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Museos de hoy y de maiiana :
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una miston cultural 9y educativa

La década del ochenta permite augurar un
futuro promisorio a los museos del mun-
do, que aparecen hoy mds abiertos y acce-
sibles a publicos mds vastos que nunca.
Para los nifios son cada vez mds un lugar
donde jugar y aprender, y los adultos, por
su parte, ven en ellos los depositarios pri-
vilegiados de la identidad cultural, lugares
plenos de interés y estimulo, dignos de ser
visitados.

Sabemos bien que no siempre ha sido
asf. Hasta comenzados los afios sesenta los
museos tenfan poco que ofrecer a quienes
constitufan tal vez la mayorfa de la pobla-
cibn, y ciertamente no se los consideraba
ni utiles ni relevantes para satisfacer las
necesidades y aspiraciones de los pafses en
desarrollo. Esta actitud obedecfa a que en
muchos de esos pafses los museos no eran
una- expresién genuina de la identidad
cultural y no respondfan 2 una necesidad
sentida por la mayoria de su propio pue-
blo. En cierto modo, eran mds bien un
trasplante atn inmaduro del universo cul-
tural de la Europa del siglo X1x, donde se
daba por descontado que el mensaje de la
“culeura selecta” sélo estaba al alcance de
una minorfa. Desde otro punto de vista,
pese a que el personal de los museos esta-
ba constituido sobre todo por especialistas
del pafs, su actitud se asimilaba mucho a
la de sus mentores europeos de otras épo-
cas, es decir, constitufan un grupo cerrado
de eruditos con criterios elitistas, para
quienes el museo existia sobre todo como
instrumento de sus investigaciones. Esta
actitud era especialmente inadecuada en el
contexto del tercer mundo, donde preva-
lecia un estilo de vida “tradicional”, toda-
via hasta cierto punto preservado de los
peores rasgos de la civilizacién industrial,
y cuya poblacién segufa teniendo un espi-
ritu sumamente creativo y consciente de
la forma y de la calidad visual definidas
segun sus propias pautas culturales. El
privilegio de la educacién superior no
confiere de ningiin modo —obvio es decir-

lo— el monopolio de la sensibilidad ante
los valores artisticos.? Sin embargo, hasta
una época bastante reciente, nuestros mu-
scos daban la impresion de existir sGlo
para una élite reducida.

Hoy en difa, sin embargo, un movi-
miento social profundo ha transformado
gradualmente el mundo de los museos.
En EBuropa y Norteamérica, la aguda
competencia con los multiples medios de
comunicacién que responden a las necesi-
dades de informaci6n y esparcimiento del
publico en las sociedades industriales ha
obligado a los museos a reconsiderar su
accién desde el punto de vista del servicio
a la comunidad en su conjunto. Todo in-
dica que estos esfuerzos han dado sus fru-
tos, ya que continuamente surgen nUEvos
museos que cubren todos los aspectos del
conocimiento y de la actividad del hom-
bre, financiados por fuentes muy diversas
y frecuentados cada vez mds, y de manera
espontinea, por jévenes que, cualquiera
sea su nivel de instruccién, ven en ellos
un recurso educativo. En los paises en
desarrollo, donde la reafirmacién de la
identidad cultural se ha revelado como
una de las mds profundas aspiraciones po-
pulares —si no la fundamental, después
de la alimentacién y la vivienda—, los
museos han tenido que asumir responsa-
bilidades aiin mds importantes. Ello se
debe, en primer lugar, a que son relativa-
mente escasos, pero mds todavia al hecho
de que, 2 diferencia de los pafses en que la
salvaguardia del patrimonio cultural se
inicié hace cien aflos o mds, en la mayor
parte de la naciones del tercer mundo el

1. Como sefialé con gran lucidez en cierta
ocasién un escritor occidental refiriéndose a un
pafs del sudeste asidtico: “Lo que mds me llamé
la atencién es la capacidad de crear arte sin dejarse
impresionar por el pretendido arte internacional
o por el turismo, es decir, sin hacer concesiones a
la estética blanca: improvisaciones musicales,
decorados arquitecténicos, teatro, literatura, todo
se renueva permanentemente pero manteniendo
una cierta continuidad cultural.” (Fugues de
Varine, La culture des autres, Paris, Seuil, 1976,
p. 188.)
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estudio sistemdtico y el acopio de docu-
mentacién sobre el legado cultural estd
apenas en sus comienzos. Aln les falta
determinar exactamente qué se debe con-
servar y cudles son los medios de que dis-
ponen para ello. Ademds, en una época en
que se agravan cada vez mds las amenazas
internas y externas contra la integridad de
todas las culturas,? los recursos financieros
y humanos para tal fin son necesariamente
limitados. Ahora bien, tratindose de los
pafses en desarrollo, la nocién de salva-
guardia no debe ser interpretada en un
sentido puramente protector y pasivo. Es-
tos pafses no estin librando un combate
de retaguardia. Sus culturas no estin mo-
ribundas sino llenas de vida, pese a las
duras pruebas a que han sido sometidas, y
esta vitalidad supone una creatividad
pragmidtica para forjar una realidad cultu-
ra] auténtica alimentada por el abundante
patrimonio cultural del pasado que se
conserva, se utiliza y se respeta.

Esta vitalidad ha impuesto nuevas exi-
gencias a los servicios de museos en todos
los pafses del mundo. Pero es en las na-
ciones recién independizadas donde du-
rante los aflos sesenta y setenta las perso-
nas con sensibilidad cultural, los respon-
sables politicos y, naturalmente, los pro-
pios encargados de los museos llegaron a
la firme conviccién de que los museos po-
dian desempefiar un papel realmente deci-
sivo en el renacimiento cultural de todos
los pueblos. La posicién estratégica de
una organizacién internacional que ha
sostenido activamente el concepto de de-
sarrollo cultural nos permite captar en
toda su dimensidén la vastedad de las res-
ponsabilidades que debe enfrentar hoy el
mundo de los museos.

La Unesco ha seguido siempre de cerca
la evolucién de la teorfa y la prictica de la
museologia, y es justo sefialar que nuestra
Organizacién, eficazmente informada y
asesorada por el Consejo Internacional de
Museos, ha sido una de las primeras que
ha estimulado la identificacién de los
principales problemas de dimensién inter-
nacional y realizado un esfuerzo unificado
y global para resolverlos. Asf, durante los
trabajos preparatorios del Plan a Plazo
Medio que orientard las actividades de la
Unesco durante el periodo 1984-1989, el
director general y sus colaboradores se
mostraron  plenamente conscientes de
que, dado que el museo se ha convertido
indiscutiblemente en una institucién cla-
ve de la escena cultural de los afios ochen-
ta, la Unesco debe hacer todo lo que esté
a su alcance para promover el reconoci-
miento internacional de esta realidad. To-
dos recordamos los términos en los que

hasta no hace muchos afios se los descri-
bfa: instituciones muertas, mausoleos cul-
turales, y otros clisés dificiles de superar.
La culpa no era solamente de los museos,
pues ya se habia iniciado la renovacién de
la prictica museolégica y se habfan creado
nuevos museos cuyo dinamismo nadie
podia negar. No, el piblico en general, e
incluso los administradores, eran todavia
victimas de las malas interpretaciones de
la época anterior que, como todas las ge-
neralizaciones, cuesta mucho desvirtuar.
Por eso resultan particularmente alenta-
dores los términos en los que el ministro
de Educacién y Cultura de México carac-
teriza al museo contemporineo: “el esce-
nario en el que se expresa el genio de la
época y el espiritu del pueblo. [...] [El
museo] aspira a ser laboratorio, suceso
inédito, experiencia transitoria [...] lu-
gar donde el publico dialogue con los ar-
tistas, plantee sus dudas, solicite informa-
cién, se inicie en el arte o en la ciencia y
cuestione libremente lo que ve y siente”.?

2. Refiriéndose a la brecha cada vez mayor que
existe a este respecto entre los paises
industrializados y los pafses en desarrollo, en la
publicacién del ICOM Musenms: an investment for
development (1982) se dice lo siguiente: “Una
ripida comparacidn entre algunas estadisticas
bisicas de los museos de los pafses industrializados
y las correspondientes a los paises de bajos
ingresos demuestra las desigualdades de la
situacidn actual. Los pafses industriales, con un
15,6% de la poblacién mundial, albergan el
66,5% de los muscos existentes; como término
medio, el nimero de museos en cada pafs es de
983, y la proporcién de habitantes por museo es
de 30.500, lo que equivale 2 menos de la quinta
parte del promedio mundial. En cambio, los
paises de bajos ingresos, con un 52,7% de la
poblacién mundial, sélo cuentan con un 3,1% del
nmimero total de museos, un promedio de 22
museos por pafs y 2.271.000 habitantes por
museo.”

“La disparidad de la situacién en materja de
museos entre estos dos grupos de paises, lejos de
disminuir, se acentda con el transcurso del
tiempo. No sélo los pafses industrializados
disponen de mds museos, cualquiera sea el criterio
de comparacién que se emplee, sino que los
museos de esos paises tienen la ventaja de existir
desde hace mucho tiempo, y esto redunda en el
reconocimiento de que gozan, en una experiencia
en la administracién y organizacién de museos y
en el valor acumulado de los fondos que han
recibido a través de los afios.” La situacién se
resume también claramente en A world of museums
(Paris, ICOM Foundation, 1983, p. 35), donde
se sciala que las tres cuartas partes de los museos
existentes se encuentran en Europa y
Norteamérica. En Europa hay un museo por cada
43.000 habitantes, en tanto que en América
Latina, sdlo existe uno por cada 272.000; en
Africa, s6lo uno por cada 1.320.000 habitantes, y
en Asia, uno por cada 1.420.000.

3. Fernando Solana (México), discurso
pronunciado durante la apertura de la duodécima
conferencia general del Consejo Internacional de
Museos, celebrada en la ciudad de México, en
octubre-noviembre de 1980, Proceedings of the
12th General Conference and 13th General Assembly
of the International Council of Museums, Mexico
City, 25 October-4 November 1980. The world'’s
beritage—ihe museum'’s responsibilities, ICOM, 1981,
188 p.

Modelo de casa sagrada o templo Bure
Kalon. Museo y Galerfa de Arte de
Tasmania.

[Foto: Tasmanian Museum and Art Gallery.]
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Esta visién inspira también las ambi-
ciones de la Unesco en lo que concierne al
mundo de los museos en su Plan a Plazo
Medio para 1984-1989, donde se especifi-
ca que “el patrimonio cultural expresa la
experiencia histérica de cada pueblo y su
personalidad colectiva. Constituye el fun-
damento mismo de la identidad cultural
en la conciencia del individuo y de la co-
munidad”. Mds adelante el plan continta
diciendo que los “monumentos y museos
no son solamente lugares de investigacién
para los especialistas, sino que cumplen
una funcién cultural y educativa, permi-
ten sensibilizar 2 la poblacién a las diver-
sas formas de su cultura”.

Este dltimo aspecto relativo a las tras-
cendentales funciones educativas del mu-
seo y sus responsabilidades como “vehicu-
lo de comunicacién”, que se analizaran en
un numero anterior de Museum, es a
nuestro juicio absolutamente vital para el
constante progreso de la institucién. Al-
gunos conservadores sostienen decidida-
mente que su responsabilidad primordial
consiste en la conservacién de sus colec-
ciones y en velar por que susciten los me-
jores trabajos de investigacién, a fin de
acrecentar nuestro bagaje de comprensién
y apreciacién. Pero la conservacién y el
alto grado de erudicién no bastan por sf
solos. Es cierto que pueden constituir un
fin en sf para los conservadores y especia-
listas que no tienen mayor interés por
; otros problemas, pero un museo cuyo
% DOy : ' personal sc orientara exclusivamente en
' v, ese sentido no podria responder a las ne-
cesidades del mundo de hoy. Es sin duda
un falso dilema plantear la oposicién en-

‘*ﬁ“'&*&‘f@"‘?ﬁw ; ~ tre la calidad de la conservacién y un alto
Vi
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WA PR I grado de erudicidén por un lado, y la bis-
B ' queda de un estilo de presentacién capaz
de transmitir placer y conocimientos a un
amplio espectro de la poblacién por otro.
Ha sido precisamente porque la aparente
dicotomia entre calidad y acceso ha tenido
que abordarse y resolverse en primer tér-
mino en el campo de la educacién por lo
que los especialistas de esta disciplina sos-
tienen firmemente que esa alternativa no
es vilida. Uno de esos educadores, que
tiene la responsabilidad de establecer lazos
interdisciplinarios entre los museos, ya se-
fialé en esta publicacién que “una colec-
cidén no es un museo, como una bibliote-
ca no es una universidad. Esta (iltima s6lo
puede legitimarse si funciona como insti-
tucién de ensefianza y aprendizaje. Por
dotados que sean los profesores y excelen-
tes los materiales de laboratorio, el fin de
la universidad es utilizar esos recursos en
la tarea de la educacién. Por eso, por in-
formados que estén los consetrvadores y
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por completas que sean las series de obje-
tos almacenados, la finalidad del museo es
compartir su coleccién, permitir la parti-
cipacién del publico y su disfrute de los
aspectos concretos de la cultura que repre-
senta. El museo no es simplemente un
lugar que alberga una coleccién de obje-
tos preciosos para que los contemple con
conocimiento de causa un grupo reducido
de especialistas; su tarea primordial es co-
municar, no como una opcién sino como
un rasgo esencial al que todo lo demds
debe contribuir. ™

Es justo que este numero de Musenm,
el primero que se publica en el perfodo
que abarca el segundo Plan a Plazo Medio
de la Unesco, contenga una serie de refle-
xiones e informes sobre museos del mun-
do entero que ilustran algunas de las fina-
lidades expuestas. Por eso, diversos articu-
los se refieren explicitamente a los méto-
dos utilizados para transmitir —de mane-
ra sencilla pero cientffica— un auténtico
mensaje, y a la teorfa que los fundamenta.
Se relatan dos experiencias, una acerca de
la interaccién entre los objetos de los mu-
seos y sus custodios, y otra acerca del pd-
blico que utiliza el museo como un modo
de descubrimiento de si mismo y como
agente de su propia educacién asistemdti-
ca. Otro texto alude al papel especifico
que puede desempefiar el museo universi-
tario en la enseflanza de una disciplina
determinada —Ia antropologfa—, mien-
tras que un tercero se refiere a las exposi-
ciones destinadas a lograr que la pobla-
cién urbana aprecie el valor de sus artesa-
nfas tradicionales. Otro grupo de articu-
los revela cémo los museos de Europa y
de Asia estin asumiendo la responsabili-
dad de interpretar y presentar la historia
nacional. En un plano mds técnico pero
decisivo para adquirir y compartir conoci-
mientos, dos articulos abordan los esfuer-
zos para inventariar las colecciones de ob-
jetos, no sélo con fines de recuento y cla-
sificacién, sino para permitir comparacio-
nes y mejorar nuestra comprensiéon de
culturas casi desaparecidas cuya memoria
es indispensable para sus herederos actua-
les. En este nimero también se describe la
forma en que los museos pueden contri-
buir a Ja lucha contra €l trifico ilicito de
bienes culturales y cémo los conservado-
res de museos estin utilizando el lenguaje
de los objetos para condenar esta prictica
reprobable y sensibilizar a la opinién pi-
blica acerca de sus perniciosas consecuen-
cias. Por iltimo, pero no por ello menos
importante, en este nUmMero s exponen
los argumentos en favor de la devolucién
de uno de los més famosos bienes cultura-
les —los “Mirmoles Elgin™— y esto lo

hace un especialista del propio pais que
los retiene.

La actitud de este especialista me lleva
a formular mis propias reflexiones como
conclusién. Estoy convencido de que uno
de los mayores desafios que habrin de en-
frentar los museos a nivel internacional
serd su capacidad de compartir su patrimo-
nio, no sélo dentro de una determinada
sociedad, sino en la perspectiva de una
circulacién mucho mds vasta de objetos
caracterizados precisamente como “mue-
bles”. En la Unesco siempre se ha consi-
derado que los progresos que se logren en
lo que actualmente se denomina “restitu-
cién de los bienes culturales” partirin
principalmente de los propios profesiona-
les de los museos. Hoy en dia hay signos
alentadores de que tales progresos se estin
obteniendo a un ritmo cada vez mds ace-
lerado.

Como corolario de esta evolucién, tie-
nen particular importancia para la Unesco
dos observaciones que se formulan cada
vez mas frecuentemente en los circulos de
los museos. La primera emana del hecho
de que muchos profesionales de los mu-
seos —y 1o solo de los paises “demandan-
tes”— han empezado a reconocer inequi-
vocamente que ciertas creaciones sobresa-
lientes del patrimonio mundial podrian
ser exhibidas y apreciadas en mejores con-
diciones dentro del contexto social y cul-
tural a que pertenecen. Ahora bien, un
sentido de verdadera responsabilidad hacia
ese patrimonio también exige que se res-
pete escrupulosamente el principio de la
“primacfa del objeto”. En efecto, sabemos
que en muchos casos el pais de origen
puede carecer de la infraestructura necesa-
ria para garantizar una conservacion y una
exhibicién adecuadas. Por consiguiente,
cabe sostener que el gesto de solidaridad
internacional que supone el retorno de un
objeto no es un fin en si ni basta por si
solo. Se requiere una cooperacién entre
museos mucho mds amplia, que implique
compartir los conocimientos y las técnicas
y facilitar servicios y equipos que permi-
tan al pais de origen asegurar las mejores
condiciones de salvaguardia de los tesoros
mis notables de su patrimonio en benefi-
cio de la humanidad entera. Esta serfa la
mis noble misién que podria concebirse
para algunos de los grandes museos “uni-
versales” existentes en la actualidad.

El mundo moderno se caracteriza por
un cada vez miés alto grado de interdepen-
dencia politica y econdémica. Reciente-
mente, el director general de la Unesco,
Amadou Mahtar M’Bow, refiriéndose 2 la
Declaracién de México adoptada por la
Conferencia Mundial sobre Politica Cul-

tural, que se llevara a cabo del 26 de julio
al 6 de agosto de 1982, subrayaba “la de-
cisiva importancia de la cooperacién cul-
tural internacional sobre la que se fundan
las esperanzas de nuevas relaciones entre
las naciones y de verdaderos progresos ha-
cia la paz, en vista del hecho de que las
soluciones virtuales de ciertos problemas
espinosos del mundo moderno parecen
ahora encontrarse en el drea de la cultura”.
El problema de la devolucién de los
bienes culturales a sus pafses de origen es
precisamente uno de los que estd en el
centro mismo del campo cultural, y es
justamente en Ja busqueda de las solucio-
nes a estos problemas que deberfamos en-
contrar las huellas de esas “nuevas relacio-
nes entre las naciones”. Una manera de
abrir el camino setfa que los museos, es-
pecialmente los grandes museos “univer-
sales”, tomaran parte activa en el desarro-
llo de los museos de todo el mundo. Los
grandes museos estin equipados de mane-
ra privilegiada para contribuir a mejorar el
nivel museogrifico general. Haciéndolo
asf contribuirfan a preservar el patrimonio
de la humanidad y al mismo tiempo ayu-
darfan a reforzar la identidad cultural de
muchos pueblos, una identidad cultural
definida “no sélo como algo ya adquirido,
un cuerpo de elementos y valores perdu-
rables, sino como un proceso dinimico
basado en la continua dialéctica de la me-
moria y la innovacién, de la fidelidad a sf
mismo y de la apertura hacia los otros que
permite 2 una sociedad promover el cam-
bio sin alienacién y transformarse sin per-
der su configuracién distintiva”.’
Muchos musedlogos con visién de fu-
turo abogan por una nueva definicién del
alcance de los intercambios entre muscos
y esto me lleva a la segunda observacidn,
que se refiere 2 otro grave desequilibrio en
las relaciones culturales internacionales
sefialado por los especialistas: la ausencia
de intercambios Norte-Sur y Sur-Sur.
Hoy, por ejemplo, los libros de arte
pueden viajar amplia y libremente a todos
los rincones del planeta, pero no ocurre lo
mismo con las obras de arte. Es posible
por cierto comprar los primeros —ijpero a
qué precios!—— en las librerfas de Lomé,
Montevideo o Kuala Lumpur, pero los
museos de esas y otras ciudades distan
mucho de poder presentar adecuadamente
las culturas de otros pueblos. Todos los
grandes museos “universales” de la huma-

4. James Porter, “Una nota sobre ‘el museo
como vehiculo de comunicacién’, Museum,
n° 138, 1983, p. 82.

5. Amadou-Mahtar M’Bow, extracto de la
introduccién al debate sobre la politica general en
la 22.2 reunién de la Conferencia General de la
Unesco en octubre de 1983.
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Preparacién de un holograma
[Foto: V. B. Markov, Ukrainian National
Commission for Unesco.]

nidad se han desarrollado en una misma
regién geocultural; como no es cuestién
de desmantelarlos, es necesario imaginar
la forma de lograr una circulacién de las
obras de arte que supere el estadio de
intercambios esporddicos realizados hasta
ahora y que tenga lugar a un nivel incom-
parablemente mds amplio y sistemdtico.
Como lo sefialaba un antropdlogo y con-
servador africano, “en toda el Africa ne-
gra, por ejemplo, es imposible encontrar
un solo museo de arte oriental o una bue-
na galeria de arte moderno, impresionista
o de otro tipo. La escultura griega, la alfa-
retfa azteca o la platerfa eslava, para dar
s6lo algunos ejemplos, son totalmente
desconocidas para los pueblos afticanos.
Los museos africanos no poseen suficien-
tes recursos para establecer un sistema
amplio de intercambio o incluso de circu-
lacién temporal”.®

La recomendacién de la Unesco de
1976 sobre el intercambio internacional
de bienes culturales menciona algunas
medidas técnicas tendientes a facilicar di-
cha circulacién. Pero este texto no consti-
tuye un programa de accién. A qué que-
dan reducidas las medidas técnicas, por
excelentes que sean, si no existe la volun-
tad de alcanzar un objetivo ? La experien-
cia ha demostrado que desde 1976 en
adelante no ha existido suficiente volun-
tad de accién. Debemos reconocer sin
embargo que la falta de voluntad es sélo
un aspecto del problema, ya que factores
como el costo del seguro y del transporte
de objetos frigiles o de gran valor pueden
ser bastante desalentadores. Por desgracia,
también es cierto que los viajes interna-

cionales no convienen especialmente a las
obras de arte, que se ven asi expuestas a
riesgos considerables.

Es por esto que los museos se verdn
obligados a concebir un intercambio
internacional de objetos culturales que re-
curra a las tecnologfas mds modernas y
avanzadas actualmente disponibles. Es po-
sible que la idea de que se generalice la
utilizacién de réplicas y reproducciones
pueda parecer ridicula a un historiador del
arte o a un museblogo, pero la calidad
que han alcanzado en los dltimos afios
tiene un grado tan alto de perfeccidn, que
incluso el especialista es incapaz de distin-
guirlas del original. Personalmente puedo
citar el caso del Museo Nacional de Dina-
marca, en Copenhague, donde réplicas de
objetos arqueoldgicos de Groenlandia,
realizadas mediante una tecnologia suma-
mente avanzada y destinadas a usos edu-
cativos, parecen tan auténticas que la dni-
ca manera de identificar el original, inclu-
so para el especialista, es morder la copia
y descubrir el sabor diferente.

Es posible ya observar en los mejores
museos del mundo hasta qué punto se ha
generalizado el empleo de fotografias y las
reconstruciones de vastas  estructuras
como, por ¢jemplo, de interiores domésti-
cos y otros. El nimero de obras originales
de nuestro patrimonio cultural es dema-
siado limitado para poder compartirlas
tan ampliamente como lo exige el piblico
en la actualidad. Por consiguiente, tarde o
temprano serd necesario aceptar la idea de
recurrir cada vez mds al uso de réplicas y
reproducciones de excelente calidad.

Por otra parte, la tecnologfa moderna

ofrece las grandes posibilidades de la ho-
lograffa. Y si bien la produccién de holo-
gramas se encuentra todavia en una etapa
incipiente, como ocurrfa con la microtec-
nologifa hace s6lo pocos afios, la extraor-
dinaria fidelidad de sus reproducciones y
la fascinante ilusidn de las tres dimensio-
nes atraen enormes cantidades de visitan-
tes. Y si su encanto tiene algo de mégico,
no es menos cierto que reposa en la fiel
representacién del objeto original. La ho-
lograffa constituye una verdadeta sintesis.
de la ciencia y los valores culturales y re-
presenta una nueva manera de populariza-
cibén y multiplicacién de los intetcambios
culturales. A medida que se desarrolle, su
tecnologia se tornard menos onerosa y por
lo tanto mds accesible para los pafses en
desarrollo, tanto para la difusién de su
propio patrimonio como para la promo-.
cién de los intercambios internacionales.
En los afios venideros constituirin un
precioso recurso para el enriquecimiento
de todas nuestras culturas y para la apre-
ciacién del aporte caracterfstico de cada
una de ellas. Activa ya en la coordinacién
de las diferentes aplicaciones de las técni-
cas hologrificas en distintos pafses, la
Unesco contribuird igualmente al desarro-
llo de este nuevo medio de enriqueci-
miento de la cultura de hoy y de mafiana.

[Traducido del inglés)

6. Henrique Abranches, Report on the situation
in Africa, Patis, Unesco, 1983 (documento
CLT-83/CONF.216/3, presentado en la tercera
reunién del Comité intergubernamental para
fomentar el retorno o la restitucién de los bienes
culturales a sus pafses de origen en caso de
apropiacién ilicita.)
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El museo y la comunicacion

'

Una entrevista con el

Dr. Hansgerd Hellenkemper,
director del Romisch-Germanisches
Museum de Colonia

Cachia. Dr. Hellenkemper, veo que el
Romisch-Germanisches Museum  estd
procediendo a la renovacién de muchas de
sus presentaciones audiovisnales. Como
1983 ha sido proclamado por las Nacio-
nes Unidas el Afio Mundial de las Comu-
nicaciones, me parece ésta una buena oca-

EL METODO

R OMIscH- GERMANISCHES MUSEUM, Colonia.
Muchos de los objetos expuestos se
encontraron en tumbas, pero “habfa que
evitar 2 toda costa a los visitantes la
sensacién de hallarse en una especie de
enorme cementerio donde se debe adoptar
una actitud de reverencia y temor en
memoria de los muertos”.

[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]

si6n para pedirle que como director de
museo dé su opinién acerca del lugar que
ocupa la comunicacién, tanto directa
como mediatizada, en el camplimiento de
las funciones de un museo.

Hellenkemper. Permitame comenzar di-
ciendo que para mi un museo es un lugar
de encuentro altamente personalizado en-
tre el visitante y los creadores del pasado,
los propietatios y los usuarios de los obje-
tos expuestos. Los objetos son por lo tan-
to los vinculos, los eslabones, en la cadena
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de la comunicacién. Tal como yo lo veo,
un museo se apoya en tres pilares: el pri-
mero es el servicio al publico; el segundo,
la investigacién, tanto tedrica como pric-
tica; y el tercero, la conservacién y ordena-
cién de sus colecciones. Es un etror pen-
sar que las funciones de un museo se limi-
tan simplemente a exhibir sus colecciones
al publico. Yo considero que nuestro mu-
seo, por ejemplo, es la memoria y la con-
ciencia histérica de esta ciudad, Fundado
oficialmente en 1946, el edificio no fue
inaugurado hasta 1974, Estd situado al
lado de la catedral de Colonia y por lo
tanto no puede pasar desapercibido para
los visitantes, al menos no mds que la
propia catedral. Las colecciones que alber-
ga empezaron a reunirse ya a fines del si-
gloxviil. En cuanto a la comunicacién se
refiere, el espiritu del museo no queda
confinado entre sus muros, sino que se ex-
tiende mds alld de ellos 2 toda la ciudad.
No sélo el Consejo Municipal sino tam-
bién los ciudadanos de Colonia se enorgu-
llecen de él y le prestan todo su apoyo.
De esta manera, en el plano de la comu-
nicacién personal y directa se verifica un
interés comun y una real cooperacién en

el funcionamiento de este museo. Los ha- -

bitantes de Colonia se sienten hoy espiri-

tualmente préximos a los romanos que

fundaron su ciudad.

Cachia, Qué hace usted para fomentar '

atin mds el espiritu de comunicacién en-

tre los habitantes de Colonia de ayer y de -

hoy?

Hellenkemper. Para estimular la comunica-
cién entre la poblacién de Colonia actual
y sus mds antiguos predecesores de la épo-
ca romana, cada pieza del museo va acom-
pafiada de informacién precisa sobre €l lu-
gar exacto donde fue hallada. En realidad,
el noventa por ciento de los objetos se
encontraron en excavaciones efectuadas
en el drea de Colonia, de modo que sus
habitantes, al visitar el museo, experi-
mentan el vivo sentimiento de que pue-
den considerar a los ciudadanos romanos
como a sus propios vecinos. Y cuando
abandonan el recinto del museo vuelven
al hogar con esta sensacién de estar en
contacto con el pasado.}

Cachia. /De qué manera el trazado del
museo fortalece ese espiritu de comunica-
cién ?

Hellenkemper. La organizacin espacial del
museo y la disposicién de las vitrinas es-
tin pensadas para potenciar ese espiritu. A
mi entender no es otra cosa que una espe-

cie de “ciencia ficcién a la inversa”. Perso-
nalmente creo que la gente se interesa
mds por sus origenes, por su pasado y por
el modo en que llegaron a ser lo que hoy

son, que por el futuro y por la manera en .

que la posteridad evolucionard en épocas
venideras. El Rémisch-Germanisches Mu-
seum estd proyectado de tal forma que el
visitante se siente incitado a recorrerlo.
Los arquitectos se esforzaron por innovar
en materia de reconstruccién espiritual.
Habifa que evitar a toda costa a los visi-
tantes la sensacién de hallarse en una es-
pecie de enorme cementerio donde se
debe adoptar una actitud de reverencia y
temor en memoria de los muertos. De la
totalidad de los objetos descubiertos en
Colonia, el ochenta por ciento fueron ha-
llados en tumbas o monumentos funera-
rios, pero se trata en realidad de objetos
de uso diario en la época romana.

Cachia. ;Cémo explica eso?

Hellenkemper. La tespuesta es muy sencilla
si uno se detiene a pensarlo. Cuando un
ama de casa rompe un jarro o un objeto
de cristal, se limita a echarlo a la basura,
peto si el mismo objeto es colocado en un

sepulcro como recuerdo de los muertos,

es muy probable que permanezca intacto
durante siglos. Es por eso que tantos de
los objetos de cristal que descubtimos
completos se encuentran en tumbas. No
tienen ningdn interés artistico particular
ni calidad intrinseca alguna. En su mayo-
rfa son simples objetos domésticos ordi-
narios de escaso valor monetario, no teso-
ros que cuesten una fortuna. No es un
sentimiento de intimidacidn el que trata-
mos de despertar en el visitante.

