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OBJETOS ROBADOS

Larte fronzal de un antiguo reloj de 1639, de cobre dorado detalladamente grabado, que presenta dos
querubines en el centro del disco y figuras que personifican a los elementos en las cuatro esquinas de la cara.
Fue robado de un museo en Copenhague (Dinamarca) en septiembre de 1993

(Interpol en Copenhague 13-292-93-bph).

Foto: cortesia del Secretariado General del OIPC-Inzerpol, Lyon (Francia)
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Editorial

El 22 de marzo de 1895, Louis y Auguste Lumiére presentaban al ptblico de Paris una
invencién a la que llamaron «cinematdgrafo». Considerada por los hermanos Lumiére
como una «curiosidad cientifica sin posibilidades econémicas», la nueva técnica se iba
a convertir en el arte que definirfa al nuevo siglo. Abarcando, como lo hace, todas las
otras artes —pintura, teatro, musica, literatura, fotografia— el cine es, en palabras del
historiador del arte Erwin Panofsky, el equivalente moderno de la catedral medieval:
todos los miembros del equipo cinematogrifico, desde el productor hasta el director,
pasando por el técnico y el actor, trabajan juntos, como el arquitecto, los vidrieros y los
albaiiles de las catedrales, con un tinico propésito en una obra comun.

Los resultados de sus trabajos nos han encantado a todos. Las peliculas constituyen
una fuente permanente de admiracién y revelacién, un estimulante del que nunca nos
recuperamos. Sin embargo, esta expresion esencial del siglo xx se encuentra gravemente
amenazada. Como sefiala el Director general de la UNESCO al lanzar su llamamiento
en favor de la salvaguardia del patrimonio cinematogrifico internacional el 2 de
noviembre de 1993 (véase la p. 4): «<Hoy en dfa se han perdido para siempre mds de
tres cuartas partes de las peliculas anteriores a los afios cincuenta, realizadas sobre un
soporte a base de nitrato de celulosa, autodegradable y muy inflamable. Las realizadas
a partir de 1950, sobre un soporte a base de triacetato de celulosa, si no se conservan
adecuadamente, estin amenazadas en un 60% de los casos por el “sindrome del
vinagre”, un proceso de degradacién que decolora la imagen. Pelfculas artisticas, peli-
culas de ficcién, peliculas documentales, largometrajes y cortometrajes, peliculas de
divulgacién cientifica, noticiarios, peliculas did4cticas y educativas, peliculas de dibu-
jos animados... todas esas riquezas conservadas por el cine estdn en peligro de desapa-
ricién. Hay que salvar el cine.»

Por esta razén, en visperas del centenario del nacimiento del cine, Museum Inser-
nacional rinde homenaje a los museos y archivos del cine dedicados a preservar y res-
taurar para las préximas generaciones el tesoro constituido por peliculas perecederas.
En todo el mundo —desde el Brasil hasta Egipto, desde Angola hasta el Viet Nam—
estas instituciones se han convertido en los custodios de «la memoria del siglo xx». Ellas
merecen Nuestro apoyo y nuestra gratitud.

Unas palabras finales para agradecer a Ives Laberge, de la Universidad de Laval en
Quebec (Canad4), cuyo entusiasmo e ilimitados conocimientos cinematograficos hicie-
ron posible este niimero.

M. L
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Llamamiento en favor de la salvaguardia
del patrimonio cinematogrifico
internacional, memoria del siglo xx

Segiin su Constitucién, la UNESCO se
encarga de velar por la conservacién y la
proteccién del patrimonio universal de li-
bros, obras de arte y monumentos de in-
terés histdrico o cientifico y se dedica a
promover las actividades necesarias a tal
efecto. La conservacién y restauracién del
patrimonio cinematogréfico internacio-
nal plantean problemas especiales que ni
la iniciativa privada ni las acciones es-
pontdneas son capaces de resolver. Se ha
estimado pues necesario buscar solu-
ciones basadas en la colaboracién.

Por este motivo, en nombre de la Orga-
nizacién de las Naciones Unidas para
la Educacién, la Ciencia y la Cultura,
y del Comité Honorario para la Cele-
bracién del Centenario del Cine:

Invito solemnemente a los gobiernos de
los Estados miembros de la UNESCO
a adoptar las medidas juridicas, admi-
nistrativas y financieras oportunas
para crear o reforzar las estructuras
esenciales de salvaguardia del patri-
monio cinematografico internacional,
como archivos filmicos, cinematecas,
museos de cine y laboratorios de res-
tauracién. Para obtener los resultados
apetecidos, estas actividades deberdn
realizarse en consulta con la Federa-
cién Internacional de Archivos del
Film (FIAF), organizacién internacio-
nal especializada que agrupa a més de
100 archivos de 63 Estados miembros
de la UNESCO.

Invito a los estudiosos especializados en el
cine y a los aficionados a aunar esfuer-
zos con todas aquellas personas cuya
misién es velar, en cada pais, por la
salvaguardia del cine nacional a fin de
poder preparar filmograffas exhausti-
vas.

Invito a los productores, actores, direc-
tores, técnicos y operadores del cine a
unirse, como ya estd ocurriendo en al-
gunos paises, con el fin de crear fun-

daciones o asociaciones nacionales
con los objetivos siguientes: alertarala
opinién publica de la urgencia de
conservar el patrimonio cinematogré-
fico nacional e internacional; recaudar
fondos privados o publicos para
contribuir a financiar la restauracién
del patrimonio cinematografico na-
cional; fomentar proyectos de crea-
cién de un depésito legal en los paises
donde todavia no haya archivos de
conservacién del patrimonio cinema-
togréfico; y cerciorarse de que los mé-
todos de conservacién utilizados a ni-
vel nacional se ajustan a las normas es-
tablecidas por la FIAE

Invito a las industrias de la fotografia y
del cine, el video y la televisién, a los
productores y distribuidores de peli-
culas y a todas las industrias interesa-
das por el cine en general, a participar
generosamente en las actividades na-
cionales ¢ internacionales emprendi-
das por las diferentes asociaciones y
organismos competentes para salva-
guardar el patrimonio cinematogréfi-
co, contribuyendo a la creacién de un
fondo internacional destinado a cos-
tear los trabajos de restauracién y
conservacién del cine. Dicho fondo se
creard dentro de la FIAF y la UNES-
CO.

Invito a los productores y demds personas
poseedoras de los derechos de pelicu-
las de cine y de televisién a sumarse a
la accién de salvaguardia participando
econémicamente en ella o llevando a
cabo programas de restauracién apro-
piados; también les pido que hagan
todo lo posible por facilitar la distri-
bucién de peliculas restauradas en los
circuitos comerciales y no comerciales
concertando acuerdos con los distri-
buidores y los organismos de difusién
cinematogréfica.

Invito a los festivales de cine del mundo

entero a incluir en su programacién
una seccién de «peliculas salvadas» y a
organizar proyecciones para el gran
publico en colaboracién con el Conse-
jo Internacional del Cine, la Televi-
sién y la Comunicacién Audiovisual
(CICT).

Invito a las escuelas de cine, television y
comunicacién audiovisual a adoptar
medidas apropiadas, de acuerdo con el
Centro Internacional de Enlace de las
Escuelas de Cine y Televisién, a fin de
sensibilizar a los futuros profesionales
del cine con respecto a los problemas
de la conservacién y salvaguardia de
las obras cinematograficas.

Invito a los paises industrializados a co-
operar con los paises en desarrollo a
fin de que éstos puedan culminar con
éxito sus trabajos de investigacién
sobre las filmografias nacionales y for-
mar especialistas en mérodos de
conservacién, gracias a la wransferencia
de los conocimientos y las tecnologias
necesarias.

Por dltimo, invito a los miembros inte-
resados de la comunidad internacio-
nal: criticos, especialistas, aficionados,
etc. a contribuir por todos los medios
apropiados al proceso de salvaguardia
del cine, en colaboracién con los or-
ganismos nacionales, regionales e in-
ternacionales de la Federacién Inter-

nacional de Archivos del Film (FIAF).

Federico Mayor
Director general de la UNESCO
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Cien anos de cine

Yves Laberge

Yves Laberge nacié y vive en Quebec.
Miembro titular de la Asociacién
Internacional de Socidlogos de Lengua
Francesa (AISLF), también forma parte
del consejo de administracion de la
Asociacion de Estudios Canadienses
(AEC) y del consejo de administracién de
la Asociacién Canadiense-Francesa para el
Avance de las Ciencias (ACFAS). Ha
ensefiado historia del cine en la
Universidad de Laval (Quebec) y
colaborado con diversas instituciones en
diferentes actividades relacionadas con el
cine, entre las cuales se cuenta el Musée de
la Civilisation de Quebec y la Oficina de
la UNESCO en Quebec.

En 1995, el cine habré cumplido su pri-
mer siglo y las innumerables celebra-
ciones que le serdn consagradas —todos
estaremos de acuerdo— las tiene bien
merecidas. Pocas son las personas que
osarfan admitir abiertamente que no
aprecian el cine.

El cine tiene 100 afios, en efecto, lo que
es considerable si se tiene en cuenta la im-
presionante evolucién que ha conocido
desde los primeros filmes del cine mudo
hasta los dltimos inventos tecnolégicos;
pero al mismo tiempo es relativamente
poco, si se compara con otras formas artfs-
ticas tales como la escultura o la musica.
Pero, penséndolo bien, ;qué edad tienen
las peliculas que podemos ver la mayor par-
te del tiempo? Las salas comerciales de
cine, la televisi6n, el vendedor o el que al-
quila videos ofrecen mayoritariamente no-
vedades y se someten a las modas efimeras
creadas por la publicidad y la produccién,
exitosas porque todo el mundo habla de
ellas y que son rentables a corto plazo. Por
consiguiente, las peliculas que podemos
ver son relativamente recientes, muy re-
cientes incluso y, ademds, muchas obras va-
liosas no logran atravesar las fronteras o las
épocas porque no se las difunde adecua-
damente o porque no han envejecido bien.

Hoy en dfa, aun con la mejor volun-
tad del mundo, los cinéfilos que frecuen-
tan las salas comerciales sélo tienen acce-
so a la punta de este extraordinario ice-
berg que es la historia del cine. Ver la
pelicula de éxito del momento es insufi-
ciente para abrazar el universo del cine,
verdadera ventana abierta a las culturas
del mundo. M4s de un centenar de pafses
producen obras cinematogréficas cada
afio, pero jde cudntos pafses podemos ver
realmente sus peliculas? ;Cémo tener ac-
ceso a las innumerables producciones de
todos estos pafses? Asimismo, ;dénde se
pueden ver todavia en pantalla cinemato-
grafica dibujos animados, peliculas de
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vanguardia, documentales o los cldsicos
de antafio? Ciertamente, todavia existen
salas especializadas en lo que se denomi-
na «peliculas de arte y ensayo» o «ciclos de
cine» en las grandes ciudades y se permi-
ten, 2 menudo con mucha pasidén y cora-
je, presentar obras que han marcado épo-
ca y no siempre por los beneficios que ge-
neraron o podrfan generar hoy dfa. Aun
asi, s6lo algunas grandes ciudades se pue-
den vanagloriar de dicho privilegio.

Por amor al cine

En todo el mundo existe un gran niime-
ro de museos especializados en el cine y
cinematecas, cerca de un centenar. Pero
su distribucién geogréfica varfa enorme-
mente, ya que la mitad se encuentra en
Furopa, pero hay pocos en Africa y en
Oceanfa. Por tanto, en este afio del cen-
tenatio conviene rendir homenaje a estas
instituciones que, de alguna manera, pro-
tegen la memoria de un suefio que se lla-
ma cine. Evidentemente, los articulos de
este niimero de Museum Internacionalno
pretenden presentar el conjunto de estas
instituciones tan diferentes, tanto por la
naturaleza de sus colecciones como por
sus prioridades. Tampoco hemos preten-
dido determinar cudles son las mds im-
portantes o especialmente prestigiosas, lo
que de todas maneras habria sido tan f-
til como imposible de hacer de manera
seria y equitativa,

Tres son las prioridades que han guia-
do nuestras investigaciones y elecciones
temdticas. En primer lugar, hemos queri-
do asignar tanta importancia, si no mds,
a los museos del cine propiamente dicho
como a las cinematecas, porque las peli-
culas han dado lugar a entornos apropia-
dos, a un universo de objetos particulares
y a pricticas que han llegado a ser co-
rrientes. Para distinguirlos de manera
simple, observemos que las primeras ins-
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Yves Laberge
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tituciones ponen de relieve los artefactos
que tienen una relacién mds o menos di-
recta con ¢l cine como préctica cultural y
social y conservan, por ejemplo, decora-
dos y vestidos de peliculas, carteles y fo-
tograffas, libros y revistas, recuerdos y ar-
chivos, cdmaras y otros aparatos de
proyeccién. Por el contrario, la misién de
las cinematecas consiste principalmente
en conservar copias y negativos, asi como
difundir peliculas de todo tipo, evitando,
en la medida de lo posible, emitir juicio
alguno sobre el valor relativo de las obras
que les son confiadas. Por consiguiente,
habr4 que pensarlo dos veces antes de eli-
minar un filme bajo el simple pretexto de
que representa un valor menor en un mo-
mento dado. Finalmente, las cinematecas
deben acoger a los investigadores que de-
sean consultar sus archivos.

También hemos intentado presentar,
en la medida de lo posible, una variedad
de contextos geograficos y sociales con el
propoésito de ofrecer enfoques y pro-
blemdticas diferentes. Esta voluntad
ecléctica nos privard, inevitablemente, de
retratos de muchos de los grandes mu-
seos europeos del cine que, sin embargo,
tienen gran reputacién mundial. Pero es-
peramos que nuestros lectores e incluso
los especialistas descubrirdn en institu-
ciones menos visibles otras facetas que
atraerdn su curiosidad.

Finalmente, también hemos conside-

rado 1til presentar algunas instituciones

jévenes, pues si bien se tiene la impresién
de que la historia del cine parece muy
corta, la historia misma de los museos del
cine en el mundo lo es ain mis. El ejem-
plo neozelandés lo prueba: su primera ci-
nemateca nacional data de 1981, lo que
podrfa plantear al comienzo algunos li-
mites, pero que permite, no obstante, sa-
car provecho de las experiencias de otras
instituciones del mismo género y, sobre
todo, preconizar una especializacién tini-

ca, cubriendo de manera privilegiada
Oceanifa. De manera semejante, ¢l caso
del nuevo Museo de la Imagen Animada
de Londres muestra que una gran metré-
poli puede acoger varias instituciones
complementarias consagradas a la histo-
ria del cine.

La tardia aparicién de las primeras
instituciones

La concepcién de los primeros museos
del cine no data quizds de ayer, pero las
peliculas han esperado largo tiempo antes
de poder prever su ingreso en los museos,
pues éstos requerfan condiciones adecua-
das para adaptarse a sus exigencias capri-
chosas, su extrema fragilidad y su répido
envejecimiento. Ha sido necesario que un
dia se pensase en la idea de preocuparse
de la preservacién de las peliculas, como
de todos los objetos relacionados con
ellas. Se sabe, por ejemplo, que Edison y
los hermanos Lumiere conservaban sus
negativos desde el comienzo, pero lo
hacfan mds por proteger sus derechos de
autor. Sin embargo, alrededor de 1929, la
llegada del cine sonoro o hablado trasto-
ca la historia del cine, pues en el lapso de
algunos aflos précticamente nadie se in-
teresa en las peliculas mudas ni se preo-
cupa de su destruccién, mucho mds atin
si se tiene en cuenta que la pelicula de ni-
trato de la época era peligrosamente in-
flamable. De hecho, la aparicién de las
primeras instituciones consagradas a la
preservacién del cine se remonta a los
afios 30, con la creacién de las cinemate-
cas nacionales en Estocolmo en 1933,
después en Berlin en 1934 y posterior-
mente en Londres, Nueva York, Roma,
Paris y Bruselas. Entonces, en 1938 se
crea una organizacién mundial que exis-
te todavia, la Federacién Internacional de
Axchivos del Film (FIAF), que redne a la

mayor parte de cinematecas y museos de



cine del mundo, para favorecer la coope-
racién y el intercambio.

