de Leningrado. Alrededor del palacio se extiende un
enorme patque salpicado de pequefios pabellones, obras de
eminentes arquitectos. Ademds del Gran Palacio, tanto en el
siglo XVIII como en el XIX se siguieron construyendo palacios y
edificios de gran valor arquitect6nico en Tsarkoie Selo.

El hijo de Catalina II, Pablo, futuro heredero del trono, eligié
como residencia de verano la villa de Pavlovsk, donde el ar-
quitecto Chatles Cameron, con la colaboracién de Brenna y
Gonzago, habia construido un palacio de suntuosos interiores

inspirado en el clasicismo ruso (1782-1799). En torno al palacio
se cred un enorme patque que combinaba el paisajismo a la
inglesa con el estilo siméirico francés de alamedas regulares
adornadas con esculturas. El trazado del parque y la eleccién de
los 4rboles, cuyo follaje otofial de colores contrastantes produce
un efecto conmovedor, son obra de los arquitectos del palacio.

En los alrededores de Leningrado hay otros parques y palacios
magnificos, como los de Oranienbaum (actualmente Lomono-
sov), Gatchina, Strelna y Ropsha, pero por razones de espacio
me he visto obligado a limitarme a los tres mds famosos.

[Traducido del ruso]

Una epopeya de la proteccion: la coleccion
de viejos maestros de Dresde en el Museo

Estatal de Bellas Artes A. S. Pushkin de Mosci

En el otofio de 1984, en las salas del Mu-
seo Estatal de Bellas Artes A. S. Pushkin,
se expusieron treinta pinturas de la famo-
sa Staatliche Kunstsammlung [Coleccién
Estatal de Arte] de Dresde. La exposicion
coincidié con la celebracién en la
Republica Democritica Alemana del
cuadragésimo aniversario del fin de la se-
gunda guerra mundial.

La noticia de que los cuadros de la gale-
tfa de Dresde iban a exponerse en Moscii
fue recibida con gran entusiasmo y emo-
cién por los muchos miles de amantes del
arte de la Uni6n Soviética que revivian los
inolvidables e histdricos dias de la prima-
vera de 1945, los dltimos de la guerra.

El 8 de mayo los ejércitos soviéticos
entraban en Dresde y encontraban la
ciudad en ruinas. Entre los escombros de
la galerfa, famosa en el mundo entero, no
habia la menor huella de las pinturas. En-
contrar y resguardar esas obras maestras
del arte mundial fue una de las primeras
y principales preocupaciones de los mili-
tares soviéticos, que supusieron con certe-
za casi absoluta que los cuadros habian
sido escondidos a tiempo. Al emprender
biisqueda, no se escatimaron esfuerzos.

El mérito de encontrarlas correspondid
a los oficiales V. Perevozchikov y L.
Volynski (Rabinovich) —también pro-
fesor de pintura— que en un sétano ta-
piado y minado del Albertinum hallaron
una hoja de papel marcada con la insctip-
cién “secreto” y dedujeron que se trataba
del mapa codificado que indicaba la ubi-
cacién de los escondrijos. Una vez des-

cifrada la clave, identificaron cincuenta y
tres lugares repartidos en ambas orillas
del Elba donde los cuadros, en gran parte
sin embalar, estaban enterrados en po-
zos, tineles y s6tanos o escondidos en
desvanes.

El primer escondrijo descubierto se
hallaba en la aldea de Gross-Kott, 2 32km
de Dresde. En una cantera abandonada,
dentro de un tiinel profundo cuya entra-
da estaba minada, apateci6 dentro de un
cajon la Madona Sixtina de Rafael. Alla-
do, posados ditectamente sobre el suelo y
apoyados contra el muro, estaban Lz Ve-
nus dormida de Giotgione, el Autorre-
trato con Saskia en las rodiflas de
Rembrandt, la Senzz Inés de Ribera, el
Altar de Dresde de Durero, el Cemente-
rio judio de Ruysdael, entre otros. El cas-
tillo de Wesenstein ocultaba cuadros de
Vermeer, Mantegna, Tintoretto y Veldz-
quez. En una mina calcirea cetca de la al-
dea de Pokau-Lengefeld, la Bezsabé de
Rubens, las Cuatro escenas de la vida de
San Zenobio de Botticelli y otros cuadros
de Cranach, de Tiziano y de Guercino
cortian peligro de ser destruidos por una
inundacion y para salvarlos fue necesario
extremar las precauciones.

Poco a poco se descubrieron més y mis
escondrijos. Los trabajos, que duraron
dos meses y medio, fueron levados a cabo
por un grupoe de pintotes, restauradoses y
especialistas en arte de Moscd, entre los
que se hallaban el famoso restaurador S.
Churakov -—que luego trabajarfa muchos
afios en el Museo Estatal de Bellas Artes

Irina Aleksandrovna Antonova
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Llegada de las cajas con los cuadros de la
galerfa de Dresde al Museo Estatal de Bellas
Artes A. S. Pushkin de Moscii, del 10 al 12
de agosto de 1945.
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Tiziano. E/ Cristo del denario. Detalle del
cuadro (cabeza de Cristo) antes y después
de la restauracién.

A. S. Pushkin—, los historiadores de arte
N. Sokolova y S. Grigotov, los entonces
jovenes artistas N. Ponomarev y M. Volo-
din, y también A. Rototaiev, colaborador
del Comité de Arte del Consejo de Comi-
satios del Pueblo de la URSS. En muy po-
co tiempo el equipo llevd a cabo la tarea
sin precedentes de descubrir las obras
desaparecidas y prestarles los “primeros
auxilios” necesarios. Las pinturas fueron
trasladadas a un lugar relativamente se-
guro, el Palacio de Pillnitz, donde se pro-
cedié a establecer un inventario provi-
sional. Todos los lugares que habian
setvido de escondite fueron puestos bajo
vigilancia.