Cachia. Entiendo. Se intenta dar al visi-
tante la sensacién de que se encuentra en
un lugar agradable, no en un cementerio.

Hellenkemper. Quien visita un museo debe
sentirse relajado y experimentar un verda-
dero placer de estar allf si se quiere trans-
mitirle el adecuado espiritu de comunica-
cién con el pasado. Queremos que sienta
el deseo de volver tan pronto y tan a me-
nudo como pueda. Ya desde el ante-
proyecto se adoptd la decisién de presen-
tar las piezas en amplios espacios abiertos
y no en salas separadas. Es ésta una idea
fundamentalmente cldsica redescubierta
por la arquitectura y el urbanismo moder-
nos: espacios abiertos pero techados, con

1. Mientras Francis Cachia realizaba esta
entrevista, la secretaria del Dr. Hellenkemper
entré precipitadamente para anunciar que en unas
excavaciones de Colonia acababa de descubritse la
cabeza intacta de una estatua romana.

Francis Cachia

Nacié en Valletta, Malta, en 1928. Cursé sus estu-
dios en Malta, en el Reino Unido, en los Estados
Uslidos de: América, en Ttalia y en la Repiblica Fe-
deral de Alemania. M. A. (Qxford) ¥y Ph. D. en
1979. Formacién en produccién de television en la
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en Ia Reptiblica Federal de Alemania desde 1973.
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“Una idea fundamentalmente cldsica
redescubierta por la arquitectura y el
urbanismo modernos: espacios abiertos peto
techados, con arcadas, vestibulos y galerfas.”
[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]
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Otra amplia sala abierta para “recorrerla
libremente”.
[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]

Vista general del Romisch-Germanisches
Museum.
[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]

arcadas, vestibulos y galerfas. En el R&-
misch-Germanisches Museum no hay fle-
chas que indiquen el camino a seguir. Las
amplias salas conducen unas a otras. Esto
es deliberado. El disefio de un museo es
una empresa creadora. Su concepcién es
un acto personal que depende de la ayuda
de todos: administradores, arquedlogos,
arquitectos, artistas y autoridades. Hemos
tenido mucha suerte de poder contar con
la cooperacién de todos ellos en Colonia.

Cachia. Me sorprende lo que usted dice:
que la mayorfa de los objetos expuestos
no tienen gran valor intrinseco. En ese
caso, ;por qué los exponen?

Hellenkemper. Creo que tenemos que vol-
ver a la idea de museo que se tenfa en el
siglo X1X: un lugar en el que no sélo se
exponen los objetos artisticos o interesan-
tes, sino el mayor ntiimero posible de ob-
jetos. Solamente asi es posible poner de
manifiesto la relacién entre lo que son en
la actualidad y lo que fueron en el pasado.

Cachia. ;De modo que desean transmitir
al visitante el sentido de la “funcién en
vida” del objeto, el lugar que ocupaba en
la sociedad de la época?

Hellenkemper. Exactamente. Es cierto que
la mayorfa de los objetos que se exponen
en este museo no tienen cualidades artesa-

nales o artisticas extraordinarias. Veamos -

otra vez, por ejemplo, los articulos de
cristal. Llamard la atencién del visitante el

reiterado uso que se hacfa del vidrio, sus .

numerosas formas y tamafios, pero no le
pasard desapercibido el cardcter inveterado
y poco imaginativo del disefio. Los artesa-

nos romanos se atenfan siempre a las mis-
mas formas y daban pocas muestras de
poseer técnicas fuera de lo comin.

Cachia. ;Dirfa usted entonces que un mu-
seo no es ante todo un lugar destinado a
la contemplacién artistica?

Hellenkemper. No, jeso seria ir demasiado
lejos! El museo es el dltimo refugio que
nos queda para una experiencia artistica
profunda y muy personal, y para adquirir
conocimientos estéticos. Como director
de museo me pregunto sin cesar de qué
otra forma puedo ayudar a los visitantes a
comprender plenamente los objetos. Una
visita al museo deberfa ser un proceso de
observacién y de reflexién.

Cachia. ;Eso significa que intenta situar
los objetos en su contexto histdrico?

Hellenkemper. No, no; para nada. Sobre
esto permitame citar a André Malraux,
que decia que los objetos sacados de su
contexto histérico nunca pueden volver a
situarse en él. Estoy totalmente de acuer-
do. Por eso en el Romisch-Germanisches
Museum nunca encontrard por ejemplo,
modelos hechos a escala. Simplemente la
gente no comprende las reducciones a es-
cala, la Verniedlichung, como decimos en
alemdn, que no sélo supone reducir el ta-
mafio, sino, en cierto modo, el valor del
objeto. Reducido a escala, el objeto pierde
su aura particular y toda su vitalidad pare-
ce abandonarlo.

Cachia. Pero usted no se opone a las re-
construcciones. Me ha llamado mucho la
atencién la impresionante reconstruccién




El museo y la comunicacion

11

Nifios admirando una cabeza romana como
la descubierta mientras se efectuaba la
entrevista con el Dr. Hellenkemper; las
investigaciones y excavaciones permanentes
constituyen uno de los pilares del
Romisch-Germanisches Museum.

[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]

de una carroza romana expuesta en el
museo.

Hellenkemper. Si, las reconstrucciones son
otra cosa. Creo que estamos justificada-
mente orgullosos de la carroza romana re-
construida, realizada cuando estdbamos en
la linea de la arqueologfa experimental.
Gran parte de los materiales utilizados
son originales, especialmente el bronce, y
el trabajo en madera se realizé con arreglo
a las especificaciones exactas de una carro-
za romana auténtica. En el Romisch-Ger-
manisches Museum, los objetos no estin
ordenados teniendo en cuenta el contexto
en el que se encontraron. Se disponen con
arreglo a los distintos temas: por ejemplo,
transporte, articulos domésticos, orna-
mentos, etc.

Cachia. Pero ;no estd todo el museo cons-
truido en torno al lugar original en el que
se descubrié el Mosaico de Dionisos?

Hellenkemper. Si, asi es; el museo fue edifi-
cado efectivamente alrededor del Mosaico
de Dionisos que cubre el piso de lo que
una vez fuera el comedor de la villa perte-
neciente a un acaudalado romano. El pro-
pio museo ocupa el mismo espacio de esa
villa, que tenfa unas veinte habitaciones
dispuestas en torno a un jardin. Sin em-
bargo, ésta es la tnica picza —y parado-
jalmente, al mismo tiempo la mis impor-
tante— que todavia se halla en su lugar
original. Pero aun asi, los visitantes no la
contemplan hoy desde los mismos dngu-
los en que lo hacfan los romanos, y el
espacio circundante también es distinto.
Ha desaparecido, pues, el efecto tridimen-
sional que tuvo en su tiempo. Por desgra-

cia, como ya he dicho, una vez perdido
el contexto histdrico, estd perdido para
siempre.

Cachia, Sin embargo, no acabo de com-
prender por qué en su opinién el princi-
pal objetivo de una exposicién no es vol-
ver a situar el objeto en su contexto origi-
nal, en la medida de lo posible.

Hellenkemper. La razén es que la exposi-
cién debe evitar a toda costa dar al visi-
tante la impresién de que la pieza expues-
ta era en el pasado exactamente lo que es

hoy. En cierto sentido, el visitante debe.

desconfiar del objeto. Nunca debe llegar a
la conclusién de que lo sabe todo sobre €,
simplemente porque lo ha visto en la vi-
trina de un museo. Su encuentro con el
objeto deberfa desencadenar un proceso
de reflexidn y llevar al visitante a comuni-
carse en cierta forma con el pueblo que en
su épota hizo uso del objeto.

Cachia. Si, ahora comprendo. Como espe-

- cialista en comunicacién me interesé par-

ticularmente la seccién del museo dedica-
da a ilustrar la vida diaria de los romanos
a orillas del Rin.

Hellenkemper. Me gusta que diga eso pero,
puesto a hacer autocritica, he de confesar
que la seccién que representa a las muje-
res romanas en el hogar estd sujeta a obje-
ci6n desde el punto de vista feminista, en
lo que se refiere a la division de funciones
entre los sexos. Pusimos todos los peines
y espejos en esta seccién particular, como
si esos articulos destinados a cuidar de la
apariencia personal fueran empleados ne-
cesaria y unicamente por las mujeres o

constituyeran su principal preocupacién.
En cambio, estoy sumamente satisfecho
con la seccién consagrada a los nifios, con
los juguetes y objetos que llevaban a la
escuela.

Cachia. Volviendo a los otros dos “pilares
del museo” que usted ha citado, ;no
prucban que se interesan ustedes por la
comunicacién con el futuro tanto como
con el pasado?

Hellenkemper. Si, desde luego. Quiero ha-
cer todo lo posible por ayudar a los futu-.
ros investigadores y a los administradores
que me sucederdn. Vea usted: el caso es
que por cada respuesta que encontramos a
una pregunta sobre el pasado, se nos plan-
tean dos nuevos interrogantes. Sélo los
nuevos descubrimientos y los avances de
la investigacion podrin situar los objetos
del pasado en su verdadero marco. Para
cumplir sus funciones, un museo debe ser
a un mismo tiempo prudente y dindmico.
Hace falta no sélo emprender sin cesar
nuevas excavaciones directas, sino que se
han de preservar y conservar los hallazgos
de tal modo que se facilite la labor de las
futuras generaciones de investigadores en
Ia mayor medida posible. Permitame
mencionar, a titulo de ejemplo, el monu-
mento de Lucius Publitius, del cual se en-
contraron en 1896 treinta bloques de pie-
dra y otros setenta en 1965. Gracias a
ello, y aunque todavia faltan unas dos-
cientas piezas, pudo componerse el rom-
pecabezas y reconstruirse por completo el
monumento. Lo que hoy descubrimos y
todavia no podemos explicar puede si-
tuarse mis tarde en su verdadero marco
gracias a futuros descubrimientos y al cui-
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dado que pongamos en la actualidad en
preservar adecuadamente cada objeto. Los
archivos arqueolégicos no estin destina-
dos al publico actual en general, sino a los
investigadores de mafiana, que sin duda
un dia podrin exponerlos al piblico de
manera significativa.

Cachia. Toda esta comunicacién con el
pasado, el presente y el futuro, que es de
fundamental importancia, como usted tan
claramente lo ha expuesto, puede ser faci-
litada por los medios audiovisuales. ;C6-
mo podemos usar esos medios de la ma-
nera mds provechosa?

Hellenkemper. Dependemos en gran medi-
da de esos medios para obtener los resul-
tados que deseamos. Una persona necesi-
tarfa tres dias para leer todos los textos
impresos, y harfan falta ocho horas para
seguir todos los comentarios audiovisua-
les de dieciocho a veinte minutos que he-
mos preparado. Se pone especial cuidado
en que los medios sean utilizados de ma-
nera profesional. Para la presentacién de
las notas explicativas, que comprenden
mis de mil ochocientas piginas mecano-
grafiadas reproducidas en fichas, se contra-
t6 a un disefiador grifico profesional. Ac-
tualizadas con regularidad, su objeto es
dar la méxima informacién posible. Pres-
tamos también una muy particular aten-
cién a la preparacién de los comentarios
-audiovisuales, ya que las piezas expuestas
no sélo no se explican por si mismas, sino
que los textos impresos no bastan para
situarlas en el contexto adecuado. Por
ejemplo, se pensd y discuti largamente la
cuestién de la duracién adecuada de las
grabaciones. Personalmente siempre he

Jévenes visitantes admirando la carroza
romana reconstruida con las piezas de
bronce originales. La carpinterfa se realizd
segun las especificaciones exactas de una
auténtica carroza romana.

[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]

sido partidario de que durasen al menos
un cuarto de hora, aunque se supone que
pocos visitantes permanecen delante de
las pantallas durante mds de cinco minu-
tos. Es imposible explicar los problemas
econ6micos y sociales de la época romana
en menos de quince minutos sin el riesgo
de incurrir en graves deformaciones. Es
preferible que los visitantes se marchen
con dos o tres conceptos exactos y vuel-
van tal vez mds tarde para escuchar el res-
to del programa, a que se retiren con la
falsa impresién de que han asimilado un
cuadro fiel y completo de toda la situa-
cién en cinco minutos.

Cachia, ;Cémo preparan ustedes esas gra-
baciones?

Hellenkemper. Los guiones de estas presen-
taciones audiovisuales se escriben al me-
nos tres veces cada uno. En primer lugar,
un especialista (arqueblogo o musedlogo)
redacta el borrador. Luego lo trabaja un
profesional de la radiodifusién y, por ulti-
mo, se vuelve a revisar desde el punto de
vista cientifico. La produccién propia-
mente dicha se efectda en los estudios y
los textos son lefdos por locutores profe-
sionales de radio o televisién. Queremos
que Jos visitantes se sientan perfectamente
cémodos, y pensamos que cuando escu-
chan las voces que ya les son familiares

pueden ficilmente identificarse con los lo-

cutores y sentirse relajados.

Cachia. ;Con qué frecuencia renuevan us-
tedes las presentaciones audiovisuales?

Hellenkemper. Cambiamos las diapositivas
cada tres meses, ya que la carga financiera
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que representa mantener al dia estos au-
diovisuales es enorme. Ademds de estas
grabaciones en las que se comenta cada
pieza en particular y los diversos aspectos
de la vida en las distintas épocas romanas,
existe un programa audiovisual de intro-
duccién general en seis idiomas, entre
ellos el turco, el griego y el serbocroata.

Cachia. Comprendo que incluya entre esas
lenguas el inglés y el francés, que son
internacionales, pero ;por qué también
las otras?

Hellenkemper. No solamente porque en
Colonia viven ciudadanos de esas nacio-
nalidades, sino también porque en sus
paises de origen existen museos que expo-
nen objetos de la época romana. Quere-
mos que s¢ sientan como en su casa
—por as{ decir— cuando visitan el Ro-
misch-Germanisches Museum. Algunos
advierten cierta xenofobia en determina-
dos sectores de la poblacién alemana ac-
tual. Si este museo logra que los extranje-
£os que viven entre Nosotros no se sientan
extrafios, estard cumpliendo sin duda una
valiosa tarea social. He sefialado antes el’
sentimiento de afinidad que experimentan
los habitantes de Colonia cuando estable-
cen una comunicaciéon personal con su
pasado romano. Los pueblos de los paises
que he mencionado también tienen un
pasado romano, y mi deseo es que partici-
pen de ese espiritu de comunicacién. Es
mids, no sblo son los visitantes quienes
tienen la impresién de ser como miem-
bros de una misma familia; existe tam-
bién un sentimiento de hermandad entre
los administradores de museos, vengan
del norte o del sur, del este o del oeste,
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Personalmente, en todas partes del mun-
do me siento en mi elemento con todos
ellos. Esta innegable camaraderfa entre
nosotros salva las barteras de la lengua, la
cultura y la procedencia geogrifica.

Cachia. Mr. Hellenkemper, jcree usted
que las peliculas del tipo de Ben Hur son
adecuadas para ilustrar los aspectos de la
vida romana?

Hellenkemper. Aunque valoro en gran me-
dida las posibilidades de todos los medios
audiovisuales, no puedo aceptar que el
museo sea una suerte de especticulo de
técnicas mixtas. En este aspecto, he de
confesar que tuvimos un fracaso. En cier-
ta ocasién intenté, como experimento,
destinar una sala a los nifios con una co-
leccién de historietas de Asterix, pero los
nifios las mancharon de tal manera de
tanto manejarlas y maltratarlas que hubo
que suspender el expetimento por razones
de higiene. En cuanto a Ben Hur, reco-
nozco la utilidad de poder mostrar frag-
mentos de pelfculas o producciones de te-
levisién que reconstruyan escenas y cos-
tumbres de los tiempos romanos. Por
ejemplo, la proyeccién de la carrera de
cuadrigas de Ben Hur oftece muchas posi-
bilidades para comentar y explicar toda
una serie de detalles, pero por otra parte
dudo de que éste sea realmente ¢l cometi-
do de un museo. Como €l nuestro ha ido
mucho mds lejos que otros en el empleo
de los medios audiovisuales, me siento
autorizado a hacer una advertencia. Un
museo no expone objetos reconstruidos
del pasado, sino los propios objetos. No
creo que debamos incurrir en la exagerada
tendencia contemporinea de mostratlo
todo 2 través del espejo de los medios au-
diovisuales. Estimo que se ha de hacer lo
posible por facilitar el contacto directo.

Me resisto a emplear técnicas que puedan
privar 2 los objetos antiguos de su inme-
diatez. La vocacién y la indole del museo
deben tenetse en cuenta al definir el uso
que se va a hacer de esos medios. Asi, por
ejemplo, un museo de inventos modernos
hallard, naturalmente, una variedad de
aplicaciones de los medios electrénicos mu-
cho mis vasta que un museo de antigiie-

dades.

Cachia, Quisiera también preguntarle si
usted cree que el empleo de magnetosco-
pios ofrece grandes ventajas en un museo
como el suyo.

Hellenkemper. En su actual estado de evo-
lucién, el gasto necesario para instalarlos
no estarfa justificado. Las ventajas que re-
portarfan no son suficientes. Las cintas
que se utilizan en forma permanente pier-
den su calidad con demasiada rapidez y
tendrfan que sustituirse por otras nuevas.
Cabrfa plantear el asunto cuando el pro-
greso técnico haya hecho mds abordable
este problema financiero. Siempre se ha de
mantener una actitud abierca pero razona-
ble, sopesar los pro y los contra, y hacer
proyectos a largo plazo cerciordndose de
que los medios van a contribuir a facilitar
la verdadera comunicacién y la compren-
sidén, constituyendo un auxiliar y no un
obsticulo.

[Traducido del inglés)

Monumento funerario descubierto en
excelente estado. Otros espacios abiertos
intercomunicados.

[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]

Algunos de los mds preciados objetos del
museo. La mayorfa de los objetos expuestos
poseen escaso valor artfstico o intrinseco.
[Foto: Rheinisches Bildarchiv.]
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La manera de presentar estas méscaras,
aisladas y cuidadosamente iluminadas,
despierta una emocién estética propia de
una exposicién en una galerfa de arte.
Miscara kongo de la zona riberefia del rfo
Zaire, (Zaire-Angola).

[Foto: Bob Wharton, Kimbell Art Museum
Fort Worth, Texas.}

Medjatizar nuestro saber

En la actualidad existe un verdadero abis-
mo entre lo que saben los especialistas so-
bre las piezas reunidas en las colecciones
ctnograficas y aquello que el publico sabe
o cree saber. Sin embargo, creo que los
especialistas, sobre todo aquellos que tie-
nen responsabilidades en museos universi-
tarios, pueden despertar el interés del pa-
blico y poner sus conocimientos al alcan-
ce de todos organizando exposiciones que
ilustren las concepciones de los antropé-
logos. Esta via, poco explorada, consti-
tuye una nueva manera de captar la aten-
cibén y el interés del piiblico.

El criterio de considerar el objeto etno-
16gico como obra de arte alcanzé su apo-
geo en los afios sesenta, especialmente en
Nueva York, y ese prestigio ha afectado
desde entonces el estilo de presentacién

de los mids diversos museos. Las autorida-
des esperan que organizando exposiciones
“artisticas” sus instituciones participardn
de ese prestigio y del respaldo consecuen-
te de que goza el “arte” desde los afios
sesenta.

La forma mis cortiente de exhibir los
objetos etnogréficos consiste en presentar-
los como experiencias visuales en un espa-
cio neutro. Solos o en grupos, aislados
por la composicién espacial o por la ilu-
minacién, apenas los acompafia un minj-
mo de indicaciones. Se confia en la sola
exposicién de los objetos para mantener
el interés, ya sea despertando la curiosidad
personal o bien produciendo una suerte
de pavor estético. La influencia de este es-
tilo de exhibicién puede observarse en los
museos mds diversos. Las presentaciones

adoptadas por un museo etnogrifico euro-
peo recientemente reacondicionado o por
un museo estadounidense de historia na-
tural podrian citarse como ejemplos carac-
terfsticos de los vltimos afios setenta. Por
su contenido y estilo de presentacidn, es-
tos esfuerzos podrian compararse con las
exposiciones de las galerfas de arte sin que
deban sefialarse mayores diferencias.
Detris de este estilo subyace una larga
tradicién de nuestra sociedad: la de ver el
objeto singular como una obra de arte,
criterio aceptable para una galerfa pero
poco eficaz en la tarea de tender un puen-
te por sobre la brecha de desconocimiento
que se abre entre €l objeto y el publico. Y
para un museo universitario de etnogra-
fia, o cualquier otro que presente material
etnogrifico, este enfoque artistico me pa-
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rece poco satisfactorio, sobre todo cuando
se trata de una prictica constante o del
ctritetio de base para formular el estilo de
exhibicién.

Un estudio reciente! sobre la reaccién
del publico en una exposicién de escultu-
ra afticana presentada con buen gusto en
una galerfa de arte reveld que aun allf los
visitantes se mostraban muy criticos res-
pecto de este tipo de exhibicién de los
materiales etnogrificos; a su juicio, las ex-
plicaciones sobre cada una de las piezas
eran insuficientes —justamente, los obje-
tos parecian no ser sino eso, piezas de co-
leccién— y la presentacién en su conjun-
to resultaba demasiado severa. En suma,
la gente querfa una exposicién diferente,
en un marco mds adecuado, con mis in-
formacién y basada en una seleccién de
los objetos mds reveladora de los rasgos de
una sociedad.

Nuevos criterios

Algunos cambios de enfoque hablan sin
embargo de una cierta inquietud al res-
pecto en el medio profesional.

El Museo del Hombre de Londres, por
ejemplo, modificé su drea de exposicién
de manera de poder dedicar espacio a la
construccién de una detallada réplica ta-
mafio natural de una calle o recinto pue-
bletino, llevando asf a su extremo la idea
de contexto. En una reconstruccién re-
ciente del patio interior de una casa de
adobe caracteristica de las aldeas yorubas
del sudoeste de Nigeria, los techos de hie-
rro cuidadosamente herrumbrados esta-
ban sostenidos por una serie de pilares de-
licadamente esculpidos, tal como corres-
ponderfa a la mansién de un gran sefior,
y los sombrios santuarios albergaban co-
pas llenas de figuras talladas correctamen-
te cubiertas de polvo.

John Povey * —que llama a este enfo-
que “estar alli™— sefiala que este intento
de verosimilitud, esta copia de la realidad,
provoca sélo una extrafia sensacién de es-
tar allf sin estar verdaderamente alli. En
las dos reproducciones exactas que tuve
ocasién de recorrer, senti la falta de un
minimo de orientacién. Descubrir una al-
dea en un museo es una idea que puede
despertar cierta aprobacién, pero temo
que la reproduccién exacta no nos permi-
ta una mayor comprensién de la vida do-
méstica yoruba que la que lograron tantos
viajeros, misioneros y funcionarios colo-
niales que crefan comprender por el mero
hecho de caminar por la aldea, en ese caso
verdadera.

El museo deberfa entonces apuntar a
algo que estd entre el objeto aislado y la

aldea completa. Deberfa ofrecer un marco
mds especifico a la observacién y dentro
de eso conservar a la vez el mayor grado
de autenticidad posible.

Otro criterio adoptado por el museo de
Londres sigue lineamientos algo mis fa-
miliares y corresponde a lo que Povey ha
llamado el estilo “ahora ya se lo dijeron”,
es decir, un enfoque que enfatiza la infor-
macién desctiptiva de un conjunto de ob-

jetos. Un ejemplo reciente fue la presenta-’

cién de las pesas de latén —con pequefias
figuras de hombres y animales— realiza-
das por los asantes de Ghana y usadas
antiguamente para pesar el polvo de oro y
calcular deudas y préstamos. La seccion
introductoria ofrecia un extenso texto so-
bre la historia y la significacién de las
figuras y luego se presentaban las pesas
divididas segiin nuestras categorias geo-
métricas y figurativas, acompafiadas de
una explicacién sobre la tecnologia utili-
zada y sobre los accesorios. El toque de
actualidad de la exposicidn lo daba el he-
cho de intentar crear en el piblico una
actitud favorable a la produccién actual
de estas piezas, ya que se subrayaba que el
aumento del turismo ha hecho renacer
esta industria que parecfa ir muriendo con
la pérdida de las pricticas tradicionales.

Como transmitir la comprension
de otras culturas

Este tipo de exposicion informativa ocupa
un lugar importante en el conjunto de
estilos de presentacién y puede satisfacer o
recompensar la curiosidad de una cierta
parte del publico, pero tiene un alcance
limitado. Como lo hace notar Povey, a
pesar de la abundancia de informacién no
se ofrece ninguna respuesta a la primera
pregunta que puede plantearse el observa-
dor: ;cémo, dada la falta de normaliza-
cién geométrica, estos pequefios objetos
de talla variable podian funcionar como
sistema de pesas para contabilizar présta-
mos y deudas?

Aunque personalmente aplaudo este
estilo de exposicién informativa, creo que
no se lo debe considerar un fin en si. Es
necesarjo tratar de establecer un puente
entre el objeto tal cual es y la posicidén del
espectador. La muestra podrd ser excelen-
te segin los criterios convencionales y sin
embargo no cumplir el objetivo que yo le
asignarfa a una exposicién etnogrifica:
transmitir mediante las colecciones de los
museos los conocimientos que los espe-

1. J. Delange Fry, “On exhibiting African art”,
en J. Cordwel (red.), The visual arts, p. 535-552,
La Haya, Nueva York, Mouton, 1979.

2. ). Povey, “First word”, African arts, vol. 13,
n° 1, 1979, p. 1-6.

Marie-Jeanne Adams

Es una de las primeras investigadoras que obtuvie-
ron un titulo de Ph. D. especializado en arte etno-
grifico en la Universidad de Columbia (1967). Au-
tora de articulos sobre el arte de Indonesia y Africa
publicados en diferentes revistas europeas y america-
nas, entre ellas African arts y American anthropologist.
Profesora de arte y antropologia, directora de la scc-
cién Africa y Oceanfa del Museo Peabody de Ar-
queologfa y Etnologfa de la Universidad de Harvard.
Actualmente es profesora en el Wellesley College,
Massachussets (Estados Unidos). En 1982 organizé
y compils el catdlogo de la exposicién Designs for
living: symbolic communication in African art organi-
zada en la Universidad de Harvard. Prosigue su tarea
de investigadora en el Museo Peabody.

Estudiantes voluntarios ayudan a poner
orden en las hasta entonces dispersas
colecciones del Museo Peabody.

[Foto: Hillel Burger, Peabody Museum of
Archacelogy and Ethnology, Harvard
University.]




Marie-Jeanne Adans

Exposicién en la Tozzer Library of
Anthropology de la Universidad de Harvard
que intentaba hacer tomar conciencia —a
través de los objetos, las imdgenes y los
textos— de la estructura del proceso de
iniciacién de las jévenes, tal como lo
entienden los antropSlogos. En una segunda
vitrina (que no estd en la foto) se mostraba
una figura enmascarada de tamafio natural,
como las que clausuran el ritual.

[Foto: Hillel Burger, Peabody Museum of
Archaeology and Ethnology, Harvard
University. ]

cialistas poseen sobre otras culturas y
otras sociedades.

Para tratar de responder a este proble-
ma me apoyaré en mi propia experiencia
en ¢l Museo Peabody de Arquelogfa y Et-
nologia de la Universidad de Harvard en
la época en que era profesora adjunta de
arte y antropologfa.

Lo que me propongo ahora es alentar
la utilizacién de las colecciones antropo-
l6gicas como un recurso diddctico y de
comunicacibén y revertir la tendencia cada
vez mds acentuada a realizar exposiciones
descriptivas o “artisticas” de materiales et-
nogrificos.

Participacién de los estudiantes

Por supuesto un museo ofrece a los estu-
diantes la posibilidad de adquirit conoci-
mientos en museologia, pero no es ese el
aspecto que quiero abordar ahora, sino el
de saber por qué medios una coleccién
puede transmitir y enriquecer la compren-
si6n de otras sociedades.

Para logtarlo, ante todo, es necesario
que las colecciones estén bien ordenadas.
Sin embargo, a pesar de tener mids de cien
afios de experiencia, el Museo Peabody
continuaba almacenando sus colecciones
sin ningdin método, y por eso el personal
necesitd scis meses para ubicar y reunir las
casi veinticinco mil piezas de las coleccio-
nes africanas. El proyecto de sistematizar
los depésitos ofrecié 2 los estudiantes la
primera oportunidad de participar en las
tareas del museo.? Gracias a este operativo
nos enteramos de que la casa posefa tres

grandes colecciones tegionales (proceden-
tes de Liberia, del sur del Camertn y de
Uganda) y una de objetos homogéneos: la
espléndida coleccién de instrumentos mu-
sicales. Por otra parte, al reunir y ver las
piezas para reordenarlas pudimos descu-
brir algunos objetos de una belleza excep-
cional, tesoros insospechables si nos hu-
biéramos atenido sélo a las descripciones
escritas.

Habiendo puesto asf un poco de orden
en las colecciones, pudimos por fin dedi-
carnos a planificar las actividades de con-
servacién, investigacién y exhibicién.

Pero en aquel momento, sin embargo,
la politica del museo se limitaba simple-
mente a mantener la exposicidon perma-
nente de ciertas piezas, a tal punto que el
mero hecho de modificar las vittinas hu-
biera significado ya una tevolucién. No
obstante, pude disponer de una gran vitri-
na en la sala africana para que dos estu-
diantes de tercer ciclo de la Universidad
de Boston pudieran disefiar una exposi-
cién.

Debfan hacer una seleccién entre las
ciento veinte piezas de una donacién de
esculturas africanas observando ciertos re-
quisitos para mantener el espiritu del res-
to de la sala. Y allf residfa justamente el
problema, porque los objetos estaban de-
cididamente presentados en el estilo de
los afios sesenta: aislados, ubicados a veces
por encima y a veces por debajo de la
linea de los ojos, algunos derechos, otros
inclinados, y todos con un minimo de re-
ferencias.

Logtamos introducir tres grandes foto-
graffas —que ilustraban el uso al que es-
taban destinados los objetos— y algunos
accesorios elegidos siguiendo las indica-
ciones de fotografias tomadas sobre el te-
rreno. Para que los estudiantes manipula-
ran las piezas lo menos posible, desarrolla-
mos una técnica especial consistente en
teproducirlas a escala sobre papel, tanto
en ¢l plano vertical como en el horizon-
tal, y en desplazar las siluetas sobre dibu-
jos de las vitrinas realizados igualmente a
escala hasta que el conjunto tomara forma
y resultara visualmente intetesante.