Muchas cinematecas poseen impresio-
nantes colecciones de mds de 10.000 ti-
tulos y algunas de ellas, como la Gosfil-
mofond de Moscd, cuentan con mds de
50.000 peliculas, es decir, jmucho m4s de
lo que una persona podria ver en toda
una vidal Es comprensible que esta rique-
za sorprendente produzca vértigo, sobre
todo si se la compara con la produccién
corriente, frecuentemente orientada a la
diversién, a veces banal y raras veces ge-
nial. A pesar de la impresionante herencia
legada por los grandes cineastas desapare-
cidos, no es humanamente posible crear
en algunos afios tantos jalones como en
un siglo de cine. Pero, por otra parte, si se
olvidan ficilmente las obras del pasado, se
corre el riesgo de perder lo esencial, un
poco como si las bibliotecas se desenten-
dieran un dfa de los grandes clésicos de la
literatura para sélo ofrecer a sus lectores
novelas para entretenerse en el tren.

La pelicula sigue siendo eterna y efi-
mera, a veces inolvidable en nuestras me-
morias y, sin embargo, tan frégil como fa-
bulosa. Incluso obras de los afios 60 se
han perdido para siempre. Ademds, si uno
se pregunta por el porvenir del cine, al
que se predecfa s6lo una existencia breve
a fines del dltimo siglo, uno puede pre-
guntarse igualmente si se han explotado to-
das las posibilidades que nos ofrece.
Ademds de constituir una forma diferen-
ciada de expresién cultural y un fenéme-
no social importante, el cine puede tam-
bién servir de medio privilegiado de edu-
cacién. Por tanto, serfa necesario reafirmar
la necesidad de una verdadera educacién
cinematogréfica, es decir, una iniciacién al
cine en s{ mismo y no solamente una for-
macién por medio del cine, como simple
soporte auxiliar, a fin de hacer descubrir sus
origenes, su evolucién, sus formas estéti-
cas, su papel social y aprehender asf toda

la importancia de las especificidades que
constituyen la fuerza de las diferentes ci-
nematograffas de cada cultura y de cada
pais. Cada pueblo tiene su propia forma de
contarse y de percibir el mundo en sus
obras filmicas, y esta diversidad consti-
tuye, justamente, una de las riquezas del
cine. Pero la comercializacién desorbitada
a la que asistimos, jno amenaza precisa-
mente con uniformizar una de las formas
mds originales de expresién colectiva?

El papel pedagégico de los museos

Si este problema se acentda, la misién de
los museos del cine queda atin por cum-
plirse. Evidentemente, no podemos me-
nos que regocijarnos de ver que su ng-
mero aumenta, incluso hoy en dfa. Sin
embargo, un buen ndmero de ellos debe
hacer frente a dificultades inherentes a los
artefactos particulares que debe preservar,
ademds de las otras preocupaciones pro-
pias de todos los museos. Asi, ;cémo se
deberfa almacenar los decorados de un
film? ;Cémo conservar los miles de bobi-
nas de peliculas de nitrato que corren el
riesgo de explotar al menor choque,
cuando se sabe que no existe otra copia?
¢Cémo hacer descubrir las obras de an-
tafio a un nuevo piiblico habituado a los
estdndares de la produccién corriente?
Las respuestas se encuentran todos los
dias en el trabajo incansable y monu-
mental de las cinematecas y los museos
consagrados a la preservacién de esta gi-
gantesca memoria universal que repre-
senta el cine. Somos conscientes del
cardcter parcial e inevitablemente incom-
pleto de la presente museografia. Hemos
querido, por medio de algunos retratos
representativos, rendir homenaje al
conjunto de estas instituciones musefsti-
cas por su trabajo indispensable y tam-
bién a su verdadera razén de ser, el cine,
que celebra su primer centenario. |

Cien afios de cine



Guardianes del tesoro:
el archivo cinematogréifico de Aotearoa

(Nueva Zelandia)

Jonathan Dennis

Con tan sélo trece afios de existencia, el
Archivo Cinematogrdfico de Nueva
Zelandia ha ganado reputacion
internacional por la forma innovadora en
que satisface las necesidades de un pats
biculiural, Jonathan Dennis fue el
Sfundador y primer divector del Archivo y
es editor de varias publicaciones, entre
ellas Film in Aotearoa-New Zealand. En
1993, se le otorgd en el Festival de Cine de
Pordenone el octavo premio Jean Mitry en
reconocimiento por su trabajo de
salvaguardia del patrimonio del cine
mudo y el desarrollo de nuevos métodos
para archivar peliculas.

En 1901, el Limelight Department del
Salvation Army de Melbourne, Australia,
filmé la visita real a Nueva Zelandia del
Duque y la Duquesa de Cornualles y
York en nombre del gobierno neozelan-
dés. El Salvation Army habia comprendi-
do rdpidamente el potencial de este nue-
vo medio de informacién y sugirié al pri-
mer ministro de Nueva Zelandia que «los
negativos (de la pelicula de la visita real)
se guardaran en los archivos de la historia
del Estado, para que en cualquier mo-
mento aquellas escenas pudieran volverse
a ver con la actualidad de lavida y el mo-
vimiento». Sin embargo, por entonces no
existfa ningtin archivo donde guardar la
pelicula y s6lo en 1981 se cre finalmen-
te el Archivo Cinematogréfico de Nueva
Zelandia.

Su creacién fue ciertamente tardia: 83
afios después de haberse rodado la prime-
ra pelicula en Nueva Zelandia. Si bien el
archivo fue creado tomando como mo-
delo los fines y objetivos de archivos més
antiguos de Europa, América del Norte y
Australia, mi intencién era crear en Nue-
va Zelandia un archivo cinematogrifico
que fuera caracteristico del Pacifico Sur.

Crear un archivo cinematogrifico
treinta o cuarenta afios mds tarde que otros
pafses desarrollados tenfa ciertas ventajas.
Podia empezar mi labor con una idea bas-
tante clara de lo que no querfa que este ar-
chivo fuera: habfa en el mundo muchos
modelos que habrian resultado inadecua-
dos para nuestra particular situacién. A
medida que se aproximaba el final del si-
glo xx (y el centenario del cine), gran nu-
mero de archivos cinematograficos se pa-
recfan mds a las bibliotecas y museos del si-
glo XIx que a un muestrario de las mds
importantes formas de expresién cultural
y comunicacién contemporaneas.

A favor del Archivo Cinematografico
de Nueva Zelandia estaba su tamafo
(«Mantente pequefio», fue el consejo ini-

cial que me dio un amigo perteneciente a
uno de los més venerables y poderosos ar-
chivos europeos), su flexibilidad y su in-
dependencia. Desde el principio nos es-
forzamos por alcanzar el doble objetivo
de la preservacién y la accesibilidad. Las
directrices y las normas establecidas por la
Federacién Internacional de Archivos del
Film eran relativamente claras. En ellas se
especificaba claramente lo que un archivo
cinematografico debe hacer en cuanto ala
preservacién, la catalogacién y la docu-
mentacién. En cambio, el acceso a los ar-
chivos no estaba tan claramente definido.
Existe una idea bastante difundida (y no
injustificada) de que los archivos son algo
mds pasivo que activo, més distante y ex-
clusivista que accesible y acogedor. Si
bien no se impide el acceso a los archivos
a una persona que no es especialista, no
siempre se lo facilita. Tradicionalmente,
s6lo se permitia el acceso a los archivos ci-
nematograficos a los investigadores serios
o mediante una programacién de espe-
cialistas de salas de cine o cinematecas na-
cionales.

Nuestro problema consistfa en que
no existfa un cine de archivo, ni se dis-
ponfa de copias del repertorio de las lla-
madas «peliculas cldsicas» para mostrarlas
al publico. En Nueva Zelandia, la filma-
cién de peliculas era en gran medida de
cardcter local, personal e irregular,
consistente sobre todo en obras de no-
ficcién como documentales, noticiarios
y peliculas patrocinadas. Sélo a finales de
los afios 70 se pudo hablar en el pais de
la posibilidad de contar con una «indus-
tria» cinematogréfica que produjera re-
gularmente peliculas de ficcién. El pais
est4 formado por dos grandes islas y otras
muchas mds pequefias situadas en el
Pacifico suroccidental, con una extensién
total equivalente a la de Ecuador o Italia.
Formando el extremo meridional del
tridngulo de Polinesia, Nueva Zelandia
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tiene una poblacién de 3,3 millones de
habitantes, el 13% de la cual es maori,
los zangata whenua o «primeros pobla-
dores de esta tierra».

La institucién que contribui a crear se
basaba todavia esencialmente en sistemas
de conceptos y valores europeos y mono-
culturales. Pero estaba claro que esto tenfa
que cambiar completamente para que un
archivo cinematografico de Nueva Zelan-
dia pudiera sobrevivir.

Fue para nosotros de gran ayuda en
este proceso la gran curiosidad por las
peliculas que este nuevo archivo descu-
bria o revelaba; la gente, tanto maorfes
como pakehas (de origen europeo), de-
seaba verlas. Muchas de las im4genes que
habfan sobrevivido parecfan conservar
una elocuencia especial y aun reflejaban el
modo tan personal en que las peliculas
eran acogidas por aquellos para quienes se

habfan hecho.

Las «peliculas caseras» vuelven a casa

Lo que comenzd casi por accidente en
1983 llegd a ser conocido como los 77z~
velling Picture Shows del Archivo Cine-
matogréfico. Estos tuvieron su origen en
varios proyectos de preservacién y con el
tiempo se convirtieron en un sistema para
restituir y compartir las peliculas de las
colecciones del archivo con la gente en
los planos nacional, regional y tribal. El
archivo fue invitado a llevar a una pe-
quefia ciudad de provincia copias de peli-
culas rodadas en esa zona hacia 1912. La
respuesta fué inmediata: la gente acudfa
para verlas con un entusiasmo casi tan
grande como cuando la pelicula se rea-
liz6. El Taranaki Heraldinformé en 1912
en los siguientes términos: «Era evidente
que ¢l elemento local del programa
atraerfa a gran niimero de espectadores...
A medida que las escenas pasaban ante la
vista del publico, los padres reconocfan

Guardianes del tesoro: el archivo cinematogréfico de Aotearoa (Nueva Zelandia)
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con alegria a sus propios “Jimmys” y

“Nellies”... y daban rienda suelta a sus
sentimientos con exclamaciones de satis-
faccién.»

A medida que los proyectos de preser-
vacién se desarrollaban, podia pensarse
en nuevas invitaciones. El publico ex-
presé el fuerte deseo de ver una copia que
se habia descubierto de una pelicula de
produccién britdnica basada en una
leyenda popular maori, E/ romance de
Hine-Moa (Gustav Pauli, 1928), rodada
en los exteriores de la ciudad turistica de
Rotorua, en el norte de la isla. Rotorua,
con sus géiseres y fuentes de arcilla ca-
liente, combinados con una gran comu-
nidad local maori, era el centro adecuado
para las primeras peliculas neozelandesas
en las que se utilizaba a los maorfes como
extras exéticos para realzar los paisajes.
Adn subsisten algunas de estas primeras
peliculas.

Cuando llegué a Rotorua, algunos an-
cianos maories me pidieron ver las peli-
culas que habfa llevado conmigo antes de
proyectarlas al ptblico. Todos los ancia-
nos se reunieron, abarrotando una pe-
quefia sala de cine, para ver las peliculas
que habia traido. Al final de la proyec-

cién les hubiera gustado verlas todas otra

Cartel del film Broken Bartier de 1952.

vez. Esa noche llevé algunas de las pelfcu-
las a casa de alguien que aparecfa en una
de ellas para compartir el placer con su fa-
milia. Volvié a ocurrir lo mismo: todos
querfan ver las peliculas nuevamente.

El dfa dela presentacién al ptblico, en
la sala de baile de un hotel para turistas de
la zona, varios cientos de personas se que-
daron sin poder ver las peliculas por falta
de sitio. La respuesta del publico fue sor-
prendente; la excitacién era enorme. Pa-
recfa como si las peliculas «caseras» de
toda una regién hubieran vuelto a casa.
La proyeccién emocioné profunda y per-
sonalmente a maorfes y pakehas por
igual.

Las pelfculas iban moldeando y cam-
biando las ideas y los métodos del archi-
vo. Llegar a ser un archivo cinematogrs-
fico «nacional» comenzaba a significar ser
responsable de ofrecer servicios equilibra-
dos y equitativos mds all4 de los limites de
la ciudad donde la institucién se hallaba
situada.

Con el tiempo, los cambios se hicie-
ron cada vez mds evidentes. Como
contrapartida, nos permitfan ver las peli-
culas de una manera nueva, més profun-
da y provocativamente, de una manera
mds entretenida y rica de lo que jamds
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Jonathan Dennis

Foto tomada por James
McDonald durante su expedicion
para filmar en el rio Whanganui

en 1921. El filme, ahora
denominado He Pito Whakaatui

te Nohoate Maori te Awa o
Whanganui/Escenas de la vida
maori en el rfo Whanganui,
incluye una escena similar que
muestra la fabricacion de trampas
para anguilas.
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hubiéramos imaginado. Los filmes, como
dice el director de cine maori Merata
Mita, «estaban siendo devueltos a la gen-
te»; «tal y como me gusta expresarlo en
tanto que cineasta, se ha restituido a la
gente Ja imagen que se le arrebaté».

El Archivo Cinematogréfico hizo un
gran esfuerzo para garantizar que las peli-
culas que trataban de la gente nativa y de
su modo de vida fueran accesibles a estas
personas. Las competencias y califica-
ciones que tenfa en materia de archivo no
me habian preparado necesariamente
para tratar con imdagenes vivas. En primer
lugar, este tipo de peliculas necesitaba que
se aprendiera a ver las imdgenes no como
meros documentos, sino como objetos
vivientes con su propia wairua (energfa
espiritual) y su mana (autoridad, prestigio
y poder).

El archivo se esforzé por tomar en se-
rio los conceptos encarnados en este
nombre maori: Nga Kaitiaki o nga Taon-
ga Whitiahua (los guardianes de las imé-

© The New Zealand Film Archive, Stills Collection

genes de luz atesoradas). Sin embargo,
tras varios afios cada vez mas turbulentos,
se vio claramente que, para que el archi-
vo cumpliera realmente los objetivos para
los que habia sido creado, tendrfa que ser
completamente reestructurado. Para ello
era preciso buscar el modo en que su fun-
cionamiento fuera compatible con sus as-
piraciones biculturales, sin poner en en-
tredicho las normas u obligaciones acep-
tables del archivismo.

El primer paso hacia un cambio ge-
nuino fue la elaboracién de unos estatu-
tos para el funcionamiento del archivo en
1988. Los estatutos introdujeron en la
politica y la prictica del archivo impor-
tantes principios relativos a la asociacién,
la participacién y la proteccién tanto de
los maories como de los pakehas. Se es-
pera que de este modo se produzca un
real cambio estructural que permita al ar-
chivo desempefar plenamente su papel
de kaitinki o guardidn de los tesoros en-
comendados a su custodia. [ ]



[La «casa del sueno colectivo»

Dominique Paini

El primer museo del cine francés va a
crearse en Paris en el Palais de Tokyo,
donde se encontraba el Centro Nacional
de Fotografia. Dominigue Paini, divector
de la Cinemateca Francesa, nos dice aqui
por qué se trata de una decisidn oportuna.

Una exposicion en la Sala

de los Hermanos Lumiére
muesira varias piezas de equipo
cinematogrdfico.

El cine es un arte que tiene mucho que
ver con el suefio. Hasta puede decirse que
el cine fue sofiado antes de ser inventado.
Diderot lo «sofiaba» al contemplar los
lienzos de Fragonard en sus visitas al Salén
de 1765 (carta a Grimm sobre el cuadro
Le Grand Prétre Corésus se sacrifie pour
sauver Callirhoé [El Gran Sacerdote Co-
reso se sacrifica para salvar a Callirhoe}).
;Cabe imaginar un museo para esc suefio?
Hoy por hoy, todavia no existe en Fran-
cia un museo del cine capaz de reunir,
conservar, mostrar y ensefiar el suefio y la
historia del arte principal del siglo xx.
¢Cudl es la situacién actual, tras aque-
lla primera tentativa de Langlois en el Pa-
lais de Chaillot? La Cinemateca Francesa
y las otras cinematecas tienen ya unos se-
senta afios de historia de vida agitada,
marcada por los secretos celosamente
guardados de las colecciones, los debates
tedricos encarnizados y las personalidades
de los pioneros, violentamente opuestas.
La primera etapa se inicié a fines de los
afios 20, con el paso del cine mudo al so-
noro. Lo que estaba en juego era la me-
moria misma de una parte considerable
de la historia del filme, amenazada de de-

saparecer totalmente a causa de la evolu-
cién industrial y comercial. Iris Barry, en
el Reino Unido primero y luego en los
Estados Unidos, y Henri Langlois, en
Francia, entre otros, se movilizaron para
salvaguardar a los clésicos del cine mudo.