Primeros auxilios y tratamiento a
largo plazo

Muchos de los cuadros hallados mostra-
ban las consecuencias de su larga perma-
nencia en ambientes hiimedos y frios, en
estrecha proximidad con las aguas sub-
terrineas. La supetficie de algunos de
cllos se habian hinchado partcialmente.
La capa de pintura y el enduido habian
comenzado a desprenderse por placas y el

barniz empezaba a descomponerse. El
dorso de las telas estaba cubierto de una
densa capa de moho que en muchos casos
invadia también el frente. El yeso de los
marcos se habia ablandado y su dorado se
pegaba en las manos. El restaurador S.
Churakov realizé un enorme trabajo de
emergencia en el mismo lugar donde ha-
bfan sido descubiertos los cuadros. Segiin
las palabras de uno de los especialistas
que participaron en la operacién, Chura-
kov organizé un verdadero hospital de
campaiia para obras de valor inestimable.
Puso a secar los cuadros, les quité el
moho, reforzd las partes hinchadas de la
capa pictdrica con cola de pescado y re-
mendsb los lugares dafiados con papel de
seda. Conocido como el “virtuoso del
embalaje de obras de arte”, se las arregld
para transportar todos los cuadros a Pill-
nitz, y més tarde a Mosci, en condiciones
de absoluta seguridad.

Por otra parte, resultaba evidente que
era imposible asegurar en el propio lugar
la adecuada conservacién y restauracién
de los cuadros. Ademds, subsistia el pe-
ligro de perderlos nuevamente. En tales
condiciones, la decisién que se tomd era

X
L

la Gnica sensata. El gobierno soviético dio
su autorizacién para que las telas de la ga-
lerfa de Dresde permanecieran tempora-
rdamente en la Unién Soviética para su
protecci6n y restauracion. En el informe
que envié a Moscd, el jefe del equipo.
A. Rototaiev, decia lo siguiente:

Deseo sefialar que en el momento
actual la situacién es extremadamente
alarmante. Todas las pinturas reunidas
en Pillnitz se hallan en condiciones
de consetvacién sumamente desfavo-
rables. Hace mucho calor aqui. Los
cuadros, que habian sido escondidos
por los nazis en minas y s6tanos hiime-
dos se encuentran ahora reunidos, sin
transicién alguna, en un ambiente
muy seco. Hemos tomado todas las
medidas posibles dadas las circunstan-
cias, pero es obvio que eso resulta abso-
lutamente insuficiente.

Nuestra mayor preocupacion es, sin
embargo, asegurar la proteccién de es-
tas obras maestras del arte mundial.
Quedan todavia algunos grupos fascis-
tas en la retaguardia de nuestro ejército
que organizan maniobras de diversién
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provocando sabotajes, explosiones, in-
cendios, etc. Y a pesar de que la pro-
teccién militar de Pillnitz cubre las
veinticuatto horas del dfa, a pesar de
las frecuentes alarmas nocturnas, de la
instalacién de extintores de incendios y
de la aplicacién de otras medidas, vivi-
mos todos en un estado de ansiedad
constante.

Estamos convencidos de que ha lle-
gado el momento de tomar una deci-
sién urgente. Es necesario poner térmi-
no a nuestro trabajo aqui y enviar las
obras a Mosca.

El 12 de julio llegd la autorizacidén oficial
de trasladar las telas. No hizo falta mucho
tiempo para preparar las cajas, embalar
los cuadros y organizar un convoy espe-
cial. La tarea mis compleja fue enrollar
las telas de grandes dimensiones sobre ro-
dillos de madera. Se prepard cuidadosa-
mente la documentacidén necesaria. las
grandes telas embaladas en cajones se
trasladaban sobre zorras especialmente
equipadas con toldos de fieltro embrea-
do. Se asegurd la proteccién militar, Cabe
sefialar que, en muchos aspectos de su
trabajo, los especialistas y militares so-
viéticos fueron ayudados por ciudadanos
alemanes. El 31 de julio el tren se puso en
marcha hacia Mosca.

A mediados de agosto de 1945, yo esta-
ba entre los miembros del personal del

Museo de Bellas Artes A. S. Pushkin que
recibieron la preciosa carga. Es imposible
transmitir la emocién, el sentimiento de
responsabilidad y, mis aiin, de orgullo
con que los conservadores y restauradores
del museo nos abocamos a la tarea de ase-
gurar fa custodia temporaria de la famosa
coleccién, de acuerdo con las instruc-
ciones recibidas. La tarea distaba de ser
simple. El edificio de nuestro museo ha-
bia resultado seriamente dafiado durante
la guerra a causa de los bombardeos y en
ese momento se realizaban importantes
trabajos de restauracién. Pocos meses an-
tes de la llegada del convoy con los
cuadros de la galerfa de Dresde, el museo
habfa recuperado sus propias obras, las
cuales habian sido evacuadas lejos de la
linea del frente. El equipo del museo se
aprestaba entonces a inaugurar una expo-
sicién permanente, y he aqui que en el
mes de agosto encuentra reunidas bajo el
mismo techo dos grandes colecciones. En
esas condiciones, no era cuestién de
ponetse a analizar cudl era la tarea mis
importante, los dos aspectos de nuestro
trabajo resultaban urgentes. Moscii espe-
raba con impaciencia la inauguracién de
su museo favorito, de modo que el petso-
nal trabajé sin descanso para organizar
una exposicién que reuniera las dos colec-
ciones y la reapertura del museo tuvo lu-
gar en octubre del afio siguiente. Pero por
otra parte, las pinturas de la galerfa de
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6ly62 ,
Van Dyck. Retrato de hombre con pelliza,
antes y después de la restauracion.
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La ceremonia de clausura de la exposicién

en Moscil, el 25 de agosto de 1955.

Retorno de Iz Madona Sixtina de Rafael
a la Republica Democritica Alemana, en
octubre de 1955.