Como el respeto por el estilo general
nos impedia introducir textos en las vitri-
nas, colocamos las notas sobre cada pieza

3, Este no es ¢l arreglo ideal, porque los
estudiantes tienen tendencia a trabajar
irregulatmente, seglin sus eximenes y horarios de
actividades. Lo fundamental del trabajo debié ser
realizado pot Marietta Joseph, estudiante de tercer
ciclo en la Universidad de Boston, nombrada con
ese fin, y por el Dr. Ledn Siroto, especialista en
etnologia afticana. Las colecciones se ordenaron
segin las normas de una obra de referencia cldsica
sobre los pueblos y las culturas de Africa, con
resultados verdaderamente notables.
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—acompafiadas de la correspondiente re-
presentacién  esquemdtica—, sobte un
panel aparte ubicado al costado de la mis-
ma. Estos esquemas, dibujados por un es-
tudiante, evitaban al observador interesa-
do el tener que girar constantemente la
cabeza para mirar los nimeros indicado-
res.

Pero en aquel entonces la informacién
que proporciondbamos era todavia del
tipo “pastilla®, o sea, por ejemplo, “pdjaro
que servia de casco en una fiesta de la
cosecha”. Por otra parte pedf a los estu-
diantes que prepararan un informe deta-
llado de cada etapa de su trabajo, preci-
sando todas sus fuentes, a fin de facilitar
las tareas ulteriores a otros estudiantes.

Este éxito me indujo poco a poco a
autotizar a estudiantes menos adelantados
a concebir otras exposiciones, siempre li-
mitadas a una sola vittina de la sala africa-
na. El primer grupo se interesé por el
tema de la tepresentacién del cuerpo hu-
mano en diversos objetos africanos de ta-
mafio reducido, que indicaban prestigio y
se llevaban en la mano. Centraron enton-
ces su exposicién en este motivo visual,
mostrando los distintos modos de utiliza-
cién de las diferentes partes del cuerpo en
estos objetos.

Dada la importancia de nuestra colec-
cién de mdscaras, pedi al siguiente grupo
de estudiantes que trabajara sobre el tema
de la iniciacién masculina. Pero ellos, des-
pués de haber examinado nuestras reser-
vas, me propusieron una muestra de ins-
trumentos musicales; su principal preocu-
pacién era la de presentarlos en forma ar-
tistica, y sélo después de ejercer sobre
ellos una cierta presién y con un poco de
ayuda lograron producit un texto acepta-
ble, fotografias y una seleccién de regis-
tros musicales con un dispositivo que per-
mitfa escucharlos a voluntad. Como el
grupo anterior, estos estudiantes se con-
centraban sobre todo en el aspecto artfsti-
co, v su manera de considerar las piezas
estaba condicionada por la idea de que
una presentacién visual de los objetos es
en sf un resultado suficiente y satisfactorio.

Otra forma de asociar a los estudiantes
a las actividades concretas del museo se
relaciona con la preparacién de los en-
cuentros de especialistas. El Museo Pea-
body posee un importante conjunto de
midscaras de Liberia reunidas en los afios
treinta y cuarenta por un médico misio-
nero. Para estimular la investigacidén so-
bre esta regidn, invitamos a vatios espe-
cialistas a que se reunieran y presentaran
ponencias en el museo. Para este encuen-
tro los estudiantes reunieron toda la do-
cumentacién que posefamos sobre la fa-

mosa coleccién de mdscaras Harley, ad-
juntaron a cada picza los datos mds rele-
vantes y prepararon una presentacién que
permitfa a los especialistas obtener una vi-
sibn de conjunto sobre las trescientas
mdscaras y realizar asf las debidas compa-
raciones.

Por otra parte también estimulé a los
estudiantes a expresar sus reacciones ante
los objetos exhibidos en el museo y a tra-
bajar en los posibles cambios, especial-
mente en la sala africana. Por supuesto no
podiamos introducir cambios de fondo
que entrafiaran una verdadera renovacién
en el disefio, pero sf podiamos reducir el
ntimero de objetos o cambiarlos y agregar
textos y dibujos. Fue asi como comprendi
la gravedad de los problemas de comuni-
cacién entre el piblico —los estudiantes,
en este caso— y los objetos expuestos.

En la siguiente exposicién confiada a
los estudiantes, sobre las tallas en madera
de los asmat, tratamos de superar este
problema publicando un catilogo con tra-
bajos sobre el contexto de las creencias,
los usos de las obras de arte y la personali-
dad de los escultores, del cual se vendie-
ron los quinientos ejemplates editados, en
su mayor parte en la tienda del propio
museo. '

Uno de los problemas que entrafia el
realizar muestras entendidas como un
proceso de aprendizaje es que, por un
lado, uno quiere dejatr a los estudiantes
tomar iniciativas, desarrollar sus ideas y
llevarlas adelante hasta su madurez, y por
otro, se cotre el riesgo de que el resultado
final no corresponda a la presentacién
ideal de una exposicién. Y esto por varias

‘razones. Bs mejor entonces trabajar bus-

cando ¢l término medio entre ambas posi-
ciones, asf una vez pasada la excitacién de
lo realizado los estudiantes pueden ver los
puntos débiles de sus propuestas iniciales.

Hemos tratado también de hacer llegar
a otras personas del medio universitario
nuestras ideas sobre el museo y sus colec-
ciones; para ello organizamos, entre otras,
dos exposiciones: una en la Biblioteca
Central lamada Los especialistas del Peabody
en Africa, cuyo objetivo era mostrar
c6mo sabemos lo que sabemos, y otra en
el edificio del Center for International
Affairs de Harvard, llamada Ornamenios
africanos, que ponia el acento en la refina-
da sensibilidad de las formas y los mate-
riales en lugar de limitarse a las ya mis co-
nocidas maderas talladas a golpes de hacha.

El problema de la mediatizacién

Estas experiencias me habfan bastado para
comprobar que eran siempre los estudian-

tes de arte los que se proponian como
voluntarios para realizar los proyectos de
exposicién, nunca los de antropologfa,
como si s6lo los estimulos del mundo del
arte fueran suficentemente fuertes para
motivarlos. Y en cada caso pude compro-
bar también que los resultados quedaban
casi siempre comprendidos en los estre-
chos limites del estilo de los afios sesenta.

Empecé a sentirme cada vez mds insa-
tisfecha y a lamentar todo el tiempo y el
esfuerzo consagrados a estos proyectos,
cuyos resultados apenas rozaban lo que yo
consideraba realmente importante.

El hecho de estar por un lado ensefian-
do arte con una orientacién antropoldgica
y por el otro trabajando en exposiciones
entendidas s6lo como experiencias visua-
les me hizo tomar conciencia de la dispa-
ridad existente entre estas dos esferas de
actividad. Comencé a sentir de manera
cada vez mds imperiosa la necesidad de
transmitir en las exposiciones mensajes
semejantes a aquellos que me esforzaba
por comunicar en mis clases, o que los
alumnos encontraban en el curso de sus
lecturas. Mis clases se situaban a un nivel
completamente diferente del de la infor-
macién proporcionada por las exposicio-
nes. Y éste es un tema que nos lleva nue-
vamente al problema del desfasaje que
existe entre los conocimientos de los es-
pecialistas modernos y los del pablico, y 2
la cuestion de saber como pueden ser me-
diatizados por el estilo de la presentacién,
es decir, cémo estas piezas de museo pue-
den ser utilizadas para ilustrar las ideas y
los descubrimientos de la antropologfa.

En mis cursos sobre arte africano, por
ejemplo, yo muestro cémo el contraste
tan evidente entre la aldea y la maleza
circundante es usado para categorizar y
evaluar el comportamiento social y para
reflejar el relativo poder de las diversas
fuerzas a las cuales estd sometida la comu-
nidad. Este contraste se expresa vivida-
mente en la forma, el vestido y el com-
portamiento de las figuras enmascaradas.
Deberfamos poder encontrar Ja manera de
mostrar las mdscaras acompafiadas de
ottos materiales visuales que aclararan esta
relacién entre las formas fisicas, sociales y
espirituales.

Fue en respuesta a esta preocupacién
que me permitf presionar 4 un estudiante
de economia para que realizara una expo-
sicién con una orientacién antropol6gica
mds marcada sobre los ndebele de Sudifri-
ca, donde se mosttara el contexto en el
que se situaban la pintura mural y la fa-
bricacién de abalorios —ambas artes fe-
meninas—, y los usos a los cuales se des-
tinaban.
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Con la estudiante siguiente me mostré
aun mds imperativa, si cabe. Como se tra-
taba de alguien que venfa del departamen-
to de folklore, le pedi que preparara una
exposicidn donde se ilustrara una perspec-
tiva antropolégica, ya que ademds la
muestra se realizarfa en la biblioteca de la
especialidad.

El tema elegido fue “la iniciacién de las
j6évenes entre los mendos de Africa occi-
dental”. Ahora bien, ;cémo tratatlo vi-
sualmente? La descripcién que van Gen-
nep* hace de las tres fases de la iniciacién
nos sitvié de eje ordenador. En la primera
de las cuatro secciones de nuestra vitrina
presentamos, 2 modo de introduccién, el
emplazamiento de la aldea, escenas de la
vida del jefe con sus mujeres y un texto
general. Cada una de las secciones si-
guientes se dedicé a las distintas fases de
la iniciacién: la separacidén formal, el pe-
riodo de aislamiento lejos de la aldea y la
postetior reintegracién, es decir, los ri-
tos de reincorporacién a la comunidad.
Bastaba echar apenas una ojeada a la
muestra para darse cuenta de que se trata-
ba de un proceso estructurado, y esto me
parecié un gran paso hacia la jlustracién
de algunos asertos de la antropologia y la
posibilidad de facilitar al piblico la com-
prensién de este proceso titual.

Esta experiencia simple y hasta rudi-
mentaria me hizo entrever mds vastas po-
sibilidades. ;Por qué no usar como crite-
rio para presentar las piezas las preguntas
que nosotros mismos tratdbamos de resol-
ver sobre el terreno o en las bibliotecas?
Por ejemplo: ;Por qué encontramos en
una escultura africana de mujer con nifio
accesorios que pertenecen al atuendo cere-
monial de los cazadores? ;Por qué no
ilustrar concretamente las distintas inter-
pretaciones dadas a una gran mdscara do-
gona segun las diferentes fases de inicia-
cién para hacer comprender la compleji-
dad de las ideas suscitadas por sus formas
tan extraflas? ;Por qué no mostrar cémo
los objetos de uso cotidiano, tan fieles y
seguros, son magnificados y permutados
en mito y ritual para tornarse depositarios
de significados mds ricos, como en ese
cuento dogdn donde la forma del univer-
so corresponde a una canasta del mercado
que usan las mujeres, pero puesta patas
arriba? A partir de esta forma primaria y
de un huso para hilar algodén, los dogo-
nes construfan una imagen estructurada
de la sociedad.

Un proyecto ain mis ambicioso podria
intentar, por ejemplo, ilustrar los ritos de
iniciacién de los nifios y —siguiendo a
Victor Turner— > mostrar cuindo y por
qué aparecen los personajes enmascarados.

;Por qué no realizar el perfil de una socie-
dad de Nueva Guinea tal como la propo-
ne un antropdlogo, presentindola no ya
como una verdad “cientificamente” esta-
blecida, sino como un modelo hipotético
sobre la manera como ella parece funcio-
nar segin la interpretacién de un estudio-
s0? ¢Por qué no tomar las intuiciones del
antropélogo como encuadre de la exposi-
cién?

Tal vez ninguna de estas sugerencias
resulte viable, pero lo importante es pro-
ponerse como tarea fundamental la pre-
sentacién de los criterios antropoldgicos
respecto de un tema, una anomalfa, un
problema o un emplazamiento que tenga
relacién con los objetos conservados en
un museo, y trabajatla con tanto cuidado
y dedicacién como la que pondrfamos en
la redaccién de un articulo para una revis-
ta especializada. Deberfamos ser capaces
de mostrar su espiritu y €l nuestro en la
obra. :

Wittgenstein observd que “aquello que
puede mostrarse no puede ser dicho”. Y
yo reconozco por mi parte la especial cali-
dad de experiencia contenida en la percep-
cién contemplativa de un objeto. Pero los
antropélogos —en calidad de miembros
de una disciplina cientifica— debemos
hacer una seleccién muy aguda de los da-
tos mids reveladores de otras costumbres u
otras sociedades.

No basta que una exposicién muestre
las obras de arte, es necesatio que ella mis-
ma sea una obra de arte, en cuanto ejem-
plifica una eleccién y un ordenamiento
tendientes a lograr un cierto efecto y a
aseverar una cierta concepcidn.

La popularidad de ciertos programas de
televisién de orientacién antropolégica
como Tribal eye, wild world y Odyssey pro-
porciona cierta informacién a un vasto
publico y estimula la curiosidad. Incluso
los museos de arte han debido responder
a las exigencias de un piblico mds evolu-
cionado. En una muestra de pintura del
Museo Metropolitano de Arte de Nueva
York, por ejemplo, habia una seccién que
presentaba placas tomadas con rayos X
que permitfan comprender la manera de
pintar de los impresionistas y por qué esto
irritaba tanto a los burgueses de la época.
Y en una exposicién sobre el arte de Sibe-
ria se inclufa una seccién de estratigrafia
donde se mostraban los materiales de los
que parten los arquedlogos para recons-
truir los objetos y la sociedad que los pro-
duce.

No basta presentar una escena plena de
colorido o una escenograffa espectacular
para que los espectadores absorban algo
de la magia de una sociedad exética y lle-

guen asi, apoyados en sus solas facultades
sensoriales y sin mediaciones verbales, a
tener una sensacién precisa de lo que es la
sociedad o la cultura africana.

Yo creo que, puesto que somos cien-
tificos, nos interesa ensefiar con métodos
conscientes y deliberados, sin por eso des-
defiar lo que se aprehende por la experien-
cia sensorial, pero apelando ante todo a la
inteligencia.

No deberfamos pensar que tenemos la
obligacién de familiarizar al piblico con,
digamos, “todo” el arte africano; las gale-
rias, la televisidn, el cine y los decoradores
permiten por su parte también una apro-
ximaci6n. Nosotros, sin embargo, debe-
riamos invitar a otro tipo de experiencia:
la que nace del intento de esclarecer una
situacién de la que los objetos son a la vez
la concrecién y el reflejo.

Nosotros no proporcionamos los me-
dios materiales para estudiar —una silla
confortable y un libro para leer—, y por
otro lado los objetos librados sélo a si
mismos no son capaces de transmitir el
mensaje. Es necesario entonces usar jui-
ciosamente los medios de comunicacidn:
representaciones grificas, fotografias, tex-
tos, secuencias filmicas y otros instrumen-
tos auxiliares. Es a través de los medios
visuales que debemos —en principio—
lograr nuestro objetivo, sin apelar a las
largas conferencias sélo posibles en un
aula.

Y éste es el punto crucial del proble-
ma: ;cémo transmitir las complejas no-
ciones que estin en el origen del arte, el
mito, el ritual o el conjunto de una socie-
dad con ¢l auxilio de los distintos tipos de
medios audiovisuales? Estoy convencida
de que estos medios no deberfan tener
una funcién meramente descriptiva. La
exposicién deberfa hacer comprender algo
de la situacién, el acontecimiento o el ob-
jeto. El observador deberfa siempre poder
extraer de cada exhibicidén una idea o una
interpretacién nuevas, frutos del saber y
de las investigaciones de los antropélogos
que trabajan en el terreno o en los mu-
seos.

Las otras sociedades son tal vez diferen-
tes, pero no por eso menos inteligibles, y
lo que queremos es hacer aparentes los
rasgos que aseguran esa inteligibilidad. Si
pensamos que la antropologia tiene algo
que decir, es necesario que encontremos
el modo de expresarlo a través de las co-
lecciones que encierran nuestros museos.

[Traducido del inglés)

4. A. van Gennep, The rites of passage, Londres,
Routledge and Kegan Paul, 1960.

5. Victor Turnetr, The forest of symbols, Ithaca,
N. Y., Cornell University Press, 1967.



19

Entrada a la primera sala, donde se muestran
tradiciones alfareras prehistéricas e historicas
con sus equivalentes modernos. La
exposicién se inicia con las huellas de las
manos de una alfarera, Saraladevi, en pasta
de arroz. En un nicho se ve a Ganesha, el
dios de la buena fortuna. El relieve de
arcilla de la entrada sugiere un palanquin; al
fondo se ve la tarima de introduccién.
[Foto: National Institute of Design para el
Craft Museum. ]

Las maltiples formas de la madre arcilla

Haku Shah

Nacié en 1934 en Valod, distrito de Surat, Gujarat
(India). M. A. en Bellas Artes y M.Sc. de la Univer-
sidad de Baroda. Trabajé en diferentes exposiciones
sobre la India en el Museo de Arte de Filadelfia, en
el Tropenmuseum, en el Museum of Mankind de
Londres y en el Rietberg Museum de Zurich. Con-
sultor del Instituto Nacional de Disefio. Titular de
la beca Nehru en 1972-1973. Miembro del Comité
del Museo de Artesanfa de Nueva Delbi, miembro
del Consejo del Museo del Hombre de Bhopal. Con-
servador del Museo Tribal de Gujarat, en Vidyapith,
Ahmedabad. Varias publicaciones sobre etnograffa y
artesanfa, incluidas Rural craftsmen and their work
(en colaboracién con el Dr. Eberhard Fischer),
Ahmedabad, Instituto Nacional de Disefio, 1970;
Mogra dev [Dioses cocodrilo tribales] (en colabora-
cién con el Dr. Eberhard Fischer) Ahmedabad, Gu-
jarat Vidyapith, 1971; Mata no Chandarvo (con el
Dr. Eberhard Fischer y el Dr. J. Jain), Zurich, Riet-
berg Museum; Pithora the God, Zurich, University
of Zurich, 1983.

La preparacién de la exposicion Las milt-
ples formas de la madre arcilla® en el Mu-
seo de Artesanfas de Nueva Delhi ofrecid,
en varios aspectos, la oportunidad de po-
ner en juego el ingenio. Cuando el go-
bierno de la India me pidié que me hicie-
ra cargo de la muestra, acepté sin vacilar
pues se trataba de una experiencia que, en
mi calidad de conservador y responsable
de montaje, resultaba sumamente inte-
resante. La exposicién era fuera de lo co-
muin.? En paises como la India, donde
persiste una rica tradicién cultural, no se
asigna importancia alguna al hecho de be-
ber agua de un recipiente de arcilla. Pero
la factura de los recipientes y sus diversos
usos encierran valiosas ensefianzas, inclu-
so para las generaciones futuras. El proce-
so de fabricacién es en si mismo una cien-
cia. Asi pues, lo primero que se debfa des-
tacar en la presentacién eran las modalida-
des de ese proceso en los diferentes esta-
dos de la India.

El museo me atrajo inmediatamente
como lugar de trabajo. Se trata de un
edificio de grandes dimensiones, con salas
altas, dispuestas en diferentes niveles,
donde el arquitecto Charles Correa ha
creado un ambiente formado por grandes
espacios cuadrangulares. Mi primer im-
pulso fue hacer fabricar una gran tinaja,
de unos dos metros de alto por unos no-
venta centimetros de ancho, con la certe-

za de que lucirfa majestuosa en ese con-
texto. Efectivamente, se vefa como una
escultura y me parecié que el espacio esta-
ba completo. Era una pieza interesante
que, al ser ubicada en el lugar apropiado,
se tornaba monumental. Ahora bien, la
mayotfa de las personas que trabajan en
museos se resisten a incluir en las mues-
tras piezas no cocidas; por lo general, esti-
man que son demasiado ordinarias y estin
convencidos de que son sumamente frigi-
les. Sin embargo, cuando pregunté a la
alfarera de una tribu cudnto duraban sus
vasijas me respondié: “unas pocas genera-
ciones”.

El mero hecho de que un objeto sea
comin en la vida cotidiana no significa
que sea ordinario, ni indigno de figurar en
una exposicién o en un museco. Cada vasi-
ja se fabrica segin una técnica rigurosa y
yo querfa exhibir centenares de piezas
creadas por diversos alfareros. En esto me
ayudaron treinta y cinco alfareros de todo
el pafs, 2 cada uno de los cuales asigné
una tarea especifica, segin sus conoci-

1. No fue ficil dar nombre a la exposicién,
que abarcaba no sélo objetos de terracota sino
también piezas de alfaterfa y objetos sin cocer, y
fue el Dr. Kapila Vatsyayan quien propuso el
titulo que lleva, Las mdbltiples formas de la madre
arcilla (Mati ye tere rub).

2. La idea inicial de una exposicién sobre la
arcilla la tuvo en realidad Pupul Jayakar, una
distinguida pionera del movimiento artesanal en la
India.

»
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Evolucién de la forma: un caballo de Tamil
Nadu. Las patas, ¢l cuerpo a medio hacer, el
torso y la cabeza se muestran separadamente,
y luego el objeto completo. La obsetvacién
de este proceso tiene gran valor educativo
para los estudiantes, segn una tradicién
que se mantiene viva. El caballo, que mide
casi dos metros, se hace totalmente a2 mano
sin utilizar el torno.

[Foto: National Institute of Design para el
Craft Museum. |

La primera sala, donde se exhibe un torno
de alfarero cocido al sol y una lmpara de
atcilla de Bihar. En la pared, una foto
muestra 2 Jagdish, el joven alfarero que
fabricé el torno. Las cinco huellas de manos
estampadas en pasta de arroz sobre la rueda
son las que el novio deja antes de Ia
ceremonia del matrimonio. A través de la
puerta pueden verse distintas formas de
representacion de Ganesha.

[Foiv: National Institute of Design para el
Craft Museum.]

/
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mientos y tradicién, 2 fin de mostrar las
variaciones de la forma. Se pidié a los al-
fareros que escogieran un tema, por ¢jem-
plo, un elefante de Bihar, una estatua de
la diosa Durga de Gorakhpur (en Uttar
Pradesh), Hatimaputul, la diosa madre de
Assam, un caballo de Bengala, una vasija
de Gujarat, y asf sucesivamente. Era muy
estimulante observarlos. Seleccioné varios
de esos objetos para la exposicion, a fin de
mostrar las etapas del proceso de fabrica-
cién segin el espacio disponible en los
diferentes niveles.

Sobre una gran tarima, de unos quince
por trece metros y medio, se exhibieron
las técnicas de alfarerfa de las diferentes
regiones. Cuando el nimero de visitantes
lo justificaba, esa tarima se utilizaba para
efectuar demostraciones pricticas. Junto
con la tarima sc fabricaton ademds dos
hornos abiertos. Es importante destacar
que los alfareros me ayudaron también a
instalar la exposicién: cuando el creador
suma sus iniciativas 2 las del conservador
o disefiador, se percibe una gran diferen-
cia, pues se gana en autenticidad y preci-
$ién, Purushottamramji, un alfarero de
Azamgarh, contribuyé fabricando un hor-
no, escribiendo leyendas y exhibiendo un
maravilloso szrabi, vasija de la que era au-
tor, en las diferentes etapas del proceso de
produccién, con la materia prima, las he-
rtamientas, el barniz y otros elementos. El
responsable de montaje siempre puede
equivocarse en la eleccidén de un emplaza-
miento; €l erudito suele incluir informa-
cién supetflua en la leyenda. En este caso,
el alfarero slo hablé acerca de lo que ha-
bfa hecho, para qué servia y qué valores
representaba, y lo escribié en una tableta
de arcilla con simple letra manuscrita.

En esta época de ripida evolucién es de
suma importancia documentar la utiliza-
cién de un objeto en sus difetentes for-
mas. Para esta exposicién seleccioné cua-
tro lugares de distintas regiones para mos-
trar c6mo y dénde la gente coloca sus
figuras votivas de terracota. Los santuarios
de aldea son por lo comin bastante am-
plios, peto yo contaba, felizmente, con es-
pacio suficiente para dar una idea del tipo
de ambiente que rodea a estas figuras. En
la choza de Devra de Rajastin se dispusie-
ron un tambor, una cadena de hierro, un
incensario ¢ fdolos en sus lugares corres-
pondientes. Luego se practicd una peque-
fia abertura en la pated anterior de la cho-
za (tal como se hace en las aldeas) para
que ¢l visitante pudiera ver la Devra. Asi-
mismo, para recrear el ambiente de los
santuarios de Tamil Nadu y Gujarat tra-
bajamos minuciosamente en la ubicacién
de limparas, banderas, etc. En algunos ca-
sos hubo que utilizar fotograffas para ex-
plicar los rituales, pero se realizaron en
sepia, a fin de no desvirtuar la impresién
general. Por ejemplo, en las tribus se de-
rrama la sangre de una cabra sacrificada
sobre el caballo de tetracota; las fotogra-
fias expuestas ayudan al visitante a darse
una idea mis cabal, y la musica tribal con-
tribuye 2 crear el ambiente.

Se necesitaba simular un bosquecillo, y
tanto plantar drboles como talaclos plan-
teaba un problema. Narayansing, emplea-
do del Museo de Artesanfas, tuvo una ex-
celente idea: luego de averiguar qué tipo
de ramas se requerfan, las hizo cortar del
campus de la universidad y las fij6 en ba-
ses de madera de sesenta centimetros cua-
drados que cubri6 con arcilla. Asf se eri-
gieron los drboles. De manera andloga se
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Detalle de la tarima de introduccién: un
terrén de arcilla en bruto, un Angam, un
tigre de Bastar, una vasija de Gorakhpur,
un juguete de Gujarat y una deidad aldeana
de Tamil Nadu, diferentes formas creadas en
diversas regiones de la India a partir de un
simple bloque de arcilla. En la pared,
fotografias de un viejo alfarero y de
miembros de una tribu ofreciendo estas
terracotas 2 sus dioses.

[Foto: National Institute of Design para el
Craft Musenm. ]

<

En las vitrinas de la derecha: alfarerfa de
diferentes estados de la India. Pueden
apreciarse tabletas de terracota con textos
que explican la filosoffa de la arcilla,

[Foto: National Institute of Design para el
Craft Museum. ]

Al entrar a la gran sala se ve, al fondo, el
relieve mural de arcilla y, sobre una gran
tarima, un torno de alfarero, vasijas, el
horno y otros elementos utilizados para las
demostraciones. Las vasijas son algunos de
los recipientes de almacenamiento que mds
se utilizan en las aldeas de la India.

[Foto: National Institute of Design par el
Craft Museum.]




Haku Shab

procedié con una puerta principal rica-
mente tallada que se destacaba demasiado
en el conjunto: se la cubrié con tablas
sobre las cuales unas mujeres de la regién
de Kutch (Gujarat), trazaron motivos or-
namentales, una especie de dosel en la
parte superior y flores a los costados. A mi
me parecia un carruaje en el que viajaran
un anciano y las formas de la arcilla...

Se decidié colocar un torno de alfarero
a la entrada de 12 exposicién y en un prin-
cipio yo buscaba un torno de madera.
Pero Jagdish, uno de los jévenes alfareros
de Bihar, me explicé que entre ellos se
utilizaban tornos de arcilla. La idea de te-
ner un torno de arcilla me fasciné y Jag-
dish fabricé uno en diez dias, mezclando
fibra de coco con arcilla. En el centro del
torno fij6 una piedra y una cufia de made-
ra con un tronco como base para soliviar
la rueda. Record$ que, segin la costum-
bre, el novio estampa cinco veces la huella
de su mano sobre la rueda antes de la
ceremonia de la boda. Esta nos pareci6
una excelente introduccién a la exposi-
cién.

Después de preparar la arcilla, cada al-
farero hace una pila parecida a un lngam?
que indica el comienzo del proceso de
creacidn, y me pareci que esto podia ser
un buen elemento de enlace para dar uni-
dad 2 la exposicién. Asf pues a la entrada,
al presentar las formas, se colocé un /n-
gam junto a la arcilla en bruto; una vez
mis, al mostrar €l proceso de fabricacién
de vasijas en las diferentes regiones, se
dispuso el lingam en el centro de la salay,
por dltimo, se utilizé un tercer ngam al

presentar las multiples formas de elefantes
y caballos. La unidad de la exposicion
quedaba asf estructurada.

Se crearon asimismo tres murales. Ya-
muna Devi, de Bihar, hizo un relieve mu-
ral en arcilla con las figuras de Ganesa,
Siva, Krisna y otras divinidades. Este re-
lieve, que servia de fondo a la gran tarima
donde se mostraban las técnicas de alfare-
tfa, simulaba el muro postetior de una
casa. La tarima, 2 su vez, daba la idea de
una galerfa, en tanto que el lugar de tra-
bajo del alfarero y la pared posterior pare-
cian formar parte de un gran muro. Al
entrar y mirar hacia la izquierda se vefa el
segundo mural, cuyos espejos de mica in-
crustados en los relieves de arcilla resplan-
decian creando una atmésfera diferente
segin la hora del dfa. Este mural podia
verse aun en la oscuridad. El tercer panel
se coloco cerca de la gran tinaja, pero pa-
recfa demasiado vacio y yo no sabfa qué
hacer con él. Empecé por hacerlo recubrir
con una mezda de estiéreol y arcilla, lo
cual le dio una textura bastante interesan-
te. Sin embargo, hacia falta algo mds. Un
dia se me ocurrib pedir a todos los artesa-
nos y artesanas, jovenes y viejos, que cele-
braran su aporte estampando la huella de
sus manos en pasta de arroz sobre esta
pared. El hijo de un alfarero, de dos afios
de edad, que siempre “ayudaba” a su pa-
dre, 2 su madre y a su abuelo —segin el
tradicional proceso de aprendizaje de un
artesano en la India—, dejé la huella de
su manita cerca de una gran vasija de mds
de un metro por noventa centimetros rea-
lizada por alfareros de Assam. Estas hue-

Los braseros son muy corrientes en toda la
India. En la exposicién ocupaban un lugar
de honor. El panel izquierdo estd formado
por fuentes laqueadas de origen tribal. A la
derecha, se destaca un santuatio de Devra de
Rajastin en una choza, exhibido con gran
autenticidad. La abertura de la parte superior
de la pared permite mirar hacia adentro sin
modificar el interior.

[Foto: National Institute of Design para el
Craft Museum.]

llas diminutas en la pared, tan préximas a
la enorme vasija, se convirtieron en un
simbolo de bendicién.