La segunda etapa se inicié después de
la Segunda Guerra Mundial. La cuestién
no era ya tinicamente la salvaguardia, sino
la reivindicacién del cardcter artistico del
cine. Al presentar los primeros grandes ci-
clos monogréficos, Langlois creé las
condiciones de una «politica de los au-
tores», de una nueva critica y preparé el
camino a los directores de la nueva ola,
fundada en el conocimiento y la supera-
cién del clasicismo que él mismo habia
contribuido a revelar.

La tercera ctapa es la actual. El cine no
es ya la tnica distraccién al alcance de las
masas ni su principal fuente de imdgenes,
imdgenes cuya misma materialidad (la
pelicula debe competir con el video, el vi-
deodisco y las im4genes sintéticas) y fun-
cién (otros medios de comunicacién se
encargan, a su modo, de «dar noticias del
mundo») estdn en entredicho. Al mismo
tiempo, la televisién, al financiar €l cine,
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Dominique Paini
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Decorado de la pelicula

El gabinete del Dr. Caligari,
dirigida por Robert Wiene

en 1920.

modifica su estética. Entonces, ;qué es lo
que se conserva en las cinematecas? ;Una
de las dltimas formas de la historia del
arte o las huellas todavia frescas de los ori-
genes de la comunicacién?

El cine se dota hoy dfa de un recono-
cimiento patrimonial: politica de conser-
vacién y de depésito legal. También es
objeto de estudios estéticos, filoséficos e
histéricos que lo integran progresivamen-
te en la historia del arte. Al mismo tiem-
po, la transmisién de la cultura de los ci-
néfilos y sus ritos han experimentado pro-
fundas transformaciones. Ya no existen
esos itinerarios urbanos jalonados por las
estaciones de las salas de cine. En primer
lugar, porque hay cada vez menos salas de
cine y las que quedan se encueniran en al-
gunos barrios que concentran las activi-
dades de diversién. El descubrimiento de
las peliculas no corresponde ya a un
trayecto romdntico y laberintico. Aque-
llas criptas semejantes a las de los «prime-
ros cristianos», como las cinematecas de
Ulm y de Chaillot en Parfs, han perdido
su valor simbélico primigenio para los j6-
venes aficionados al cine, a pesar de que la
Cinemateca ha recuperado desde hace al-
gunos afios su vocacién educativa.

Pero hay algo atin més profundo: lo que
ha cambiado es la naturaleza misma del
amor al cine. Este ya no es una contracul-
tura enfrentada con la universidad y el
museo, simbolos de la cultura oficial. Hoy
en dfa, el cine se estudia en el programa de

las escuelas y la palabra «cinemateca» ha
sido recuperada por empresarios 4vidos
de reconocimiento cultural.

No obstante, esta transformacién es
menos radical de lo que parece. En efec-
10, las cinematecas han sido las herederas
directas del museo moderno, lugar en el
que cualquier objeto adquiere un aura
artistica. Programar la proyeccién de un
conjunto de pelfculas con arreglo a un
encadenamiento de tipo demostrativo no
estd muy lejos de lo que hacfa Duchamp
al ennoblecer un objeto industrial (la
pelicula también lo es), gracias al efecto
metonimico de la integracién en la colec-
cién artistica, por la incorporacién y
contaminacién del objeto en el seno de la
institucién musefstica.

Un desafio enlaeradela
individualizacién

A qué se debe, pues, que la creacién de
un verdadero museo del cine haya trope-
zado siempre con una resistencia tan en-
carnizada? En primer lugar, debido al es-
tatuto artisticamente «impuro» del cine
desde el punto de vista artistico, a su «cara
maldita» (que es la industria del espects-
culo, de la que forma parte), ha tenido
como consecuencia una toma de
conciencia tardfa de su valor patrimonial
y archivistico. Esta «<impureza» ha genera-
do también una pasién especifica: la ci-
nefilia, que, y ésta es la segunda razén, no
gusta de lo oficial y lo monumental. No
hay que olvidar que el saber cinefilico se
ha constituido clandestinamente, ha sido
desviado de los cines-templos y arrebata-
do a sus mercaderes... La sala de cine ha
sido durante mucho tiempo el lugar co-
lectivo donde se efectuaba una doble lec-
tura, popular y culta, por lo que resulta-
ba superfluo «museizar» el cine.

La difusién de la televisién y el video
estdn poniendo fin a este doble modo de



ver las peliculas: cada uno ve las peliculas
en su rincén. El cine no ha escapado al
proceso general de individualizacién que
caracteriza a este fin de siglo y que supri-
me al mismo tiempo una diversidad cul-
tural antafio floreciente en medio de un
publico ilusoriamente homogéneo. Esta
es la razén por la que el museo, la «casa
del suefio colectivo» (segtin Walter Ben-
jamin), podrfa hoy aceptar el desafio que
representa el cine en esta era de indivi-
dualizaci6n.

El tiempo, la naturaleza misma del ma-
terial fillmico, constituye una complica-
cién adicional de las propuestas museo-
graficas para ¢f cine. ;Cémo se puede ex-
poner el tiempo? Esa cuestién nos lleva al
corazén mismo de lo que serfa el desarro-
llo de una museografia especifica del cine
y domina la reflexién sobre la explotacién
del conjunto de la coleccién de la Cine-
mateca Francesa, que no estd dnicamente
constituida por pelfculas. Mencionemos,
entre tantas otros cosas, los rollos de papel
pintados de Hans Richter y de Viking Eg-
geling, las aguadas de Oskar Fischinger, los
rotorrelieves de Duchamp, las aguadas fu-
turistas de Survage, los objetos surrealistas
de las peliculas de Man Ray, las pruebas fo-
tograficas de Fox Talbot, los dibujos y las
serigraffas de los constructivistas rusos al
servicio del cine de propaganda, los innu-
merables carteles, como los que dibujé el
gran actor Alain Cuny, o los de Fernand
Léger, las maquetas de decorados de Bi-
linsky, las de Trauner...

Se trata de una enumeracién delibera-
damente desordenada, que debe bastar
para que un dfa se puedan mostrar al pi-
blico estos tesoros actualmente almacena-
dos en los tristes depésitos de la Cinema-
teca y de los que se enorgullecerfan, sin
embargo, muchos grandes museos de arte
moderno... En efecto, recientemente se
han creado museos que cuentan con la
décima parte de una coleccién como ésta.

Henri Langlois observaba ya en 1961:
«El museo del arte cinematografico no es
el museo de una técnica, sino el de un
arte que, desde 1909, ha constituido el
lugar de encuentro y fusién de todas las
escuelas y de todas las disciplinas artfsti-
cas. Asimismo, las piezas de coleccién que
contiene estdn firmadas por los nombres
mds prestigiosos del arte del siglo xx: Pi-
casso y Léger, Boldini y Marinetti, Surva-
ge v Viking Eggeling, Exter y Alexandre
Benois, Man Ray y Salvador Dal{, Caval-
canti y Siqueiros, Mallet-Stevens y Poel-
zig, Erik Satie y Prokofiev, el expresionis-
mo alemén, del que la Cinemateca Fran-
cesa posece més de 300 piezas, el
constructivismo y el maximalismo, de los
que la Cinemateca es la tGnica que posee
colecciones, fuera de los museos soviéti-
cos, el N6, el Kabuki, el arte popular de
los Estados Unidos y el pop art, para no
hablar de los maestros del arte cinemato-
gréfico.»

La «casa del suefio colectivo»

© Cinémath&que frangaise, Paris

Robot del film
Metropolis,
dirigido por
Frisz Lang

en 1927,

A esta cuestién de fondo hay que agre-
gar otras. Existe una de orden legal, en el
sentido de cémo realizar adquisiciones le-
galmente y sin depender de otros archi-
vos, y otra de orden arquitecténico, para
poderse desplegar a la medida de la histo-
ria de un arte que condensa en cien afios
transformaciones estéticas comparables a
las de otras artes realizadas en el transcur-
so de varios siglos.

Estos son los desafios a los que debe
responder la actual renovacién del Palais
de Tokyo y debe concretarse en 1995,
aniversario del nacimiento de un arte
cuya cuna semilegendaria fue precisa-
mente Francia. |

Este articulo aparecié publicado en el diario Le
Monde del 25 de junio de 1993, con el titulo
«Defensa del Museo del Cine» — Ed.
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La importancia de la conservacidn:
la Cinemateca Nacional de la Reptblica
Popular Democritica de Corea

Pak Sun Tai

La Cinemateca Nacional de la Repriblica
Popular Democrdtica de Corea ha dado
grandes pasos en la aplicacién de un gran
niimnero de métodos y técnicas para
preservar mds de 400.000 bobinas de
pelicula. Pan Sun Tai, director del

archivo, nos describe este singular esfuerzo.

Foto: cortesfa del autor

Cartel de la
pelicula Una
joven Horista.

La Cinemateca Nacional de Corea, la
dnica con la que cuenta el pafs, estd alo-
jada en modernos edificios y tiene una
capacidad total de conservacién de
700.000 bobinas.

La cinemateca fue fundada en febrero
de 1961, pero entonces no contaba con
locales de conservacién dotados de las
instalaciones necesarias. Por otra parte, las
peliculas producidas en el pais se conser-
vaban en cada estudio de produccién,
mientras que las peliculas importadas lo
hacfan en el depésito de la sociedad de ex-
portacién e importacién de peliculas.

14

El dirigente del pais, Kim Jong II, se
interesé por la situacién en la que se en-
contraba la cinemateca y tomé la iniciati-
va de crear una cinemateca moderna
como una estructura global para la
conservacién de las peliculas. El decfa que
los originales de las peliculas constituian
bienes inapreciables del Estado y que el
trabajo destinado a preservar los docu-
mentos filmicos era una obra muy im-
portante. Fue ¢l quien aprobé el proyec-
to de construccién de la cinemateca, al
que otorgaba una gran importancia, es-
cogiendo él mismo su emplazamiento en
una de las mejores localizaciones. Asimis-
mo, aseguré que todos los costos de
construccién fueran asumidos por el Es-
tado.

Los edificios de la cinemateca ocupan
hoy en dia un drea edificada de
20.000 m?, incluyendo la seccién de do-
cumentacién de 3.000 m? y una galerfa
subterrdnea de 660 m?.

En 1961, la cinemateca se convirtié
en miembro de la Federacién Internacio-
nal de Archivos del Film (FIAF). En
1973, con ocasién del vigésimo noveno
congreso de la FIAFE la cinemateca se
convirtié en observador y, en mayo de
1974, durante su trigésimo congreso, en
miembro titular.

Dado que la Cinemateca Nacional de
Corea no es una institucién de cardcter
lucrativo, carece de fuentes de ingresos. El
Estado le asigna un presupuesto anual de
500.000 wons (unos 250.000 US$) para
realizar sus actividades, entre las cuales se
encuentran las de adquisicién, preserva-
cién y relaciones exteriores. Su propdsito
principal es recolectar todo tipo de peli-
culas (artisticas, documentales, cientifi-
cas, etc.), preservarlas a largo plazo y uti-
lizarlas racionalmente.

Los esfuerzos iniciales de la cinemate-
ca se destinaron a recuperar los docu-
mentos filmicos producidos en el pais,
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La importancia de la conservacién: la Cinemateca Nacional de la Republica Popular Democritica de Corea

antes, durante y después de la guerra de
liberacién. Durante la guerra, un gran
ntimero de peliculas se perdieron o fue-
ron quemadas, y los documentales pro-
ducidos por los corresponsales de guerra
desaparecieron sin dejar trazas. Apelando
a todas las instituciones cinematogréficas
del pafs, a las cinematecas y a empresas de
paises extranjeros, logré recuperar una
gran parte de ellas. Hoy dfa, la cinemate-
ca es responsable de los derechos de autor
de todas las peliculas (artisticas, docu-
mentales, cientfficas y de animacién, etc.)
que se producen en el pais. El negativo
original y una copia de archivo llegan ala
cinemateca una vez que se ha terminado
una pelicula. Asimismo, la cinemateca es
muy activa en la recoleccién de peliculas
producidas en el extranjero. Al ser miem-
bro de la FIAE recurre a intercambios
con otras cinematecas para obtener miles
de peliculas. Ademds, en la cinemateca se
deposita una copia nueva de cada pelicu-
la importada.

Como museo del cine, ella pone sus
colecciones al servicio del gran publico.
La cinemateca posee una sala de cine en
la ciudad (600 plazas) y cuatro salas en los
alrededores (50 plazas cada una), en las
que frecuentemente se organizan ciclos
retrospectivos y proyecciones de otros
filmes. A solicitud de especialistas y uni-
versidades, la cinemateca presta regular-
mente sus colecciones. La legislacién del
pais establece que los préstamos se
efectden gratuitamente.

Conservacién adaptada a las
necesidades del pais

La cinemateca ha aprovechado los logros
obtenidos a nivel mundial en el campo de
la preservacién de las peliculas para crear
las condiciones de conservacién adapta-
das al pafs, ganando asf una buena expe-
riencia. Uno de los motivos de orgullo de
la cinemateca es que no guarda una sola
bobina de pelicula de nitrato entre las
400.000 bobinas que se encuentran en
sus depésitos. Todas las peliculas de ni-
trato han sido transferidas a un soporte
en acetato a mediados de los afios 70 y
toda pelicula en nitrato nueva es transfe-
rida en acetato desde su ingreso a la cine-
mateca.

Habiendo medido durante los ulti-
mos 15 afios la tasa de cambio de la den-
sidad de la imagen, el personal técnico ha
llegado a la conclusién de que las pelicu-
las en blanco y negro guardadas a la tem-
peratura de 12° y una humedad relativa
de 50-60%, y las de colores a —5° y una
humedad relativa de 30-40%, estardn se-
guras durante un perfodo mayor de
100 afios. En este sentido, la cinemateca
ha creado un sistema tinico de aire acon-
dicionado para respetar dichas normas.
Veinte afios de estudio del moho han per-
mitido llegar a la conclusién de que en las
condiciones actuales de conservacién no
es necesario efectuar un tratamiento anti-
corrosivo para impedir el desarrollo y la
reproduccién de hongos. El personal téc-

nico elaboré un indicador que permite
detectar desde el comienzo el «sindrome
del vinagre» y lo ha colocado en cada lo-
cal de conservacién. Cuando el indicador
permite detectar alguna pelicula en des-
composicién, se la lava y repara inmedia-
tamente, antes de ser nuevamente alma-
cenada para conservacién. Ya se ha
concluido la férmula de un nuevo deter-
gente. Los estudios destinados a salva-
guardar este patrimonio del siglo xx si-
guen su curso.

El personal de la cinemateca, como
todas las personas que trabajan en el cine
en todo el mundo, no escatiman esfuer-
zos para celebrar el centenario del cine.
En colaboracién con la Direccién Gene-
ral de Cinematograffa, se proponen orga-
nizar diferentes manifestaciones en el pla-
no nacjonal:

* con el propésito de sensibilizar a la
opinién publica, la revista Cine corea-
no'y otras publicaciones similares han
comenzado a publicar el programa de
actividades de conmemoracién, cre-
ando asf un clima social apropiado;

* la presentacién de una muestra retros-
pectiva del cine coreano en los meses
de abril y septiembre de 1994;

* la organizacién de un festival interna-
cional del cine de los paises del tercer
mundo en abril de 1995;

* la organizacién de una exposicién
consagrada a los carteles y fotos que
muestran diferentes etapas del desa-
rrollo del cine. |
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Gosfilmofond: la cinemateca

de la Federacién de Rusia

Viadimir Y. Dmitriev

A pesar de las tremendas transformaciones
politicas y de la tensidn econdmica, la
principal cinemateca de Rusia ha
desempeniado un papel destacado en la
salvaguardia del inestimable patrimonio
cinematogrdfico del pais. El autor es
director general adjunto de relaciones
internacionales del Gosfilmofond y jefe de
su Centro de Informacién Cientifica.
Participa activamente en las labores de la
Federacion Internacional de Archivos del

Film y ha escrito articulos sobre la historia
del cine.
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El decreto gubernamental que crea el
Gosfilmofond, la cinemateca del Estado
sovidtico, fue firmado el 4 de octubre de
1948, mas de 50 afios después del naci-
miento oficial de la cinematografia el 28
de diciembre de 1895. La principal cine-
mateca de Rusia es pues un descendiente
de la primera o, quizds, de la segunda ge-
neracién de esta gran forma artistica del
siglo xx.