Dresde requerfan atencién urgente, ya
que se trataba de salvar un importantfsi-
mo patrimonio astistico de la humani-
dad. De inmediato se creé en el museo
una comisidén especial encabezada por su
director, S. Merkurov, uno de los grandes
escultores de 1a Unidn Soviética, y por P.
Korin, jefe de los talleres de restauracion.
Dos grandes especialistas se ocuparon de
la direccién cientifica de todos los traba-
jos: el profesor B. Vippery el conservador
principal del museo, A. Guber. La tarea
de la recepcidn de las obras se encomendd
a A. Chegodaiev.

Es dificil describir con qué estado de
dnimo desembalamos los cajones que
contenian los tesoros de la galerfa de
Dresde. Unas tras otras se desplegaban
ante nosotros grandes creaciones del ge-
nio humano.

Nadic olvidard el dia memorable en
que se abrid la caja n? 100, que contenfa
la legendatia Madona Sixtina de Rafael.
Al quitarse la tapa de la caja vimos el
paiio blanco de lana con que se la habfa
envuelto cuidadosamente. La Madona
Sixtinag habia sido objeto en Rusia de una
antigua y profunda tradicién de comen-
tarios ¢ interpretaciones. A lo largo de un
siglo y medio escribieron sobre ella
muchos artistas, escritores y aun simples
aficionados que habfan visitado la galeria
de Dresde. La obra habia sido considera-
da un modelo de perfeccidn artistica y un
ideal de pureza espiritual, grandeza mo-
ral y abnegacién. El pintor Kramskoi la
llamé “el retrato de lo que los pueblos
piensan”. Para el gran poeta ruso A.
Pushkin era “el ejemplo mis puro del en-
canto mis puro”. A. Odoievski escribié:
“Uno siente nacer involuntariamente en
el corazén una aspiracién hacia el bien, y
en la mente brotan pensamientos eleva-
dos”. F. Dostoievski vio en ella “un ideal
de la humanidad”. N. Ogarev confesd:
“Puedo llorar ante esta madona. . . esun
momento de deleite maravilloso.”

Pero en aquel dia de agosto de 1945,
cuando por fin se quité la tela blanca y
apareci6 ante nosotros el cuadro, no pu-
dimos recordar todas esas hermosas pa-
labras. Vimos la Madona Sixtina, claro es-
t4, pero tal como nadie la habfa visto
antes que nosotros. Mis alld de la joven y
bella mujer de rostro amable e inquieto
que apretaba tiernamente contta su
pecho un nifio asustado, estaba la guerra.
Ahi estaban las ciudades destruidas, los
millones de mujeres y nifios extermina-
dos, los centenares de miles de monu-
mentos reducidos a escombros, los cente-
nares de museos en ruinas. Entre los que
continuaban con vida, entre los que se

salvaron de una destruccién ineluctable,
estaba esta mujer con un nifio en los
brazos.

Desde su llegada al museo, los cuadros
de la galerfa de Dresde fueron instalados
en una sala que habia sido preparada es-
pecialmente. Alli fueton sometidos al
examen de los conservadores y restaura-
dores, y comenz6 a establecerse la necesa-
ria documentacién de control (actas de
ingreso, entradas de inventario, fichas to-
pogréficas, normas). Después de un pro-
lijo estudio, se consignd en las actas de
ingreso el estado de integridad de cada
obra. Estirar las telas —que habian sido
enrolladas sobre rodillos de madera para
su traslado— y colocarlas en bastidores
exigié bastante tiempo. También se les
colocaron cristales para asegurar la protec-
cién. El museo confi6 la preservacién de
las obras recibidas a un grupo de conser-
vadores especialmente designados al
efecto.

Al examinar cuidadosamente los
cuadros y al establecer las actas relativas a
su estado de conservacidn, los especialis-
tas del museo y los restauradores compro-
baton con gran tristeza que muchos de
ellos estaban deteriorados. Segtin el testi-
monio de N. Eliasberg, adjunto del res-
taurador principal del museo, “aproxi-
madamente la tercera parte de los cuadros
que recibimos en Mosci exigia cuidados
especiales. Muchos necesitaban un trata-
miento inmediato.” Se establecié un
plan detallado de los trabajos de restaura-
cién. Los registros del servicio de testaura-
cién del museo testimonian de la minu-
ciosidad con que se consignaron todas las
operaciones. Las mis complicadas de ellas
fueron fotografiadas en las diversas etapas
de su realizacién. El problema mis grave
que se planteaba a los restauradores eran
las hinchazones que presentaban las ca-
pas de pintura y los soportes. Cuando las
maderas sobre las que muchos maestros
habfan realizado sus obras estaban
completamente saturadas de agua, habia
que fortalecer con urgencia las capas de
pintura, ya que se corria el peligro de que
se escamatan y s¢ perdieran definitiva-
mente. Peto al mismo tiempo no se podia
comenzar a restaurar la pintura antes de
que las maderas se hubiesen secado
completamente. E/ Cristo del denario,
obra maestra del gran pintor veneciano
Tiziano, sufrié muchisimo por esta causa.
En el acta se sefialé: “Combadura y esca-
mado del soporte y de la pintura sobre la
cabeza del Cristo y en su rostro, en la t-
nica rosada y en la capa azul”, es decir,
pricticamente en casi toda la superficie
del cuadro. A ello hay que afiadir largas
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grietas verticales. El mas minimo choque
habrfa provocado una descamacion irre-
parable. El cuadro fue trasladado al taller
de restauracién y conservado en posicién
horizontal. Antes de iniciar la restaura-
cién, que durd cuatro meses, hubo que
esperar dos afios y medio hasta que la
tabla se secase. P. Korin escribi6: “las co-
locamos de la manera mis cuidadosa en
su lugar [todas las particulas que se ha-
bian desprendido de la capa de pinturay
de los soportes] no dejando entre ellas ni
siquiera el espacio que ocupa una punta
de alfiler. Se trataba, en realidad, de una
tarea de orfebre. Trabajabamos con lupa.
Nos limitamos a consolidar el cuadro sin
retocarlo y sin recurrir al pincel.”