Siempre he pensado que en las exposi-
ciones y textos de nuestros museos no se
incorpora el folklore como para que for-
me parte integrante de la muestra. Por
€s0, y como en esta exposicién los alfare-
ros presentes estaban siempre cantando o
tarareando melodias o canciones, tomé
nota de algunas de las estrofas y las hice
escribir de manera que se convirtieran en
un elemento mds de la presentacién. En
las antiguas tradiciones familiates y en los
relatos épicos se afirma que escribir versos
de este modo ha cambiado la vida de la
gente. Por lo general, las inscripciones se
hicieron en los cielorasos. También se es-
cribieron textos con arcilla blanca sobre
placas de arcilla que viraban al rojo y al
blanco una vez cocidas. Este proceso,
aunque riesgoso, dio buen resultado, has-
ta tal punto que el mapa de la exposicién
se hizo en terracota y el motivo del caba-
llo del cartel se realizé en altorrelieve con
el texto en la parte superior.

Los colores de la exposicién eran so-
brios: octe, siena, pardo, negro y varios
tonos de rojo. El muro de base y las vitri-
nas se recubrieron con una mezcla de es-
tiércol y arcilla a fin de dar unidad a toda
la muestra.

[Traducido del inglés|

3. El Jingam es la representacidn estilizada del
falo que simboliza la fuerza creadora, divinidad
principal en muchos templos hindies.
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Una presenmcz'o’n de nuevas pempectz'wzs

Cruda o cocida hasta convertirse en terracota, en todas sus for-
mas y segin las mds diversas técnicas, la arcilla ha sido siempre
el medio ideal al servicio del arte, la religién o los requerimien-
tos de la vida cotidiana. Ningin otro material puede desafiar su
disponibilidad, versatilidad y bajo costo, toda vez que sus posibi-
lidades estéticas constituyen un venero virtualmente inagotable.

La exposicién Las miltiples formas de la madre arcilla, realizada
en el Museo de Artesanfa de Nueva Delhi, mostrd la variedad
de formas y técnicas con que los alfareros tradicionales de distin-
tas regiones de la India explotan hoy las posibilidades de la
arcilla.

Si bien la muestra otorgaba un lugar de privilegio a los obje-
tos realizados en la India rural contemporinea, los juguetes y
utensilios en miniatura pertenecientes a la cultura del valle del
Indo (circa 2500-1500 a. de J. C.) evocaban claramente los
perdurables vinculos que existen con tradiciones que tienen a
veces hasta cuatro mil afios de pervivencia. Cedidas en préstamo
por colecciones arqueoldgicas de la ciudad, estas piezas anticipan
en su forma y apariencia los objetos de uso cotidiano que encon-
tramos todavia hoy.

La muestra se proponia también ayudar a los visitantes a
comprender las técnicas de fabricacién y decoracién. Perfecto
ejemplo de esto fue el caballo de casi dos metros de altura que
se exponfa frente a las miniaturas del Indo. Cada una de sus
partes, realizada por separado, se exhibfa junto a la colosal ima-
gen recompuesta del animal. Otros ejemplos, menos draméticos
pero igualmente instructivos, ilustraban las diferentes etapas de
fabricacién.

Taller de cerdmica en el Museo de Artesanfa
de Nueva Delhi. Una alfarera de formacién,
participante en el taller, trabajando con una
artesana tribal.

[Foto: Crafts Museum, Nueva Delhi.]

Un observador atento y receptivo no podrfa pasar por alto los
puntos culminantes de la muestra que Haku Shah sefiala en su
texto y que, aunque representan sélo una pequefia parte de la
riqueza y variedad de las piezas exhibidas, sirven de indicadores,
de jalones, podriamos decir, en este vastfsimo inventario de la
alfarerfa tradicional. La descripcién del muro de arcilla texturado
con la impronta de las manos de los alfareros en pasta de arroz
y el emplazamiento de ofrendas votivas segin la costumbre de
varias regiones dan una idea de Ia sensibilidad y el cuidado con
que fue preparada la exposicién. Del mismo modo, la ilustracién
de objetos utilitarios tales como los chulas —hornos de diferen-
tes formas segin las regiones donde son fabricados y utiliza-
dos— y la referencia a las surabi —tinajas de agua de textura
porosa que aseguran la frescura del contenido por evaporacién—
testimonian del esfuerzo realizado para brindar un conocimiento
profundo de las diferentes maneras en que los alfareros tradicio-
nales han escuchado y respondido a las necesidades de sus comu-
nidades.

Las piezas exhibidas y su presentacién ~—concebida para simu-
lar su entorno real— eran continuamente complementadas por
otras actividades especiales que contribufan tanto al placer como
a Ia informacién de los visitantes. La tarima para las demostra-
ciones técnicas —til también para exhibir cacharros y herra-
mientas cuando no se usaba para demostraciones— no se limita-
ba solamente a estos usos. Las demostraciones de los alfareros
eran alli frecuentes, pero también se llevaban a cabo en otros
sitios dentro del museo, como parte del programa permanente
de actividades organizadas en beneficio de los visitantes. Los




24

Grace MacCann Morley

hornos de cerimica resultaron muy ttiles a los artistas y artesa-
nos para cocer y dar mayor durabilidad a las piezas que vendfan
como recuerdos —artisticos, pero de bajo precio— a un publico
lleno de admiracién.

Ast, Las miltiples formas de la madre arcilla fue mucho mids
que una hermosa y eficaz exposicién; fue la ocasién de una serie
continua de actividades que conttibuyeron a extender su influen-
cia y a ampliar sus posibilidades educativas.

Smita Baxi, directora del Museo de Artesania, siguiendo su
prictica habitual organiz6 un programa pleno de vivacidad. Las
escuelas fueron invitadas a asistir y muchas respondieron envian-
do numerosos grupos de alumnos, que no sélo visitaron la expo-
sicién y siguieron las explicaciones y demostraciones técnicas,
sino que incluso modelaron la arcilla bajo la gufa de los alfare-
ros. Hubo también conferencias especiales, Particularmente
interesante resulté el taller en €l que los alfareros con estudios
sistemiticos —es decir aquellos que adquirieron su oficio en
escuelas de arte y que practican la alfarerfa como vocacién o
como profesién— se encontraron con los alfareros tradicionales.
Dado que en la regién de Delhi existe un némero considerable
de alfareros de escuela exitosos y altamente competentes, hubo
una muy buena respuesta y el intercambio de informacién y
experiencia entre los dos grupos fue ciertamente beneficioso.

En Las miltiples formas de la madve arcilla los objetos exhibi-

Programas escolares en el Museo de
Artesanfa. Alumnos aprendiendo el trabajo
en arcilla de los alfareros tradicionales del
estado de Haryana.

[Foto: Crafts Museum, Nueva Delhi.]

dos —con la sola excepcién de las piezas del valle del Indo—
fueron creados especialmente para la exposicién, que en este
aspecto se diferencié netamente de la muestra inmediatamente
anterior, Mito y ritual en la artesania india, la primera exhibicién
amplia y cuidadosamente documentada de las colecciones pro-
pias del museo, la mayor parte de las cuales habfa permanecido
en depésito durante muchos afios. Esta exposicién reveld la im-
portancia de la funcién del Museo de Artesania como centro de
documentacién para orientacién de los artesanos y referencia de
los disefiadores.

Haku Shah menciona particularmente €l cartel en arcilla coci-
da y las placas de terracota en las cuales se habfan escrito los
textos tanto en hindi como en inglés con caracteres en arcilla
blanca que resaltaban sobre el ocre de fondo de la terracota. Esta
fue una innovacion eficaz y en completa armonia con el resto de
la muestra, un ejemplo mds de la meticulosidad creativa con la
que Haku Shah y su grupo de alfareros enfocaron cada uno de
los aspectos de la exposicién.

Para concluir, cabe sefialar que la exposicién misma y los
programas y actividades conexos se beneficiaron ampliamente de
su emplazamiento en el Museo de Artesanfa y su complejo urba-
no, que conformaron un entorno mds que adecuado desde todo
punto de vista.

[Traducide del inglés)
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Naci6 en 1941 en Clermont-Ferrand (Francia). Es-
tudios universitarios en la Univetsidad de Dakar
(Senegal). Diplomado en ciencias, en las disciplinas
de geologia y paleontologfa. Los temas de investiga-
cién que le han interesado particularmente son las
musarafias actuales y fésiles. Director del Musco de
Ciencias Naturales de Otrledns desde hace cuatro
afios.

Rentabilidad y eficacia

€1 U Mmiuseo pequeﬁo

Para evaluar la ¢ficacia de las estructuras
museogrificas no basta con disponer de balan-
ces de actividades en los que se vecapitulen las
diversas realizaciones anuales, sino que ade-
mds es necesario contay con ¢l balance financie-
ro del establecimiento y tomar en cuenta la
magnitud del equipo museogrifico responsable
de esas actividades. Esios diferentes elementos
de apreciacion se encuentvan pocas veces combi-
nadps.

En aste articulo hemos procurado conside-
rar simultineamente estos difeventes datos
para tratar de traducir una gestion museold-
gica en téyminos de eficacia y demostrar, s
Suese necesario, la dficiencia y competitividad
de las estructuras de tamafio medio. Nuestra
argumentacion se aplica sélo a los museos re-
Gionales medianos y pequeios.

Las unidades de produccion
museogréfica

Por estructuras museoldgicas medias en-
tendemos lo que se ha dado en lamar

museos de historia natural de provincia,
cuyo principal defecto es que poseen una
capacidad de investigacién escasa y, en
muchos casos, nula. ‘

En esta categorfa cabe ademds distin-
guir dos tipos de establecimientos: los
que disponen de medios para una produc-
cién permanente y los que, una vez insta-
lados, sélo tienen estructuras de manteni-
miento.

El Museo de Ciencias Naturales de
Orledns, en Francia, puede ser considera-
do como una unidad de produccién mu-
scogrifica y, tomando en cuenta esta carac-
tetfstica, examinaremos en detalle los efec-
tos de su gestién sobte la productividad.

Creado en 1823 y trasladado en 1966
a un edificio nuevo especialmente disefia-
do, el museo estd situado en el nimero 2
de la calle Marcel Proust, préximo 2 la
estacidén de ferrocarril de Otledns, y tiene
una extensién de 2.250 m? distribuidos
en cinco niveles que comprenden: depési-
tos (500 m?), talleres, oficinas, sala de

Entre las tareas que se llevan a cabo en un
museo, la costura no es privilegio de las
mujeres.

[Foto: Laurent Arthur.)

La taxidermia de los grandes mamiferos:
animales con los que uno se encarifia.
[Foto: Laurent Arthur.]

MUsEE DES SCIENCES NATURELLES, Otledns
(Francia). Vista general de la muestra Habia
una vez Orledns...

[Foto: Laurent Arthur,]
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F1c. 1. Evolucién del niimero de visitantes

del Museo de Ciencias Naturales de Orledns.

Preparacién de una muestra temporal:
trabajo pluridisciplinario y cooperacién
permanente.

[Foto: Laurent Arthur.]

H Namero de
: visitantes
! 40,000

20,000

10,000+

proyeccién (500 m?) y supetficie de expo-
sicién (1.250 m?).

El museo emplea catorce personas en
jornada completa y su presupuesto anual
es de aproximadamente 2.200.000 fran-
cos. Estd clasificado como museo de pri-
mera categorfa, y como tal recibe alrede-
dor de cuarenta mil visitantes anuales so-
bre una poblacién de ciento veinte mil
habitantes, que llegan a doscientos mil si
se incluyen los subutbios.

Su entorno cientifico incluye la Facul-
tad de Ciencias de la Universidad de Or-
ledns, el BRGM (Oficina de Investigacion
Geoldgica y Minera) y el Laboratorio del
CNRS (Centro Nacional de Investigacion
Cientifica).

Puede afiadirse que el Museo de Cien-
cias Naturales de Otledns, gracias a sus
exposiciones relativamente completas y a
su continua produccién museogrifica, es

el dinico establecimiento de este tipo real-
mente estructurado de la regién central, y
si se llevan a cabo los planes de amplia-
cién previstos desde hace mucho tiempo
habri de desempefiar un papel dinamiza-
dor respecto de los museos satélites de
menor importancia en el drea.

Objetivos limitados

Un museo de ciencias naturales puede
considerarse como un conjunto de recur-
sos —colecciones, material y personal— a
disposicién de diferentes categorfas de
usuarios potenciales. Pueden realizarse en
él multiples actividades y existe el peligro,
especialmente en museos pequefios como
el nuestro, de dispersarse y comprometer
gravemente la eficacia. Por lo tanto, es
necesario establecer opciones para ser, en
lo posible, competitivos en los dmbitos
seleccionados.

En lo que nos concierne, hemos opta-
do por dos dmbitos, las actividades peda-
gbgicas destinadas al publico joven y la
taxidermia, tanto en su aspecto museo-
grifico como cientifico. Estas actividades
sc afiaden desde luego a las que corres-
ponden 2 su funcién primordial de con-
servacién y gestién de las colecciones de
nuestros establecimientos, ya que del
buen estado de las colecciones dependen
sus utilizaciones cientificas y pedagdgicas
ulteriores.

Hemos escogido la taxidermia con ple-
no conocimiento de causa. Esta profesion
museogtafica estd poco desarrollada, sobre
todo en Francia. Son pocos los museos
que disponen del personal necesario para
el simple mantenimiento de las coleccio-
nes de mamiferos y aves. Por lo tanto, es
conveniente conservar y, si es posible,
ampliar las capacidades adquiridas en este
dmbito especifico, para disponer de colec-
ciones aceptables y de una auténtica liber-
tad respecto de las presentaciones museo-
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grificas que comprendan animales diseca-
dos.

En cuanto a las actividades pedagdgi-
cas, las hemos escogido debido 2 la altisi-
ma demanda del medio escolar (50% de
nuestros visitantes). Un andlisis estadfsti-
co sobre la edad de los visitantes de nues-
tro establecimiento revela que la demanda
méxima corresponde a los nifios de 8 2 12
afios de edad.

Por consiguiente, al mismo tiempo
que se llenaba un vacfo, nos era posible
establecer una politica relativamente in-
novadora en un campo en el que hay una
grave escasez de documentos pedagdgicos
apropiados. Para dirigir nuestro sector
educativo nombramos un animador con
un diploma equivalente a un doctorado.
Su tarea consiste en coordinar las activida-
des del sector con los otros miembros del
grupo, y trabajar en estrecha colaboracién
con un equipo de produccién audiovisual.

Por otra parte, hemos comprobado en
la prictica que la incorporacién de técni-
cas audiovisuales en la presentacién de te-
mas de ciencias naturales confiere una di-
mensién complementaria a las mismas,
gracias a la introduccién del movimiento
y de los hibitats, elementos indispensa-
bles para un enfoque correcto del conoci-
miento del medio ambiente.

Estas opciones se adoptaron hace ya
unos diez afios por razones histéricas y
circunstanciales que daban a nuestro esta-
blecimiento cierta originalidad, asegurdn-
dole una considerable experiencia en estos
campos especificos. Desde entonces, esta
politica ha sido vigorizada mediante la
asignacién selectiva de créditos y la con-
tratacién de personal apropiado.

Ventajas de las pequeiias unidades

Nuestra experiencia cotidiana nos lleva a
pensar que las pequeiias unidades funcio-
nales y descentralizadas tienen un gran fu-
turo, por dos motivos fundamentales. Por
una parte, gracias a su implantacién local,
se limita eficazmente la transferencia geo-
grifica de las colecciones, lo cual perjudica
por cierto su correcta comprensién, pero
evita el empobrecimiento del patrimonio
cultural que, a la postre, resulta dificil-
mente substituible. Por otra parte, la baja
dotacién de personal obliga a un verdade-
ro trabajo de equipo, impidiendo la sepa-
racidén, siempre nefasta en museografia,
entre administradores, planificadores, eje-
cutores y pedagogos.

La supuesta pérdida de prestigio que
estas unidades puedan sufrir, en compara-
ciébn con conjuntos mds importantes y
forzosamente mds influyentes, queda

compensada por la mayor eficacia, debida
2 un trabajo en profundidad que llega
mds directamente a las poblaciones de los
lugares donde se encuentran, ofreciéndo-
les una ocasién unica de sentirse compro-
metidas con su propio patrimonio.

Mis alli de estas razones fundamenta-
les, el costo de funcionamiento de estas
estructuras de bajos requisitos presupues-
tagios €s muy competitivo, y esto bien po-
drfa constituir en un futuro préximo una
virtud suplementaria.

Recursos humanos

Los museos brindan, en mayor medida
que otros establecimientos, posibilidades
de empleo no tradicionales y marginales.
Nuestro equipo dista de ser numeroso.
En consecuencia, nos vemos obligados a
utilizar plenamente las competencias pro-
fesionales del personal (intelectuales, ma-
nuales, artisticas, pedagdgicas), cualquicra
sea la especialidad de cada uno.

Teniendo en cuenta esta limitacién,
que no deja de tener sus ventajas, las cua-
lidades esenciales que tenemos en cuenta
para contratar €l personal, ademds de la
aptitud profesional deseada, guardan rela-
cién con las capacidades de adaptacién y
las posibilidades reales de trabajo en el
seno de un equipo pluridisciplinario. Por
lo demds, la experiencia demuestra que la
heterogeneidad de la formacién inicial de
los miembros de un equipo es una fuente
de eficacia y de una mayor competitivi-
dad. Los resultados obtenidos bastarfan
para explicar por qué no somos fervientes
partidarios de una formacién museolégica
previa, estereotipada y uniformizada. En
materia de museologia necesitamos espe-
cialistas que podamos transformar en
miembros polivalentes de un equipo, mis
que personas polivalentes no especializa-
das. Se suele olvidar a menudo que, en
materia de formacién complementaria, los
museos ofrecen un campo particularmen-
te apropiado.

La adquisicién permanente de conoci-
mientos en nuestros establecimientos es
una realidad en la que pocas veces se hace
hincapié y que afecta a todo el personal.
Conviene sefialar que en ellos la transfe-
rencia de conocimientos se efectia libre-
mente y sin modalidad particular, simple-
mente en funcién del interés que se presta
al trabajo cotidiano en el ejercicio de una
pluridisciplinariedad de hecho y de una
cooperacién permanente.

Los museos de provincia tienen el pri-
vilegio de ser lugares donde el didlogo y
la interdisciplinariedad no son palabras
vanas ni una consigna de moda. Investi-

FiG. 2. Evolucién del presupuesto del
Museo de Ciencias Naturales de Orledns.

Francos

© 2.000.000
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CUADRO 1. Organigrama del personal
del Museo de Ciencias Naturales de Orleins

gadores, disefiadores, pedagogos y ejecu-
tores efectian permanentemente una la-
bor comin que tiene una expresién mate-
rial. El caso es poco frecuente y por esta
razbén nos preocupamos de no modificar
las causas profundas de un fenémeno que
se procura aplicar en muchos 4mbitos con
mayor o menor foreuna y, por el contra-
fio, tratamos de sacar partido de las venta-
jas de esta situacidén. Los profesionales y
los estudiantes que ocasionalmente reali-
zan cursillos pricticos en nuestro estable-
cimiento reconocen sin dificultad el valor
de esta situacién desde el punto de vista
de la formacién y de la ensefianza museo-
grifica. )

Si bien se admite que los equipos mu-
seogrificos mis numerosos no son siem-
pre los mis eficaces, no es menos cierto
que las actividades posibles en un museo
estin directamente relacionadas con Ia
disponibilidad de personal calificado.
Existen todavia demasiadas unidades mu-
seogrificas calificadas “de mantenimiento”
que, por falta de personal suficiente, s6lo
aseguran un horatio reducido en los esta-
blecimientos y permanecen con su poten-
cial museografico subexplotado. En nues-
tro caso, una politica moderada de contra-
tacién nos permite disponer de un equipo
de catorce personas empleadas a jornada
completa, cuyo organigrama aparece en el
cuadro 1.

La falta de personal de vigilancia no es
una omisién de nuestra parte, sino que
estos puestos fueron suprimidos reciente-
mente. Hasta ahora su desaparicién no ha
causado trastornos sensibles, por el con-
trario, ha permitido crear puestos técnicos

| Funcién Calificacién Nimero de

) ' personas
Conservador Doctor en ciencias 1

. Conferenciante Doctorado de tercer ciclo !

. Asistente Licenciado en ciencias i

| Asistente ! Licenciado en ciencias/taxidermista 1

i Taxidermista “Premier Ouvrier de France” 1

| Fotdgrafo/ camarbgrafos

! soridista’ DUT (Diploma universitatio en tecnologia) 1

. Especialista en especies

o marimas 1

- Carpintero/pintor CAP (Cerdficado de aptitud profesional} - 1

| Téenico muszégrafo

. herrero! CAP (Certificado de aptitud profesional) 1

. Secretaria Gestidn, teléfono, contabilidad,

mecanografia. clasificacién, ete. 2 :

| Personal de recepcién 1 i

: Personal de

| mantenimicneo? 2 |

© Tora 14

{. Contratacion reciente,

2. Personat puesto a disposicién del museo por las aytoridades comurales.

productivos sin necesidad de incurrir en
cargas financieras suplementarias. Para
subsanar la desaparicién de estos empleos,
se convino en que cada uno de los miem-

_bros del personal debfa ocuparse de la se-

guridad del establecimiento; las guardias
del domingo y de los dias feriados corren
a cargo de estudiantes de ciencias natura-
les.

Aunque reducido, este equipo es, en el
plano profesional, suficientemente diver-
sificado como para llevar a cabo un
proyecto en su totalidad. El potencial
cientifico del equipo es bastante modesto,
lo que nos obliga a recurrir a la coopera-
cién exterior, especialmente para la ges-
tién de las colecciones. El promedio de
edad del equipo es de unos treinta y cinco
afios. Su composicién presenta una ligera
mayorfa femenina. Segiin el principio de
Peter en materia de eficacia de grupo,
nuestro sistema ofrece algunas ventajas
que, por lo general, caracterizan a los
equipos restringidos. Estas ventajas son:
toma de decisiones colectivas ripidas;
coordinacién efectiva en todas las fases de
los proyectos (elaboracién, estructura-
cibn, realizacién y evaluacién de los resul-
tados); menor énfasis en los horarios de
trabajo y mayor hincapié en el cumpli-
miento de las tareas; atribucién de res-
ponsabilidades preferentemente en fun-
cidn de las competencias reales y no su-
puestas; espiritu de grupo relativamente
satisfactorio, con el sentimiento de que
cada uno en su nivel participa en una
obra colectiva tangible.

Cabe sefialar, sin embargo, que estos
factores positivos, y el espititu de equipo
que los acompafia, jamds son definitivos,
pues dependen de un equilibrio dificil de
conservat, entre otras razones porque los
integrantes tienen una fuerte personali-
dad.

Los recursos financieros

En este trabajo no nos ocupamos del ori-
gen de nuestros recursos, ya que son tan
diferentes de un pafs a otro que nuestro
andlisis correrfa el riesgo de ser demasiado
categérico. Sefialemos simplemente que,
en nuestro caso, la casi totalidad de nues-
tro presupuesto operacional tiene origen
municipal. :

En cambio, haremos hincapié en el
costo real de un establecimiento cultural,
dando como ejemplo la evolucién finan-
ciera del costo global anual del Museo de
Ciencias Naturales de Orledns durante los
ultimos cinco afios, tal como puede verse
en el cuadro 2.

A primera vista sorprende la despro-
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Gastos ¢ Ingresos 1979 L1986 1981 1932 1983

1. GASTOS

Functonaniienty » :

Directos 36.000 £2.000 102.000 100,000 - 120.000 ¢

indirectos :
Personal 446.000 512,000 526.000 ] 747.}}00 » _96(),0()0 :
Mantenimicnto del edificic 160.000 120.000 245000  302.000 420,000 -
Gastos de adminiscracién 491.000  G1L.OO0  505.000  666.000  700.000

Total Bastos 1.133.000 1.314.000’ 1.378.000 1.813.000 2.200.000
Inversiones 6.000 88,000  80.000  60.000  100.000
2, INGRESOS + 68.000 67.000 638.000 112.000

porcién entre los gastos y los ingresos.
Estos tltimos son tanto mds bajos cuanto
que, a propuesta del conservador, la mu-
nicipalidad otorga entrada gratuita a to-
das las categorfas de piblico desde hace
dos afios. Por lo tanto, los ingresos sélo
corresponden a la subvencién anual del
Consejo General.

De este importe global, el museo sélo
administra por su cuenta los gastos de
funcionamiento directos y los gastos de
inversién. La parte mds importante de
este presupuesto es administrada por los
servicios financieros de la municipalidad
(remuneraciones del personal, manteni-
miento del edificio y gastos de administra-
cién). Los gastos de inversién se consa-
gran a procurar material cientifico y técni-
co para el museo; de esta manera, durante
los ultimos cuatro afios hemos podido
equiparnos con material audiovisual y &p-
tico (microscopio de investigacién). Este
rubro del presupuesto se renueva anual-
mente y permite adoptar una politica de
dotacién de equipo gradual y coordinada.

Durante los tdltimos cinco afios los
gastos globales de nuestro establecimiento
se han duplicado. Se trata de un hecho
coyuntural debido a la reestructuracién de
nuestras actividades y al establecimiento
de una politica de produccién museogrifi-
ca y de animacién permanente, que sigue
a lo que podrfa llamarse un breve petiodo
de mantenimiento. Una vez restablecido
el equilibrio del presupuesto, que ahora
corresponde efectivamente con nuestras
verdaderas necesidades, su evolucién
anual serd mucho mds regular.

Hacia una utilizacién éptima

La museografia no es en s{ misma muy
onerosa si se dispone de personal califica-
do. En efecto, las cifras de un proyecto de
realizacién demuestran que la mayor parte
de los costos corresponde al personal; en
cambio, los proyectos “llave en mano”

basados en modelos tedricos que se reali-
zan por contrato en el exterior alcanzan
frecuentemente precios mayores que lo
previsto y dan a menudo resultados que
no corresponden a lo que se deseaba.

Este hecho parece demostrar que las
realizaciones museogtificas no son forzo-
samente un problema de mera disponibi-
lidad financiera, sino que dependen mads
bien de un estricto equilibrio entre un
personal diversificado y un presupuesto de
funcionamiento apropiado que, basindo-
nos en nuestras propias actividades, eva-
luamos hoy en diez mil francos por afio y
por persona.

Los museos resultan caros para los or-
ganismos que los financian. Por lo tanto,
para justificar estas costosas inversiones, s
conveniente hacerlas rentables. En este
caso, no puede tratarse de una rentabili-
dad de orden financiero, ya que estd claro
que el costo real de nuestras actividades
no recae sobre los beneficiatios y que
nuestros ingresos no equilibran de nin-
gin modo nuestros gastos. Por consi-
guiente, no serfa de ninguna utilidad en
nuestro caso evaluar el precio de nuestros
servicios en materia de educacién, de for-
macién y de produccién, y estimar el cos-

to de mantenimiento de un patrimonio

cultural.

En cambio, para lograr una rentabili-
dad de orden cultural, es conveniente va-
lorizar el instrumento museogrifico, velar
por su utilizacién racional y proceder de
manera que sea accesible al mayor niimero
de personas posible.

A largo plazo, la aplicacién de una po-
litica dindmica que pueda justificar los
créditos que se nos otorgan no reside en
una metodologia particular, sino que es
mids bien funcién del estado de espiritu
colectivo de un equipo, que serd tanto
mis eficaz en la medida en que sea cons-
ciente de sus responsabilidades respecto de
la gestién de un servicio publico.

La actual crisis econémica nos conduce

CuaDRO 2. Presupuesto del Museo de
Ciencias Naturales de Orledns de 1979 a
1983 (en francos franceses)

a preocuparnos mds que antes por el costo
de las estructuras museogrificas. Asi, los
conservadores, hasta el momento poco
interesados en los problemas de adminis-
tracién, se¢ transforman actualmente, y
por necesidad, en administradores cuida-
dosos. La mayor presién financiera llevard
pronto a los responsables de los asuntos
culturales a adoptar decisiones que afecta-
rin no solamente a la dimensién de los
establecimientos que convenga crear, sino
también a las asignaciones de fondos pre-
ferenciales que deban adjudicirseles. Con
el tiempo, esta presién selectiva deberfa
estimular el desarrollo de lo que hemos
descrito como unidades éptimas de pro-
duccién museogrifica; es probable que es-
tas unidades regionales descentralizadas,
pequefias, de un costo funcional razona-
ble, dotadas de un personal calificado y a
la vez limitado, tengan, por motivos es-
tructurales, una mayor eficacia museo-
grifica y, en consecuencia, sean mds aptas
para disminuir el costo de la cultura.

(Traducido del francé)



30

Un método para registrar las consultas del pziblz’co

Beryl Morris

Director del Servicio de Informacién y Publicidad

del Museo de Australia Meridional, de North Terra-

ce, Adelaida (Australia).

Janine Flory, miembro del personal, localiza
un espécimen de coleccién.
[Foto: Roman Ruehle.]

Fig. 1. Formulagio utilizado por el Museo
de Australia Meridional para registrar las
consultas.

El Museo de Australia Meridional de Ade-
laida cre6 en 1964 un centro de informacién
destinado a responder las preguntas del pibli-
0y a atender los pedidos de identificacion de
especimenes.

Actualmente el centro atiende a unas once
mitl personas por afio; algunas de ellas presentan
basta cincuenta piezas o mds, o formulan
otras tantas preguntas. Otras diez mil perso-
nas se limitan a visitar el centro para exami-
nar el material gréfico sobre las especies zoold-
gicas actuales, los ejemplares de bistoria natu-
ral y las fuentes bibliogrificas.

Los visitantes que desean formular una

pregunta o solicitar la identificacion de algin
espécimen son atendidos por dos encargados de
informacion los dias laborables y por los asis-
tentes de turno en las salas de exposicion los
[ines de semana. El personal del centro procesa
todas las consultas los lunes.

El presente articulo analiza sobre todo el
sistema de vegistvo y el uso de los datos relati-
vos a las piezas y a los visitantes que recurren
al servicio, dinico en su género, que brinda el
centro de informacion.

" Los encargados de la informacién son

cientificos profesionales con un amplio
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En el Musco de Australia Meridional la
encargada de informacién Judy Whitehead
registra detalles de una consulta.

[Foto: Roman Ruehle.]

bagaje de conocimientos en ciencias natu-
rales y humanas; uno de los objetivos del
centro es contestar en el acto la mayor
cantidad posible de preguntas, satisfacien-
do de inmediato la curiosidad y propor-
cionando 2 la comunidad un servicio efi-
caz que contribuye enormemente a facili-
tar las relaciones piblicas del museo.