La creacién del Gosfilmofond fue pre-
cedida por largas discusiones. Al princi-
pio hubo enconadas disputas con los es-
pecialistas en arte que opinaban que la
naturaleza colectiva de la produccién ci-
nematografica y su base industrial eran
motivos para relegar el cine a la funcién
secundaria de cronista imparcial de una
realidad siempre en transformacién, o de
ilustrador de obras literarias. Esos espe-
cialistas oponfan la singularidad de un
cuadro, del que sélo hay una copia, a una
pelicula, de la que se pueden hacer innu-
merables copias. A estos argumentos vi-
nieron a afiadirse otros factores mate-
riales. En la Unién Soviética, el cine tuvo
que desempefiar un papel principalmen-
te ideoldgico y estuvo directamente in-
fluido por las circunstancias del momen-
to, los gustos de las autoridades y las exi-
gencias de la situacién politica, de modo
que lo que un dia se crefa esencial pasaba
pronto a ser considerado insignificante,
nocivo o incluso peligroso. El régimen,
que siempre querfa evitar dejar huellas,
desconfiaba de los archivos, cuyo propd-
sito principal era precisamente preservar
los registros y «las pruebas», aunque se les
diera una forma artistica.

Los primeros timidos intentos desti-
nados a crear una filmoteca estatal los hi-
cieron en los afios treinta algunos miem-
bros del personal del Instituto de Cine-
matografia de la Unién. A pesar de sus
esfuerzos heroicos, no pudieron hacer
nada digno de mencién debido a la esca-

sez de fondos y a la actitud recelosa de las
autoridades. Sin embargo, hay que reco-
nocerles el mérito de haber sido los pio-
neros en esta esfera.

La situacién cambié después de ter-
minada la Segunda Guerra Mundial. Los
archivos de peliculas habfan sufrido
grandes dafios y se habian dispersado por
toda la Unién Soviética. Habfa también
que encontrar espacio para guardar las
peliculas tomadas como trofeos de guerra
en Alemania después del derrocamiento
del régimen nazi. La cuestién de crear
una filmoteca que se encargara de buscar,
restaurar, editar y preservar el material ci-
nematogrifico se incluyé entre los asun-
tos por resolver, y esta vez no pudieron
oponerse ni argumentos culturales ni
tampoco ideolégicos. Una primera medi-
da al respecto fue la decisién tomada al
més alto nivel —y que por tanto tenfa
que ejecutarse ineludiblemente— de que
todos los estudios cinematogréficos, las
oficinas de alquiler de peliculas, asi como
las demds entidades y organizaciones
afines estaban obligados a entregar las
peliculas que tuvieran en su posesién a lo
que llegarfa a ser el Gosfilmofond. Fue en
aquella época, en sus primeros cinco a sie-
te afios de existencia, cuando se sentaron
las bases de sus colecciones constante-
mente en aumento.

El decreto de 1948 dio al Gosfilmo-
fond la responsabilidad de la conser-
vacién de las grandes producciones cine-
matogréficas, que inclufan los dibujos
animados y las peliculas cientificas popu-
lares, mientras que los documentales y los
noticiarios soviéticos y rusos se conserva-
ban en un archivo diferente. '

Desde su fundacién hace 46 afios,
Gosfilmofond, que tiene su sede en la
ciudad de Belye Stolby, situada a 50 km.
de Mosct, ha llegado a convertirse en una
de las colecciones més grandes del mun-
do. Como miembro de la Federacién In-
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ternacional de Archivos del Film (FIAF),
mantiene relaciones de trabajo con insti-
tuciones similares en docenas de paises.
Comenzando con unos pocos centenares
de peliculas, este organismo ha aumenta-
do su fondo a casi 55.000 titulos, entre
los cuales hay una gran cantidad de obras
cinematograficas raras que han sido pre-
servadas dnicamente porque para los fun-
cionarios encargados de buscar las peli-
culas y cuidarlas esto no constitufa sola-
mente un trabajo, sino la principal meta
de su vida. Cualesquiera que hayan sido
los cambios en la situacién polftica, la ci-
nemateca ha mantenido constantemente
el principio de que toda la produccién ci-
nematogréfica nacional, independiente-
mente de su valor artistico, debe ser pre-
servada. No era légico ni posible que una
sola persona pudiera hacer una seleccién
en su propio nombre y otorgar a ciertas
pelfculas un pasaporte para el futuro. En
toda la historia del Gosfilmofond no se
destruy$ nunca ni siquiera unos centime-
tros de pelicula sin que quedara un du-
plicado completo.

Una cuestién particularmente contro-
vertida en las numerosas discusiones in-
ternacionales relacionadas con la conser-
vacién de archivos ha sido la de saber qué
se debe hacer con las pelfculas cuyo so-
porte es un material a base de nitraro in-
flamable. El gran peligro de que se pue-
dan incendiar por negligencia o por com-
bustién espontdnea, si no estdn bien
almacenadas, indujo a muchos investiga-
dores a insistir en que las peliculas viejas,
incluidos los negativos originales, debfan
ser destruidas. Otros expertos, por el
contrario, sostuvieron que el original era
un tesoro cultural comparable a los incu-
nables que se guardan en las bibliotecas.
Ambas partes tenfan razén en cierto sen-
tido y el Gosfilmofond traté de encontrar
una solucién después de escuchar los ar-
gumentos respectivos. Parte del material a
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base de nitrato tuvo que destruirse de to-
das formas debido al temor de que toda la
coleccién pudiera ser pasto de las llamas,
pero los negativos originales se transfirie-
ron a lugares de almacenamiento especial
para su conservacién permanente.

Recuperar el pasado

Una de las tareas mds importantes del
Gosfilmofond es producir copias ma-
trices Jo més completas posibles de todas
las peliculas hechas en el pafs. Baste con
decir, para citar un ejemplo de los afios
setenta solamente, que al cabo de afios de
investigacién, realizada con la ayuda de
los estudios Mosfilm, fue posible recom-
poner totalmente la obra maestra de Ser-
guei Eisenstein £/ acorazado Potembin, in-
sertando los fotogramas que le faltaban.
Evidentemente, los fotogramas inserta-
dos eran muy pocos, pero en las grandes
obras de arte son importantes incluso las
modificaciones mds pequefias que se jus-
tifican cientificamente, entre otras ra-
zones, porque la falta de unos pocos
centimetros del material puede alterar
todo el ritmo de una secuencia.

Hay un fenémeno peculiar del cine
soviético o, por lo menos, que no es
comtin en otras partes. Algunas peliculas,
sobre todo las de los afios 30 y 40 o in-

El director V. Pudovkin delante

de carteles de sus peliculas.
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Viadimir Y. Dmitriev

Fotograma de la pelicula
El acorazado Potemkin, 7925.
Dirigida por Serguei Eisenstein.
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cluso posteriores, existen en varias ver-
siones. Sin escripulo alguno, esas pelicu-
las fueron truncadas, reeditadas o dobla-
das con las voces de diferentes actores.
Esto no fue la regla porque, al cabo de
algtin tiempo, los propios directores de la
pelicula pensaron que era necesario reali-
zar una nueva versién. Los cambios esta-
ban motivados por las transformaciones
de la situacién del pais. La falsificacién de
la historia que con tanto éxito logré la
propaganda oficial condujo, en el caso
del cine, a despiadados cortes en los ori-
ginales de varias peliculas cldsicas. Los
ejemplos son innumerables. En primer
lugar, las peliculas en las que aparece
Trotsky fueron cortadas, luego las de Sta-
lin y por dltimo las de Khrushchev. El di-
rector Mijail Romm reedité personal-
mente sus peliculas Lenin en octubrey Le-
nin en 1918 a fin de evitar hasta la mds
minima mencién de la participacién de
Stalin en la Revolucién de Octubre.

Cuando los verdugos a las érdenes de Be-
ria asesinaron al destacado actor judio
Solomén Mijoels, se suprimié una breve
secuencia en la que aparecia en la pelicu-
la El circo de Grigoriy Aleksandrov. La
lista es larga y no fueron éstas las paginas
més gloriosas de la historia del cine so-
viético.

Nadie est4 autorizado a juzgar. El per-
sonal del Gosfilmofond ha hecho y sigue
haciendo todo lo posible por restaurar las
versiones originales de las peliculas, utili-
zando copias milagrosamente conserva-
das, incluyendo algunas facilitadas por
sus colegas de la Federacién Internacional
de Archivos del Film. La historia de esta
forma de arte, por desagradable que pue-
da haber sido, debe darse a conocer a la
posteridad tal como fue y sélo la posteri-
dad podr4 dictar sentencia.

La lista de peliculas soviéticas que fue-
ron prohibidas por los censores también
es larga. Serfa erréneo pensar que la
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mayorfa de ellas eran peliculas de los afios
60 y 70. El proceso comenz6 en el dece-
nio de 1920 y continud ininterrumpida-
mente durante mds de 50 afios. Este som-
brfo catdlogo incluye peliculas de Serguei
Eisenstein y Vsevolod Pudovkin, Mijail
Kalatozov y Abram Roon, Lz puerta de
Illich de Marlen Jutsiev, El comisario-de
Aleksander Askoldov, Un mal chiste de
Aleksander Alov y Vladimir Naumov, y
muchas otras. Cuando, con el inicio de la
glasnost, se planted la cuestién de levantar
la prohibicién y restaurar esas peliculas, se
descubrié que el Gosfilmofond habfa pre-
servado la gran mayorfa de ellas en la for-
ma en que se habfan producido original-
mente, salvindolas asi del olvido y de la
destruccién para beneficio de la cultura
mundial. Si a algujen le quedaban dudas
con respecto a la necesidad de una cine-
mateca, esas dudas se disiparon.

Celebrar el centenario

Las actividades internacionales del Gos-
filmofond merecen un capitulo aparte en
su historia. Desde el momento en que se
afilié a la FIAE establecié contactos con
muchas otras cinematecas e hizo todo lo
posible por mantener su lugar en la co-
munidad internacional de archivos. In-
cluso durante los afios mis dificiles de la
guerra frfa mantuvo esas relaciones y no
permitié que los intereses politicos in-
fluyeran en su forma de actuacién. El
Gosfilmofond envié mds de 10.000 co-
pias de peliculas a otros miembros de la
Federacién y recibié varios miles de co-
pias a cambio.

Aunque las peliculas —rusas, soviéti-
cas o extranjeras— forman la mayor par-
te de sus fondos y de su razén de ser, la
institucién tiene también colecciones de
guiones, listas de didlogos, carteles, fotos
fijas, material publicitario y otros mate-
riales cinematogréficos. Todo su fondo
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estd abierto a estudiantes, investigadores,
historiadores, directores, camardgrafos y
actores. El Gosfilmofond ocupa hoy in-
discutiblemente un lugar excepcional en
la cinemarograffa. Quizds no haya nadie
relacionado con el cine, ya se trate de un
experto conocido, un especialista en
ciernes o simplemente un aficionado al
cine que frecuente la cinemateca Illyu-
zion de Moscl, que no conozca y aprecie

¢l trabajo del Gosfilmofond.
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Cartel del artista constructivista
Lsaac Rabitchev para la pelicula
Una vendedora ambulante

de cigarrillos, 7924, Dirigida
por Yuri Zhelyabuzhsky.
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El préximo centenario de la cinema-
tograffa serd sin exageracién una fecha
memorable para el personal de las filmo-
tecas, gracias a cuyo arduo trabajo, cono-
cimiento y pericia se han podido salvar
miles de peliculas para la posteridad. El
Gosfilmofond espera este centenario con
la confianza de haber realizado su tarea
fundamental: ha constituido una colec-
ci6n, la ha preservado y la ha mantenido
unida a pesar de los intentos de disper-
sarla. Sin embargo, atin queda mucho
por hacer. Puede haber pequefios archi-
vos que dispongan de copias de peliculas
rusas o soviéticas que se crefan perdidas
para siempre y hay que rescatarlas. To-
davia resulta dificil establecer relaciones
con las filmotecas de algunos paises. Hay
que hacer todo lo posible por persuadir-
las de que los intercambios pueden ser de
mutuo beneficio. Desafortunadamente, y
ésta es una preocupacién constante para
el Gosfilmofond, Rusia, debido a sus pro-
blemas econdmicos, no estd en condi-
ciones de asignar los recursos necesarios
para construir nuevas instalaciones mo-
dernas de almacenamiento, comprar
‘equipo especializado e introducir la tec-
nologia mds perfeccionada para la conser-
vacién del material cinematogrifico. Y
nadie sabe cudndo mejorard la situacién.

Sin embargo, la vida continda. Con
motivo del primer centenario del cine, el
Gosfilmofond confia en poder presentar
algunas de las peliculas raras de su colec-
cién. Entre ellas figura la pelicula inaca-
bada del gran director Alexander Dovz-
henko Farewell Americal, reliquia muy
curiosa de finales de los afios 40, época de
la confrontacién entre los Estados Unidos
y la Unién Soviética. También parece po-
sible restaurar otra obra que habfa sido
prohibida por los censores, Nuesiras can-
ciones, pelicula igualmente inacabada de

Serguei Vasilev, uno de los directores del
célebre film Chapaev. Hay otros proyec-
tos similares. Se van a editar nuevos ma-
nuales filmogréficos, y habrd proyec-
ciones y exposiciones especiales de cine y
televisién. Los jévenes directores rusos
han comenzado o estdn comenzando a
recopilar peliculas basadas en el material
guardado en el Gosfilmofond. Estas peli-
culas replanteardn la historia del cine, de
la mitologfa tradicional de las imdgenes
en celuloide y de la forma en que los pro-
blemas artisticos e ideoldgicos se debatie-
ron y resolvieron. Esperamos hacer algu-
nos descubrimientos inesperados y sacar
algunas conclusiones originales en el cur-
so de nuestro trabajo. En los planes del
Gosfilmofond se pone especial énfasis en
su participacién en los proyectos cinema-
tograficos internacionales de la FIAF

Aunque el Gosfilmofond mira hacia
adelante, por lo menos en un aspecto es
conservador: mantiene las peliculas en
cinta de celuloide. Los videocasetes y
otros materiales modernos portadores de
informacién audiovisual se utilizan sélo
como auxiliares y no como un sustituto
del material original de las peliculas.

La pelicula cinematogrifica como
medio de preservar las imdgenes en mo-
vimiento puede desaparecer en ¢l futuro
y dejar paso a algo nuevo. En tal caso, el
Gosfilmofond seguird siendo no sélo un
archivo, sino también un monumento a
un gran arte, y sus nuevos empleados no
permitirdn que los muchisimos metros
de precioso celuloide, registro inesti-
mable de nuestros tiempos, y documen-
tos del arte cinematogréfico se desvanez-
can en el olvido. Ayudando a las cine-
matecas de la misma forma en que se
ayuda a las bibliotecas y a los museos, se
da a la humanidad otra oportunidad de

inmortalidad. |



El Museo de la Imagen Animada

de Londres

Leslie Hardcastle

Recién llegado al mundo de los museos, el
Museum of the Moving Image tuvo un
éxito inmediato. En 1992, sélo cuatro
afios después de su inauguracion, fue
galardonado con el Grand Prix del primer
certamen « Tourmusé» patrocinado por el
Consejo Internacional de Museos y el
Group of National Travel Agents and
Tour Operators’ Associations within the
European Community. El museo, que ha
abierto un nuevo camino con sus
actividades de promocion, publicidad y
exposiciones especiales, se ha mantenido
con regularidad entre las diez atracciones
londinenses mds visitadas en las que se
paga entrada. Leslie Hardcastle,
conservadora del museo, explica el porgué,

El Museo de la Imagen Animada fue
creado en Londres hace seis afios y ha
sido visitado por més de 2,5 millones de
personas. El MOMI, como se lo conoce
popularmente, también ha recibido die-
cisiete distinciones que van desde la
«outstanding new tourist attractions» (dis-
tinguida nueva atraccién turistica) hasta
premios internacionales al «mérito cul-
tural.

El objetivo general del museo es edu-
car a un publico lo mds amplio posible
acerca de la historia, el proceso de pro-
duccién y el conocimiento critico de la
imagen animada mediante una amplia
politica de recoleccién, conservacién y
exposicién de los artefactos de la imagen
animada en su contexto social.

El MOMI abarca varias cronologfas
superpuestas: la evolucién del cine como
forma de arte, la evolucién de la televisidén
como una influencia importante en nues-
tras vidas, el desarrollo de las dos tecno-
logfas respectivas y el trasfondo de la his-
toria sociopolitica de nuestros tiempos.