Entre las obras que exigieron serias in-
tervenciones de los restauradores figuran
algunas mundialmente famosas: la Bezsa-
bé de Rubens, Lz Virgen con e/ Nifo y
San Sebastiin de Correggio, La Sagrada
Familia con Santa Cataling de Andrea del
Sarto, el Retrato de Enrigue el Piadoso de
Lucas Cranach y La Crucifixion de Cristo
de Francesco Francia, entre muchas otras.
En el caso de la obra de Francia, la madera
tardd tanto en secarse que la restauracién
solo pudo comenzarse en 1950. Muchas
de las pinturas —como F/ reino de Flora
de Poussin y el Retrato de hombre con
pelliza de Van Dyck, entre otras— se de-
terioraton por la descomposici6n de la ca-
pa de barniz. En esos casos, para remover
el barniz, las pinturas se sometieron a va-
porizaciones de alcohol realizadas en
compartimientos especiales.

La tarea de remover el moho, que es
también muy peligroso para la integridad

de la pintura, habia sido comenzada en
Alemania y llevé mucho tiempo. Muchos
cuadros estaban completamente cubier-
tos, como por ejemplo el Rezrato de an-
ciano con la cadena de oro de la Orden de
Santiago de Veldzquez, E/ hallazgo de
Moisés del Veronese y La coronacion del
héroe de Rubens. Todos los detetioros su-
perficiales de los cuadros —rasguiios, ro-
zaduras, descamaciones — fueron repara-
dos lo mis cuidadosamente posible.

Los trabajos de restauracion de las
obras de la galeria de Dresde se prolonga-
ron sin intetrupcién durante diez afios.
Al mismo tiempo se proseguia de manera
intensiva su identificacion y analisis cien-
tifico. No siempre fue ficil identificar los
cuadros, ya que algunos llegaron despro-
vistos de toda indicacidon. Este trabajo
constituyd para los jévenes colaboradores
del museo una excelente escuela de for-
macién cientifica. La coleccion de Dresde
suscitd, pot su excepcional calidad, toda
una serie de trabajos cientificos.

Una extraordinaria exposicion y el
retorno a Dresde

El 31 de marzo de 1955 el Consejo de Mi-
nistros de la URSS decidié que habia lle-
gado el momento de devolver las pinturas
a la Repiiblica Democritica Alemana.
Por iniciativa del gobierno alemin se ha-
bia decidido también organizar una exhi-
bicién de los cuadros de la galeria de
Dresde en el Museo Estatal de Bellas Ar-
tes A. S. Pushkin de Moscii, antes de pro-
ceder a su devolucién.

La solemne inauguracién de la exposi-

65
La Madona Sixtina de Rafael se expuso en
una sala individual.

cién, que estarfa abierta al pablico hasta
agosto de 1955, tuvo lugar el 2 de mayo.
En el curso de la ceremonia se sefialé que
las obras de la Kunstsamnmlung habian si-
do salvadas dos veces, primero por los
combatientes soviéticos y luego por los
trabajadores y restauradores del museo.
Durante ciento catorce dias la exposicién
estuvo abierta de 8:30 a 22:45, o sea,
quince horas diarias. La visitaron entre
diez y once mil personas por dia, con un
total de 1.218.000 personas. La exposi-
cién exigid un enorme trabajo de prepa-
tacién que se llevd a cabo en un lapso
relativamente breve. Para instalarla se
vaciaron catorce salas del museo. El de-
partamento cientifico del museo fue en-
cargado de establecer el plan de la exposi-
cién. Enire mis de setecientas obras se
seleccionaron quinientas quince para ser
presentadas al piiblico. El excelente cono-
cimiento del material permitié montar
una exposicién significativa y me-
morable.

Los cuadros se dispusieron en las salas
segiin las escuelas nacionales que repre-
sentaban. Las obras mds importantes se
ubicaron en sitios destacados. La Madona
Sixtina de Rafael se expuso en una sala in-
dividual donde los visitantes petmane-
cfan siempre en un silencio religioso. Eso
me recordaba las palabras que alguien
pronunciara en el ya lejano 1945, cuando
en el castillo de Pillnitz se abrib el cajon
y la madona quedd a la vista por primera
vez después de una larga reclusién: “;A
quitarse €l sombrero!”.

La presentacién de las obras ante el
piblico soviético fue objeto de una cuida-
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dosa preparacién por parte del museo. El
departamento cientifico preparé un ma-
nual para apoyar la tarea de los guias, que
era exttemadamente exigente. En una vi-
sita guiada de una duracién de dos horas
a dos horas y media —excepcionalmente
larga, aunque resultara escasa— se debia
presentar a los visitantes los cuadros mis
significativos de la enorme exposicién,
hacer referencia a las distintas escuelas na-
cionales, sefialar las caracteristicas funda-
mentales de las diversas etapas del de-
sarrollo de la pintura europea desde el
siglo XV hasta comienzos del siglo XX,
offrecer —en sintesis— una suerte de pa-
norama de las mis grandes obras de la
pintura y de sus maestros mis impor-
tantes.

Los gufas estaban ocupados de la
mafiana a la noche. Cada uno de ellos de-
bid aprobar previamente un examen ante
una comisién especial. Durante la exposi-
cién, los consultores estuvieron perma-
nentemente a disposicién del pablico. En
los tres meses y medio que durd la
muestra, se realizaron 1.796 visitas
guiadasy 1.133 consultas. Respondiendo
a numerosos deseos, los especialistas del
museo organizaron conferencias ilustra-
das con diapositivas en diversos estableci-
mientos de ensefianza, fabricas, institu-
tos de investigacién cientifica y en
distintos organismos del pais. Se dictaron
asi mis de mil conferencias mientras estu-
vo abierta la exposicién. Incluso hoy, si se
solicita, el museo organiza ciclos de con-
ferencias sobre las obras de la Staatliche
Kunstsammlung de Dresde.