El centro evactia con propiedad alrede-
dor del ochenta y cinco por ciento de las
preguntas y los pedidos de identificaci6n.
Otro cinco por ciento no corresponde a la
especialidad del museo, ya que muchas
personas utilizan el centro de informacién
como trampolin al mundo del saber. El
visitante es derivado entonces a la fuente
competente. El diez por ciento restante de
las consultas tiene directa relacién con el
campo especifico de investigacién de los
conservadores de colecciones o exige que
el encargado de informacién retenga la
pieza presentada a fin de analizarla con
mayor detenimiento. En cualquiera de es-
tos casos la peticién no puede ser satisfe-
cha de inmediato.

El centro practica la politica de redactar
una nota sobre cada consulta, tarea que
absorbe todo el tiempo de uno de sus em-
pleados. De este modo ha sido posible
precisar, entre otras cosas, los temas que
mis interesan al publico, en qué época del
afio son mas frecuentes las consultas, las
caracterfsticas de quienes las hacen (como
la edad y el sexo) y el medio utilizado
para hacerlas (por teléfono, por carta o
personalmente). Para recoger esta infor-
macién se utiliza un formulario impreso
(véase la figura 1).

A cada consulta se le asigna un ndme-
ro; la numeracién parte del 1 al comienzo
de cada mes. El nimero estd precedido
por una cifra que indica el mes y €l afio.
Cuando es factible, también se anota el

apellido y el domicilio de la persona que
hace la peticién; aunque se responda de
inmediato, esos datos permiten brindar
informaciones mds completas que a me-
nudo se obtienen con posterioridad.

Se consigna el sexo de la persona en la
columna correspondiente; también si lla-
mé por teléfono, si se dirigié por escrito
o si concurrié directa y personalmente al
centro (bajo las letras T, E y D, respecti-
vamente). En las cuatro columnas si-
guientes del formulario se registran —en
términos generales— la edad, la situacién
y el nivel de instruccién (la letra G desig-
na a los adultos no estudiantes; Ia P a los
alumnos de primaria o preescolar; fa S a
los estudiantes secundarios; la U a los que
cursan estudios superiores).

Luego de llenar estas columnas, se ano-
tan del modo mis completo posible los
detalles de la consulta. La dltima columna
se deja en blanco cuando no se requieren
indagaciones posteriores. Pero si hay que
entrar nuevamente en contacto con la
persona, se pega una pequefa etiquera
roja en esa columna. De este modo, nin-
glin pedido pendiente deja de atenderse,
porque una rdpida ojeada a la carpeta de
formularios permite descubrir de inme-
diato la presencia de una etiqueta roja.
Cuando la consulta es evacuada y se co-
munica el resultado a la persona, simple-
mente se quita la etiquera.

Las piezas que requieren un andlisis
posterior son retenidas en el centro y eti-
quetadas con el nimero correspondiente;
en ciertas ocasiones también se agrega el
nombre de la pessona que hizo la consulta
y asi se evita la tarea de asentar todos los
detalles, ficilmente asequibles en el for-
mulario. Las piezas que deben ser identifi-
cadas o examinadas se depositan en arma-
rios metdlicos fuera del alcance del publi-

co. Las muestras perecederas se almacenan
en una cimara frigorifica y su ubicacién es
consignada en el formulario. Se agrupa a
las primeras segin los distintos rubros
(“mamiferos”, “arafias”, etc.) y un encat-
gado de informacién examina en dias
preestablecidos la coleccién del museo co-
rrespondiente a cada especie, consulta al
conservador de la coleccién del caso o
procura por si mismo la informacién soli-
citada.

El hecho de fijar estas citas de antema-
no permite al conservador planificar una
pausa en su trabajo; asf su tiempo es bien
utilizado porque no atiende 2 un visitante
del museo sino a un encargado de infor-
macién con conocimientos en la materia,
que sélo necesita una orientacién correcta
¥ que, ademds, posee la capacidad necesa-
ria para transmitir esas informaciones con
el nivel técnico adecuado.

Las muestras ya identificadas se instalan
en otro armario metilico, agrupadas de
idéntica manera que en el anterior, hasta
que las recoge €l propietatio o son envia-
das a su domicilio. Cuando la persona lle-
ga"al museo 2 retirar la pieza, da su nom-
bre y explica, por ¢jemplo, que viene a
buscar la concha marina que habfa dejado
dos semanas atrds. El encatgado de infor-
macién se dirige al armario “de las colec-
ciones” y ubica en el estante rotulado “in-
vertebrados marinos” el envoltorio con el
nombre del solicitante y €l nimero que
remite a las consultas efectuadas alrededor
de esa fecha.

También las cartas recibidas en el cen-
tro se sefialan con dicho ntimero, y en €l
formulario correspondiente se enumeran
los detalles necesarios para evacuar la con-
sulta aun en el caso de que la correspon-
dencia se pierda (lo que, naturalmente,
no ocurre nunca...).
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ILa necesidad de brindar una amplia in-
formacién a los visitantes del museo de la
manera mids eficaz posible impulsé el
desarrollo de este método para registrar
las consultas del publico. Creo, en con-
clusién, que sus ventajas mds evidentes
son las sigunientes:

Los formularios impresos tienen rubros
pertinentes que permiten normalizar la
informacién recogida; a la vez, facilitan
la compilacién de Ia carpeta de consul-
tas, con el consiguiente ahorro de
tiempo.

El método aplica un sencillo sistema de
numeracién cronolégica que otienta al
que necesita completar una indagacién.

El nimero indica la fecha aproximada del

pedido y de ese modo posibilita la rdpi-
da localizacién del formulario corres-
pondiente en la carpeta. Por ejemplo:
el mimero 679/711 adjudicado 2 una
pieza revela de inmediato que Ia con-
sulta se realiz4 hacia fines del mes de
junio de 1979 (ya que se registran has-
ta 1.200 consultas mensuales, con un
promedio de 900).

El ndimero se consigna en cada paso rela-
cionado con la consulta; es prictica-

mente imposible perder la pista de los -

datos o del duefio.

Es ficil asentar bastante informacién en
poco espacio.

Gracias a las etiquetas rojas, es posible se-
guir el curso dado a las consultas mds

importantes, lo cual contribuye a nues-
tra voluntad de eficacia y de colabora-
cion.

Es sencillo realizar andlisis estadisticos re-
lativos a los periodos de mayor afluen-
cia de consultas, a las caracteristicas de-
mogrificas de los solicitantes, a los me-
dios utilizados para formular las pre-
guntas, etc. Hemos llegado a la con-
clusién de que esos anilisis —que ya se
han levado a cabo y son materia de
otro trabajo— resultan indispensables
para planificar las necesidades de perso-
nal y de los recursos, asi como para
identificar las 4reas de interés del pabli-
co a las que no damos respuesta.

Armadura (Kiribati). Museo de Queensland.
[Foto: Queensland Museum. ]

Inventario de las colecciones de
Oceania conservadas en Australia:
problemas e interrogantes

El inventario de los bienes culturales es un

Jactor de contribucion fundamental para el-

adelanto ¢ intercambio de los conocimientos y
para la promocion de la identidad cultural y
de la comunicacion intercultural. Cumple este
objetivo antes ¢ indgpendientemente de su otra
importante funcion, la de identificar los patri-
monios dispersos y permitir que los palses orga-
nicen seriamente . las eventuales peticiones de
devolucion de objetos culturales que les pertene-
cen. Es en esta perspectiva que la Unesco ba
[inanciado el proyecto que se describe a conti-
nuacion, y no cabe duda de que la experiencia
adguirida por nuestros colegas australianos
serd de considerable interés para otras personas
empefiadas en actividades andlogas.'

El Inventario del Patrimonio Cultural de
Oceanfa es un proyecto de la Unesco des-
tinado a registrar las colecciones antropo-
l6gicas del Pacifico que se conservan en

las instituciones ptiblicas australianas. Se

ha concebido en primer lugar para poner

" a disposicién de los habitantes de las islas

del Pacifico informacién acerca de las
obras de su patrimonio cultural que se
conservan en otras partes del mundo.

La segunda fase del inventario se lleva
a cabo actualmente en el Museo Austra-
liano de Sydney y tiene como objetivo
preparar listas completas de los objetos
polinesios y micronesios que se conservan
en Australia. El volumen 1, sobre la Mi-
cronesia, fue publicado a mediados de
1983, vy los volimenes 2 y 3, sobre la
Polinesia, serin publicados en 1984. El

1. La versién original de este informe se
publicé en el niimero 13, de junio de 1983, de
COMA (el boletin de la Conferencia de
Antropblogos de Museos de Australia). Musenm
agradece a la redaccién de COMA la autorizacién
de reproducirlo en sus piginas. El texto de
COMA era a su vez una versidn ligeramente
modificada de un informe presentado en el
décimo quinto Congreso de Ciencias del Pacifico,
celebrado en Dunedin (Nueva Zelandia) en
febrero de 1983, Una reunibn especial dedicada a
los museos en las investigaciones del Pacifico se
celebré con el apoyo financiero de la Unesco.
(Véase el informe resumido por Lissant Bolton
que figura en ¢l recuadro y la declaracién
presentada por el St. Peter Gathercole, del
Narwin College, Cambridge, que también se
reproduce en este ndmero.)
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presente trabajo constituye un informe
sobre el desatrollo y aplicacién de la fase 2.

La fase 1, financiada como parte del
proyecto de la Unesco para el inventario
de las culturas de Oceania, se considera
tan sélo un preimbulo, es decir, un estu-
dio piloto sobre el cual deberfa basarse el
inventario detallado y documentado pro-
piamente dicho. El éxito considerable de
la fase 1 (cuyos resultados fueron publica-
dos en 1980 bajo el titulo Oceanic cultural
property in Australia) sirvi$ para fortalecer
esta impresién y para estimular el apoyo a
Ia fase 2.

La propuesta original del proyecto en
su totalidad, presentada en 1977 por el
Dr. Jim Specht del Museo Australiano,
sugerfa distintos procedimientos para es-
tablecer el inventario detallado. El prime-
ro de ellos consistfa, por una parte, en
contratar un asistente de investigacion
durante cinco afios para inventariar las co-
lecciones de objetos “mds importantes” y
las fotografias de archivo y, por otra, en
dar a conocer los resultados en publicacio-
nes de precio médico para su distribucién
en el Pacifico. El segundo procedimiento
consistia en “conceder becas a personal de
las islas del Pacifico para que visite Aus-
tralia y realice proyectos especificos de in-
vestigacién sobre la cultura material y los
archivos fotogrificos relativos a sus paises
de origen”.

Estas posibilidades fueron combinadas
en una propuesta para la fase 2, presenta-
da por J. Specht y por mi en 1979, mien-
tras la fase 1 ponfa de manifiesto la mag-
nitud de los fondos australianos. En este
plan un tanto ambicioso sugerfamos que
la tarea de un coordinador a tiempo com-
pleto, nombrado por cinco afios, fuera
apoyada y ampliada por una serie de 'asis-
tentes de investigacién a corto plazo. Esto
no sblo darfa como resultado un inventa-
tio detallado, tanto de los objetos como
de las fotograffas, sino que servirfa ademis
para identificar objetos y colecciones espe-
cialmente importantes, preparar publica-
ciones sobre la cultura material tradicio-
nal de las sociedades de Oceanfa y estable-
cer archivos fotogrificos en instituciones
apropiadas del Pacffico. No es sotpren-
dente que fuera imposible obtener fondos
para un proyecto de tal envergadura,

Reconocimos entonces que, desde el
punto de vista financiero, no era posible
documentar de inmediato todas las colec-
ciones de Oceanfa que se conservan en
Australia (se calculaba entonces que com-
prendian mds de 117.000 objetos), y tras
algunos tanteos decidimos limitar la fase
2, en esta etapa, al material polinesio y
micronesio. Varios factores nos incitaron

a tomar esta decisién. Los fondos austra-
lianos procedentes de estas zonas com-
prenden mds de 10.000 piezas, cifra mu-
cho mds manejable que la de 117.000 y,
con todo, al documentarlas estarfamos su-
ministrando informacién a la mayorfa de
los pafses del Pacifico. Ademds, la proxi-
midad geogrifica de Australia y Melanesia
facilita el intercambio de informacién en-
tre los distintos museos de la regién, lo
que hace menos urgente la necesidad de la
fase 2.

Proyecto de inventario

Esta propuesta, que es la que se estd lle-
vando a cabo actualmente, incorpora
cambios no formulados (y en aquel mo-
mento, en mi opinién, no percibidos) en
los objetivos de la fase 2. La primera pro-
puesta sugerfa el registro de las coleccio-
nes “mds importantes”. La propuesta final
aspira, en cambio, a ser exhaustiva. Las
razones son obvias. Es demasiado costoso
emplear a personas que posean el grado de
especializacién necesario para identificar el
material valioso producido por tantas y
tan diferentes culturas. No se puede espe-
rar que los miembros del personal de las
instituciones depositarias, que no son ne-
cesariamente especialistas en la materia,
proporcionen esta informacién, cualquie-
ra sea la situacién ideal. En cambio, la
fase 2 podrd suministrar un informe tan
completo de los fondos australianos como
lo permita el estado de los mismos.

Lissant Bolton

Graduada en la Universidad Nacional de Australia
en 1977. Diploma de tercer ciclo de estudios de
museologfa en la Universidad de Sidney (1978).
Nombrada por el Museo Australiano de Sidney en
1979 para elaborar un inventario piloto de los obje-
tos de Oceania pertenecientes a colecciones piiblicas
de Australia que fue publicado en 1980 bajo el
titulo Oceanic cultural property in Australia. Encar-
gada de las colecciones antropolégicas del Pacifico
en el Museo Australiano desde 1980. Ha publicado
numerosos articulos y es redactora asociada del
Pacific art newsletter.

Sdbana hecha de fibra de corteza,
proveniente de Niue. Adquirida por el
Museo Australiano en 1947 (ancho:
1.36 m; largo: 1.65 m)

[Foto: © The Trustees of Australian
Museum. ]
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En marzo de 1982 se firmé un contra-
to entre la Unesco y el Museo Australiano
de Sidney para la ejecucién de la fase 2.
Como medida para reducir los costos se
especificé que el Museo Australiano debe-
tfa concebir, coordinar, compilar y publi-
car el inventario, pero que se deberfan
asignar fondos a los museos estatales
para contratar a una persona que registrara
las colecciones en cada regién.

El inventario estaba concebido en fun-
cién de un cierto nimero de factores res-
trictivos, en especial la necesidad de reali-
zar una publicacién que no resultara exce-
sivamente incémoda y que permitiera lo-
calizar ficilmente la informacién. Se
tomé la decisién de registrar cada objeto
en una ficha de catdlogo. Las fichas se
concibieron de manera que la publicacién
final pudiera ser dactilografiada directa-
mente a partir de ellas. Se asignaba a cada
‘categorfa de informacién un nimero de
cédigo que servirfa para identificar la in-
formacién en cada asiento. Asi, el niimero
1 es el nombre del objeto, el 2 el nidmero
del registro, el 3 la fecha de registro y el
4 el vendedor/donante. Un asiento en el
catdlogo de Fidji podifa, por lo tanto, co-
menzar 1. Maza; 2. E.7236; 3. 10 de fe-
brero de 1898; 4. donante: Sr. P. T.
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Figura 1.

Smith. Cuando se careciera de cierto tipo
de informacién, podria omitirse delibera-
damente la categorfa de la secuencia. Por
ejemplo, si desafortunadamente se hubie-
se olvidado la fecha del registro, el asiento
figurarfa del siguiente modo: 1. Maza; 2.
E.7236; 4. donante: St. P. T. Smith. La
figura 1 ejemplifica cémo la informacién
registrada en la ficha del catilogo se con-
vierte en un asiento de la publicacién.

Las categorias de informacién especifi-
cadas en las fichas son obviamente las que
identifican y establecen la historia del ob-
jeto dentro de la coleccién. En un co-
mienzo se propuso que se hiciera un in-
tento de normalizar la nomenclatura de
los tipos de objetos. Esta tarca, dificil en
todo caso, fue pricticamente imposible de
realizar debido a que, de las ocho personas
dedicadas al registro de las piezas, ningu-
na era lo suficientemente versada en la
cultura materjal polinesia y micronesia
como para dar de modo coherente nuevo
nombre a los objetos que estaban regis-
trando. Las unidades geogrificas que se
utilizan son esencialmente unidades poli-
ticas actuales. Aunque puedan ser cultu-
ralmente irrelevantes, reflejan, sin embar-
go, las procedencias utilizadas en los re-
gistros de los museos de toda Australia.
En efecto, hemos tenido que conservar al-
gunas unidades. politicas que ya no son
vigentes, tales como las islas Carolinas,
que no guardan relacién con las divisio-
nes actuales, puesto que constituyen la
tnica ubicacién que se le puede adjudicar
a determinados objetos. Toda otra infor-
macién especifica respecto a la proceden-
cia se registra, por supuesto, en la ficha
del catilogo. En una propuesta antetior se
habfa sugerido que se fotografiaran los
objetos y que se enviaran copias al museo
de la isla correspondiente. En este inven-
tario en curso nos hemos limitado 2 regis-
trar ¢l nimero de identificacién de todos
los negativos existentes.

Se ha criticado el modelo de la ficha
porque consigna los detalles del objeto
mismo —tales como las dimensiones y la
composicién material— en ese casillero
sorpresa que es el de las “observaciones”.
Esto es puramente una cuestién de dispo-
sicién de las fichas. La importancia de “L:
23 cm.” es evidente, lo que no puede de-
cirse de “el 23 de enero de 1898”. Este
detalle refleja, no obstante, el hecho de
que la mayorfa de los museos poseen
mayores conocimientos sobte la historia
de sus objetos que sobre su fabricacién o
significacién social.

Se enviaron fichas en blanco con una
setie de instrucciones a cada uno de los
museos que, agradecidos por la oportuni-

dad de brindar trabajo a un protegido sin
empleo, las llenaron de muy buena ganay
las devolvieron enseguida. Actualmente
se estan verificando estas fichas para ase-
gurar su coherencia en la publicacién
final. Al respecto es curioso ver cémo
ocho personas, por mis que sean indivi-
dualmente admirables, pueden interpretar
de modo tan diferente las mismas instruc-
ciones. La calidad de los resultados del
inventario habefa sido mejor si una sola
persona se hubiera ocupado de todo el re-
gistro, aplicando un método coherente y
el caudal de su experiencia a cada nueva
coleccién.

Es necesario que una publicacién de
esta indole sea ficil de utilizar. Nuestra
tarea mds ardua result ser la organizacién
de los objetos en listas para que fuera ficil
hallar la informacién buscada en la publi-
cacién, Los asientos se otganizarin por
unidades geogrificas, en subcategorias,
primero por la institucién depositaria y
Iuego por grupos de tipos de objetos. Pa-
recfa que esta ultima era una divisién mds
util que aquellas que podrian imponerse
con arreglo a los coleccionistas, las proce-
dencias detalladas o la secuencia del regis-
tro. Sin embargo, como nadie ha logrado
ain presentar una taxonomfa universal-
mente aceptada de los tipos de objetos, ha
sido diffcil agrupatlos de modo racional.
Este es el eterno problema de si una vasija
de piedra caliza se puede clasificar entre
los recipientes o bien entre los accesorios
personales, o si estas categorfas son ade-
cuadas y en qué secuencia deberfan orga-
nizarse las listas. En mi opinién es mejor
utilizar las categorfas mds sencillas y mids
cominmente utilizadas para que, incluso
si el usuario no las encuentra a su gusto,
esté por lo menos acostumbrado a ellas.
Incluiremos, por supuesto, una clave y
una explicacién de la secuencia que esco-
jamos.

Problemas e interragantes

La experiencia adquirida al preparar el re-
gistro detallado de Australia pone de re-
lieve una serie de problemas e interrogan-
tes que en mi opinidén deberfan tomarse
en cuenta en otros pafses antes de iniciar
proyectos similares. El problema mds im-
portante se refiere al tipo de resultados
que se pretende obtener con la realizacién
del proyecto. Nuestro programa es de
bajo costo, destinado a producit listas
completas de los fondos australianos. Po-

“drfa ser imitado por otros pafses para pro-

ducir resultados compatibles con los
nuestros y que podrian entonces combi-
narse de alguna forma para constituir un
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banco de datos tratados por ordenador. La
calidad de la informacién recogida por
esos paises podrfa mejorar considerable-
mente si una financiacién suficiente per-
mitiera confiar todo el trabajo a una sola
persona perfectamente calificada. Ademds,
cuanto mayores sean los fondos disponi-
bles, mis tiempo se podri dedicar al regis-
tro de cada objeto y mejores serin los re-
sultados generales.

Ciertos pafses estimarin tal vez que
aun tratdindose de un inventario prelimi-
nar los programas de identificacién y des-
cripcién de los materiales mds importan-
tes son sin embargo preferibles al estable-
cimiento de listas exhaustivas. Acaso de-
berfa tomarse en cuenta la propuesta al-
ternativa que se describi6 al comienzo de
este informe. Segun ese plan, deberfan
concederse becas de visita a las personas
nombradas por los museos de las islas para
que registren las colecciones de su propia
zona cultural. Los resultados obtenidos de
esta manera serfan acaso mds beneficiosos
para los habitantes de las islas y para las
diversas instituciones depositarias, pero
no tanto para los demds. Por otro lado,
este plan podria realmente llegar a consti-
tuir la fase 3.

La experiencia australiana muestra que

los inventarios de las colecciones, espe-
cialmente aquellos que tratan de ser ex-
haustivos, no deberfan fijarse objetivos
demasiado ambiciosos. Aquellos que los
realizan no pueden, y en realidad no de-
ben, llevar a cabo la tarea que corresponde
ante todo a las instituciones depositarias.
No pueden tampoco ordenar el contenido
de los catalogos de los museos, que repre-
sentan a menudo el fruto de decenas de
particulatismos, como podria hacerse en
un intento de normalizar la nomenclatu-
ra. Tampoco pueden describir cabalmente
cada objeto. Sin embargo, pueden estimu-
lar a otros a que asf lo hagan y en la fase 3
se podrfa idear un formulario que fuera
una sucrte de vehiculo a través del cual
esta documentacién se pudiera realizar.
La experiencia australiana ha demos-
trado igualmente el inmenso valor del
proyecto en su conjunto. Al proporcionar
informacién sobre los fondos provenien-
tes de Oceania, las colecciones se tornan
accesibles tanto a los habitantes de las
islas como a los investigadores y, lo que
no es menos importante, revelan a los
propios museos los tesoros que poseen.

[Traducido del inglés]

Ornamento de tejado. Taurunga, Nueva
Zclandia, Adquirido por el Museo Nacional
de Victoria en 1951.

[Foto: © National Museum of Victoria.]

Reunién sobre los inventarios de bienes culturales
del Pacifico en los museos del mundo entero

Durante los dltimos diez afios se ha producido un movimiento
tendiente a inventariar las colecciones de bienes culturales de
Oceanfa que se conservan en los museos del mundo entero. Se
han publicado ya tres inventarios preliminares: Szrvey of Oceanian
collections in museums in the United Kingdom and the Irish Republic
(1979), Oceanic cultural property in Australia (1980) y Pacific
cultural material in New Zealand musenms (1982). Peter Gather-
cole, que se encargd del estudio en el Reino Unido, propuso una
reunién durante el decimoquinto Congreso de Ciencia del
Pacffico, celebrado en Dunedin en febrero de 1983, para exami-
nar los progresos realizados a nivel internacional en el proyecto
de inventario. Veinte personas procedentes de nueve paises y
territorios asistieron a la reunién (Nueva Zelandia, Australia,
Reino Unido, Estados Unidos de América, Papua Nueva Gui-
nea, Islas Salomoén, Polinesia Francesa, Malasia y la Unién de
Republicas Socialistas Soviéticas). La reunién fue presidida por
Wendy Harsant, del Museo Otago (Nueva Zelandia), y por
Peter Gathercole.
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Lissant Bolton

Los debates comenzaron con informes sobre las actividades
realizadas hasta la fecha. Refiriéndose al proyecto del Reino
Unido, Peter Gathercole indicé que se podria realizar un trabajo
suplementario sobre los datos que figuran en el informe para que
resultara de mayor utilidad. Roger Neich, del Museo Nacional
de Nueva Zelandia, distribuyé un volante que complementa la
publicacién de ese pafs, en el que se resumen los fondos de cada
museo de Nueva Zelandia. Roger Neich declaré que el inventa-
rio preliminar de Nueva Zelandia representaba probablemente la
medida de la participacién de ese pafs en el proyecto. Parece que,
por diversas razones, algunos museos de Nueva Zelandia no son
muy favorables a un inventario mds detallado. Adrienne Kaep-
pler se refirié a su inventario de las colecciones en los Estados
Unidos y Canadi. Como fue dificil obtener financiacién para este
proyecto, la tarea se realizé principalmente por correo, método
que entrafia varios problemas harto conocidos. Actualmente, se
estin cotejando los resultados de este trabajo que serdn publica-
dos en un futuro préximo con la asistencia de Ia Unesco. Peter
Gathercole present6 un informe sobre los proyectos que se lle-
van a cabo en otros lugares. Un inventario sobre las colecciones
etnogrificas de Suiza se publicé en Helvetia, en 1980. Jean
Guiart, del Museo del Hombre, de Parfs, estd a punto de iniciar,
con la ayuda de la Unesco, el inventario de las colecciones en
Francia. En la URSS hay interés por realizar un estudio de las
colecciones del Pacifico que alll se conservan. Henry Isa, del
Museo de las Islas Salomén, Geoffrey Mosuwadoga, del Museo
y Galerfa de Arte Nacionales de Papua Nueva Guinea, y Anne
Lavondes, del Musco de Tahitf y de las Islas de la Polinesia
Francesa, hablaron acerca de las necesidades de los museos de las
islas. Anne Lavondés sefial6 la importancia de la restitucién de
la informaci6n y del valor de los préstamos y de los intercambios
de objetos. Henry Isa y Geoffrey Mosuwadoga hicieron hincapié
en la necesidad de una formaci6én sobre el terreno para su perso-
nal. Hubo algunos debates inconclusos acerca del problema de
la devolucién de los objetos a sus paises de origen. La segunda
parte de la reunién comenzd con una relacién de la fase 2 del
proyecto australiano publicado en estas piginas. A ella siguié un
debate de vasto alcance que dio como resultado la declaracién
sobre la elaboracién de los inventarios que se publica a continua-
cién.

La reunién fue valiosa por diversas razones. En primer lugar,
facilité el intercambio de informacién y de ideas acerca de los
proyectos. Por ejemplo, Anne Lavondes hizo algunos comenta-
tios provechosos y estimulantes sobre la utilidad que para sus
museos tenfan los resultados de la fase 2 australiana. Ademds, al
institucionalizarse hasta el punto de formular una declaracién y
de nombrar a Peter Gathercole como coordinador del proyecto
a nivel internacional, la reunién se transformdé en un estimulo
para emprender proyectos anilogos en otros paises no partici-
pantes y en un punto de referencia para las actividades futuras.
Los participantes no pretendieron imponer un sistema de con-
cepcién uniforme a los diversos proyectos. Si bien esta coheren-
cia serfa a todas luces muy valiosa, fue ticitamente reconocida la
diversidad extrema de las situaciones en las que se realizan los
trabajos, asi como la dificultad de establecer cualquier parimetro.
Cualquiera que sea la forma de presentacién, estd fuera de duda
el valor de los inventarios.

Lissant Bolton

Declaracién sobre la elaboracién de inventarios
a nivel mundial de las colecciones antropoligicas y
arqueoldgicas procedentes de Oceania

La presente reunién de conservadores y antropélogos de museo
procedentes de nueve pafses, celebrada durante el decimoquinto
Congtreso de Ciencia del Pacffico en Dunedin, el 8 de febrero de

1983, acoge con agrado las medidas que ya se han tomado o

previsto en varios paises relativas a la elaboracién de los inventa-

rios de las colecciones antropolégicas y arqueoldgicas proceden-
tes de Oceanfa. Existe en la actualidad una necesidad apremiante
de poner a disposicién, tanto de los estudiosos como de los
pueblos del Pacifico, informacién relativa a la ubicacién, conte-
nido y registro de estas colecciones, a fin de promover la coope-
racién internacional para su debido cuidado, ampliacién y estu-
dio. Nuestra reunién ha tomado en cuenta los modos en que
puede ampliarse y profundizarse la elaboracién de estos inventa-
rios. Hemos observado que los niveles de trabajo varfan enorme-
mente en los distintos paises. En algunos se han preparado o se
estin preparando listas detalladas. En otros se han llevado a cabo
inventarios preliminares, mientras que en ciertos pafses no se ha
previsto ninguna actividad hasta la fecha. Estas variaciones, que
reflejan condiciones museolégicas diversas, no constituyen nece-

sariamente una desventaja en la elaboracién de los inventarios a

nivel mundial, ni tampoco pensamos que sea obligatorio sugerir

pautas especificas (en lo que se refiere por ejemplo a la termino-
logfa o al método), aunque la observacién de algunos principios
rectores no dejarfa de ser valiosa. Los progresos de la tecnologia
del almacenamiento y de la recuperacién de la informacién indi-
can que, si se concede esta prioridad a la recopilacién y difusién
de la informacidén bisica relativa a las colecciones de Oceanfa,
pronto serd posible tratar los datos por ordenador para su utiliza-
cién internacional, de modo que se sepa por lo menos dénde se
encuentran y qué comprenden.

Con este fin proponemos lo siguiente:

1. Que se estimule a todos los museos que conserven colecciones
importantes a que colaboren en la realizacién de programas de
inventarios apropiados a nivel nacional.

2. Que se estimule a los colegas de los museos y universidades
dedicados a inventariar las colecciones de Oceanfa 2 que
envien informes al Pacific arts newsletter sobre los progresos
realizados.

3. Que se publique un informe completo de la presente reunién
en un proximo nimero del Pacific arts newsletter.

4. Que se tomen las medidas adecuadas para informar al Scien-
tific Commiteee on Museums in Pacific Research de la Pacific
Science Association sobre nuestros debates y propuestas y que
se solicite su apoyo general.

5. Que se examinen debidamente los progresos realizados en los
futuros congresos de ciencia del Pacifico o en otras reuniones
adecuadas,

6. Que por el momento se nombre al St. Peter Gathercole, del
Darwin College, Cambridge (Reino Unido), encargado de la
convocatoria, para que asegure el intercambio de la informa-
cibén y facilite la obtencién de apoyo exterior para el desarrollo
de esta actividad a nivel internacional.