El museo fue concebido como una in-
troduccién al estudio de la historia y el
desarrollo del cine y la televisién, y con el
propésito de satisfacer las necesidades
tanto de los entendidos como de los le-
gos. Es raro que un visitante ocasional sal-
ga del museo sin que éste lo haya conmo-
vido o influenciado de alguna manera.

El MOMI constituye también una ex-
periencia educativa para toda la familia.
Trata de mantener un equilibrio entre la
educacién y la distraccién, y ha iniciado
nuevas maneras de presentacién y comu-
nicacién. Desde el principio, los crea-
dores del MOMI desearon que fuera un
museo en el sentido estricto dela palabra,
a pesar de su estilo flamigero. Aunque en
un comienzo tropezd con cierta oposi-
cién, actualmente los demds museos lo
aceptan como tal y el MOMI se esfuerza
para mantener esta distincién.
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La educacién es fundamental para el
MOMLl y el Departamento de Educacién
trata de que la visita al museo sea lo mds
significativa posible y esté al alcance de
un publico amplio y diversificado. Miles
de nifios y de grupos escolares visitan el
museo cada afio por su propia iniciativa.
En sus salas de estudio, el Departamento
de Educacién recibe antes y después de la
visita a unos 1.200 grupos de alumnos al
afio, en los que participan un total de mds
de 35.000 escolares y adultos. El departa-
mento procura ante todo satisfacer las
exigencias de los planes de estudio nacio-
nales y ofrecer una amplia gama de acti-
vidades educativas relacionadas no sélo
con el estudio de los medios de comuni-
cacién, sino también con otras materias
como inglés, historia contemporénea, fo-
tografia, biologfa, lenguas y culturas ex-
tranjeras.

Como las escuelas de Londres se ca-
racterizan por una gran diversidad étnica
y social, el personal encargado de la edu-
cacién en el MOMI tienen que atender
adecuadamente a muchos grupos distin-
tos. En particular, han conseguido ofrecer
servicios a las personas que tienen necesi-
dades especificas, desde quienes presen-
tan problemas auditivos hasta los nifios
con problemas de aprendizaje, pasando
por los miopes o los ciegos. El atractivo
del Museo de la Imagen Animada para
este tltimo grupo resulta sorprendente
hasta que uno se da cuenta de que el
MOMI es un museo que permite la ma-
nipulacién y cuenta con una sonorizacién
adecuada. En otras palabras, es también
un museo de experiencia y participacién.

Una de las muchas caracterfsticas in-
novadoras del museo es la intervencién
de actores especialmente formados que
explican, demuestran y estimulan a los vi-
sitantes a participar en los procesos cine-
matogréficos y televisuales. Confrontados
con el hecho de que la administracién
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Leslie Hardcastle

El MOMI estd construido

entre el puente de Waterloo

y una via de acceso. En realidad,
el techo del museo es la calzada

22

del puente.

municipal que expide los permisos exigfa
que hubiera en todo momento personal
de servicio suficiente para poder evacuar
a mil personas en caso de emergencia, se
decidié que ese personal formarfa parte
de la exposicién y desempefaria un papel
tanto educativo como de seguridad. Ac-
tualmente, el grupo de actores es parte
esencial del programa de divulgacién del
museo, que comprende diversas activi-
dades pedagdgicas que incluyen desde vi-
sitas a las escuelas para estimular a los
nifios hasta la produccién de videos edu-
cativos basados en el trabajo del museo.
Existen planes ambiciosos de exposi-
ciones itinerantes, entre los que se in-
cluyen dos viajes de diez semanas a cen-
tros culturales del Reino Unido en el
marco de las celebraciones del centenario
del cine.

«Nada se ha dejado al azar»

El MOMI muestra la manera en que la
humanidad ha utilizado las imdgenes ani-
madas desde los tiempos de las sombras

chinescas del afio 2000 a.C. hasta la épo-
ca de las im4genes cinematogrificas y las
electrénicas de televisién detl siglo xx. El
museo explora temas como los primeros
pasos del cine, la utilizacién de peliculas
para propaganda y la influencia de Ia te-
levisién en nuestras vidas. Como la histo-
ria que hay que contar es tan amplia, se
suelen utilizar iconos: desde un vagén de
un tren ruso de agitacién y propaganda
(Cine y Revolucién) y una enorme mano
de la que salen hormigas (Buiuel y la
Vanguardia) hasta una reproduccién de
tamafio natural de un cine Qdedén (Cine
y Arquitectura Cinemarogréfica Britdni-
cos).

El museo est4 organizado de manera
cronolégica, con exposiciones destinadas
a satisfacer tres niveles de apreciacién: el
del visitante entendido, el del visitante jo-
ven que busca una introduccién a la his-
toria del cine y de la televisién y, final-
mente, el del visitante ocasional que no
tiene ideas preconcebidas sobre el tema.

Los objetos expuestos se disefiaron
con arteglo a un plan estricto y detallado

© MOMI, Londres
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que prevefa la manera en la que el museo
funcionarfa, las reacciones de los visi-
tantes y el aspecto del disefio. Nada se ha
dejado al azar y todos los esfuerzos y reac-
ciones se habfan previsto o planificado de
antemano. El plan comprendia 33 sec-
ciones sobre aspectos fundamentales tales

como el desplazamiento de los visitantes,
el ritmo de las exposiciones, los niveles de
apreciacién, la utilizacién del sonido, la
funcién de gufa de los guardianes, el
contenido y la significacién de la exposi-
cién, los idiomas utilizados, la duracién
de la visita y la utilizacién de videodiscos.

El Museo de la Imagen Animada de Londres

© MOMI, Londres

Catilogo del
MOMI utilizado
en el momento

de la inauguracién
en 1988,
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Como se trata de un museo de la ima-
gen animada, la mayoria de las piezas ex-
puestas contienen un elemento de ima-
gen en movimiento. En realidad, en toda
el 4rea de exposicién hay més de mil ex-
tractos de cine y televisién, que en su
mayoria se transmiten en videodiscos 13-
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Leslie Hardcastle

Una exposicion
que describe
diversos métodos
de animacion
estimula a los
JOvenes visitantes
a hacer sus propias
historietas en
z00tropoS.
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ser a partir de 72 grabadoras. Ademds,
hay cinco proyecciones de peliculas de
35 mm. y dos de 16 mm. La informacién
se transmite a pantallas de video y se in-
tegra de manera idénea en el disefio de
cada objeto expuesto correspondiente al
periodo anterior a 1952. Sélo en ese mo-
mento el visitante ve una pantalla de tele-
visién expuesta abiertamente. Todos los
aparatos y servicios técnicos se dirigen
desde una sala de control tinica que que-
da a la vista del puiblico y que constituye
un objeto de exposicién por derecho pro-
pio. Los técnicos de turno trabajan a la
vista de todos los visitantes, igual que los
proyeccionistas que se encuentran en una
cabina de proyeccién transparente, detrds
de la sala de cine del museo. La visita al
cine es automatica, ya que todos los visi-
tantes tienen que atravesarlo como parte
del recorrido del museo. Estos pueden ver
un programa de extractos de produc-
ciones cinematogréficas y televisuales se-
leccionadas que funciona continuamente
durante todo el dfa.

Cada tarde se proyecta una pelicula
diferente del repertorio de los 360 Teso-
ros de la Coleccién del Archivo Nacional
Cinematogrifico y Televisual, que for-
man parte de los 2.000 programas (entre

ellos programas de televisién) que se ex-
hiben todos los afios en la Cinemateca
Nacional, situada bajo la arcada adyacen-
te del puente de Waterloo.

El arquitecto del museo, Bryan Avery,
disefié un edificio que asombra a muchos
por la cantidad total de espacio recupera-
do debajo del puente de Waterloo. Hay
también una pared de 73 m. de imigenes
cinematograficas detrds de una gran l4-
mina de vidrio Pilkington, sostenida por
una malla de acero pintado de blanco, de
hermoso efecto cuando la ilumina el sol.
En el lado opuesto, el MOMI tiene ven-
tanas circulares, grandes ojos de aluminio
desde los que se contempla el Royal Fes-
tival Hall, el Queen Elizabeth Hall y la
Hayward Gallery que, junto con el Royal
National Theatre, son sus vecinos. Existe
una planta principal con un piso inferior
de tamafio similar abajo (25.000 m?) y
un entrepiso arriba (288 m?). El entrepi-
so alberga una serie de exposiciones itine-
rantes y exhibiciones especiales. La plan-
ta principal contiene la exposicién més
importante constituida por cuarenta o
més obras que muestran la historia del
cine y la televisién desde la Primera Guer-
ra Mundial. En el piso inferior se en-
cuentran las obras relativas a las primeras



épocas (todo tipo de imdgenes, re-
montdndose hasta las pinturas rupestres)
y los Estudios Wolfson.

El MOMI fue financiado totalmente
con donativos privados, siendo los mds
importantes el del difunto Sir Y. K. Pau, el
magnate naviero chino, y el de Sir Paul
Getty. El edificio costé 10 millones de li-
bras esterlinas y la exposicién 14 millones.
No se recibié ninguna ayuda publica.

Centrarse en el futuro

Aungque en el mundo existen museos que
se ocupan de juguetes mecdnicos precur-
sores del cine o de la evolucién de la pro-
duccibén cinematogréfica y televisual, el
MOMI es el dnico que trata de contar la
historia completa de las imdgenes anima-
das. La historia que describe es encanta-
dora, importante y de interés para la vida
del ciudadano medio. Es una historia con
la que la mayorfa de la gente se puede
identificar, ya que una gran parte del
tiempo libre se dedica a ir al cine o a ver
la televisién. En 1946, en el Reino Unido
se vendieron 1.635 millones de entradas
de cine; en 1993, los j6venes de 18 afios
ya habrian visto en promedio dos afios de
televisién y de video. Durante mds de 50
afios nuestras vidas han sido dominadas
por las imdgenes animadas. Los origenes
sociales y las creencias politicas de la gen-
te, su opinién de los demds, y a veces sus
ideas falsas sobre «cémo son las cosas real-
mente», estdn influenciados por lo que
ven en el cine o en la pantalla de televi-
sién, pues «ver es creer». En el reino de las
imdgenes animadas, el equivoco y la ilus-
tracién van de la mano.

La historia sigue evolucionando. To-
davia no se conocen plenamente los efec-
tos que producen en nuestra vida diaria
las im4genes animadas de las nuevas tec-
nologfas de video, los sistemas de distri-
bucién por cable, la televisién por satéli-

te y otras innovaciones. El MOMI se de-
dica a la educacién visual de los jévenes y
procura responder a su necesidad de
abordar y comprender los origenes de la
revolucién tecnolégica de los sistemas de
transmisién que se producird sin duda
durante el préximo decenio. Si esta revo-
lucién en las comunicaciones corrientes
resulta tan trascendental como se ha pro-
nosticado, los efectos sobre nuestras vidas
podrfan ser sorprendentes. Es pues im-
portante y oportuno examinar su posible
orientacién y consecuencias basdndose en
los conocimientos existentes de los siste-
mas de comunicacién representados en el
museo. El aspecto mds importante del
museo es, sin duda alguna, su concentra-
cién en el futuro basdndose en los andli-
sis o conocimientos derivados de expe-
riencias pasadas.

El MOMI es una creacién de David

El Museo de la Imagen Animada de Londres

© MOM]I, Londres

Templo de los
dioses, una
exposicion sobre

el periodo

de transicién entre
la Primera Guerra
Mundial y ln
aparicidn del
sonido, dedicada
a los grandes actores
del cine mudo.

Francis, Oficial de la Orden del Imperio
Briténico, actualmente miembro de [a Bi-
blioteca del Congreso en Washington (en
aquella época era conservador del Archivo
Cinematografico Nacional en Londres);
Leslie Hardcastle, Oficial de la Orden del
Imperio Britdnico, conservadora del
MOMI (entonces controladora de la Ci-
nemateca Nacional en Londres); David
Robinson (historiador del cine) y Tony
Smith, Comendador de la Orden del Im-
petio Britdnico, presidente del Magdalen
College en Oxford (entonces director del
Instituto Cinematogréfico Britdnico).
Charles Beddow, Miembro de la Orden
del Imperio Britdnico, supervisé la tecno-
logfa y Neal Potter disefi la exposicién. El
museo se financia con los recursos del
Instituto Cinemartogrifico Britdnico y
con otras contribuciones, en particular de
productores de cine y television. |
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El cine en el Museo de Arte Moderno

de Nueva York: el primer museo
cinematogréfico de los Estados Unidos

Mary Lea Bandy
En el Museo de Arte Moderno de Nueva

York, el género de entretenimiento mds
popular de nuestra época se presenta en un
contexto artistico y educativo. Convencido
de que «el dnico gran arte peculiar del
siglo xx» merece ser tratado con la misina
atencidn que las demds formas de
expresidn artistica, el Museo de Arte
Moderno (mds conocido por sus siglas
MOMA) establecié desde el primer
momento lazos estrechos con los pioneros
del cine estadounidense. Mary Lea Bandy,
que fue directora del Departamento del
Film del MOMA, ocupa desde 1993 el
puesto de jefa de conservacidn del
ampliado Departamento del Film y del
Video. Se ha ocupado de varias series de
peliculas, entre ellas una sobre el Festival
Internacional de Cine de Cannes, y fue
coeditora del libro Jean-Luc Godard:

son + image, Nueva York, 1992.
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En los Estados Unidos no existe ningtn
museo del cine propiamente dicho, es de-
cir, un museo dedicado exclusivamente a
recopilar peliculas originales y objetos re-
lacionados con su produccién y exhibi-
cién. En tan vasto pais sélo existen tres
museos que recopilan y conservan mate-'
riales cinematogréficos originales de
35 mm. y los tres son museos de artes
plasticas: el Museum of Modern Art de
Nueva York, el International Museum of
Photography de Rochester (Estado de
Nueva York) y el University Art Museum
de Berkeley (California). La Biblioteca
del Congreso y el Archivo Nacional (am-
bos en Washington) y la Universidad de
California (en Los Angeles) poseen im-
portantes archivos cinematograficos. Es-
tos son divisiones o departamentos de
instituciones culturales y educativas mds
amplias, ya que las colecciones y activi-
dades principales de dichas instituciones
no estdn primordialmente relacionadas
con el cine. Esto es lo que distingue el en-
foque estadounidense sobre la manera de
archivar los documentos relativos a la his-
toria del cine: existen diversos archivos re-
gionales y federales que, en conjunto, po-
seen la parte esencial de los materiales ori-
ginales del cine estadounidense y una
amplia muestra de peliculas internacio-
nales. Ademds, se coleccionan equipos y
objetos, incluyendo entre otras cosas fo-
tografias, carteles, material publicitario y
de produccién. La misma politica ha
adoptado el miembro més reciente de
esta familia de instituciones, el American
Museum of the Moving Image, de Asto-
ria (Estado de Nueva York), para conser-
var el patrimonio cinematogréfico. Sin
embargo, no colecciona las peliculas ori-
ginales.

Cuando se cred en 1935, la Cinema-
teca del Museo de Arte Moderno de Nue-
va York era una institucién dnica por su
concepcibén y su contenido. Al igual que

el propio museo, tiene origenes al mismo
tiempo fascinantes y serios. En esa época,
Estados Unidos carecia de programas re-
trospectivos de cine, de festivales cinema-
tograficos, de salas temdticas, de estudios
universitarias de cine y, por supuesto, de
canales de televisién que difundiesen peli-
culas durante las veinticuatro horas del
dfa. Existfan, en cambio, lujosas salas ci-
nematogréficas donde las mds recientes
producciones sonoras de Hollywood se
proyectaban ante més de 100 millones de
espectadores cada semana. La primera
conservadora de peliculas del museo, Iris
Barry, precisé de entrada que la nueva ci-
nemateca tendrfa «como tarea primordial
crear conciencia sobre la tradicién y la
historia del nuevo arte cinematogréfico».
Su objetivo serfa presentar el entreteni-
miento mds popular del mundo en un
contexto educativo, «formar una colec-
cién de peliculas cinematograficas apro-
piadas para ilustrar los hitos histéricos y
artisticos del desarrollo del cine desde sus
comienzos y poner la coleccién al alcan-
ce de las universidades, las escuelas, los
museos y otras instituciones educativas a
precios razonables».