En poco tiempo se agotaron completa-
mente las numerosas publicaciones pre-
paradas con motivo de la exposicién. El
catilogo redactado por los especialistas
del museo se publicé en una edicién de

125.000 ejemplares. Una guia de la que
se tiraron 150.000 ejemplares se agotd en
tres semanas. Se publicaron miles de
ejemplares de folletos con fotos de las
obras expuestas mis importantes. Se pre-
pararon ademds 150.000 fotografias,
120.000 reproducciones en color y 30.000
juegos de tarjetas postales. Por medio del
cine se tratd de asegurar a la exposicién
una vasta publicidad. Ademis de las ac-
tualidades cinematogrificas, se filmaron
algunas peliculas sobre determinados as-
pectos de la exposicidn.

Mientras el piablico visitaba los tesoros
de la galeria, los conservadores y restaura-
dores preparaban su restitucién. Una vez
mis comenzd a reunirse la documenta-
cién necesaria. Se establecid un certifica-
do de registro para cada una de las obras,
donde se indicaba obligatoriamente su
estado de conservacién hasta el dia del
traslado y todos los trabajos de restaura-
cién a que fuera sometida durante su es-
tadia en el museo.

El 25 de agosto se clausuraba la exposi-
cién y el primer cuadro era expedido a las
autoridades del museo alemin. Se trata-
ba del Rezrato de un jover (hoy denomi-
nado Retrato de Bernhards von Reisen)
de Durero. Esta imagen admirable de un
joven del renacimiento, animado de
fuego interior y de conviccién inquebran-
table, aparecia como el simbolo de esta
epopeya sin precedentes en la historia del
quehacer museoldgico mundial: el resca-
te, la restauracién y la devolucién de una
obra de enorme valor artistico.

En los archivos del museo se conserva
un Libro de Oro excepcional del que
extraemos dos comentarios que los visi-
tantes consignaran durante la exposicién
de 1955. Ambos pertenecen a ex comba-
tientes de la segunda guerra mundial:

En la guerra contra los invasores nazis
resulté gravemente mutilado, pero la
venganza ciega es ajena al pueblo so-
viético y yo, junto con el pueblo de la
Repiiblica Democritica Alemana que
ha roto para siempre con el fascismo,
me alegro de todo corazén de la sabia
y generosa decision de nuestro gobier-
no de devolver al pueblo alemin el
enorme tesoro cultural que constituye
la galerfa de Dresde. Considero un pri-
vilegio el haber podido contemplar es-
tas joyas del arte universal. B. Zinov,
invalido de la Guerra Patria.

Vipor primera vez la Medona Sixtina
y las inolvidables creaciones de los
grandes maestros italianos y holande-
ses hace diez afios, en mayo de 1945.
Con tristeza me despido hoy de estos
cuadros cuyo destino me fue dado
compartit y que permanecen en mi co-
razén desde los primeros dias de la pos-
guetra, cuando se me encargd organi-
zat su biasqueda (...). Queridos
cuadros de la galeria de Dresde: vivid
largos siglos e infundid buenos senti-
mientos en el corazén de los hombres
de las futuras generaciones. D.
Kotelnikov.

En el verano de 1956, en el edificio
restaurado de la Staatliche Kunst-
sammlung, se inauguraba la exposicién
permanente de los cuadros de la galeria
de Dresde. Y he aqui que hoy vuelven a
exhibirse en las salas del Museo Estatal de
Bellas Artes A. S. Pushkin. Para algunos
de los visitantes del museo se trata de un
encuentro con viejos amigos; para otros,
de un encuentro con una historia que co-
mienza a ser leyenda.

[Traducido del ruso)

A nuestros suscriptores

El alza constante de los costos de fabrica-
cién y de envio obliga a los diarios y tevis-
tas del mundo entero a aumentar sus
precios de venta. Lamentablemente, Mx-
Seurm no constituye una excepcion.

Muy a nuestto pesar, nos vemos forza-
dosa anunciar que en 1986 un nimero de
Museusm costari 43 francos franceses en
lugar de 40, y que la suscripcién por un
afio pasard de 128 a 138 francos franceses.
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Box 200, WILLEMSTAD (Curagad, N.A.).

ARABIA SAUDITA: Dar Al-Watan for Publishing and Informa-
tion, Olaya Main St., Ibtahim Bin Sulaym Building, P.O.
Box 3310, RYAD.

ARGELIA: Institut pédagogique national, 11, tue Ali-Haddad
(ex-rue Zaftcha), ALGER. ENAL, 3 boulevard Zirout Youcef,
Argel. ENAMEP, 20 rue de la Liberté, ALGER. Office des
Publications Universitaites (OPU), place Centrale Ben Aknoun,
ALGER.

ARGENTINA: Libteria El Cotrea de la Unesco, EDILYR S.R.L.,
Tucumin 1685, 1050 BUENOS AIRES.

AUSTRALIA: Publicaciones: Educational Supplies Pty., Ldd., P.O.
Box 33, BROOKVALE 2100, N.S.\V. Publicaciones periddicas: Do-
minie Pty, Ltd., Subscriptions Dept., P.O. Box 33, BROOKVALE
2100, N.S.W. Subidepésito: United Nations Association of
Australia, P.O. Box 175, 3th floor, Ana House, 28 Elizabeth
Street, MELBOURNE 3000. Flunter Publications, 58A Gipps Street,
Collingwoed, VICTORIA 3066.

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

BAHAMAS: Nassau Stationers Ltd, P.O. Box N-3138, NASSAU.

BANGLADESH: Bangladesh Books International Led., Ittefaq
Building, 1 R.K. Mission Road, Hathhola, DACCA 3.