Peter Gathercole,
Encargado de la convocatoria
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OPINIONES

La necesidad de contar con

mventarios emogrdﬁcos

Es deprimente tener que escribir en una publicacién museolé-
gica en los afios ochenta sobre la necesidad de establecer registros
de colecciones (s, registros, listas, inventarios!). Pero, en lo
que se refiere 2 la arqueologfa y a la etnograffa, tal es el caso.
¢Qué otra profesién consagrada al cuidado y conservacién de los
materiales del pasado se permitiria permanecer en tal estado de
desorganizacién que —al menos en estas disciplinas— no le
permite ain poder informar al mundo lo que se halla en nues-
tros museos ? La situacién (esencialmente de ignorancia) resulta-
tfa cémica si no fuera una lamentable acusacién contra la propia
profesién. Los mejotes objetos del mundo estdn por supuesto
registrados, dondequiera que se encuentren, ya que aun los
investigadores menos licidos y mds elitistas han procurado que
asi fuera (pues —desengafiémonos— los verdaderos culpables
son los investigadores occidentales que, por formacién y por
principio, han creido siempre que lo tinico que cuenta es “lo
mejor” y que sélo eso merece ser registrado y conocido por los
entendidos). Lo que todavia hace falta es que todas las autorida-
des adopten las medidas necesarias para que se establezca, al
menos como punto de partida, una somera lista de lo que poseen
sus museos. De no hacerse asi, sucede que el pafs no sabe lo que
tiene, y no se¢ preocupa demasiado por averiguarlo. ;Y2 es hora
de que se aclare la verdadera situacién!

También cabe ser optimistas. Mucho se ha hecho en numero-
sos paises por mejorar la cantidad y calidad de los registros, tanto
las listas de adquisiciones de los diferentes museos como los
inventarios nacionales. Suiza, Suecia, Australia y Nueva Zelan-
dia son ejemplos de ello. Lentamente se abre paso entre los
funcionarios de los museos una actitud mds responsable que, a
mi parecer, obedece al niimero cada vez mayor de investigadores
dotados de una visién mds generosa, mis tolerante y menos
elitista, que son conscientes de la creciente demanda y razén de
ser de la restitucién de los objetos, y de la necesidad de satisfacer
esta exigencia de una u otra manera. Naturalmente, esta tenden-
cia se hace sentir principalmente en Europa occidental y en
América del Norte, donde es mis intenso el movimiento favora-
ble a la creacién de inventarios. Y ——dicho sea de paso— ;qué
ocutre en el mundo comunista ?

Mucho es lo que queda por hacer. La situacién de los inventa-
rios es muy desigual en el mundo, y uno de los problemas
actuales consiste en hallar la manera de remediar esta situacién.
El dinero, €l tiempo y la mano de obra son escasos. El personal
de los museos de Nueva Zelanda publicé recientemente una lista

Peter Gathercole

Nacié en 1929 en Norfolk (Reino Unido). Jefe del
Departamento de Antropologia de la Universidad de
Otago, en Dunedin, Nueva Zelandia, de 1958 a
1968. Profesor de etnologia en la Universidad de
Oxford de 1968 a 1970. Conservador del Museo de
Arqueologia y Antropologfa de la Universidad de
Cambridge de 1970 a 1981. Actualmente vicede-
cano del Darwin College de Cambridge. Se interesa
desde hace tiempo en la investigacién sobre la
regién del Pacifico. Coordinador del nuevo grupo de
trabajo del Comité Internacional de Museos de
Etnograffa (ICME) encargado de estudiar la cues-
tién de los inventatios de las colecciones etnogrifi-
cas. Coautor (con Alison Clarke) de The survey of
Oceanian collections in museums in the United Kingdom
and the Irish Republic (Paris, Unesco, 1979).

de las colecciones del Pacifico existentes en los muscos del pafs.*
Se excluyeron sin embargo las colecciones maories porque no se
contaba con suficientes recursos para abordar el trabajo que
representaba una tan grande y desigualmente organizada canti-
dad de material, al cual, en lo esencial, los investigadores neoce-
landeses pudieron por lo menos acceder. Y asi, si bien sabemos
ahora lo que el Museo de la Bahfa de Hawke posee de las islas
Fidji, ighoramos qué alberga de la mismisima bahfa de Hawke.
Todos hemos tenido este tipo de problemas.

;Qué informacién bisica hace falta registrar? Lissant Bolton,
en su precedente e importante articulo, enumera ciertas catego-
tias fundamentales —un nicleo irreductible, el minimo indis-
pensable podsfa decirse— que deberian establecerse en primer
lugat. Pero cuando llegan los momentos decisivos, suele regis-
ttarse lo que se puede, con arreglo a la historia de la coleccién,
al factor tiempo y a los recursos disponibles. Légicamente, a ello
siguen otros pasos mds pormenorizados, pero en buena parte se
trata de simple sentido comin aplicado. Hablando crudamente,
se hace lo que se puede, cuando se puede y como se puede.

Nos hace falta un movimiento, un programa concreto que
puedan seguir, por imprecisa y desigualmente que sea, los etn6-
grafos de todos los museos del mundo. En la reciente conferen-
cia general del ICOM (Consejo Internacional de Museos), cele-
brada en Londres del 25 de julio al 2 de agosto de 1983, el
Comité Internacional de Museos de Etnografia (ICME) nombré
un grupo de trabajo encargado de examinar la cuestién de los
inventarios, que trazé un sencillo programa inicial para los
proximos tres afios y cuyo resumen es el siguiente:

1. Crear un banco de datos bdsicos sobre las actividades en curso.
2. Prestar inmediata atencién al problema de saber qué datos
bésicos se necesitan.
3. Determinar, con arreglo a las pautas internacionales conveni-
das, las grandes lineas a seguir en materia de informatizacién.
4. Celebrar una reunién a fines de 1984 o a principios de 1985
para analizar los progresos realizados.
Esto no es més que un simple comienzo. Confio en que en el
préximo decenio dispondremos de inventarios bdsicos de la
mayorfa de los pafses, al menos de etnografia. ;O acaso soy
demasiado optimista ?
[Traducido del inglés)

1. Roger Niech, A preliminary survey of Pacific islands culiural material in
New Zealand musenms, Wellington, Comisién de Nueva Zelandia para la
Unesco/Art Galleries and Museums Associations of New Zealand, 1982.
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El caso de la restitucion
de los marmoles del Partenon

Cuando en el afio 448 a. dej. C. la Asam-
blea Ateniense voté la reconstruccién del
templo de Atenea en la Acrépolis, que
habfa sido destruido por los persas treinta
y dos afios antes, fue claro para todos el
significado de su decisién. Después de las
Guerras Persas, las cludades griegas
habfan acordado no reconstruir sus arrasa-
dos templos, sino conservarlos como
monumentos 2 los caidos. Pero en el afio
448, los atenienses contemplaban el
futuro con confianza y orgullo, no se
lamentaban del pasado. Esquilo ya habia
muerto. Séfocles y Euripides se hallaban
en el cénit de su gloria; Sécrates era
joven; Arist6fanes y Tucidides, ain nifios.
La Atenas de Pericles era el nicleo inte-
lectual y artistico del mundo griego, al
que acudfan pensadores, artistas y escrito-
res de toda Grecia en busca de inspiracién
para si y para los demds. Herodoto de
Halicarnaso, Anaxdgoras de Clazémenas,
Protigoras de Abdera, Parménides y
Zenén de Elea, en Italia, Hipias de Elide
entre los escritores y fildsofos; Polignoto
de Thasos, Policleto de Argos, Agoricrito
de Paros entre los artistas, todos ellos
pasaron afios en Atenas, y muchos eran
amigos personales de Pericles. Fue ésta
también la primera sociedad que exploré
las implicaciones de la democracia. La
oracién fiinebre que Tucidides pusiera en
boca de Pericles refleja el optimismo, la
combinacién de ignaldad ligada a la bis-
queda de la perfeccién y el sentido del
ideal caracteristicos de una de las grandes
eras de la historia de la humanidad.

La construccién del Partenén fue pla-
neada y supervisada por Fidias ¢ Ictino, el
gran escultor y el gran arquitecto de Ate-
nas. La obra tard dieciséis afios en reali-
zarse. La total armonfa de sus proporcio-
nes, la dignidad de su puro estilo dérico
ponen de manifiesto una extraordinaria
asimilacién de los principios de la percep-
ci6n visual y el modo de compensar sus
errores. Nada es tan simple como apa-
renta. Las esculturas son parte integrante
del edificio, y no elementos ornamentales
afiadidos después de construido. Com-
prenden un gran frontén en cada
extremo, 92 metopas (32 a cada lado y
14 en cada uno de los extremos) y un
friso de 160 metrod de largo que corre en
torno al muro de la cella. Los frontones
representan el nacimiento de Atenea y su
Iucha con Poseidén por la tierra de Atica;

las metopas muestran escenas de la mito-
logfa y la leyenda griegas de particular
interés para los atenienses, como las haza-
fias de Teseo, y el friso representa la pro-
cesién al templo de las Panateneas. El
conjunto iconogrifico fue concebido por
Fidias, que realizé asimismo la gran esta-
tua de oro y marfil de la diosa, de doce
metros de altura, destinada al culto.

Los adversarios de Pericles y de su poli-
tica le acusaron de engalanar la ciudad
como a una cortesana y de gastar el
dinero de los aliados de Atenas en una
vana ostentacién. Estos eran los mismos
grupos que, durante la guerra del Pelopo-
neso, lograron dos veces dertibar por
algiin tiempo la constitucién democritica
de Atenas.

Fidias ¢ Ictino realizaron una obra mag-
nifica. El Partenén fue utilizado como
templo por espacio de novecientos afios.
Era ya uno de los “puntos de interés” de
Atenas cuando Pausanias escribi6 su gufa
turistica en el siglo 11 de nuestra era. En
el siglo v permanecié cerrado durante
algin tiempo, debido a la clausura gene-
ral de los templos paganos, y poco des-
pués fue transformado en iglesia cristiana,
como el templo de Diana en Siracusa. La
transformacién dio lugar a algunas adicio-
nes internas de escasa importancia, pero
no se modificé su estructura. Fue proba-
blemente entonces cuando los cristianos
radicales mutilaron algunas de sus escul-
turas, pero el conjunto no resulté afec-
tado. En 1204, los conquistadores latinos
se apoderaron del Partenén para conves-
titlo en iglesia catdlica, y durante los dos
siglos y medio del dominio romano se eri-
£i6 una pequefia torre en el extremo occi-
dental. En 1456 Atenas fue conquistada
por los turcos otomanos, que instalaron
una guarnicién en la Aceépolis. Dos afios
mids tarde, el sultin Mehemet II visité
Atenas y pasé cuatro dias recorriendo la
Acrépolis y la ciudad baja y admirando
los monumentos. Algunas fuentes indi-
can que por entonces ordené transformar
el Partenén en mezquita. Mis tarde se
edificS, en efecto, una pequefia mezquita
dentro del templo —hoy sin techo— que
ain se utilizaba a comienzos del siglo
XIX. En 1687, el general veneciano y
futuro dux Francesco Morosini conquistd
y ocupd Atenas. En el curso del bombar-
deo que precedié la toma de la ciudad,
una bala de cafién alcanzé al Partenén e
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hizo explotar un polvorin situado en el
edificio o cerca de él, provocando grandes
dafios, especialmente en el lado sur.
Morosini traté de retirar las esculturas del
frontén occidental, pero resultaron des-
truidas. Los venecianos y mercenarios a su
servicio recogieron algunas cabezas y
otros fragmentos de los escombros causa-
dos por la explosién, que en la actualidad
S€ encuentran en varios museos europeos.

En 1799, Thomas Bruce, séptimo
conde de Elgin, fue nombrado embajador
de Gran Bretafia en la Sublime Puerta.
Como muchos nobles de la época, Elgin
era un dvido coleccionista de antigiieda-
des. Gracias a su posicién oficial y a la
coyuntura politica existente tras la batalla
del Nilo, en la que los turcos habfan de
contar con la proteccién de Inglaterra
contra los franceses, gozaba de oportuni-
dades que superaban los mds fantisticos

suefios de los primeros coleccionistas.
Entre 1801 y 1803 desmonté la mayor
parte de las restantes esculturas del Parte-
nén y, mds tarde, las envié a Londres. Sus
motivos, como los de otros coleccionistas,
parecen confusos. En cierto momento, a
juzgar por sus cartas, intentd utilizar las
esculturas para decorar su nueva residen-
cia campestre de Escocia. Més tarde, en
una declaracién que hiciera ante un
comité parlamentario, aludié a su inten-
cién de salvaguardar las esculturas del
abandono y los estragos de griegos y tus-
cos. Para apoyar esta versién de sus activi-
dades, alterd por descuido el orden de los
acontecimientos. En todo caso, sus moti-
vos nada tienen que ver con lo que aqui
nos ocupa. Si conviene recordar que el
escrito oficial en el que se amparé para
retirar del Partenén lo que a su juicio
valfa la pena —la frase es suya— era un

La fachada este del Partenén.
[Foto: Unesco/Dominique Roger.]
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Robert Browning

firmin "del sultin promulgado en 1801,
cuyo texto es sumamente vago. Al pare-
cer, los oficiales de la corte que lo redacta-
ron crefan que el Partenén estaba deco-
rado con pinturas y afiadieron en el
escrito, como algo suplementario, que
Elgin podrfa tomar “algunos fragmentos
de piedra con inscripciones o figuras”. El
firmdn fue promulgado por una potencia
ocupante, que fue expulsada de Grecia en
menos de una generacién por una suble-
vacién popular. Los notables gtiegos de
Atenas, que gozaban de una cierta auto-
nomia bajo la soberanfa otomana, no fue-
ron consultados ni informados. Los
expertos en derecho musulmdn podrin
quizds responder a esta pregunta: si el
Partenén comprendia una mezquita, ;te-
nfa el sultdn autoridad para enajenar parte
alguna de é1? Con todo, las dudas juridi-
cas sobre la adquisicién inicial de los mdr-
moles por parte de Lord Elgin sélo tienen
un interés histético. La situacién actual
deriva de una decisién del Parlamento
britdnico adoptada en 1816, por reco-
mendacién de un comité parlamentario
nombrado especialmente, de comprar los
mirmoles a Elgin por 35.000 libras ester-
linas y donarlos al Museo Britinico.
Desde el principio, en ¢l Reino Unido
se alzaron voces de protesta para condenar
la accién de Elgin y pedir la pronta devo-
lucién de los mérmoles a Grecia. Byron,
en Peregrinafe de Childe Harold (1812),
califica ¢l despojo de éstos de acto de des-
carado vandalismo y hasta el fin de su vida
mantuvo que su lugar adecuado era la
Acrépolis. Edward Dodwell, viajero y
arquedlogo que estuvo presente cuando
las esculturas fueron retiradas del Parte-
nén, lament6 la falta de buen juicio y el
mal gusto que habfan llevado a cometer
tal acto. Hugh Hammersley, miembro del
comité parlamentario nombrado para de-
liberar sobre el destino que habia de darse
a los mdrmoles, propuso que el Museo
Britdnico los conservara en depésito y que
se restituyeran a Atenas tan pronto como
Grecia alcanzase la- independencia, pero
no logrd persuadir a sus colegas. Mis tar-
de, en el mismo siglo X1x, hombres de
opiniones tan diversas como el novelista y
poeta Thomas Hardy, el nacionalista ir-
landés Sir Roger Casement y Frederic Ha-
rrison, historiador liberal, jurista y direc-
vor del inflayente Nineteenth century, escti-
bieron todos en favor de la devolucién de
los marmoles a Grecia. Otros han abraza-
do la misma causa en nuestro siglo. Ha-
rold Nocilson, diplomitico e historiador,
insté al primer gobicrno laborista a que
rompiera con la politica de sus predeceso-
res y entregara a Grecia las esculturas del

Partenén. En 1941, durante los dias mis
aciagos de la segunda guerra mundial, se
propuso en la Cimara de los Comunes
que cuando terminase la guerra se devol-
vieran los mirmoles como tributo al alia-
do de Gran Bretafia, pero el gobierno re-
chazd la propuesta por considerarla pre-
matura. Desde entonces, el asunto ha sido
planteado repetidamente en la Cimara de
los Comunes y en la de los Loges. La res-
puesta de los sucesivos gobiernos ha sido
una negativa inflexible incluso a debatir el
tema de los mirmoles. Tan sélo Harold
Macmillan, en su época de primer minis-
tro, admitié que la cuestiébn habrfa de
abordarse en algin momento.

La fase de la protesta personal ha que-
dado atrds. Las relaciones entre las gran-
des potencias y las demds naciones no son
ya tan unilaterales como solian serlo. Las
organizaciones internacionales se intere-
san activamente por el problema de la res-
titucién o el retorno del patrimonio cul-
tural. Bl gobierno griego ha anunciado su
intencién de formular una solicitud oficial
de devolucién de los mérmoles, y en el
Reino Unido un comité britdnico para la
restitucién de los mirmoles del Partenén
viene actuando desde el otofio de 1982
para difundir informacién y alentar el
debate de los argumentos favorables a la
devolucién.!

Los argumentos principales son dos. El
primero es el de la integridad: las escultu-
ras del Partenén no son antigiedades
movibles como pueden ser un icono o un
manuscrito, no fueron concebidas ni eje-
cutadas para que entraran en posesién de
un individuo particular o para ser com-
pradas y vendidas en el mercado del arte,
ni son una decoracién afiadida al exterior
de un edificio después de construido. Eran
y son parte integrante del Partendn, que,
a su vez, forma parte del paisaje natural y
artificial en el que estd situado. No es
simplemente que el arquitecto y el escul-
tor lo disefiaron juntos; es que las escul-
turas son, con frecuencia, parte de la
estructura, Y asi, por ¢jemplo, las meto-
pas fueron colocadas en su sitio antes de
construir las cornisas, y éstas las mantie-
nen encerradas en su debido lugar. Si la
cabeza de una estatua se halla en un
museo y el torso en otro, la intencién de
reunirlas constituye un argumento de
peso. Tanto mis lo'serd el que tiende a
reunir las piezas desarticuladas en este
edificio tnico. Si una potencia invasora
autorizara el traslado del techo de la
Capilla Sixtina a un museo extranjero, se
ejercerfa una presién irresistible para que
se lo devolviera 2 su lugar de origen.

El segundo argumento radica en el

concepto de propiedad cultural, cuyos
supuestos pueden prevalecer, en ocasio-
nes, sobre los de la propiedad juridica. El
director general de la Unesco ha definido
la propiedad cultural como el patrimonio
cultural irreemplazable de un pueblo, las
obras mis representativas de una cultura,
que quienes han sido desposeidos de ellas
consideran de la mayor importancia, y
cuya ausencia es, psicolégicamente, into-
lerable. Aludiendo también a la propiedad
cultural, el Comité intergubernamental
para fomentar el retorno de los bienes
culturales a sus pafses de origen o su resti-
tucién en caso de apropiacién ilicita
sefiala que esos bienes son objetos carga-
dos de significado cultural, cuya pérdida
ptiva a una cultura de una de sus dimen-
siones. No cabe duda de que el Partendn,
desde la fundacién del Estado griego, es
un simbolo principal de la identidad cul-
tural del pueblo griego y de sus vinculos
con el pasado. A veces se sostiene que ese
simbolismo es reciente y facticio y que
obedece 2 la influencia de la Iustracién y
del movimiento romdntico de occidente.
Mas si todo esto fuera cierto, en nada
mermarfa la fuerza del argumento. Los
simbolos son invenciones humanas y el
resultado de procesos histdricos. Los valo-
res culturales no son eternos. De hecho, la

* objecién sdlo es parcialmente verdadera.

Durante la mayor parte de su larga
existencia, el Partendn ha gozado de espe-
cial estima. Cuando fue construido, era el
signo externo del optimismo intelectual y
moral de la Atenas de Pericles y de su
peculiar situacién en el mundo griego.
Para Pausanias, constitufa una atraccién
turistica. Plutarco registra los nombres de
sus arquitectos seiscientos afios después de
su construccién. Para el filésofo neoplaté-
nico Proclo, era el templo del helenismo
por excelencia, y su clansura por parte de
un emperador cristiano le consternd
sobremanera. Convertido en iglesia cris-
tiana, posefa un famoso mosaico de la
Virgen que, segin se cree, era copiado de
un cuadro de San Lucas. Aunque Atenas
no era sino una ciudad provincial del
imperio  bizantino, fue al Partendn
adonde acudié el emperador Basilio 11 en
1018 para dar gracias por su decisiva vic-
toria sobre los bilgaros, y tal vez para
pedir perd6n por haber cegado a noventa
y nueve de cada cien de sus prisioneros.
En el siglo x11, Miguel Coniates,arzobispo
de Atenas entre 1181 y 1204, pondera
una y otra vez su belleza y magnificencia,
aunque, dados los principios estéticos del
arte bizantino en voga en ese entonces,

1. El autor del presente articulo es presidente
de este comité.
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debe haber sido harto dificil apreciar un
edificio cldsico. El rey Pedro 1v de Ara-
goén, duque titular de Atenas en el siglo
1v, califica la Acrdpolis de la mayor joya
del mundo, cuyo valor no podrfan igualar
todos los reyes de la cristiandad. Citiaco
d’Ancona, “el Schliemann del renaci-
miento”, visité Atenas en 1436 y en
1447 y estudi6é y dibujé con entusiasmo
las esculturas del Partenén. El sultin
Mehemet 11 admird el edificio cuando fue
a Atenas en 1458. Y fue en la Acrépolis
donde se celebrd, en 1838, la primera
reunién de la Sociedad Arqueolégica
Griega, durante la cual el presidente,
sefialando el Partenon, dijo: “Estas piedras
son mds preciosas que rubfes o dgatas; es
a ellas que debemos nuestra liberacién na-
cional.” 8i hemos de buscar la continuidad
de la tradicién, no es dificil encontrarla.

Sélo resta responder brevemente a los
argumentos que se han opuesto al retorno
de los mdrmoles a Grecia. Se dice, con
razbén, que una ley del Parlamento de
1963 prohibe al Museo Britinico enaje-
nar los objetos que se hallan en su pose-
sién. Pero lo que el Parlamento resuelve
también puede revocatlo, sobre todo si,
como es el caso, es el Parlamento el que
confi6 originalmente los mdrmoles al
museo. Es probable que en la actual reu-
nién de la Cdmara de los Lores se presente
una propuesta de enmienda de la citada
ley, que se espera suscite por lo menos un
debate documentado.?

Ocasionalmente se nos suele preguntar
“spor qué llevarse los mirmoles de un
museo tan sélo para ponerlos en otro?
Serfa distinto si se pudieran volver a colo-
car en el edificio.” A los ofdos griegos, la
objecién suena extrafia, porque la princi-
pal razén de que no puedan volver a colo-
carse es el dafio causado por su traslado,
como lo demuestra la comparacién de los
dibujos realizados antes de las operaciones
de Elgin con las fotograffas posteriores.
Las esculturas pueden comprenderse y
apreciarse mejor cuando estin en las
inmediaciones de su lugar de origen, en el
mismo clima y 2 la misma luz, y con la
posibilidad de ir y venir entre ellas y el
templo. El gobierno griego ha anunciado
su intencién de construir un nuevo
museo al pie de la Acrépolis —a escasos
minutos del Partenén— que contard con
todos los medios modernos de conserva-
cién. Si, en definitiva, las esculturas (las
originales o copias) pueden o deben colo-
carse en su sitio, serd algo que la tecnolo-
gfa o el gusto de la posteridad han de
decidir.

Suele afirmarse que la contaminacién
atmosférica es un obsticulo para el

retorno de los marmoles. El argumento es
mis bien deleznable, ya que la atmdsfera
de Londres estuvo notoriamente contami-
nada por el humo hasta los afios cin-
cuenta del presente siglo y actualmente
estd muy afectada por los subproductos de
los motores de combustién interna. En
un plano mis serio, hay que decir que la
contaminacién es un problema general de
las grandes ciudades, esencialmente de
cardcter transitorio, y que serd resuelto
cuando resulte mds caro hospitalizar y
atender a sus victimas humanas que eli-
minar sus causas. Mientras tanto, se hacen
notables esfuerzos en Atenas en general y
en la zona de la Acrépolis en particular
por reducir el nivel de contaminacién. En
la Universidad Técnica de Atenas, bajo la
direccién del profesor Theodoros Skouli-
kides, experto de renombre internacional,
se estin realizando activas investigaciones
sobre los efectos de la contaminacién
atmosférica en el mdrmol y sobre los
medios de combatirla, labor en la que
colabora el Departamento de Antigiieda-
des. Si la contaminacién es la razén por la
que los mdrmoles no pueden ser devuel-
tos, ficilmente podri llegarse a un acuer-
do para devolverlos cuando la misma quede
reducida a la proporcién convenida.

Poco cabe decir sobre los demds argu-
mentos que se oponen a la restitucién,
como ¢l de que los mdrmoles son mis

. accesibles en Londres que en Atenas

—¢mds accesibles para quién >— o que el
gobierno griego “persigue a Gran Bre-
tafia” aunque también hay esculturas del
Partenén en otros paises. En cuanto al
argumento de que la devolucidn serfa “el
primer paso hacia la catdstrofe”, y que si
se enviasen los mdrmoles los grandes
museos del mundo acabarfan por vaciarse,
todo lo que puede decirse es que los otros
paises ya estin pidiendo la restitucién de
sus bienes culturales y continuarin
haciéndolo, tanto si los mirmoles del Par-
tendén se devuelven a Grecia como si no,
y que la Unesco y sus érganos se esfuer-
zan denodadamente por establecer pautas
nacionales para favorecer ese proceso sin
que los museos se vacien.

El caso de la restitucién de los mdrmo-
les del Partenén es importante y exige
una detenida consideracion por parte de
todos los interesados. No cabe olvidarlo
ni cruzarse de brazos. Un magndnimo
reconocimijento del gobierno britdnico
sobre la justicia de la peticién griega
cimentarfa la vieja amistad existente entre
los dos antiguos aliados y servirfa de
ejemplo al resto del mundo.

[Traducido del inglés)

2. Aqui se hace referencia a la reunién de -
1983, pues este articulo fue escrito en agosto de
ese mismo afio.
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NOTAS SOBRE MUSEOS

TURK VE IsLAM BSERLERT Miizgs1, Estambul.
El patio del Museo de Artes Turcas e
Islamicas, con la sala de ceremonias —el
divanbane— y la seccién etnogrifica que se
encuentra debajo.

[Foto: Ara Giler.)

El Museo de Artes Turcas e Islamicas:

Miniatura del manuscrito Surname del
Museo Topkapi: los festejos de la
circuncisién del principe heredero Mehemet
en 1582. Las celebraciones duraron
cincuenta y dos difas y cincuenta y dos
noches y el sultdn Murad 1t las observé
desde el palacio de Ibrahim Pashd, que

fue también escenario de tantas festividades
recordadas en grabados y miniaturas.

[Foto: Ara Giiler.] >

renacimiento de un palacio del siglo XV

Nazan Tapan Olger

Nacié en Estambul en 1942, Cursé estudios de
etnologfa, historia y orientalismo en la Universidad
de Munich, Repiblica Federal de Alemania, de
1962 a 1968. Desde 1972 presta servicios en el
Museo de Artes Turcas ¢ Islimicas, de 1972 2 1978
como conservador de alfombras y trabajos de meta-
listerfa, a partir de 1978 como director. Desde 1976
forma parte del cuerpo docente de la Universidad de
Yildiz en Estambul. Ha dirigido numerosas investi-
gaciones y cxcavaciones en diferentes regiones de
Turqufa y ha publicado trabajos sobre museologia,
etnografia e historia de las alfombras y los tejidos
turcos.

Con ocasién de la inauguracién en
Estambul de la décimoctava exposicién
bienal del Consejo Europeo Civilizaciones
de Anatolia, €l 22 de mayo de 1983, el
Museo de Artes Turcas e Islimicas pasé a
ocupar su nueva sede, el palacio de
Ibrahim Pashi.

Este acontecimiento marca el final de
una época para esta importante coleccién,
que desde 1914 se hallaba alojada en el
pequefio pero atractivo zmaret del com-
plejo Stileymaniye.

El desarrollo del Museo de Artes Tur-
cas ¢ Islimicas, que cuenta ahora con una
de las mds importantes colecciones del
mundo de este género, refleja en cierto
sentido la historia de los museos de Tur-

qufa. En 1846 sc reunieron por primera
vez en el pafs objetos de valor histérico,
que fueron depositados en la iglesia de
Santa Irene, de estructura bizantina, y
posteriormente en el Cinili Khiosk, que
data de la época del reino de Mehemet el
Conquistador.

Entre 1882 y 1908 se scleccionaron de
entre estos objetos los de caricter arqueo-
légico y se depositaton en el Museo
de Reliquias Antiguas (Asar-i Atika
Miizesi), mientras que en 1914 las reli-
quias del periodo islimico, muchas de las
cuales procedian de mezquitas, se reunie-
ron por primera vez en el Museo de Hibices
(Evkafi Islamiye Miizesi). M4s tarde, este
filtimo se convirti6 en el Museo de Artes
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Nazan Tapan Olger

El drea de exposicién del corredot, con las
ventanas convertidas en vitrinas,

Turcas e Islimicas, que permaneci6 en el
mismo edificio hasta su reciente traslado
en 1983. Durante el periodo que media
entre ambas fechas la coleccién aumentd
considerablemente. Muchas piezas impor-
tantes se obtuvieron en mezquitas, tum-
bas, monastertios y excavaciones, incluida
Ia singular coleccién de alfombras. Entre
otros objetos de importancia figuran
manusctitos isldmicos antiguos e impor-
tantes muestras de metalisterfa, cerimica,
tallado y engaste de piedras preciosas y
tallas en madera que datan de los siglos
XHI al XIX.

A medida que el museo crecfa, también
iba aumentando su personal. Tras el esta-
blecimiento de la repiiblica, se ofrecieron
puestos en el Museo de Artes Turcas e Isld-
micas a jévenes arquedlogos, historiadores
y especialistas en historia del arte, tal co-
mo ocurria en otras instituciones estatales.

No obstante, si habfa un factor que
obstaculizaba ¢l desarrollo del museo era
precisamente el edificio donde se encon-
traba ubicado. Se trataba de un edificio
pequefio que, por encontrarse en el com-
plejo Siileymaniye, no brindaba posibili-
dad alguna de expansién y que gradual-
mente pasé a formar parte de la zona mis
pobre de la ciudad y a quedar rodeado de
centros comerciales con los que tenfa muy
poco en comin. Lo incongruente de esa
ubicacién se puso de manifiesto en el
nimero de visitantes, que en 1977 fue de
14.681 y en 1980 de sdlo 9.065, mien-
tras que en 1981 y en 1982 la cifra se
clevé a 14.700 y 18.576 visitantes res-
pectivamente.