Se trataba, ciertamente, de una
concepcién radical que pudo materiali-
zarse en el museo porque coincidia con la
idea de su primer director, Alfred Barr. El
Museo de Arte Moderno estaba destina-
do a acercar a los artistas de vanguardia al
ptiblico, asf como a promover la aprecia-
cién y comprensién de las artes visuales
de la era moderna. Alfred Barr era disci-
pulo del historiador del arte Charles Ru-
fus Morey, catedritico de la Universidad
de Princeton, para quien las artes visuales
de la Edad Media (arquitectura, escultu-
ra, vitrales, frescos e iluminaciones) cons-
titufan documentos de un perfodo de la
cultura. Barr aplicé las ensefianzas de
Morey al siglo xx y en sus cursos se ocupd
de la pintura y de la escultura modernas,

Museum Internacional (Parfs, UNESCQO), n.® 184 (vol. 46, n.” 4, 1994) © UNESCO 1994
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asf como del cine, la fotograffa, la musi-
ca, el teatro, la arquitectura y el disefio in-
dustrial. Durante su visita a la Bauhaus
(en Dessau, Alemania) Barr pudo obser-
var que €l teatro, el cine y la fotografia
eran ensefiados en los cursos de bellas
artes; se considera que Barr se inspiré en
la Bauhaus para organizar el Museo como
institucién multidepartamental en la que
las llamadas artes populares y comerciales
coexistian con las «bellas artes».

Al inaugurarse e§ MOMA en no-
viembre de 1929, Barr presenté una
muestra histdrica de cuatro pioneros del
arte moderno: Cézanne, Gauguin, Seurat
y Van Gogh. Prepar6 un programa de ex-
posiciones en el que incluyé retrospecti-
vas de artistas actuales y del pasado, eu-
ropeos y norteamericanos, modelo que
ha seguido aplicindose en los programas
del museo y que fue el que adopté Iris
Barry.

En 1932, Alfred Barr comenté: «Mu-
chas personas que conocen bien la pintu-
ra, la literatura o el teatro contemporé-
neos son increfblemente ignorantes en
materia de cine. Se podrfa apostar que la
obra, e incluso los nombres, de Gance,
Stiller, Clair, Dupont, Pudovkin, Feyder,
Chaplin (en calidad de director), Eisen-
stein y otros grandes realizadores son
practicamente desconocidos para los
miembros del consejo de administracién
del museo que tienen un conocimiento
profundo de las demds artes modernas. ..
Cabe decir sin temor a exagerar que el
Gnico arte importante propio de nuestro
siglo es practicamente ignorado por las
personas que en nuestro pafs estarfan en
mejores condiciones de apreciarlo.»

Convencer a Hollywood

La excepcién a la regla enunciada por
Barr fue John Hay Whitney, miembro
del consejo del museo y eminente colec-
cionista de arte, quien financié el desa-
rrollo del nuevo procedimiento lamado
Technicolor y fundé la empresa produc-
tora Pioneer Pictures, en la que estaba
asociado con Merian Cooper, productor
de King Kong. A mediados de la década
de 1930, Whitney también empezé a co-
laborar con el productor David O. Selz-
nick, lo que tres afios mds tarde culminé
con la produccién de Lo que el viento se
Ulevé. Cuando fue nombrado presidente
de la cinemateca, Whitney envié a Hol-
lywood a Iris Barry con la misién de
convencer a los dirigentes de los estudios
de que donaran sus peliculas a la cinema-
teca. Dispuso que Iris Barry encontrara a
las principales figuras de Hollywood en
una reunién que se celebré en Pickfair, el
hogar de Mary Pickford y Douglas Fair-
banks. Iris Barry expuso a esas influyentes
personalidades la idea de que las peliculas
debfan ser depositadas en el museo y les
asegur$ que éste no llevarfa a cabo una
competencia comercial. Sefialé que, en
sus 40 afios de existencia, el cine habfa
realizado una trayectoria impresionante y
que a menos que se tomaran «medidas
para conservar y restaurar las peliculas
més importantes del pasado y el presente,
las expresiones del nuevo arte, desde
1894, podrian perderse en forma tan irre-
mediable como la Commedia dell’Arte o
la danza de Nijinsky». En apoyo de sus
palabras, presentd una seleccién de peli-
culas en la que incluyé El gran robo del

Back of Hollywood,
1977, de Edward Ruscha.
Lienzo al éleo.
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El maquinista de la General,
1926. Dirigida por Buster Keaton
y Clyde Bruckman,
y protagonizada por Buster Keaton.
La pelicula constituye una obra

maestra de ln edad de oro de la

comedin del cine mudo.

tren (1903), escenas de La quimera del oro
(1925) y de Sin novedad en el frente
(1930), y el dibujo animado que Walt
Disney habifa producido ese mismo afio
(1935), El dia del juicio de Pluto.

En esa primera gestién, Iris Barry Jo-
gré que Paramount, Twentieth Century-
Fox, Samuel Goldwyn, Warner Bros, Ha-
rold Lloyd y Walt Disney donaran peli-
culas. Mds tarde hicieron lo propio
Columbia, RKO, Universal, Mary Pick-
ford y Walter Wanger, y Leon Schlesinger
Productions en lo que se refiere a las peli-
culas de Mélies. Charles Chaplin y D. W.
Griffith se negaron, pero el segundo
aceptd dos afios més tarde, gracias ala in-
tercesién de Lillian Gish. En 1936 se
firmé un acuerdo con Paramount y
MGM, al que se adhirieron casi todos los
estudios principales. En €l se estipulaba
que la cinemateca podria efectuar, con los
gastos a su cargo, copias de los negativos
que obraban en poder de las compaiifas y
que esas copias podrian ser utilizadas den-
tro y fuera del museo con fines educativos
exclusivamente.

Gracias a este acuerdo, cuya impor-
tancia salta a la vista, Iris Barry habfa ob-
tenido de los precursores y de las princi-
pales personalidades de la industria cine-
matogrifica estadounidense la cesién de
sus peliculas en préstamo permanente y, a

veces, como donativo. Se habfa dado un
paso fundamental que aseguraba la posi-
bilidad de estudiar las pelfculas produci-
das a lo largo de la historia del cine con
toda independencia de su explotacién co-
mercial. Por vez primera, los productores
de Hollywood permitian la proyeccién de
sus peliculas sin recibir remuneracién.

Al igual que las restantes colecciones
del museo, la coleccién de la cinemateca
debia tener un cardcter internacional. En
1936, Iris Barry viaj6 a Londres, Paris,
Berlin, Varsovia, Mosci y Estocolmo
donde se entrevisté con los archiveros que
se ocupaban de recopilar peliculas y esta-
ban dispuestos a realizar intercambios. En
Moscti visité a Sergei Eisenstein y obtuvo
una seleccién de peliculas soviéticas. En
Parfs, ademds de adquirir una copia del
Ballet mécanique de Fernand Léger, consi-
guié peliculas de Louis Lumiere, Ferdi-
nand Zecca y Emile Cohl, as{ como obras
de vanguardia de Marcel Duchamp, René
Clair y otros.

El afio 1939 fue excelente para la pro-
duccién cinematogréfica de Hollywood,
que culmind en diciembre con €l estreno
de la celebradisima Lo que el viento se
llevé. En el otono de ese afio, el Museo de
Arte Moderno inauguré su sede perma-
nente en Manhattan (53? Street) y lanzé
las primeras proyecciones diarias de cine
en los Estados Unidos, en su nueva sala
de 450 butacas. Los primeros programas
incluyeron peliculas correspondientes a
los ciclos El cine de no ficcion y Georges
Mélies: mago y pionero del cine. Itis Barry
no cejé en su empefio hasta lograr que D.
W. Griffith la autorizara a proyectar sus
peliculas en el museo ¢ incluso logré que
donara a la cinemateca documentos, ne-
gativos y copias de sus peliculas. En 1938
y en 1940 adquirié ademis las peliculas
que Griffith habfa realizado entre 1908 y
1914 para la Biograph, parte de una vas-
ta coleccién que se descubri6 en un depé-
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sito. Se propuso estudiar personalmente
las peliculas, proyectarlas al ptiblico y es-
cribir una monografia sobre la carrera de
Griffith con la esperanza de actualizar «la
gloria de Griffith y superar el prejuicio
que impedfa que sus peliculas, que esta-
ban destinadas al gran publico y le habfan
hecho ganar (y perder) mucho dinero,
fueran catalogadas como arte genuino».

El proyecto sobre Griffith permitié
crear el mecanismo de conservacién apli-
cable al cine. Mediante el estudio y la
proyeccién de peliculas que nunca habian
sido accesibles en su forma original, Iris
Barry demostrd por qué y de qué manera
Grifhith habia sido un pionero. El proyec-
to sobre Griffith es un ejemplo para-
digmdtico de lo que constituye la esencia
de la actividad museogréfica: el andlisis y
la conservacién del objeto, su ubicacién
histérica y critica, gracias a su exposicién
y publicacién.

Una actitud de vanguardia

Las iniciativas de Iris Barry no fueron in-
mediatamente comprendidas por todos,
pero eran perfectamente coherentes con
la actitud de Alfred Barr al inaugurar el
museo en 1929 con una exposicién de
grandes pintores modernos, cuando no
contemporéneos: ella procuraba ubicar a
Griffith en su contexto, en calidad de pio-
nero del arte moderno. Lo importante no
era que Griffith pareciera (o siga pare-
ciendo) anticuado; Iris Barry queria que
el publico comprendiera que, puesto que
toda la historia del cine se desarrolla du-
rante el periodo que en arte recibe el
nombre de «moderno», desde finales del
siglo xx, el debate entre lo moderno y lo
contempordneo carecfa de sentido. El es-
tilo narrativo de Griffith era tan digno de
ser estudiado como el cubismo de Picas-
so o el fauvismo de Matisse. Las iniciati-
vas de Iris Barry, y de quienes la sucedie-

ron en el puesto de conservador de la ci-
nemateca, tuvieron una importancia ca-
pital para estructurar las metodologfas re-
lacionadas con la catalogacién, preserva-
cién y educacién cinematogrificas que, a
su vez, son consideradas como modelos
en su género.

En 1965, la cinemateca pasé a llamar-
se Departamento del Film y en 1993 De-
partamento del Film y del Video. Los cam-
bios de nombre reflejan las nuevas fun-
ciones asumidas por la institucién en la
‘recopilacién y difusién de las obras repre-
sentativas de un siglo de cine, asf como el
nuevo medio del video. La coleccién estd
integrada hoy por més de 13.000 tftulos.
Entre las piezas m4s valiosas figuran peli-
culas norteamericanas mudas, por ejemplo
las producciones de las empresas Bio-
graph, Edison y Vitagraph, las peliculas de
Griffith y Douglas Fairbanks, la obra de
Buster Keaton y otros cémicos, y las peli-
culas de los grandes realizadores del géne-
ro del oeste, como William S. Hart, Tom
Mix, Will Rogers y John Ford. También
existen colecciones representativas de los
estudios Twentieth Century-Fox, Warner
Bros y RKO, asf como peliculas produci-
das por David O. Selznick.

La coleccién se distingue también por
sus peliculas internacionales obtenidas en

Secuencia «La catda de

Babilonia» de la pelicula
Intolerancia, 1916,

dirigida por D. W. Griffih.
La reconstruccién de la version

original de mds de tres horas de

duracién fue el vesultado de la
colaboracion entre el Museo de
Arte Moderno, que restaurd los

elementos filmicos, y la Biblioteca
del Congreso, que reconstrigyé el

ac ompaﬁzzmiento orgues tal.
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Pimpollos rotos, 1919. Dirigido por D. W. Griffith y protagonizada
por Lillian Gish. Los materiales originales de la pelicula, donados

por Griffith al Museo de Arte Moderno, estin siendo restaurados gracias
al generoso apoyo de Lillian Gish.

virtud de intercambios con los miembros
de la Federacién Internacional de Archi-
vos del Film. Cuenta asf con peliculas po-
lacas y bulgaras posteriores a la Segunda
Guerra Mundial, filmes checos de la dé-
cada de 1930 y de la nueva ola de los
afios 60, obras de la nouvelle vague fran-
cesa, peliculas italianas de las décadas de
1930 y 1940, antiguos filmes daneses,
clasicos japoneses y peliculas chinas de la
década de 1950.

Entre las riquezas del archivo se cuen-
tan peliculas experimentales y de van-
guardia, documentales y dibujos anima-
dos, en especial procedentes de los Esta-
dos Unidos, Gran Bretafia, Francia y
Canad4. En la actualidad, procuramos
ampliar nuestra coleccién para incluir,
ademds de los pioneros norteamericanos
que poseemos, a los artistas que conside-
ramos mds representativos de los tiltimos
cincuenta afios. Contamos ya con una
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importante coleccién de peliculas de
John Cassavetes, Martin Scorsese, Clint
Eastwood, Stanley Kubrick, Stan Brakha-
ge, Shirley Clarke, Hollis Frampton y
Andy Warhol, cineastas que representan,
cada uno a su manera, el rumbo seguido
por un realizador «independiente», que
trabaja por su cuenta o dentro de la
estructura de un estudio cinematogréfico.

Difusién al pablico

Seguimos cumpliendo la misién de pro-
porcionar peliculas a las escuelas, los ar-
chivos y los festivales de todo el mundo
por medio de nuestra cinemateca ambu-
lante de 1.300 titulos en 16 mm. Esta co-
leccién se ha constituido gracias a las exis-
tencias del museo, de los archivos inter-
nacionales y de los érganos profesionales
de productores. Comprende toda la his-
toria del cine, pero es especialmente rica

en peliculas mudas de muchos paises, do-
cumentales y obras experimentales. De
todos los museos o archivos cinematogré-
ficos de los Estados Unidos, el nuestro es
el inico que distribuye peliculas, habien-
do afiadido hace poco una seleccién de
producciones originales de video.

Nuestro programa de proyecciones
diarias de peliculas iniciado en 1939 pro-
sigue, pero ahora en dos salas y organiza-
do en ciclos que pueden tener por tema
los estudios, directores, productores, es-
critores, actores, escuelas, géneros o el
cine de un pafs. Mantenemos relaciones
de cooperacién con archivos, estudios y
comisiones nacionales de cinematografia
de todo el mundo para organizar e inter-
cambiar programas. Con el fin de cele-
brar el centenario del cine durante toda la
década de 1990, hemos organizado series
relativas a aspectos cruciales o representa-
tivos de toda la historia de la cinemato-
graffa. En 1993, por ¢jemplo, organiza-
mos un homenaje a Lillian Gish, recien-
temente fallecida, y en 1994 iniciamos la
temporada presentando lo esencial de la
produccién de Gaumont, el estudio ci-
nematogrifico mds antiguo que se man-
tiene en actividad, y una retrospectiva de
la carrera de Jeanne Moreau. En junio de
1994, fuimos anfitriones de un seminario
especial sobre la busqueda de las peliculas
que quedan de la década de 1890, orga-
nizada por Domitor, sociedad internacio-
nal de historiadores de los primeros tiem-
pos del cine.

Nuestros centros de estudio se ocupan
de adquirir colecciones especiales de fo-
tograffas, carteles, guiones, resefias y arti-
culos criticos, carpetas de publicidad, li-
bros de referencia, guias, revistas, partitu-
ras, disefios de decorados, dibujos de
animacién, correspondencia y documen-
tos legales. Poseemos documentos origi-

nales donados por realizadores, como los
registros de produccién de D. W. Griffith
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y dibujos de Serguei Eisenstein, asf como
muchas piezas curiosas, entre las que fi-
gura la voluminosa carpeta de recortes
que David Selznick reunié acerca de Lo
que el viento se llevé. Todos estos docu-
mentos, agrupados y catalogados, se po-
nen a disposicién de los especialistas, es-
tudiantes, archiveros y conservadores, cri-
ticos y periodistas, artistas y directores,
guionistas y actores.

Nuestra principal actividad ha sido y
seguird siendo la recopilacién y la conser-
vacién de obras que consideramos im-
portantes y representativas de la historia y
el desarrollo del arte cinematografico. De
los miles de cortos y largometrajes que
hemos catalogado y preservado sélo po-
demos citar unos pocos ejemplos, pero el
lector puede estar seguro de que todos
nuestros esfuerzos, y los de nuestros cole-
gas del archivo y del museo, estdn dirigi-
dos 2 mantener vivo nuestro patrimonio
cinematografico. Hemos contribuido a
que sean conocidas y apreciadas obras de
todas las épocas y tendencias del cine,
entre las que podemos citar E/ gran robo
del tren, A Corner in Wheat, Intolerancia,
Pimpollos rotos, Tol'uble David, Manhat-
tan, Nanook el esquimal, The Covered Wa-
gon, El maquinista de la General, Amane-
cer, El pequerio César, Que viva Méxicol,
Sucedid una noche, Dodsworth, The Plow
that Broke the Plains, Meet me in St. Lous,
Tuyo es mi corazén, Pasion de los fuertes,
Nido de ratas y Empire, de las que se
conservan materiales originales y copias
en el museo. Debemos ademds prestar
atencién a los artistas importantes de hoy,
por lo que recientemente hemos adquiri-
do copias de Sin perdén 'y La edad de la
inocencia.