BARBADOS: University of the West Indies Bookshop, Cave
_Hill Campus, P.O. Box 64, BRIDGETOWN,

BELGICA: Jean De Lannoy, 202, avenue du Roi, 1060 BRUXELLES,
CCP 000-0070823-13.

BENIN: Librairie Nationale, B.P. 294, PORTO NovoO; Ets.
Koudjo G. Joseph, B.P. 1530, COTONOU. Librairic Notre Dame,
B.P. 307, COTONOU.

BIRMANIA: Trade Corporation n.’
RANGOON.

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

BOTSWANA: Botswana Book Centre, P.O. 91, GABORONE.

BRASIL; Fundagio Getillio Vargas, Servigo de Publicagdes, caixa
postal 9.052-ZC-02, Praia de Botafogo 188, RIO DEJANEIRO (GB).

BULGARIA: Hemus, Kantora Literatura, bd. Rousky 6, SOFJA.

CANADA: Renouf Publishing Company Ltd., 61 Sparks Street,
OTTAWA, Ontario K1P 5A6.

COLOMBIA: Instituto Colombiano de Cultura, Carrera 3A n.°
18/24, BOGOTA.

CONGO: Librairie populaire, B.P. 577, BRAZZAVILLE Commission
nationale congolaise pour I'Unesco, B.P. 493, BRAZZAVILIE,

COSTA DE MARFIL: Librairie des Presses de I'Unesco, Commission
nationale ivoitienne pout I'Unesco, B.P. 2871, ABIDJAN.

COSTA RICA: Libretia Cooperativa Univetsitaria, Ciudad Universi-
tatia “Rodrigo Facio”, SAN JOSE.

CUBA: Solamente E Corred de la Unesco: Empresa COPREFIL,
Dragones n.° 456 e/l:.lltad y Campanario, HABANA 2. Ediciones
Cubanas, O’Reilly n.” 407, LA HABANA.

CHECOSLOVAQUIA; SNTL, Spalena 51, PRAHA 1 (Exposicibn
permanente); Zahranieni literatura, 11, Soukenicka, PRAHA 1.
Unicamente para Eslovaguia: AlfaVcrlag, Publishers, Hurbanovo,
nam. 6, 893 31, BRATISLAVA. Para la distribucién de B/ Correo de
/a Unesco: PNS-UED, Jindrisska 14 PRAHA 1.

CHILE: Bibliocentro, Lrda, casilla 13731, Constitucién n.” 7,
SANTIAGO (21). Editorial “Andrés Bello”, Av. R. Lyon 946,
Casilla 4256, SANTIAGO.

CHINA: China National Publications Import Corporation, West
Europe Department, P.O. Box 88, BEJING.

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

DINAMARCA: Munksgaard Export and Subscription Service, 35
Norre Spgade, DK-1370 KOBENHAVN K.

ECUADOR: Todus las publicaciones: Casa de la Cultura Ecuatoria-
na, Niicleo del Guayas, Pedro Moncayo y 9 de Octubre; casilla de
correos 3542, GUAYAQUIL: Casa de la Cultura Ecuatoriana,
Avenida 6 de diciembre n.” 794, Casilla 74, QUITO. Nueva Ima-
gen, 12 de Octubre 959 y Roca, Edificio Mariano de Jesas, QUITO.
Perisdicas solamente. DINACUR Cia Ltda, Santa Prisca n.” 296 y
Pasaje San Luis, Oficina 101-102, Casilla 112-B, QUITO.

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

EL SALVADOR Librerfa Cultural Salvadorefia, S.A., calle Delgado,

“ 117, apartado postal 2296, SAN SALVADOR.

EbPANA Mundi-Prensa Libros, S.A,, Castelld, 37, apartado 1223,
MADRID-1; Ediciones Liber, npartado 17, Magdalena, 8, ONDA-
RROA (Vizcaya), DONAIRE, Ronda de Outeiro, 20, apartado de
cotreos 341, LA CORUNA: Libreria Al-Andalus, Roldana, 1
y 3, SEVILLA-4; Libreria Castells, Ronda Universidad 13, BARCELO
NA7.

ESTADOS UNIDOS DE AMERICA: Unipub, 205 East 42nd St
NEW YORK, NY 10017, Para ordenar pedidos; Unipub, P.O. Box
1222, ANN ARBOR, Mi 48106. “E/ Corrco de la Unesco” en
esparol dnicamente: Santillana Publishing Co., Inc., 575 Lexi-
con Ave. N.Y.C. N.Y. 10022.

ETIOPIA: Ethiopian National Agency for Unesco, P.O. Box 2996,
ADDIS ABEBA.

FILIPINAS: National Book Stote Inc., 701 Rizal Ave., MANILA.

FINLANDIA: Akateeminen Kirjakauppa, Keskuskatn 1, 00100
HELSINKI 10. Suomalainen Kitjakauppa OY, Koivuvaarankuja 2,
01640 VANTAA 64.

FRANCIA: Libraiti¢ de |'Unesco, 7, place de Fontenoy, 75700
PARIS (CCP 12598-48).

GHANA: Presbyterian Bookshop Depot Lid., P.O. Box 195,
ACCRA. Ghana Book Supplicts Ltd., P.O. Box 7869, ACCRA. The
University Bookshop of Cape Coast. The University Bookshop of
Legon, P.O. Box 1, LEGON.

GRECIA: Grandes librerias de Arénas (Eleftheroudakis, Kauff-
man, etc.): John Mihalopoulos & Son §.A., International Booksel-

(9), 550-552 Merchant-Street,

lers, 75 Hermou Streer, P.O.B. 73, THESSALONIKI, Commission
nationale hellénique pour I'Unesco, 3 rue Akadimias, ATHENES,

GUATEMALA: Comision Guatemalteca de Cooperacién con la
Unesco, 3.* avenida 13-30, zona 1, apartado postal 244,
GUATEMALA.

GUINEA: Commission nationale guinéenne pour
B.P, 964, CONAKRY.