Pese a2 que se hicieron restauraciones
ocasionales y que se traté de abrir nuevas

ireas de exposicién, los principales pro-
blemas de espacio segufan sin resolverse
en lo fundamental y no habfa posibilida-
des de crear un depésito, laboratorios
modernos, una biblioteca o un taller.

Un palacio de accidentada historia

La idea de trasladar la coleccién a otro
edificio surgi6 a2 mediados de los afios
sesenta y tomé cuerpo al despertarse el
interés por un edificio histérico situado
en una de las plazas mis viejas de la ciu-
dad, el antiguo hipédromo.

Este espacioso edificio, el palacio de
Ibrahim Pashd, que gozé de gran fama en
el siglo XvI por su magnificencia, y cuya
historia esti documentada en numerosas
fuentes, es el dnico de los palacios del
visir que logré llegar intacto a nuestros
dias por ser de piedra y no de madera
como los otros. Se sabe también que el
palacio estuvo habitado hasta el final
mismo del imperio otomano.

La referencia mds antigua que posee-
mos sobse el palacio es una inscripcién de
1520 en la que se mencionan trabajos de
reparacién, lo que prueba fehaciente-
mente que su construccién es anterior,
pero no tenemos datos que indiquen para
quién o para qué se construy6. Sabemos s{
que durante su reinado, el sultdn Solimin
el Magnifico lo obsequi6 a su visir favo-
tito, Ibrahim Pashd, que permanecié a su
servicio durante trece afios.

Después del siglo xvI, el palacio sirvi6

sucesivamente de residencia del principe

heredero, dormitotio de los guardias j6ve-
nes del palacio y edificio administrativo,
después de haber sido utilizado por un

tiempo como palacio del visir. En una
pintura del siglo XVIII de Jean Baptiste
van Moor que se encuentra en el Rijkmu-
seum, en un dibujo del Museo Nacional
de Estocolmo fechado 1710 y firmado
Cornelius van Loos y en un grabado de
Melling de 1812 podemos ver el palacio
tal como era en la época en que se lo
utilizaba como edificio administrativo.

Por su sélida construccién en piedra y
no en madera como las casas tradicionales
del periodo otomano, el edificio sobrevi-
vi6 a los repetidos incendios que devasta-
ron la ciudad en diversas ocasiones, a los
terremotos y a otros desastres naturales.
Hasta el siglo XX fue utilizado como cen-
tro de la sastrerfa del ejército y como pri-
sibn, lo cual oscurecié un tanto su glo-
rioso pasado, con el agravante de que
algunas partes se demolieron, se instalé
un servicio de registro de propiedades en
el patio y, en 1908, se construy6 frente a
él una oficina de bienes raices.

Entre 1938 y 1940, momento en el
que se buscaban terrenos para edificar un
nuevo tribunal, volvié a discutirse el des-
tino del palacio. La controversia entre los
que querian preservarlo como lugar histé-
tico y los que querfan derrumbarlo para
construir un palacio de justicia moderno
ocupb las primeras paginas de los periédi-
cos de la época. Pese a la vehemente opo-
sicién, una parte fue demolida y en su
lugar se construy6 el actual palacio de jus-
ticia, pero se salvaron los cuarteles de los
hombres y el famoso divanhane, desde
donde el sultin presenciaba las ceremo-
nias piblicas que se celebraban en el hipé-
dromo contiguo. Es en parte gracias a las
protestas que se elevaron en esa época que
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el edificio fue finalmente restaurado y des-
tinado 2 albergar el museo.

Los ttabajos de restauracién se inicia-
ron en 1967, al principio en pequefia
escala. Es en ese periodo que las tierras
aledafias al palacio pasaron a ser propiedad
del Estado, al igual que los sectores del
palacio que anteriormente se habjan dedi-
cado a diversas funciones; as{ pudo proce-
derse a desbrozar parcialmente el lugar. Se
descubrié que el divanbane es una galerfa
con columnas de madera en forma de pér-
ticos sobte uno de sus lados, muy similar
a las que se conocen por las miniaturas, lo
que muestra el agudo sentido de realismo
de los iluminadoses de la época.

Quince afios de trabajos de restaura-
cién a cargo de un equipo del Ministerio
de Cultura, dirigido por el arquitecto
Hiisrev Tayla, sirvieron también como
escucla para formar restauradores. Habfa
muy pocos documentos de época sobre el
edificio original, de manera que fue por
tanteos que poco a poco el antiguo pala-
cio sali6 a la luz. Vestigios de viejas puer-
tas y rastros de antiguas divisiones fueron
apareciendo como las piezas de un rompe-
cabezas olvidado durante mucho tiempo.

La restauracién, que avanzé con mucha
lentitud durante diez afios debido a la
falta de fondos, tenia por objeto restable-
cer la estructura original y hallar la
manera de protegerla. El ritmo de los tra-
bajos se aceleré notablemente en los tlti-
mos cinco aflos, debido a la existencia de
una mayor cooperacién entre el personal
administrativo y el equipo técnico. La
operacién fue enteramente financiada por
el Ministerio de Cultura, que destiné 359
millones de libras turcas (equivalentes a

1.465.306 dblares en octubre de 1983),
de los cuales 150 millones se gastaron en
los dos ultimos afios.

Un programa claramente definido

Mientra tanto, la administracién del
museo fijaba los siguientes objetivos prin-
cipales a su actividad en las nuevas insta-
laciones : el museo presentarfa en Ia gale-
rfa principal una importante coleccién de
piezas turcas e isldmicas de los siglos VIII a
XIX, en orden cronol6gico. Se considera-
tfa la posibilidad de exponer algunas de
las piezas mayores de la famosa coleccién
de alfombras y de la coleccién etnogrifica,
para lo cual por otra parte habria que

encontrar un lugar adecuado, ya que esta-

dltima ha aumentado considerablemente
en los Gltimos diez afios. Deberfan tam-
bién instalarse depésitos modernos apro-
piados para las reservas, suficientes oficinas
para el personal administrativo, un estu-
dio fotogrifico, un laboratorio para repa-
raciones de objetos pequefios, un local de
fumigacién, un taller de carpintesia y
otras oficinas técnicas. También se consi-
der6 indispensable un laboratorio para
limpieza y reparacién de alfombras, de
vital importancia para la coleccién del
museo. En cuanto a la distribucién de las
4reas restantes, se pensé crear una biblio-
teca con salén de lectura para uso del per-

*sonal del museo y de los investigadores

visitantes, una zona adecuada para exposi-
ciones temporales con fines multiples, un
salén de conferencias, salas de descanso y
salén de té y un local de venta de libros,
tatjetas postales y articulos de regalo para
los visitantes.

El divanhane alberga la exposicién de las
alfombras otomanas del siglo xviy trabajos
en madera y metal.

[Foto: Ara Giiler.]

Vista de los depdsitos. Estanterfa montada
sobre rieles.
[Foto: Ara Giiler.]
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La seccidn etnogrifica: henil tradicional
donde se lleva a cabo una ceremonia de
matrimonio.

[Foto: Ara Giiler.]

Uno de los aspectos a los que se dio la
mayor importancia fue a facilitar la circu-
lacidén entre los gabinetes de exhibicién y
el acceso a la informacion para lo cual se
colocaron paneles explicativos junto a los
objetos expuestos.

Tanto los conservadores como los
equipos de restauracién se dieron a la ta-
rea de devolverle al museo sus caracterfsti-
cas originales, teniendo presente que,
dada su importancia histérica, ninguno
de sus rasgos debifa quedar oculto por una
exhibicién permanente. Por consiguiente,
al buscar una disposicién moderna de las
vitrinas se tuvo especial cuidado de hacer-
lo sin afectar demasiado lo que constituye
la originalidad del edificio. En ocasiones
esto significé que se exhibieran menos
obras de lo que hubiera sido posible de
otra manera, y en otros sitios, que la es-
tructura restaurada se modificara para dar
cabida a las piezas a exhibir.

Para facilitar la circulacién, las celdas
que al parecer sirvieron de alojamiento
para los guardias y oficiales del palacio se
unieron en grupos de tres o cuatro habi-
taciones demoliendo las paredes diviso-
rias, y las ventanas que daban al corredor
se convirtieron en vitrinas.

Esta solucién oftece a los visitantes que
disponen de tiempo limitado la posibili-
dad de ver la coleccién en orden cronols-

gico siguiendo simplemente el corredor,
mientras que los que no tienen prisa pue-
den entrar y salic de las salas segin
deseen; por otra parte, en caso de escasez
de personal, se pueden cerrar las salas.
Dado el corto lapso de que se dispuso
para preparar la exposicién, esta solucién
permitié concentrar el trabajo en la pre-
sentacién de las piezas exhibidas en el co-
tredor principal y en las ventanas conver-
tidas en vitrinas, y dejar el arreglo de cada
grupo de salas para una fecha posterior.

Adaptacién

Durante la fase de planificacién de la ex-
posicién fue preciso hacer varias modifica-
ciones para adaptarla a los trabajos de res-
tauracién que estaban en marcha. Por
ejemplo, el corredor y las salas menciona-
das, que segin los planes debfan albergar
la seccién turca e isldmica cldsica de la
coleccién, tenfan techos cuya altura sélo
permitia exhibir alfombras pequefias, por
lo que hubo que abandonar el criterio de
ordenamiento cronolégico —o modificar-
lo— para disponer los tapices segin su
tamafio.

La coleccién de alfombras selytcidas,
que data del siglo XIII y es conocida en el
mundo entero, y las alfombras otomanas
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que datan de los siglos XIv, XV y XVI se
exhiben junto a trabajos en madera y me-
tal, cerdmica y antiguas alfombras de
Anatolia conocidas en Occidente como
alfombras Holbein y Lotto. A continua-
cién se encuentran las monumentales al-
fombras Usak del siglo xv1, que alternan
con objetos convenientemente colocados
en vitrinas.

De conformidad con los planes, la
parte etnogréfica de la exposicién se ubicé
en la sala abovedada que se encuentra
debajo del salén central de ceremonias.
Allf se repartié el espacio en varias recd-
maras y nichos y se colocaron las diferen-
tes piezas etnogrificas en una serie de
reconstrucciones realistas. Hay, por ejem-
plo, una habitacién preparada para la cir-
cuncisién, otra para una boda, otra ilustra
los bafios turcos tradicionales —aspecto
muy importante de la cultura turca— con
las obras de arte que les estdn asociadas.
En otras salas se muestran tejidos y vesti-
mentas tradicionales y dos tipos de tien-
das de némadas: la tienda de pelo de
cabra negra y la tienda redonda de fieltro
de los némadas de Anatolia. Quizds sean
éstos los ultimos ejemplares existentes de
este tipo de viviendas.

Para lograr un mdximo aprovecha-

miento de los depésitos, se instalaron
estantes compactos con rieles de metal,
En la parte posterior del edificio, que da al
patio trasero, se dispusieron los laborato-
rios de fumigacién, la carpinterfa y los
diversos talleres de metalisterfa y otras
especialidades, aunque en la actualidad
s6lo la carpintetfa estd funcionando; los
locales para otros talleres estdn construi-
dos, pero faltan atin fondos para la insta-
lacién propiamente dicha. El estudio
fotogrifico, los talleres de encuadernacién
y de restauracién y el laboratorio para el
lavado de las alfombras estin situados
debajo del cotredor de exposiciones. El
taller de reparacién de alfombras, que se
encuentra contiguo, fue el primero en ser
utilizado. A partir de febrero de 1983,
cuando atin se estaba reparando el edificio
principal, las alfombras que iban a expo-
nerse fueron lavadas por un equipo de
expertos dirigido por Nils Ruters, del
Museo de Arte Isldimico en Dahlem, Ber-
lin, cuyo laboratorio se habfa tomado
como modelo para disefiar el de nuestro
museo. Dado que hay mil quinientas
alfombras en la coleccién del museo, cabe
suponer que este laboratorio serd uno de
los talleres de restauracién mds utilizado.

El salén de conferencias se ubicé cerca

El patio con la mezquita del sultin Ahmet
(la Mezquita Azul), situada enfrente.
[Foto: Ara Giiler.]

Tienda en pelo de cabra negra de los
némades de Anatolia.
[Foto: Ara Giiler.]
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de la entrada del museo. Con capacidad
para cien personas, cuenta con instalacio-
nes de traduccién simultdnea y tiene
acceso directo desde el extetior del edifi-
cio. En el mismo piso se encuentran un
puesto de venta de libros, un café turco
tipico y otras reconstrucciones que evocan
un bazar tradicional; el amplio corredor
que se extiende a lo largo de esta seccién
sirve para exposiciones temporales. La pri-
mera de ellas, abierta apenas un mes
después de la inauguracién oficial del
museo, fue la exposicién denominada Los
tesoros de la astronomia, prestada por dos
meses por el Museo Nacional Alemin de
Nurenberg.

Para el montaje de la exposicién per-
manente, el museo recibié apoyo y asis-
tencia financiera de varias organizaciones
privadas, bancos y particulares que contri-
buyeron 2 la restauracién de las alfom-
bras, donaron las telas necesarias para su
montaje, aportaron materiales para la
construccidn de las vitrinas y alfombrado
de los pisos, ademis de otros elementos
utiles para la restauracién misma.

El Ministerio de Relaciones Exteriores
de la Republica Federal de Alemania
suministré marcos para el montaje de las
alfornbras, deshumectadores y materiales
para uso en los laboratorios de conserva-
cién de alfombras. '

Salvo estos elementos, todos los demds

Ny

[N

materiales se obtuvieron localmente, ya
que se traté en lo posible de cefiirse a los
limites de los materiales disponibles en el
pafs, con Ia intencién de que pudieran
reponerse  ficilmente en  cualquier
momento.  Particularmente  logrado
resultd el sistema de iluminacidn, consis-
tente en limparas ajustables sobre rieles
deslizables.

Tanto las piezas cldsicas como las de la
seccién etnogrifica se exhiben junto a
paneles explicativos en turco y en inglés
destinados no sélo a los visitantes extra-
njeros, sino también a los propios turcos,
pues en ellos se proporciona-informacion
sobre una serie de artes tradicionales que
estdn actualmente en vias de desaparicién.

Un dato alentador, en medio de las
natutales dificultades de toda mudanza, es
el nimero de visitantes; tan sélo en el
mes de junio ascendié a 10.970 personas,
cifra que se aproxima a los totales anuales
de otros tiempos. Cuando cada noche
tenemos que recordarles a los visitantes
sentados en el café tradicional —donde el
café y el té se preparan sobre carbén, se
consumen sotbetes que ya estaban olvida-
dos y de vez en cuando se tocan canciones
antiguas en un viejo graméfono— que es
hora de cerrar, sabemos que ése es tam-
bién un signo del éxito de este nuevo
museo.

El Museo de Artes Turcas e Isldmicas

Galerfa de exposiciones temporales: Tesoros
de la astronomia.
[Foto: Ara Giiler.]

estd todavia tratando de instalarse en sus
nuevos locales, y aunque a veces recorda-
mos con nostalgia el patio pequefio y
tranquilo del antiguo edificio, aceptamos
que toda empresa en crecimiento entrafia
también este tipo de sentimiento de
melancélica ambigiiedad. Pero, ;acaso no
hay deficiencias? Ciertamente el museo
tiene aun muchas carencias, y hay mucho
que criticar. En primer lugar, las largas
escaleras tienden a fatigar a los ancianos e
invilidos o aun a los nifios pequefios,
pero desafortunadamente la estructura del
edificio no permite que se construya una
rampa o se instale un ascensor. Por otra
parte, sélo sc puede llegar al piso superior
atravesando el jardin del museo, y las
habitaciones superiores se comunican
todas entre s{ con una sola entrada, lo que
evidentemente causa problemas de circu-
lacién.

No obstante esperamos que estas defi-
ciencias puedan pasarse por alto si se tiene
en cuenta que en una de las zonas histéri-:
cas de Estambul, en un lugar que ha sido
testigo del paso de tantas culturas diferen-
tes, se ha creado un nuevo museo que se
levanta orgulloso frente a la mezquita del
sultdn Ahmet.

[Traducide del inglés]
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El Museo Histérico Nacional de Albania

Burhan Ciraku

Nacié en Vlot€ en 1929. Cussé estudios superiores
de historia’ en Tirana. Forma parte del cuerpo
docente de la Universidad de Tirana. Ha sido inves-
tigador de la Academia de Ciencias en 1979-1981.
Nombrado director del Museo Histérico Nacional
de Albania en 1981.

Museo HisTORICO N ACIONAL DE ALBANIA,
Tirana. Una estatua del jefe ilirio Bato
en la sala dedicada a la antigiiedad.
[Foto: Museo Histdrico Nacional.]

El Museo Histérico Nacional de Albania,
uno de los establecimientos sociocultura-
les mds importantes del pafs, fue inaugu-
rado el 28 de octubre de 1981 con el fin
de presentar la historia secular del pueblo
albanés en sus aspectos econémicos, socia-
les, politicos, ideolégicos, culturales,
artisticos e internacionales, desde los
tiempos mds remotos hasta nuestros dias.
Una idea lo vertebra: la de que “el pueblo
albanés se abrié camino en la historia con
la espada en la mano”.!

Esculturas, frescos y pinturas murales
permiten comprender mejor ciertos acon-
tecimientos y la obra de algunas de las
figuras mds notables de nuestra historia,
sin modificar el cardcter histérico del esta-
blecimiento.

Una mirada sobre la antigiiedad

Sobre un total de once salas, dos estin
consagradas a la antigliedad y albergan
objetos arqueolégicos que testimonian la
antigliedad de la cultura y la historia de
Albania. En la primera sala, la presenta-

cién cronolégica de los objetos permite al
visitante seguir paso a paso la evolucién
econdmica y cultural de los habitantes de
Albania. Una de sus vitrinas ofrece al
ptiblico una de las mds bellas colecciones
de cerimicas prehistdricas, entre ellas la
cerdmica pintada descubierta en Kamnik,
en la regién de Kolonjet, que data de la
edad de piedra, asf como, la reproduccién
de la pintura rupestre de Lepenicé, en la
regi6n de Vlor€, la mds antigua que se
conoce en Albania hasta la fecha y que
comprende dieciocho figuras humanas
trazadas de manera esquemdtica. Mis alld,
otra vittina estd consagrada a Maliq, el
mayor hibitat prehistérico que se haya
exhumado hasta hoy en nuestro pais, con
los objetos arqueoldgicos alli encontra-
dos. Los objetos exhibidos en otras vitri-
nas nos remontan 2 la edad del cobre y 2
la formacién de grandes grupos de pobla-
cién; dos nombres retienen la atencidn

1. Estos son los términos utilizados por el
camarada Enver Hoxha, primer secretario del
Comité Central del Partido Albanés de los
Trabajadores.
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Una de las salas dedicadas a la antigiiedad.
La “diosa de Butrint” y la “bella de Diirres”.
[Foto: Museo Histrico Nacional.]

del visitante: los pelasgos y los ilirios.? Las
dos Wltimas vitrinas contienen objetos de
la edad de hierro y del periodo que va del
1100 al 500 antes de nuestra era, etapa de
consolidacién de la etnia iliria. Esas carac-
tetfsticas aparecen, con mayor claridad
que en otros sitios, en los objetos encon-
trados en los timulos funerarios descu-
biertos en ¢l valle medio del Mati. Los
ornamentos femeninos y las armas que se
encontraron en esas tumbas muestran que
los habitantes ilirios de la regién eran
hibiles artesanos y verdaderos artistas.
También ofrecen gran interés los orna-
mentos y cerdmicas de los timulos fune-
ratios del sudeste de Albania. La cerimica

pintada de Devol se extendié por Epiro,

Macedonia, Tesalia e incluso por Italia
metidional. Su principal foco irradiador se
encontraba en el valle del curso superior
del rfo Devol, poblado por las tribus ili-
rias de los dasaretas.

En la segunda sala consagrada a la anti-
giiedad se exponen objetos provenientes
de las regiones de Iliria meridional que
datan de los siglos Iv y 11 a. de J. C,
época en que florecieron muchas ciudades
griegas, se establecié un sistema de
gobierno basado en la esclavitud y se
constituyeron los estados ilirios. Las vitri-
nas de esta sala ofrecen al publico un cua-
dro de esta cultura urbana, en nada infe-
rior a las demds culturas antiguas del
Mediterrineo. Se presentan aqui las dos

‘grandes ciudades del litoral, Dyrrah y

B W

Apolonia, gradualmente devueltas a la
vida gracias a las excavaciones que van
poco a poco develando sus estructuras.
Cabe citar, entre las piezas allf encontra-
das, un grupo de figurinas de terracota
procedentes de un santuario de Afrodita
que se elevaba, hace 2200 afios, en una de
las colinas de Durres, as{ como las figuras
de bronce halladas alrededor del estadio
de la ciudad de Amantia (Ploge, en la
regién de Vlor€). Un espacio especial se
ha reservado a los utensilios de trabajo
que dan cuenta del desarrollo de la artesa-
nfa y de la agricultura. Las monedas de
plata y de bronce —acufiadas con los
nombres de los jefes ilirios Ounoun y
Gencio— de las ciudades de Shkodra, Lis-
sos, Amantia, Byllis, Dyrrah y Apolonia,
que datan de mediados del siglo v antes
de nuestra era, son testimonio de un auge
econémico apreciable. Relieves originales
de la época flanquean esta vitrina. La divi-
nidad de Butrint ocupa un sitio especial:
es una de las mds bellas obras escultéricas
de ese periodo y su descubridor la deno-
min la diosa de Butrint, aunque estudios
posteriores se inclinan por reconocer en
ella la cabeza de Apolo. En el piso, junto
a2 la “diosa” de Butrint, se halla un
mosaico “multicolor que representa una
cabeza de mujer y data de fines del siglo
v o de los comienzos del siglo t1. Se
trata de un raro ejemplar de ensambladura
de guijarros de rio, llamado la “Belleza de
Durres”. No sélo la figura femenina atrae
la atencién del visitante, sino que tam-
bién lo conmueven la composicion, el
conjunto decorativo, la belleza de las
flores que lo enmarcan, los colores cauti-
vantes, elementos, todos ellos, que obli-
gan a pensar que nos hallamos ante el
trabajo de un verdadero maestro, una
gran obra de arte, digna de una gran ciudad.

En el mismo sector puede verse una
cabeza de Artemisa, estelas funerarias y
otras piezas recogidas en Dyrrah, vasos
ornados con figuras en rojo, el mausoleo
de un principe con una importante colec-
cién de objetos, una ilustracién de la ciun-
dad iliria del Selce inferior, los bustos de
los reyes ilirios Pirro, Teuta y Gencio,
que lucharon contra los romanos. Merced
a estas piezas arqueoldgicas, a las explica-
ciones que brindan los especialistas en
historia antigua y a la evocacién de céle-
bres levantamientos (como la rebelién de
Bato, del afio 6 al 9 de nuestra era), el

2. Pelasgos era el nombre dado por los
escritores griegos a los habitantes prehelénicos del
Mediterrineo oriental y del mar Egeo. Iliria era el
nombte dado en la antigiiedad a la parte norte de
la costa balcdnica del mar Adridtico, que inclufa
Croacia, Dalmacia, Bosnia-Herzegovina y la actual
Albania. (Nota del redactor.)
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visitante puede imaginar la resistencia que
los ilirios opusieron al ocupante romano.
Esta resistencia armada y cultural se pro-
long6 hasta el siglo 1v, época en que se
esboza la formacién del pueblo albanés en
Iiria meridional.

Por dltimo, esta sala alberga objctos
que datan de la baja antigiiedad, del siglo
1v al viI, periodo en que las regiones ili-
rias son recorridas por oleadas sucesivas de
poblaciones “birbaras” migrantes que
dejan intacta la poblacién autdctona, la
cual conoce ya un derto desatrollo. La
original cultura de Koman, que se desa-
rrolls en el seno de esa poblacién
—entonces parte del impetio bizantino—
presenta gran interés cientifico.

Un periodo importante: el medioevo

Las dos salas siguientes estin consagradas
al periodo que se extiende desde el siglo
X1 al X1x, periodo importante de la his-
toria del pucblo albanés que a pesar de las
ocupaciones extranjeras (bizantina, ange-
vina, serbia, y otras) continué afirmin-
dose plenamente, con sus propias caracte-
risticas, en los campos del desarrollo eco-
némico, social, politico y cultural. Este
impulso general estd signado por el desa-
rrollo de la agricultura en las llanuras de
Késovo, Shkodra, Lezhé, Elbasin, Tirana,
Korsa, Delving y especialmente en la de
Myzeqe, donde se cultivaba el trigo, desti-
nado en su mayor parte a la exportacion.
Otros signos que caracterizan la época
son, por un lado, la expansién de las ciu-
dades que, meros centros administrativos
y militares hasta entonces, van adqui-
tiendo las caracteristicas de las urbes con
produccién artesanal y mercantil y, por
otro, los flujos comerciales hacia el inte-

rior v el exterior del pafs. Dan testimonio
de este fenémeno las monedas de los prin-
cipados albaneses, asi como las de origen
extranjero (bizantinas, venecianas, ser-
bias, francesas, etc.), expuestas en una
vitrina aparte. El desarrollo del pais tam-
bién se manifiesta en la gran cantidad de
obras artisticas y arquitectdnicas creadas
bajo la influencia bizantina, tales como las
fortalezas de Berat, de Shkodra, de Priz-
ren y de Dutres, asi como las numerosas
iglesias. El alto nivel alcanzado por las
artes se obsetva, por ejemplo, en el epi-
tafio de Gllavenio, realizado en 1373 por
el maestro albanés Kusulilovari Arianit,
una de las obras mis notables de este
periodo no tanto por su tema como por la
gran maestra de su ejecucidn.

En este mismo lapso se inscribe la his-
toria del estado de Arberia, el primer
estado feudal albanés independiente,
creado hacia €l afio 1190 y que durarfa
hasta 1266. La formacién de los estados
feudales albaneses llegé a su apogeo en la
segunda mitad del siglo x1v, al consti-
tuirse los principados regidos por las
familias nobles de los Balsha, Topia,
Zenevis y Shpataj, cuyas respectivas capi-
tales fueron Shkodra, Durres, Gjirokaster
y Arta. Los escudos de armas de estos
principados se exponen en el museo.

El impulso general que el pueblo alba-
nés habfa conocido durante los siglos X111
y X1v fue parcialmente detenido por la
invasién otomana. Croquis y mapas pet-
miten al visitante descubrir cémo las tro-
pas albanesas participaron en las primeras
batallas que tuvieron lugar en territorio
balcdnico, especialmente en la batalla de
Marica en el Epiro y en los combates
librados en Macedonia. Los albaneses
constituyeron el grupo de combatientes

Fragmento de un mosaico del siglo vo vi
proveniente de Shales, en la regién de
Mesaplik Vloré.

[Foto: Museo Hist6rico Nacional. ]

Vista general del edificio del museo.
[Foto: Museo Histdrico Nacional,]
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Vista de una de las salas consagradas a la
historia de la construccién del socialismo.
[Foto: Musco Histérico Nacional.]

mds numeroso y activo en la gran batalla
de ‘la llanura de Késovo donde, en el
marco de la coalicién antiotomana de los
pueblos balcdnicos y de Europa central, se
batieron heroicamente en defensa de su
tierra natal y para detener y desarticular la
agresién otomana.

La lucha del pueblo albanés contra la
dominacién otomana adquirié gran
amplitud en el siglo Xv, cuando bajo el
liderazgo de Skandetbeg debié afrontar

una durfsima prueba para defenderse y

defender, a la vez, la civilizacién europea
amenazada por la invasién otomana. La
exposicién presenta diversos materiales,
documentos, obras de arte, armas y graba-
dos que ilustran los principales momentos
de la actividad politica y militar del pue-
blo albanés conducido por Skanderbeg.
Algo mis lejos, se detallan las relaciones
internacionales que mantenfa el Estado de

Skanderbeg, en particular con los estados
de la peninsula itdlica: Venecia, el reino
de Nipoles y otros. Pueden encontrarse
all{ diversas opiniones sobre la importan-
cia de la lucha del pueblo albanés guiado
por Skanderbeg; entre otras, la del caba-
llero inglés Newport, que en 1456 escri-
bfa: “La invasién de Europa es hecho
seguro —no hay ninguna otra fuerza
capaz de hacerle frente— si la resistencia
albanesa se desarticula.”

El visitante puede mds adelante admi-
rar algunos de los mil ejemplares de obras
que, en veintiin idiomas diferentes y en|
géneros diversos —histérico, poético,
épico, trigico— fueron consagradas a esta|
lucha.

El museo también ilustra las presiones
politicas, econdmicas y religiosas ejercidas
por el ocupante otomano y la manera en
la que el pueblo albanés, con sus rebelio-
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Vista de la sala de historia medieval.
En el centro, €l héroe nacional Skanderbeg.
[Foto: Museo Hist6rico Nacional.]

<

nes, logt preservar su individualidad
nacional. Las obras, tales como los fconos
de Onufre y de David Selénikas que datan
de ese periodo tan poco conocido, susci-
tan la admiracién del piblico. Una rica
documentacién registra el desatrollo de
las ciudades e ilumina la segunda mitad del
siglo Xv1I, cuando el imperio otomano se
sumid en una crisis y se crearon dos gran-
des bajalatos en la regién: uno en el
norte, en Shkodra, regido por los Busha-
tli, v el otro en el sur, encabezado por el
baji Ali de Tepeleni, cuya capital era
Jénina.

El renacimiento, periodo pleno
de acontecimientos

Una amplia sala del musco estd dedicada
a presentar el renacimiento, periodo de
descomposicién del feudalismo y de naci-
miento del capitalismo. En esta sala se
ilustra el camino seguido por las indus-
trias artesanales hacia las formaciones
capitalistas, el fortalecimiento del mer-
cado nacional, sus lazos con el mundo
europeo y el desarrollo de la cultura
popular. El visitante puede familiarizarse
en esta seccién con las actividades de los
representantes mds destacados de la
nacién albanesa —Naum Vegilharxhi,
Jerénimo de Rada, Konstandin Kristofo-
ridhi, Thimi Mitko, Zef Jubani, Elena
Gijika (Dora d'Istria) y otros— y sus
esfuerzos por esclarecer las mentes y
difundir la cultura, creando asf los funda-
mentos de la nueva ideologfa de la libera-

[l

cién nacional y del estado democritico Vista de la sala dedicada a la lucha por la
albanés. Uno de los acontecimientos esen-  liberacién nacional. )

ciales presentados en esta sala es la funda- [Foto: Museo Histérico Nacional |

cién de la Liga Albanesa de Prizren, el 10

de junio de 1878, la primera organizacién

politica y militar del pueblo albanés a

nivel nacional, que sublevé al pueblo

entero para defender los derechos nacio-

nales contra el Tratado de San Stefano y

el Congreso de Berlin.