Tenemos el ambicioso proyecto de
construir un nuevo Centro de Conserva-
ci6n de Peliculas en el Estado de Pennsyl-
vania, donde se puedan crear las condi-
ciones de temperatura y humedad nece-

sarias para que las peliculas duren siglos.
Envidiamos a los colegas de muchos
paises de Europa cuyos archivos son ins-
tituciones nacionales que reciben un
apoyo importante del Estado (por ejem-
plo en el Reino Unido, Francia, Alemania
y Suiza) y pueden disponer asi de depdsi-
tos adecuados y del personal necesario
para la catalogacién y conservacién. En
los Estados Unidos, los archivos deben
proseguir su campafia de informacién
para que las autoridades gubernamentales
y el publico comprendan que el cine,
principal medio de expresién de la era
moderna, tiene una importancia funda-
mental para estudiar el arte, la cultura, y
los acontecimientos y movimientos so-
ciales y politicos del siglo xx. En este sen-
tido, en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York todos los dfas celebramos el
centenario del cine. n

Nanook el esquimal, 7922,
Dirigide por Robert Flaherty, este
documental recrea el estilo de vida
de los esquimales en el norte del
Canadd y generd un movimiento
que reflejn ln vida de la gente en
su ambiente natural.
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Crear una cultura del cine: el Archivo

Cinematogrifico Nacional de la India

Suresh Chabria

El cine indio es uno de los mds florecientes
y populares del mundo. Cada ario se
producen mis de 800 largometrajes,
muchos de los cuales se han distribuido y
han sido apreciados en el mundo entero.
La conservacion y proteccion de este
rigquisimo patrimonio plantea dificultades
especiales, que a continuacion describe
Suresh Chabria, divector del Archivo.

Foto: cortesfa del autor
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Es bien sabido que la industria cinemato-
gréfica india es desde hace varios decenios
la més grande del mundo. Menos cono-
cido, en general, es el hecho de que la In-
dia tiene también una de las tradiciones
cinematogréficas més plenas de vitalidad,
que se remonta por lo menos al final del
primer decenio de este siglo.

Los filmes de los hermanos Lumiére se
presentaron en Bombay ya en julio de
1896 y al cabo de pocos afios los cines iti-
nerantes y las salas de proyeccién, algunas
instaladas en tiendas, proyectaban en

en 1955 IR RS
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toda la India centenares de peliculas eu-
ropeas y norteamericanas. Sin embargo,
una combinacién de factores politicos,
histéricos y econémicos impidieron que
surgiera una industria cinematogrifica
autéctona antes de 1910. A comienzos de
siglo no hacia, en general, mas de 20 afios
que los indios participaban, de manera li-
mitada y bastante vacilante, en la activi-
dad de los sectores modernos de la eco-
nomia. A pesar de los numerosos noticia-
rios que rodaban algunos entusiastas
aficionados nacionales, era natural que, al
encontrarse con el nuevo medio del cine,
los empresarios indios prefirieran distri-
buir el producto terminado importado
del extranjero.

La fascinacién por ese medio importa-
do y el auge del nacionalismo y del anti-
colonialismo se fundieron por primera vez
en el pensamiento de D. G. Phalke, quien,
entre 1910 y 1913, cred expresamente y
por su cuenta la industria cinematogréfi-
ca india, que integré en el movimiento
swadeshi (el movimiento nacionalista por
la autonomia). Lo demds es historia.

Si bien antes de que aparecieran en
1931 las peliculas sonoras las de mayor
éxito eran las importadas, el cine mudo
indio, como el de muchos paises, logré
forjarse una identidad y captar un pdbli-
co multitudinario, para lo cual recurria
bésicamente al estilo y a la forma genui-
namente indios del relato mitolégico;
pero debido a la influencia de las pelicu-
las occidentales, en el decenio de 1920
aparecieron peliculas de contenido social
y espectaculares que alcanzaban extraor-
dinaria popularidad con sus fogosos pro-
tagonistas masculinos y sus sensuales he-
rofnas.

Con la aparicién del sonido y la apli-
caci6n a gran escala de los métodos cine-
matogréficos y de los criterios econémi-
cos de los estudios, la industria del cine
indio comenzé finalmente a evolucionar



con autonomia. El publico mostraba una
preferencia clara e irresistible por los
filmes cuyos didlogos y canciones estuvie-
ran en una de sus numerosas lenguas. De
este modo, la cinematografia india fue tal
vez la primera en sustraerse al control ex-
tranjero, con la muy importante excep-
cién de la fabricacién de equipos cinema-
tograficos y de pelicula virgen.

Desde entonces el cine forma parte in-
tegrante de la vida piiblica de la India.
Por la forma en que gravita sobre la ima-
ginacién del ciudadano medio, sélo cabe
compararlo con algunas de las formas tra-
dicionales propias de las leyendas y de los
mitos antiguos que se entretejen con las
festividades religiosas y populares y con la
vida cotidiana de la gente.

He empezado este articulo sobre el ar-
chivo cinematogrifico con un breve resu-
men de los primeros decenios de la histo-
ria del cine indio para poner de relieve
dos problemas que hasta hoy dificultan su
labor. ,

En primer lugar, gran parte de nuestro
rico patrimonio cinematografico ha desa-
parecido porque su produccién coincidié
con la etapa final del periodo colonial,
época en que, por carecer de autonomfa,
la India no podia crear las estructuras ne-
cesarias para garantizar la supervivencia a
largo plazo de las peliculas.

En segundo lugar, la circunstancia, mds
insidiosa, de que, pese a haber obtenido
enormes beneficios y haber participado
con dinamismo en la creacién de nuestra
idiosincrasia, la industria cinematogréfica
india ha sido victima del complejo gene-
ral de inferioridad y de la falta de autoes-
tima fruto de la colonizacién. En verdad,
no parece haber mejor explicacién dela de-
saparicién total del cine indio anterior a
1950 que estas dos razones.

Es innegable que otros factores, como
la descomposicién del nitrato, los efectos
adversos del clima, la negligencia de los

Crear una cultura del cine: el Archivo Cinematografico Nacional de Ja India

productores y de los laboratorios cinema-
togréficos con miras estrictamente co-
merciales han causado también estragos
incalculables, pero las causas fundamen-
tales del problema han sido, en nuestra
opinién, la falta de control sobre nues-
tros mecanismos gubernamentales y ad-
ministrativos en el perfodo anterior a
1947 y el sentimiento de inferioridad de
la industria cinematogréfica por la cali-
dad técnica y artistica de nuestro cine.

Limitaciones y logros

Asi, al crearse finalmente en 1964 un ar-
chivo cinematogrifico nacional, la tarea
que tenfa ante sf era de una extraordina-
ria dificultad: rescatar lo que quedaba de
los cimientos del cine nacional con los
exiguos recursos que el Estado indio, re-
cientemente independizado, podia desti-
nar a este objetivo, y también encargarse,
con esos mismos recursos, de adquirir y
preservar las producciones contemporé-
neas y futuras de una industria cinemato-
grifica sumamente popular y prolifica,
pero que segufa comportindose como si
no tuviera nocién alguna de la fragilidad
de las peliculas.

A mediados de los afios 50, el Gobier-
no de la India planificé por primera vez el
National Film Archive of India (NFAT)
[Archivo Cinematografico Nacional dela
India] como una cinemateca nacional
destinada a adquirir filmes importantes
para archivarlos. Sin embargo, pronto se
puso de manifiesto la diversidad y el
caricter especializado de las tareas de esta
institucién, que no sélo debfa coleccionar
peliculas, sino ademds ser un organismo
de conservacién. De este modo, se fue
ampliando y desarrollando la idea de una
cinemateca nacional hasta llegar a conce-
birla como un archivo cinematogrifico
con todas las caracteristicas correspon-
dientes.
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Suresh Chabria

Fotograma de la pelicula
Chandrasena, dirigida
por V. Shantaram en 1935.

Tras sus modestos comienzos de 1964
(época en que funcionaba en pequefios
cobertizos con cdmaras de almacena-
miento provisionales, instalados en los lo-
cales del Instituto Cinematogrifico de la
India, con sede en Pune), el NFAT ha co-
brado en la actualidad una importancia y
una experiencia que lo sitdan entre los
principales archivos cinematogréficos del
mundo. Desde 1969 es miembro de la
Federacién Internacional de Archivos del
Film (FIAF), pero lo mds importante es
que ha logrado rescatar y conservar varias
peliculas que constituyen hitos de los pri-
meros 50 afios del cine indio. Ello se debe
en gran medida a la decisién guberna-
mental de crear el archivo, a la labor es-
forzada y a la dedicacién de sus funda-
dores, asf como a la actuacién de algunos
baluartes de la industria cinematografica,
como J. B. H. Wadia, B. N. Sircar y
otros, que comprendieron la necesidad de
conservar las peliculas y depositaron en €l
NFAI sus colecciones personales.

En su nuevo complejo de edificios,

inaugurado en enero de 1994, el archivo
cuenta al fin con cdmaras de almacena-
miento construidas segdn las normas in-
ternacionales de conservacién de pelicu-
las, con un departamento de conserva-
cién bastante bien equipado, con una
biblioteca y una hemeroteca bien surti-
das, asi como con un centro de cataloga-
cién, investigacién y documentacién que
posee una valiosa coleccién de carteles de
peliculas, fotogramas y otros materiales
auxiliares. Ademads, el archivo tiene ahora
un auditorio en el que se proyectan pu-
blicamente peliculas de su coleccién.

Entre los tesoros del NFAI figuran los
fragmentos que se han conservado de los
filmes de D. G. Phalke, las peliculas mu-
das de Himansu Rai y Franz Osten, una
muestra representativa de las produc-
ciones de las grandes empresas y los estu-
dios cinematogrificos de los afios 30 y
40, como Prabhat Film Company, New
Theatres, Bombay Talkies, Minerva Mo-
vietone, Wadia Movietone, Gemini y
otros. Igualmente importantes en el pa-
trimonio del archivo son las produc-
ciones de las grandes firmas indepen-
dientes que surgieron después de la crisis
que acabé con los estudios a fines del de-
cenio de 1940, como las de Mehboob
Khan, Raj Kapoor, Guru Dutt, A. R.
Kardar, L. V. Prasad y B. Nagi Reddi.
Junto con las muestras del cine para el
gran publico, el archivo conserva también
copias excelentes de las obras capitales de
los realizadores del nuevo cine indio: Sa-
tyajit Ray, Mrinal Sen, Ritwik Ghatak,
Adoor Gopalakrishnan, Mani Kaul,
G. Aravindan, Kumar Shahani, Shyam
Benegal y otros.

EI NFAI posee ademds una amplisima
coleccién de material auxiliar, compuesta
por carteles de peliculas, fotogramas, fo-
lletos de canciones, carpetas y grabaciones
fonogréficas, relacionados con todos los
perfodos del cine indio. Sin embargo,



dada la escasez de fondos y la insuficien-
cia de personal, no ha podido adquirir
una coleccién satisfactoria de guiones ori-
ginales anotados, decorados, vestuario,
aparatos de proyeccién de la época ante-
rior al cine ni maquinaria cinematogréfi-
ca antigua. Por ejemplo, la linterna mégi-
cay las transparencias pintadas a mano de
los hermanos Patwardhan son las tinicas
muestras importantes que posee de equi-
po anterior al cine. Uno de los proyectos
mds valiosos para el archivo es el de
convertir sus antiguas dependencias del
Pabellén Jayakar en un museo del cine
indio.

Politica de adquisiciones

Como la produccién anual de la India su-
pera los 850 largometrajes e igual niime-
ro de cortos, noticiarios y documentales,
el NFAI se ve obligado a aplicar una poli-
tica selectiva de adquisiciones. Ademds,
se carece de un sistema de depésito legal
y existe la escasez permanente de fondos.
Debido a estos factores, en el archivo se
conserva menos del 10% de la produc-
ci6én cinematogrifica nacional.

Estos son los principales criterios de
adquisicién establecidos por el Comité
Consultivo de]l NFAIL

En primer lugar, el archivo debe ad-
quirir todas las peliculas indias anteriores
a 1955 que se conserven, que son muy
pocas porque la mayorfa de ellas estaban
en soporte de nitrato y ya se han destrui-
do. Por esta razén no se justifica hacer
una seleccién entre las peliculas que que-
dan de esa época.

En segundo lugar, en lo que respectaa
los filmes posteriores a 1955, el NFAI
debe adquirir:
¢ las cintas galardonadas con premios

nacionales y estatales;
¢ todas las peliculas que hayan tenido

éxito de taquilla;
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las que se hayan presentado en festi-
vales internacionales de cine y en la
seccién dedicada a la India de los que
se organizan en el pais; '
todos los filmes financiados y produ-
cidos por la National Film Develop-
ment Corporation (Compaiifa Nacio-
nal de Desarrollo del Cine) y por la
desaparecida Film Finance Corpora-
tion (Compafifa Financiera del Cine);
las adaptaciones cinematogréficas de
obras literarias famosas;

las peliculas que representen diferentes
géneros del cine indio, como los dra-
mas mitoldgicos, histdricos, sociales y
familiares, las pelfculas de accién, los
filmes para nifios, etc.;

los noticiarios, documentales y cortos
producidos por organismos privados
y oficiales; y

cldsicos seleccionados del cine extran-
jero, comprendidas las obras de ci-

Foto: cortesfa de] autor

Cartel de ln
pelicila Kalyan
Khajina, dirigida
por Baburao
Painter en 1924,
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neastas importantes de diferentes

paises y las que representen diferentes

estilos y géneros nacionales.

Asimismo, en virtud de la ley de cine-
matograffa de la India, la Junta Central
de Certificacién de Obras Cinematogré-
ficas deposita en el archivo las partes cen-
suradas de los filmes que se exhiben en el
pais. Todo este material estd a la espera de
celosos investigadores que puedan cata-
logarlo y desentraiar los altibajos de la
historia de la censura india, en relacién
con los cambios de costumbres y valores
sociales en el pafs. Una iniciativa posi-
blemente més provechosa de la JCCC
fue depositar en el archivo mids de
20.000 guiones cinematograficos, puesto
que muchas de las peliculas correspon-
dientes han desaparecido.

Una de las caracterfsticas especiales del
archivo es que por su constitucién le co-
rresponde difundir la cultura cinemato-
gréfica en toda la India. Algunos encon-
trardn esta idea peregrina, pero para
nosotros es artfculo de fe. Con este
propésito, el NEAI ha adquirido una
gran cantidad de peliculas extranjeras,
mediante compra o por intercambio con
otros archivos. Estos filmes se proyectan
regularmente en las salas del NFAI para
investigadores, cineastas y otro tipo de
publico, y también se prestan al Instituto
del Cine para que los utilice en sus pro-
gramas académicos. También prestamos
con frecuencia copias de peliculas indias
y extranjeras de nuestra coleccién a socie-
dades cinematogrificas y organizaciones
educativas y culturales de todo el pais que
organizan proyecciones conjuntas. En
Pune y en las oficinas regionales del ar-
chivo en Calcuta, Bangalore y Thiruva-
nanthapuram hay pequefias cinematecas
que disponen de material en 16 mm. y
prestan servicios similares a numerosas
organizaciones interesadas en proyectar

peliculas en el marco de sus programas
regulares.

Desde hace casi dos decenios, el NFAI
imparte en Pune un curso anual de apre-
ciacién cinematogréfica de cinco semanas
de duracién, que da a conocer lo mejor
del cine indio y mundial a personas de di-
versa condicién social y distintas profe-
siones procedentes de toda la India. En el
curso se ensefian como temas principales
nociones bésicas de cinematografia, el
cine como arte, historia del cine, teorfa ci-
nematogrifica y la relacién del cine con
otras artes. El archivo también organiza
en diversos centros del pais otros cursos
breves muy similares, que han suscitado
una enorme respuesta del publico y
contribuido verdaderamente a la toma de
conciencia de la necesidad de que en
nuestra cultura saturada de cine exista un
marco analitico para ver y estudiar las

peliculas.