HAITI: Librairie “A la Caravcllc , 26, rue Roux, B.P. 111, PORT-
AU-PRINCE.

HONDURAS: Libreria Navarro, 2.* avenida n.” 201, Comayagiiela,
TEGUCIGALPA.

HONG KONG: Federal Publications (HK) Ltd., 2D Freder Centre,
68 Sung Wong Toi Road. TOKWAWAN KOWLOON: Swindon Book
Co., 13-15, Lock Road, KOWLOON. Hong Kong Government In-
formation Services, Publication Section, Baskerville House,
22 Ice House Street, HONG KONG.

HUNGRIA: Akadémiai Kényvesbolt, Vici u. 22, BUDAPEST V;
A.K.V. Kényvtarosok Boltja, Népkoztarsasig utja 16, BUDAPEST
VL

INDIA: Orient Longman Ltd.: Kamani Marg, Ballard Estate, BOM-
BAY 400 038; 17 Chittarajan Avenue, CALCUTTA 13; 362 Anna Sa-
lai, Mount Road, MADRAS 2; 5-9-41/1 Bashir Bagh, HYDERABAD
500001 (AP); 80/1 Mahatma Gandhi Road, BANGALORE 560001;
3-5-820 Hyderguda, HYDERABAD 500001, Subdepésitos: Oxford
Book and Stationery Co., 17 Park Street, CALCUTTA 700016 y
Scindia House, NEW DELHI 110001; Publication Unit, Ministry of
Education and Culture, Ex., AFO Hutments, Dr. Rajendra Prasad
Road, NEW DELHI 110001.

INDONESIA: Bhratara Publishers and Booksellets,
Iskandardinara 3, YAKARTA..

IRAN: Commission nationale iranienne pour 1'Unesco, Seyed Jamal
Eddin Assad Abadi Av., 64th. St, Bonyad Bdg., P.O. Box 1533,
TEHERAN. Kharazmie Publishing and Disuibution Co., 28
Vessal Shirazi. Street, Enghélab Avenuc, P.O.B. 314/1486, TEHE-

I'Unesco,
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RAN.

IRLANDA: The Educational Company of Ireland Ltd., Bally-
mount Road, Walkinstown, DUBLIN 12; Tycooly International
Publ. Lid., 6 Crofton Tetrace, Don Laoghaire Co., DUBLIN,

ISLANDIA: Snaebjorn Jonsson & Co, H.F. Hafnarstraeti 9,
REYKJAVIK.

ISRAEL: A.B.C. Bookstore Lid., P.O. Box 1283, 71 Allenby Road,
TEL AVIV 61000.

ITALIA: 1ICOSA (Libreria Commissionaria Sansoni S.p.A.), via
Lamarmora 45, casella postale 552, 50121 FIRENZE. FAO Book-
shop, Via delle Terme di Caracalla, 00100 ROMA.

JAMAHIRIYA ARABE LIBIA: Agency for Development of Publica-
tion and Distribution, P.O. Box 34-35, TRIPOLL

JAMAICA: Sangster’s Book Stotes Lid., P.O. Box 366, 101 Water
Lane, KINGSTON. University of the West Indies Bookshop, Mona,
KINGSTON,

JAPON: Eastern Book Service Inc., 37-3 Hongo 3-chome, Bunkyo-
ku, TOKYO 113.

JORDANIA; Jordan Distribution Agency, P.O.B. 375, AMMAN.

KENYA: East African Publishing House, P.O. Box 30571,
NAIROBI.

KUWAIT: The Kuwait Bookshop Co.
KUWAIT.

LESOTHO: Mazenod Book Centre, P.O. MAZENOD.

LIBANO: Librairies Antoine, A. Naufal et Fréres, B.P. 656,
BEYROUTH.

LIBERIA: Cole & Yancy Bookshops, P.O. Box 286, MONROVIA,

LIECHTENSTEIN: Eurocan Trust Reg., P.O. Box 5, SCHAAN.

LUXEMBURGO: Librairie Paul Bruck, 22, Grand-Rue, LUXEMBOURG.

MADAGASCAR; Commission nationale de-Ja République démocra-
tique de Madagascar pour ['Unesco, B.P. 331, ANTANANARIVO.

MALASIA: Federal Publications Sdn Bhd., Lot 8238 Jalan 222, Pe-
taling Jaya, SELANGOR. University of Malaya Co-operative Book-
shop, KUALA LUMPUR 22-11.

MALAW]1: Malawi Book Service, Head Office, P.O. Box 30044, Chi-

chiri, BLANTYRE 3.

MALI: Libraitie populaire du Mali, B.P. 28, BAMAKO,

MALTA: Sapienzas, 26 Republic Street, VALLETTA.

MARRUECOS: Todus fas publicaciones: Librairie “Aux Belles Ima-
ges”, 281, avenue Mohammed-V, RABAT (CCP 68.74); Librairie
des écoles, 12 avenue Hassan II, CASABLANCA. Unicamente
“El Correo” (para el cuerpo docente): Commission nationale
marocaine pour 1'éducation, la science er la colwre, 19, rue
Ogba, B.P. 420, AGDAL-RABAT (CCP 324.45). Société chérifien-
ne de distribution et de presse, SOCHEPRESS, angle rues de Di-
nant & St Saens, B.P. 683, CASABLANCA 05.

MAURICIO: Nalanda Co. Ltd., 30 Bourbon Streer, PORT-LOUIS.

MAURITANIA: GRA.LL.CO.MA, 1, rue du Souk X, Avenue
Kennedy, NOUAKCHOTT.

MEXICO: SABSA, Setvicios a Bibliotecas, S.A., Insurgentes Sur
n.° 1032-401, MEXICO 12, D.F.; Libretia “El Corteo de la
Unesco”, Actipin 66, Colonia del Valle MEXICO 12, D.F.