Este episodio de la lucha en defensa de
la unidad nacional también estd ilustrado
por una llamativa composicién simbélica:
sobre el telén de fondo de una gran foto-
graffa de la Prizren histrica, se halla un
4guila munida de armas a guisa de plumas
que alberga en su corazén a los principa-
les organizadores de la Liga, Abdyl Fras-
heri, Ymer Prizreni, Sulejman Vokshi. En
esta sala se presentan diversos aspectos de
la heroica lucha del pueblo albanés en
defensa de su integridad territorial y
étnica.

Se encuentran también aqui los retra-
tos de las personalidades mds destacadas
del movimiento cultural albanés —los
hermanos Frasheri y muchos otros—, asi
como las actas del Congreso de Monastir,
que establecié el alfabeto de la lengua
albanesa actual. Se pueden ver pertenen-
cias de patriotas que lucharon con la
pluma y con las armas y sacrificaron su
vida por Albania. Una gran fotografia
muestra la imagen de la legendaria gar-
ganta de Kaganik, que los diarios de hace
setenta aflos llamaban “las Term&pilas
albanesas”; cada una de sus piedras fue
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regada con sangre durante un siglo entero
y se convirtié en tumba de los invasores.
Delante de la foto de Kaganik se yergue
la estatua de Isa Boletini, uno de los
héroes mds afamados de esta regién tan
cruelmente sometida por los ocupantes
otomanos y por los serbios.

La evocacidn de la independencia pro-
clamada en Vlozé el 28 de noviembre de
1912 por Ismail Qemal y sus compafieros
cierra la exhibicién de esta sala.

La independencia
y la ocupacién fascista

Otra sala estd reservada al periodo que va
de 1912 a 1939, también Ilamado
petiodo de la independencia. Estdn repre-
sentados los momentos importantes de la
historia de ese tiempo, tales como la acti-
vidad del gobierno nacional de Vloré
durante los afios 1912-1914 y sus esfuer-
zos por organizar el estado albanés inde-
pendiente y por preservar la integridad
territorial del pafs. Una fotograffa de la
época retiene especialmente la atencién,
pues en ella se registra el momento en
que Ismail Qemal, jefe del gobierno alba-
nés, acompafiado de Luigj Gurakuqi y de
Isa Boletini, parte hacia Londres para
defender en la Conferencia de Embajado-
res los derechos de la nacién albanesa.
Junto a la fotografia, un mapa muestra las
reivindicaciones del gobierno de Vloré
respecto de las fronteras del estado alba-
nés, las pretensiones de los monarcas de
los paises vecinos y los limites fijados por
la Conferencia de Embajadores de las seis
grandes potencias de la época que dividie-
ron en dos al pueblo albanés, amputando
al nuevo estado independiente recién
creado una gran parte de su territorio.

También se evoca en esta sala la
influencia que la Revolucién de Octubre
ejercié sobre la situacién de Albania.

Los documentos, las fotograffas, los
mapas, los mapas en relieve y otros mate-
riales relativos al Congreso de Lushnje de
1920 ocupan en el museo el importante
lugar que les corresponde. El visitante se
interioriza de todos los aspectos de este
congreso que defendi6 los intereses nacio-
nales y evité al pais otro desmembra-
miento. Se ilustra la lucha armada del
pueblo albanés contra los ocupantes
extranjeros en Vlor€ y en el norte del
pafs. Junto a los documentos se exhiben
varias armas de la época.

Otro importante acontecimiento de
este periodo, también reflejado aqui, es el
movimiento democritico de 1921-1924,

el primer gobierno democritico presidido
por Fan Noli, su programa y su accién.

La vitrina consagrada al periodo que se
extiende desde 1925 a 1930 ilustra el
desarrollo econémico del pafs en los cen-
tros urbanos y la situacién de sumo atraso
que padecia el campesinado albanés, pero
también su lucha y sus combates por el
progreso, y contra la violencia feudal del
régimen Zogi y la actividad de las orga-
nizaciones opositoras en el pafs y en el
extranjero. Imdgenes y objetos evocan el
movimiento obrero y sus huelgas, asi
como los primeros grupos organizados del
movimiento comunista.

La liberacion nacional

Tres salas estin consagradas a la lucha
antifascista de liberacién nacional del pue-
blo albanés, que constituye una de las
piginas mds gloriosas de su historia. Este
periodo ocupa un lugar central en el
Museo Histdrico Nacional y estd ilus-
trado mediante fotografias, armas y obje-
tos que pertenecieron a los combatientes.
A través de los objetos exhibidos en estas
salas el visitante puede compenetrarse de
los acontecimientos mds salientes de la
lucha. Encuentra alli documentos origi-
nales y fotograffas de la época de la Con-
ferencia de Peza, que sentd las bases de la
unién politica del pueblo albanés en la
lucha contra el fascismo —ptimera confe-
rencia a nivel nacional, celebrada en
marzo de 1943, que adopt6 la decisién de
pasar 2 la insurreccién general contra el
ocupante— la batalla de los guerrilleros y
el eco de esa lucha fuera de nuestro pafs.
En numerosos cuadros se representa la
resistencia de los comunistas y de los
patriotas albaneses en los campos y prisio-
nes fascistas.

Se evoca también en forma particular el
Congreso de Permet de mayo de 1944,
que eligié el Comité Antifascista de Libe-
racién Nacional con atribuciones de
gobierno  provisional, democritico y
popular. Fotograffas y documentos ilus-
tran la reunién de Berat que resolvié por
unanimidad la instalacién del Comité
Antifascista como gobierno democritico
de Albania. Se reproduce la Declaracién
de los Derechos del Ciudadano, que
garantizaba la igualdad de derechos ante
la ley, la libertad de reunién, de expre-
sién, de asociacién, de prensa, la igualdad
de derechos de hombres y mujetes y
otros.

Por 1ltimo, se evoca la lucha del pue-
blo albanés en la batalla final; la liberacién

de Tirana el 17 de noviembre, de Shkodra.
y de Albania entera el 29 del mismo rnes.'

Un vasto pabellén de tres salas estd
destinado a ilustrar, con documentos y
fotograffas, la historia de la construccién
del socialismo: las llagas abiertas por la
guerra, las elecciones a la Asamblea Cons-
tituyente del 2 de diciembre de 1945,
donde el pueblo voté por primera vez, y
la reaccién que dentro y fuera del pafs
procuré obstaculizar la construccién de la
nueva Albania (en varias vitrinas se expo-
nen elementos utilizados por los agentes
de la subversién). Una emocionante foto-
graffa de ese periodo muestra al camarada
Enver Hoxha, representante del gobierno
surgido de la lucha, haciendo uso de la
palabra para defender los derechos del
puceblo albanés en la Conferencia por la
Paz celebrada en Paris.

La primera sala reserva un espacio
importante al primer Congreso del Par-
tido, donde se elaboré el programa cien-
tifico de la construccién de la base econd-
mica del socialismo; esta tarea se pro-
longé hasta 1961, afio en que el cuarto
Congreso del Partido Albanés de los Tra-
bajadores declaré que esa base ya se habia
conseguido. El quinto, el sexto, el sép-
timo y el octavo congreso jalonaron la
continuacién de la tarea de edificacién de
la sociedad socialista ilustrada en la
segunda sala. Ambas salas presentan
maquetas y fotografias que reproducen las
grandes obras realizadas en nuestro pafs
—puentes, centrales hidroeléctricas, fibri-
cas y complejos industriales— e interiori-
zan al puablico sobre el desarrollo de las.
fuerzas productivas de nuestra economia y
sobre la instauracién y desarrollo de las.
nuevas relaciones de produccién.

El visitante puede seguir con interés la
transformacién socialista del campo alba-
nés, desde la reforma agraria de 1946 vy la
creacién de las primeras cooperativas
hasta la finalizacién del proceso de colecti-
vizacién de la agricultura. Varios paneles
describen la curva del desarrollo cultural
del pafs, desde las primeras campafias des-
tinadas a terminar con el analfabetismo
hasta la fundacién de la Academia de
Ciencias, ese gran salto cultural realizado
por Albania a partir de la instauracidn del
poder popular.

Finalmente, en la tercera sala grandes
fotografias en color presentan diversos
aspectos del socialismo en nuestro pals y,
sin duda, se grabarin en la memoria de
los visitantes del museo.

[Traducido del francés)
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Una conservadora de museo rechaza
un tesoro sacado clandestinamente de Colombia

E/ presente articulo aparecid por primera vex
en Stolen Art Alert (vol. 4, n.? 4, junio de
1983), boletin que publica diex veces al afio
la  International Foundation for At
Research, de Nueva York. Su reedicion en
Museum marca el comienzo de la colabora-
cion entre ambas publicaciones. Cada niimero
de Alert comprende: a) un editorial con infor-
macion exacta sobre aspectos juridicos de la
propiedad de los bienes culturales, la seguri-
dad, los procesos legales, las condenas, los con-
Jlictos de devechos, los descubrimientos vecientes
de objetos robados y la descripcion de los robos
mds importantes; y b) listas ¢ ilustraciones de
objetos robados vecientemente y un indice. Las
Juentes de informacion de Alett son los parti-
culares, los museos, las asociaciones de comer-
dlantes, los organismos de cavdcter juridico, la
INTERPOL y algunos gobiernos nacionales.
Refiriéndose a estos diltimos, Bonnie Burn-
bam, directora ejecutiva de la International
Foundation for Art Research, dice: “Hemos
tenido relativamente poco éxito em nuestros
intentos por establecer contactos con organis-
mos oficiales y ministerios encargados de la
propiedad cultural. Creo que esos Grganos
oficiales vesponderian de manera mucho mds
regular y positiva a estos esfuerzos si fueran
orientados por una organizacion internacio-
nal oficial como la Unesco. No sélo hace falta
un vinculo oficial en el plano de la acepracion
0 aprobacidn psicolbgica, sino que, desde ol
punto de vista fisico, nos es muy dificil mante-
ner velacion con los ministerios y museos extran-
jeros. La mayoria de los pafses del tercer
mundo, ¢ incluso muchos museos eurgpeos,
carecen de fondos para suscribirse a nuestro
boletin. Por otra parte, nos parecen prohibiti-
vos los gastos de corveo, por lo que no podemos
mantener muchos intercambios ni suscripciones
de favor. En consecuencia, tenemos dificulia-

des para mantener la comunicacion interna-
cional directa —que es para nosotros de tan
vital importancia— y muchas de las personas
y organismos extranjeros que podrian hacer
buen wso de nuestra publicacidn, no pueden
recibirla.”

A fin de promover esa comunicacion inter-
nacional divecta, Museum desea reeditar

_otros articulos de Stolen Art Alert, asi como

una sevie de listas trimestrales —un vesu-
men—- de los mds importantes vobos (y recupe-
raciones) de objetos culturales.!
Una escrupulosa conservadora del Museo
de Arte de San Antonio frustrd los inten-
tos de un contrabandista que pretendia
vender una de las piezas fundamentales
del patrimonio cultural colombiano: una
custodia de la época colonial valuada en
tres millones de délares. Nan Kelker,
conservadora de las artes del Nuevo
Mundo en la Asociacién de Museos,
cuenta que en cuanto vio la reliquia cin-
celada en oro e incrustada de piedras pre-
ciosas pensé que era robada. “Su valor e
importancia eran demasiado grandes
como para que se encontrara en el mer-
cado de arte norteamericano”, declara.
Los archivos histdricos revelan que en
1737 el Convento de Santa Clara de la
ciudad de Tunja, en Colombia, habia
encargado al maestro orfebre Don Nico-
lds de Burgos la realizacién de la custodia.
La monarquia espafiola y los residentes de
Tunja aportaron 813 castellanos de oro y
unas 1.500 piedras preciosas (831 esme-
raldas, 582 perlas, 42 amatistas, 37 dia-
mantes, 6 topacios y 2 rubfes). Segun el
museo, los especialistas consideran esta
custodia como una de las tres obras de
arte més importantes que subsisten de la
época colonial espafiola.

Linda E. Ketchum

Linda E. Ketchum es periodista independiente en
Nueva York.

De caricter litdrgico —como se sabe,
la custodia es utilizada para exponer la
sagrada hostia— la pieza mide casi un
metro de altura. Habfa sido vendida
recientemente por el convento a un anti-
cuario colombiano que a su vez, segin el
director del Museo del Oro de Bogotd, la
vendié a Edouard Uhart, comerciante de
arte chileno conocido por sus actividades
fraudulentas, que pagd por ella 95.000
dblares. Estas operaciones de venta eran
legales, pero no el acto de sacar la custo-
dia del pafs. De acuerdo con una ley
colombiana de 1953, los bienes culturales
pueden exportarse inicamente para expo-
nerlos en instituciones culturales.

Uhart y un cémplice local se dirigieron
al director ejecutivo de la Asociacién de
Museos de San Antonio €l 28 de octubre
de 1982. Cuenta la Sra. Kelker que esos
dos mismos hombres se habfan puesto en
contacto con el museo un afio antes, pero
entonces no habfa entre el personal nin-
gin especialista en arte colombiano.
Uhart propuso un trato que ella califica de
estafa: en el momento de la adquisicién
los inversores habrian de aportar una can-
tidad inferior al valor de la custodia y el
vendedor se beneficiarfa de una deduccién
de impuestos por haber donado la dife-
rencia; el museo expondrfa la custodia
durante un afio y un dfa, a rafz de lo cual
los inversores pasarfan a ser oficialmente
coleccionistas y tendrian también derecho
2 una deduccién fiscal. La conservadora

1. La International Foundation for Ast
Research ha abierto recientemente una oficina en
Europa (s/d. Rouvrex S.A., Avenue Ruchonnet 3,
CH-1003 Lausanne). Su direccién en Nueva
York es 46 Bast 70 Street, New York,

N.Y. 10021, [N. de la R]
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Linda E. Ketchum

les pidié documentos que probaran que la
custodia habfa sido sacada legalmente de
Colombia. Solamente le presentaron un
formulario de un agente de aduanas en el
que se declaraba que era un objeto anti-
guo.

Consultada la Embajada de Colombia,
la Sra. Kelker supo que el pais requiere
una carta del Museo del Oro, filial del
Banco de Ja Republica, y un permiso de
Incomex, organizacién comercial interna-
cional que se ocupa de los bienes cultura-

les exportados. Escribi6 entonces al direc-
tor del Museo del Oro, Luis Dequet
Goémez, preguntindole si existfan esos
documentos para la custodia. “Le expli-
qué que no nos interesaba la picza a
menos que hubiera sido exportada legal-
mente”, nos dijo. El Sr. Dequet hizo ave-
riguaciones y descubtié que el comer-
ciante habfa sacado la custodia de Colom-
bia en 1981 clandestinamente.

Los vendedores habfan hilvanado una
historia bastante verosimil —admite la
Sra. Kelker—, pero dejaron escapar sin
embargo ciertos indicios que despertaron
sospechas. Deseaban, por ejemplo, que si
el museo adquirfa la custodia no se diera
publicidad nacional ni internacional; que-
rfan que solamente la comunidad local
supiera del tesoro. Ademds, pidieron que
se no hiciera pregunta alguna a las autori-
dades colombianas.

Otros museos del pafs quizd no hubie-
sen indagado acerca del origen de la cus-
todia 0 no habrfan sabido qué preguntar
ni a quién, agrega la Sra. Kelker. Por des-
gracia para los contrabandistas, ellos die-
ron con un especialista en arte colom-
biano.

Las aduanas de los Estados Unidos con-
fiscaron la custodia el 21 de enero de
1983. Se descubrié luego que la habfan
llevado a Nueva York, donde los contra-
bandistas falsificaron los documentos
aduaneros y dijeron que el citado objeto
provenfa de Espafia. Los agentes de adua-
nas de Nueva York y San Antonio rehu-
saron dar informes sobre su investigacién
hasta que los implicados hayan sido
oficialmente acusados.

[Traducido del inglés)



57

Ecuador recupera un zmpormnte

Una exposicién con este titulo se inau-
gurd el 12 de mayo de 1983 en el Museo
del Banco Central de Quito (Ecuador).
La muestra reunfa las piezas arqueoldgicas
cuya restitucién habfa sido objeto de una
larga batalla legal llevada a término con
tenacidad por las autoridades ecuatorianas
ante los tribunales de justicia italianos,
batalla descripta por Rodrlgo Pallares Zal-
dumbide en el articulo “El trifico ilicito:
fracasos y éxitos”, publicado en 1982 en
el vol. XXXIV, n.0 2, de Museum. Gra-
cias al dictamen de la magistratura de
Turin, pronunciado en enero de 1983, la
coleccién fue restituida a su pais de ori-
gen en la primavera del mismo afio.
Inmediatamente se organizé una exposi-
cién especial con el fin de explicar a los
ecuatorianos la significacién de esta resti-
tucién y la necesidad de que los ciudada-
nos se comprometan en la proteccién de
su patrimonio.

fmgmem‘o de su memoria cultural

Fotos cortesfa del Museo Arqueoldgico y
Galerfas de Arte del Banco Central,




58

Tesoros robados, eslabones perdidos:
arte y alegato en una exposicion

Lee Kimche McGrath

Directora adjunta encargada de proyectos especiales
en la American Association of Museums hasta
1974. Directora ejecutiva de la Association of
Science and Technology Centers de 1974 a 1977.
En 1976, primera directora del nuevo Institute of
Museum Services. Actualmente presidenta de Lee

Kimche & Associates, empresa de los Estados Uni- -

dos que se especializa en la organizacién de exposi-
ciones itinerantes y desarrollo de programas y que
actda como consultora en el drea de la educacién,
del turismo cultural, de la creacién de fundaciones
sin fines de lucro para el desarrollo y de la colecta de
fondos, como por ejemplo la Fundamuseo descripta
en este articulo. Autora de numerosos articulos
sobre museologia.

Vaso en estribo encontrado en la costa norte
del Pert. Cultura moche, afio 250 d. de

J. C. aproximadamente. Representa un héroe
mitico en un barco pesquero, con dos
cautivos y compafieros zoomorfos.

[Foto: Victor R. Boswell Jr., cortesfa de la
National Geographic Society.]

Desde fines del siglo XvI —época en que
en la Puerta del Sol los conquistadores
espafioles loteaban entre los cazadores de
tesoros las parcelas que luego excava-
tfan— el oro y las obras de arte precolom-
binas son arrancados de su sitio y de su
suelo y exportados en beneficio de saquea-
dores y traficantes. Este comercio ilegal de
antigiiedades despoja a los paises origina-
tios de su legitimo patrimonio cultural, y
ello no sélo por el hecho de que se roba
el objeto, sino también porque, 2 niveles
mids profundos y trigicos, la prictica de la
excavacién clandestina  destruye para
siempre los emplazamientos arqueoldgi-
cos y con ellos la posibilidad de restaurar
el tejido histérico y la imagen de una cul-
tura.

Las naciones del tercer mundo ricas en
objetos histéricos enfrentan enormes pro-
blemas en sus esfuerzos por contener el
pillaje de sus yacimientos arqueolégicos.
Ademis, una vez que el contrabando aleja
el objeto del pafs, la nacién victima —asi
lo prueba la experiencia— dispone de
escasos recursos legales para reclamar lo
robado. Aun si varios pafses del tercer
mundo han promulgado leyes que vetan
o limitan la" exportacién de objetos de
especial significado cultural y no pocos
ratificaron la Convencién de la Unesco
que prohibe la importacién de piezas no
acompafiadas del correspondiente certifi-
cado de exportacién, lo esencial —que

casi siempre brilla por su ausencia— es la
cooperacién entre las naciones importado-
res de arte. De éstas, solamente los Esta-
dos Unidos ratificaron hasta ahora la Con-
vencién de la Unesco, con la reciente
excepcién de Francia, cuyo parlamento ha
autorizado al gobierno a actuar en el
mismo sentido. Todo, sin embargo, no
estd perdido. Asf lo demuestra la exposi-
cién titulada Tesoros robados, eslabones per-
didos.

Un convenio firmado en 1981 entre
los gobiernos del Perd y de los Estados
Unidos de América establecié un instru-
mento legal para impedir la importacion
ilicita de obras de arte peruanas. El servi-
cio aduanero de los Estados Unidos, en
un gesto que marca un hito en la historia
de los litigios patrimoniales, devolvié al
gobierno de Lima ochocientos objetos de
arte robados que habfan sido confiscados a
partir de 1981 a coleccionistas carentes de
documentos que explicaran su posesion.
En reconocimiento por la firma del con-
venio, el gobierno del Perd, con el auspi-
cio del ministro Fernando Schwalb Lépez
Aldana, acord6 con la National Geogra-
phic Society la exhibicién de alrededor de
quinientos de esos objetos precolombinos
representantes de las culturas chavin,
de Huari-Tiahuanaco, mochica, nazca,
chimd, paracas e incaica. La coleccién
incluye una mdscara funeraria y joyas de
oro, cerdmicas y tejidos. La exposicién
prevista para enero de 1984 seguird un
itinerario que la llevar a los museos mds
importantes de ocho ciudades de los Esta-
dos Unidos, entre ellos el Museo Field de
Historia Natural de Chicago, el Museo
de Historia Natural del condado de Los
Angeles y el Instituto Carnegie de
Pittsburgh.

Un mensajfe fundamental

David Sutton, director del Explorers Hall
de la National Geographic Society y
encargado de disefiar la  exposicidn,
enfrenté el doble desafio de exhibir en
todo su esplendor esa coleccién de objetos
raros y significativos y, a la vez, narrar su
fascinante historia. Para ello inscribié la
exposicién en el marco de un mensaje
fundamental: los depredadores (y por
extensién, los comerciantes y coleccionis-
tas que alimentan un mercado tan lucra-
tivo) cometen “crimenes” contra el saber,



De la muestea Teworos robados, eslabones
perdidos organizada en 1983 en Washington
por la National Geographic Society:
cerimicas peruanas precolombinas, textiles y
herramientas.

[Fotg; cortesfa de la National Geographic
Society. ]

Miscara de oro de la cultura vicus, rodeada
de mdscaras diversas.

[Foto: cortesfa de la National Geographic
Society.]

Vasijas de cerimica de distintos tipos.
[Foto: cortesfa de la National Geographic
Society.]

Vincha tejida con motivos figurativos, cosida
en forma de anillo. Cultura huati, aflos 700
al 1000 de la era cristiana.

[Poto: cortesia de la National Geographic
Society.]
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Lee Kimche McGrath

Valija de contrabandista convertida en
objeto de exposicion.

[Foto: cortesia de la National Geographic
Society. ]

contra la arqueologfa, la historia, el arte y
la humanidad entera. Producen vacios
que jamds se llenarin, y el conocimiento
del pasado y de nuestros ancestros sufre
un dafio irreparable. Ilustrando su argu-
mentacién con objetos histdrica y cultu-
ralmente tan notables, Sutton transmite
sus concepciones con eficacia y drama-
tismo.

La exposicién se divide en cinco seccio-
nes, cada una de las cuales narra un frag-

mento de la historia creando una sensa-

cién de misterio y suspenso.

Las oficinas de la aduana. El visitante
entra 2 la exposicién como si estuviera
entrando a la aduana de un aeropuerto
internacional. Cajones y valijas se apilan
en el centro de la sala; una maleta se
ofrece, abierta, a la vista del pudblico: es la
que efectivamente llevaba David Berstein,
el comerciante de Nueva York.que arres-
taron los funcionarios de la aduana en el
aeropuerto Dulles en enero de 1981. El
olor acre que emanaba de las momias
ocultas entre sus ropas despert6 las sospe-
chas de los vistas de aduana. En la valija
abierta se ven ahora asombrosas vasijas
incaicas, espléndidos abalorios de oro y
turquesas, bellas cerdmicas que van del
aflo 900 antes de la era cristiana hasta el

siglo xv1. Teatralmente iluminada, esta -

seccién también presenta un montaje de
reproducciones ampliadas de articulos
periodisticos sobre el contrabando, foto-
grafias de los sitios despojados, reglamen-
taciones aduaneras y una pelicula que
muestra 2 los saqueadores de tumbas, o

“huaqueros”, en pleno trabajo, consu-
mando la trigica destruccién de testimo-
nios arqueoldgicos que habfan resistido el
paso de los siglos. :

Culturas andinas. La seccién siguiente
ubica en sus respectivos contextos geo-
grificos e histéricos las culturas que se
desarrollaron en las distintas regiones.
Magnificos objetos originales, diagramas
cronolégicos y un gigantesco despliegue
audiovisual permiten comparar la .evolu-
cién de esas culturas con otras civilizacio-
nes del mundo. Esta seccién también
muestra el desarrollo del arte andino
desde la antigua cultura chavin —primer
milenio antes de la era cristiana— hasta la
gran civilizacién incaica del siglo xv1, sis-
tematicamente arrasada por el conquista-
dor espafiol Pizarro y sus hombres.

Contexto. La tercera seccién opone las
pricticas de los dos tipos de excavaciones.
Por una parte, el método meticuloso y los
instrumentos perfeccionados del arqued-
logo; por otra, la destruccién causada por
las sierras, las hachas, las sondas metilicas
y hasta la dinamita de los saqueadores.
Esta oposicién es violentamente ilustrada
por una vasija mochica en forma de
lechuza irreparablemente dafiada por el
pico de un depredador; ya no podri nunca
ocupar su legitimo lugar en la historia, no
serd mds que otro “eslabén perdido”.

Significado. La cuarta seccién explora
las culturas andinas —sus simbolos, sus
emplazamientos y objetos sagrados, sus
ricas tradiciones— que, gracias a interpre-
taciones y estudios cuidadosos, pueden ser
recreadas en beneficio de las futuras gene-
raciones del Perd y del mundo. Se presta
una atencién particular a los objetos de la
vida cotidiana, a los ritos y a los métodos
curativos. Tejidos de Nazca, cerimicas
chimd, mdscaras de oro vicus y amplias
capas de plumas, en hermoso despliegue,
testimonian los logros, la calidad y el
vigor de las culturas andinas.

La dltima seccién exhibe una maqueta
del nuevo Museo Nacional de Arqueolo-
gia y Antropologia del Perd que se cons-
truird en el Parque de las Leyendas de
Lima.* Esto también forma parte del
mensaje de la exposicidn, ya que este ver-
dadero resumen del patrimonio cultural
peruano no sélo retornard a su pafs de
origen al cabo de un recorrido de dos
afios por diversos museos estadouniden-
ses, sino que ademds lo hard para ser
albergado en un edificio moderno y tec-
nolégicamente avanzado. La institucién
también serd un centro de conservacién y
archivo de toda la regién andina, un
modelo para América Latina entera. Para
este proyecto, cuyo monto asciende a

treinta millones de délares, el Banco Inte-
ramericano de Desasrollo acordé un prés-
tamo provisional de veinticinco millones
de délares; el gobierno peruano ha desti-
nado a su financiacién una parte de los
ingresos que el tutismo procurard al pais
en los préximos dos afios, y en los Esta-
dos Unidos se constituyé Fundamuseo,
una fundacién privada creada con el fin de
reunir fondos adicionales para el Museo
Nacional de Arqueologfa y Antropologia
del Pert. La exposicién itinerante circu-
lard bajo el auspicio de Fundamuseo y los
ingresos obtenidos mediante la venta de
reproducciones autenticadas de los obje-
tos mds notables se sumarin al fondo para
la construccién del nuevo museo.?
Tesoros vobados, eslabones perdidos es una
exposicién de miltiples propésitos. Pro-
cura informar a sus visitantes sobre el
patrimonio cultural realmente nico de
los pueblos preincaicos. También aspira a
injciar al piblico en las responsabilidades
reciprocas de los gobiernos frente al
valioso patrimonio cultural que sus paises
albergan; es imprescindible que, tanto en
las naciones que constituyen el “mercado
del arte” como en aquellas de donde pro-
ceden los objetos, se tomen medidas para
asegurar la proteccién de los tesoros
arqueoldgicos de la humanidad. Por
ultimo, Tesoros robados, eslabones perdidos
subraya con vigor la voluntad de los Esta-
dos Unidos de desempefiar la parte que le
corresponde en la lucha por proteger el
patrimonio cultural, a fin de que cese la
destruccién con fines lucrativos de los
emplazamientos arqueoldgicos.

1. Véase el articulo de Julio Gianella “El
futuro Museo Nacional de Arqueologia y
Antropologfa del Perd”, en Musenm, vol. XXXIV,
n.° 4, 1982.

2. Fundamuseo publicatd un catilogo de la
exposicién, a cargo de Mary Azoy, de la National
Geographic Society (Washington D.C.), que
incluird ensayos de los siguientes especialistas:
Dra. Betta J. Meggers, de la Smithsonian
Institution (Washington D. C.); Elizabeth
P. Benson, del Institute of Andean Studies
(Betkeley, California); Dr. Richard L. Burger, de
la Universidad de Yale (New Haven,
Connecticut); Dr. Izumi Shimada, de la
Universidad de Princeton (Nueva Jetsey) y Dra.
Anne Paul, de la Universidad de Georgia.




Lilamamiento del Museo de Barbados

De conformidad con el informe del Comité para el Desarrollo
del Museo, se ha decidido no s6lo extender las actividades del
Museo, sino ademds ampliatlo para convertitlo en un Museo
de Barbados, que era precisamente la intencién originaria
cuando se fundé en 1933, aunque desde entonces s¢ ha
convertido més bien en un museo de artes aplicadas.

Me permito hacer un llamamiento al publico para
solicitarle redina los materiales que ilustren la historia y la
cultura de Barbados que puedan encontrarse fuera de la isla.
Es dificil precisar lo que puede ser util al respecto, pero a
titulo indicativo mencionaré lo siguiente:

Pinturas, dibujos, grabados y fotografias de Barbados.

Retratos y objetos personales de ciudadanos de Barbados y
otros residentes.

Objetos relacionados con la historia de Barbados o sus
instituciones, como la milicia, las iglesias, la sinagoga, el
ferrocarril, las escuelas y colegios.

. Productos artesanales del antiguo Barbados, tales como
trabajos realizados con conchas o caparazones de tortugas,
cerdmica, cesterfa, sefiuelos para aves, maquetas y juguetes.

Arqueologfa de Barbados.

Cualquier objeto que ilustre el cultivo del azicar y la
esclavitud, aunque no se refiera directamente a Barbados,
por ejemplo, ilustraciones de barcos o de puertos
esclavistas.

David Devenish,
director del Barbados Museum and Historical Society
(St. Ann’s Garrison, Barbados)
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