MONACO: Brtish  Library, 30, boulevard  des Moulins,
MONTECARLO.

MOZAMBIQUE: Instituto Nacional do Livto ¢ do Disco (INLD),
avenida 24 de Julho, 1921, rfc e 1.” andar, MAPUTO.

NEPAL: Sajha Prakashan, Polchowk, KATHMANDU.

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

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

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

NORUEGA: Todus las publicaciones: Johan Grundt Tanum, Karl
Johuns Gate 41/43, OSLO 3. Universitets Bokhandelen, Universi-
tetssentres, P.O.B. 307, Blindern, OSLO 3. Unicamente “E/
Correo”: AlS Narvesens Liucraturtienes(e, Box, 6125, OSLO 6.

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

NUEVA ZELANDIA: Retail Bookshop, 25 Rutland Street, Mail Or-
ders 85 Beach Road, Private Bag C.P.O., AUCKLAND; Retail 159
Hereford Street, Mail Orders Private Bag, CHRISTCHURCH; Retail
Princes Street, Mail Orders P.O. Box 1104, DUNEDIN, Retail Ward
Street, Mail Orders, P.O. Box 857, HAMILTON; Retail Cubacade
World Trade Centre, Mulgrave Steeet (Head Office), Mail Orders
Private Bag; WELLINGTON.

PAISES BAJOS: Libros solamente: Keesmg Boeken B V., Hogchll-
weg 13, 1101 CB AMSTERDAM. Pub
te: D & N — FAXON B.V. Postbus 197, 1000 0 AD AMSTERDAM.

PAKISTAN: Mirza Book Agency, 65 Shahrah Quaid-i-Azam, P.O.
Box 729, LAHORE 3. Unesco Publicarions Center, Regional Office

Lid., P.O. Box 2942,

for Book Development in Asia and the Pacific (ROBDAP), 39
Delhi Housing Society, P.O. Box 8950, KARACHI 29. -

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

PARAGUAY: Agencia clc Diarios y Revistas, Sra, Nelly de Garcia
Astillero, Pte, Franco n.” 580, ASUNCION.

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

POLONIA: Ars Plona-Ruch, Krakowskie Przedmiescie 7, 00-068
WARSZAWA.  ORPAN-Import, Palac  Kulwury, 00-901
WARSZAWA.

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

REINO UNIDQ: HMSO Publications Centre, 51 Nine Elms Lane,
LONDON SW8 SDR. Parz pedidos; HMSO P.O. Box 276, LON-
DON SW8 5SDT. Third World Publications, 151 Statford Road,
BIRMINGHAM B11 1RD. Government booksbopi: LONDON, BEL-
FAST, BIRMINGHAM, BRISTOL. CARDIFF, EDINBURGH. MAN-
CHESTER: Mapas cientificos solamente: McCarta Lid., 122 Kings
Cross Road, LONDON WC1X 9 DS.

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

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

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

REPUBLICA DEMOCR.ATICA DEL YEMEN: 14th October Cor—
poration, P.O. Box 4227, ADEN.

REPUBUCA DOMINICANA: Libteteia Blasco, avenida Bolivar
n.’ 402, esq. Hermanos Deligne, SANTO DOMINGO.,

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

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

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

SENEGAL: Librairie des 4 vents, 91 tue Blanchot, B.P. 1820,
DAKAR; Librairic Clairaftique, B.P. 2005, DAKAR.

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

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

SINGAPUR: Federal Publications (§) Pte. Ltd. Times Jurong, 2
Jurong Port Road, SINGAPORE 2261.

SOMALIA: Modern Bookshop and General,
MOGA-DISCIO.

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

SUDAN: Al Bashir Bookshop, P.O. Box 1118, KHARTOUM.

SUECIA: Todas las publicaciones: AIBC. E. Fritzes Kungl.
Hovbokhandel Frcdsgatan 2 Box 16556 103 27 STOCKHOIM 16,

Wennergrcn-Wllhams AB,
Bo‘( 30004, 104 25 STOCKHOLM. Unisamente “Ef Correa”
Svenska FN.Fsrbundet, Skolgrind 2, Box 150 50, S-104 65,
STOCKHOLM.

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

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

TAILANDIA: Nibondh and Co. Lid., 40-42 Charoen Krung
Road, Siyaeg Phaya Sri., P.O. Box 402, BANGKOK; Suksapan
Panit, Mansion 9, Rajdamnern Avenue, BANGKOK; Suksti Siam
Company, 1715 Rama 1V Road, BANGKOK.

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

P.O. Box 951,

LOME.

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

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

‘TUNIS,

TURQUfA; Haset Kitapevi A.S., Istiklil Caddesi, n.” 469, Posta
Kutusu 219, Beyoglu, ISTANBUL.

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

URSS: Mezhdunarodnaja niga, MOSKVA G-200.

URUGUAY: Edilyc Uruguaya, S.A., Maldonado 1092, MONTEVIDEO.

VENEZUELA: Librerfa del Este, Av. Francisco de Miranda 52, Edif.
Galipin, apartado 60337, CARACAS. DILAE C.A. (Distribuidora
Latinoamericana de Ediciones C.A.), Calle San Antonio entre
Av. Lincoln y Av. Casanova, Edificio Hotel Royal, Local 2, aparea-
do 50.304, Sabana Grande, CARACAS.

YUGOSLAVIA: Jugoslovenska Knjiga, Tig. Republike 5/8,
P.O.B. 36, 11-001, BEOGRAD; Drzavna Zalozba Slovcnuc Titova
C. 25, P.O.B. 50-1, 61-000 LJUBLJANA,

ZAIRE: Libraitie du CIDEP, B.P. 2307, KINSHASA; Commission
nationale zairoise pour I'Unesco, Commissariat d'Ertat chargé de
I’éducation nationale, B.P. 32, KINSHASA.

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

ZIMBABWE: Textbook Sales (PVT) Lid., 67 Union Avenue,
SALISBURY.
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