Para celebrar el centenario

En cuanto a la celebracién del centenario
del cine, se ha previsto para los dos préxi-
mos afios programas de proyeccién y re-
trospectivas de obras del patrimonio ci-
nematografico, exposiciones sobre la his-
toria del cine, varias publicaciones y un
seminario sobre estudios y teorfas del cine
indio. El propésito es estimular y renovar
las ideas sobre la importancia de la
conservacién del cine, asf como estudiar
el papel y la influencia de la imagen en
movimiento sobre la sociedad contem-
pordnea.

En visperas del centenario del cine,
nuestra situacién puede resumirse en los
siguientes términos: hasta ahora hemos
avanzado considerablemente, pero queda
mucho por hacer y nos disponemos a
afrontar todos los desafios que planteard
el cine en el siglo préximo. |



[La Federacién Internacional de Archivos
del Film: las «Naciones Unidas
de las imdgenes animadas»

Robert Dandelin

Ningiin nikmero especial sobre los archivos
y museos del cine seria completo si no se
rindiera homenage al papel de la
Federacion Internacional de Archivos del
Film. Robert Daudelin, presidente de la
Federacion, nos brinda una breve
presentacidn de las actividades y logros de
esta ejemplar organizacién no
gubernamental. '

Cinemateca, archivos del film, museos
del cine o de las im4genes animadas,
cualquiera que sea su denominacién, to-
das estas instituciones se consagran a sal-
vaguardar las im4genes y a difundirlas:
jconservar y mostrar! Todas estas institu-
ciones, dondequiera que estén localizadas
¢ independientemente de su estatuto, de
una manera u otra, se encuentran en el
seno de la Federacién Internacional de
Archivos del Film (FIAF).

Fundada en 1938 por un grupo de co-
leccionistas-archivistas apasionados del
cine que representaban ya cierto grado de
internacionalismo (Londres-Estocolmo-
Berlin-Parfs-Nueva York), la FIAF agrupa
hoy a m4s de 100 archivos de todos los
continentes, entre los cuales 3 en Africa,
13 en América del Norte, 16 en América
Latina, 9 en Asia y 3 en Oceanfa.

Con ciertos rasgos de club privado en
el momento de su fundacién, la FIAF
constituye hoy una suerte de Naciones
Unidas de las imdgenes animadas cuya
asamblea general anual, complementada
por simposios histéricos y técnicos, redne
adelegados de todo el mundo. Fundada en
una época en que la idea de cinemateca era
todavfa relativamente nueva y poco insti-
tucionalizada, la FIAF se dio entonces ob-
jetivos que 50 afios después atin son vali-
dos. En primer [ugar, favorecer la conser-
vacién de las peliculas consideradas obras
de arte y documentos histéricos; en se-
gundo término, fomentar la creacién y el
desarrollo de cinematecas en todos los
paises; en tercer lugar, facilitar la recolec-
cién y los intercambios internacionales de
peliculas y documentos relativos a la his-
toriay el arte cinematograficos a fin de ha-
cerlos accesibles al mayor niimero posible
de personas y; finalmente, desarrollar a co-
operacién entre sus miembros.

Los miembros de la FIAF son institu-
ciones auténomas sin fines de lucro, que
se consagran al estudio de la historia del
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cine y de su estética, y cuyos servicios son
accesibles al piiblico. El objetivo principal
de su actividad debe ser la adquisicidn,
preservacién y catalogacién de las pelicu-
las y la documentacién relativa al cine.
Ademds de estas actividades esenciales,
sin las cuales ninguna cinemateca puede
pretender el titulo de archivo del film, las
instituciones miembros de la FIAF son
también lugares de promocién y difusién
del atte y de la cultura cinematogrificos:
proyecciones, coloquios, encuentros, ex-
posiciones, publicaciones son los elemen-
tos constitutivos de la actividad regular
de una cinemateca.

La FIAF misma, primera beneficiaria
de la experiencia multiple de sus afiliadas,
ha publicado numerosas obras técnicas
(Manuel des archives du film, Preservation
and Restoration of Moving Images and
Sound, Glossary of Filmographic Terms,
The Usage of Computers for Film Catalo-
guing, etc.) que constituyen referencias in-
dispensables, tanto para los archivistas
principiantes como para los experimenta-
dos. Los numerosos seminarios organiza-
dos por la FIAF desde hace 20 afios tam-
bién han dado lugar a numerosas publi-
caciones: Linfluence du cinéma soviétique
sur le cinéma mondial, Rediscovering the
Role of Film Archives: To Preserve and To
Show, Cinema 1900-1906: An Analytical
Studh, son algunos de los temas tratados
en estas publicaciones.

En fin, la FIAF publica un periédico
bilingiie (francés-inglés), Journal of Film
Preservation, que da testimonio de la acti-
vidad de los archivos del film en todo el
mundo, pero que también concede un
buen espacio a los ensayos de cardcter
histdrico, a las crénicas técnicas y a las re-
sefias criticas de obras especializadas.

Fundada sobre ]a idea misma de la sal-
vaguardia del patrimonio cinematografi-
co mundial, la FIAF es un lugar de en-

cuentro y concertacién de todas las per-
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sonas que luchan en el mundo para que
las obras del cine sobrevivan. Sélo en
1993, mds de 90.000 titulos (cortos y lar-
gometrajes) se agregaron a las colecciones
de los archivos de los miembros de la
FIAE Durante este mismo perfodo, unos
20 millones de metros de pelicula fueron
«examinados» y «tratados» por los técni-
cos de estos mismos archivos y
200.000 filmes fueron registrados en
catdlogos detallados y, frecuentemente,
informatizados. En ese mismo afio, 20
instituciones miembros de la FIAF em-
prendieron o terminaron la construccién
de almacenes de conservacién cientifica-
mente concebidos (temperatura y hume-
dad relativa controladas) para la preserva-
cién a largo plazo de peliculas y, en la
mayor parte de los casos, de cintas de vi-
deo.

Mis all4 de esta preocupacién funda-
mental de conservacién de las obras, los
archivos de peliculas desarrollaron muy
tempranamente una actividad propia-
mente musefstica: la proyeccién de peli-
culas en el marco de una cinemateca don-
de la obra del cineasta es tratada como la
obra de pintura en un museo —es decir,
sometida a comparaciones (en el marco
de un ciclo histérico, nacional, estilistico,
temdtico, etc.) y; sobre todo, situada en el
interior de un marco general de la pro-
duccién de este cineasta, con ocasién de
una muestra retrospectiva— constituye
una primera brecha en esta direccién.
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Ademds, las actividades de exposicién
propiamente dichas se acoplaron desde
muy temprano a la proyeccién de las peli-
culas: Bruselas y Copenhague, Parfs y Ro-
chester crearon museos, o por lo menos
salas de exposicién, donde aparatos anti-
guos, vestidos, maquetas, dibujos y docu-
mentos diversos cuentan la historia técni-
ca, estética y social del cine.

Ms recientemente, Londres nos pro-
pone un Museo de la Imagen Animada,
centro destacado de celebracién de la
imagen en movimiento que, por su mis-
mo &xito, plantea la cuestién candente de
una museografia del cine.

Con la creacién posterior de los mu-
seos de Nueva York y Diisseldorf, en par-
ticular, y los proyectos anunciados por
Madrid, Montreal, Lyon y Lisboa, entre
otros, esta cuestién de la relacién orgdni-
ca entre archivos y museos —o mejor
atin, de la funcién propiamente musefsti-
ca de las cinematecas— reviste una perti-
nencia y una urgencia evidentes.

Con ocasién de su asamblea general
en la primavera de 1993, la FIAF orga-
nizé un primer taller sobre el tema de los
museos del cine: unos 30 participantes
provenientes de una veintena de paises de
todas las regiones del mundo procedie-
ron a realizar un primer inventario de las
diversas cuestiones y de los numerosos
enfoques subyacentes en este rico tema.
De ahora en adelante, la cuestién de los
«museos» estd inscrita de manera perma-

nente en el programa de trabajo de la
FIAF y un miembro del Comité Fjecuti-
vo tiene la responsabilidad especifica de
esta materia. Por otra parte, esta preocu-
pacién se ha traducido concretamente en
la participacién de dos miembros del Co-
mijté Ejecutivo en el simposio de Diissel-
dorf de agosto de 1993, en la publicacién
de textos en el Journal of Film Preserva-
tion, en la inscripcién de este tema en el
orden del dia del congreso de Bolonia
(abril de 1994) y en la ampliacién del
mandato de la Comisién de Programa-
cién de la FIAF para incluir la cuestién de
los museos.

Ya sea en el sentido amplio de activi-
dad museistica (conservar/exhibir) o mds
restringido de exposicidn, la cuestién de
los museos del cine y, en términos mds ge-
nerales, de imdgenes en movimiento, for-
ma parte de los campos de reflexién y ac-
cién de la FIAE El centenario del cine
constituye un momento privilegiado para
proseguir esta reflexién y asegurar el de-
sarrollo armonioso de proyectos a que ella

debe dar lugar. |

El secretariado permanente de la FIAF se en-
cuentra en Bruselas (190, rue Franz Merjay,
1180 Bruselas, Bélgica), y puede brindar infor-
macién sobre el movimiento mundial de ar-
chivos del film o la ayuda indispensable para
crear nuevos archivos.



Un modelo de filantropia privada:
el Museo Fernbank de Ciencias Naturales

Lee Kimche McGrath

A pesar de la recesion reinante en los
Estados Unidos y la disminucion de las
donaciones benévolas, el 5 de octubre de
1992 se inaugurd el Museo Fernbank de
Ciencias Naturales en Atlania (Georgia),
fruto de una operacién financiera gracias
a la cual se pudo reunir la suma de
45 millones de dblares. Se considera que el
Museo Fernbank, el mayor museo de
ciencias naturales construide en Estados
Unidos desde los afios 30, recibird a mds
de un millon de visitantes cada afio antes
de 1995. Lee Kimche McGrath explica
cémo una parcela de bosque donada se
transformé en un importante museo
gracias a contribuciones privadas y al
apoyo de la comunidad. La autora es
presidenta de una empresa especializada
en comunicaciones culturales
internacionales; fue la primera directora
del Institute of Museum Services y de la
Association of Science-Technology Centers,
y subdirectora de la Asociacién
Norteamericana de Museos.

La operacién de recoleccién de fondos
para el Museo Fernbank, que tan exce-
lentes resultados ha dado, siguié ¢l mo-
delo clésico estadounidense de la filan-
tropfa privada. Con una superficie de
15.000 m?, el museo mds grande del sur-
este del pafs se construy6 con fondos re-
colectados totalmente en el sector priva-
do y va a ser una institucién autofinan-
ciada.

Hist4ricamente, en otros pafses in-
cumbié a las iglesias y al Estado la tarea
principal de preservar, mantener y restau-
rar los bienes culturales, incluyendo los
museos. Esta situacién evolucion hacia
el mantenimiento directo por parte del
Estado. En cambio, en los Estados Uni-
dos han sido tradicionalmente las perso-
nas acaudaladas, en su mayorfa hombres
de negocios e industriales destacados,
quienes han financiado la cultura. Alre-
dedor del 90% de los 125 millones de dé-
lares donados para obras de beneficencia
en los Estados Unidos en 1990 provenfan
de donantes individuales.

La primera idea del Museo Fernbank
surgié en 1917, cuando una joven llama-
‘da Emily Harrison escribié a sus padres
sugiriéndoles que el terreno forestal que
posefan en Georgia sirviera para crear una
escuela en medio de los bosques. Asf se
expresaba la joven Harrison: «Gradual-
mente me fui dando cuenta de que Fern-
bank era demasiado grande y demasiado
bello para el uso de una sola familia [...].
Lo mejor que se podria hacer con ¢l serfa
ponerlo al servicio de la vida de los
nifios.»

En 1938, la sefiorita Harrison vendié
las 28 hectéreas centrales de la propiedad
por 35.000 délares a Fernbank, Inc., un
grupo de ciudadanos con vocacién
conservacionista que un afio después re-
gistraron la organizacién como entidad
sin fines de lucro. Durante décadas,
clubes juveniles iban al bosque para
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acampar durante el dfa y para realizar
otras actividades educativas. Pero la sefio-
rita Harrison no se sentfa contenta; lo que
ella querfa era crear un establecimiento
de ensefianza y; al mismo tiempo, preser-
var el bosque, que ya estaba amenazado
por el proliferante desarrollo.

Entonces aparecieron tres personas vi-
sionarias: el Dr. Robert B. Platt, profesor
de boténica de la Universidad de Emory;
el superintendente del condado de De-
Kalb, James Cherry, y el presidente de
Fernbank, W. A. Horne. Viendo la opor-
tunidad donde otros sélo vefan proble-
mas, los tres adalides negociaron un
acuerdo excepcional. La Junta de Educa-
cién del Condado de DeKalb comprarfa
6,5 hectdreas del bosque y construirfa un
centro de ciencias; el resto del bosque
serfa arrendado por la junta para fines
educativos.

El Centro de Ciencias de Fernbank se
inaugurd en 1967. Hoy en dia, ademds
de las aulas y los laboratorios, el centro se
enorgullece de su planetario y su observa-
torio que estdn abiertos tanto al publico
como a los alumnos. Al centro asisten
aproximadamente 400.000 alumnos
cada afio, de un total de mis de
800.000 visitantes de todas las edades.
Pero esto no pareca suficiente.

Del Centro de Ciencias
al nuevo museo

Mientras construfan el Centro de Cien-
cias, los educadores de Fernbank sofiaban
con una institucién nueva y mds amplia
que mostrara los misterios de la tierra: el
Museo Fernbank de Ciencias Naturales.
Y al mismo tiempo «sofiaban» con las
personas apropiadas. Fernbank ha aplica-
do sistemdticamente uno de los princi-
pios mds importantes de la recoleccién de
fondos: la gente da dinero a las personas,
no a los proyectos.
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Fernbank de Ciencias Naturales

La entrada al nuevo Museo

[oue disefiada por el arquirecto

Grabham Gund para que formara
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un conjunto armonico con

la comunidad de Druid Hills.

En 1964, Cherry visit6 a Boisfeuillet
Jones, entonces presidente de la Funda-
cién Robert W. Woodruff, con el fin de
recabar fondos para el Centro de Cien-
cias. {(En su juventud, Robert Woodruff,
fundador y ejecutivo principal de Coca-
Cola Co., iba a cabalgar al bosque de
Fernbank con su esposa Nell Hodgson,
cuya familia era propietaria del terreno
adyacente a Fernbank.) Jones le pregunté
a Cherry qué era lo que realmente desea-
ba hacer Fernbank. Dos semanas més tar-
de los educadores de Fernbank presenta-
ron a Jones un boceto de la propiedad
que inclufa un jardin botdnico, un acua-
rio y un museo de ciencias naturales. «El
museo nos parecié lo méds importante,
por lo que comenzamos sencillamente a
darles dinerov, se dice que dijo Jones.

A lo largo de los afios, la Fundacién
Woodruff ha donado mds de 13 millones
de doélares a Fernbank Inc. En 1979,
Jones presenté Fernbank a Rankin M.

Smith, propietario de los Atlanta Falcons
(el equipo de fuitbol profesional de la ciu-
dad) y ex presidente de la Junta de la
Compaiifa de Seguros de Vida de Geor-
gia. El resultado fue un activo benefactor
que pronto entré como miembro en la
Junta de Fernbank y un donativo de
1.250.000 délares gracias al cual los
suefios para el nuevo museo pudieron
convertirse en planes.

En 1984, la doctora Kay Davis, ex
profesora de fisica, biologfa y matemdti-
cas que trabajaba como coordinadora ad-
ministrativa del Centro de Ciencias, fue
nombrada para dirigir el museo. La di-
rectora constituyd una junta internacio-
nal de asesoramiento formada por 18 per-
sonas, entre las cuales figuraban represen-
tantes de la Smithsonian Institution y del
Franklin Institute. La junta definié las
ideas que se concretarfan en el Museo
Fernbank de Ciencias Naturales. Este
tenia que ser algo dnico, constituir un
punto de destino para Jos turistas y utili-
zar a Georgia como escenario desde el
cual contar la historia de las ciencias na-
turales.

El Museo Fernbank es el primer mu-
seo de ciencias naturales de Estados Uni-
dos que se ha construido siguiendo una
linea narrativa y no basindose en una co-
leccién existente. En su exposicién per-
manente A Walk Through Time in Geor-
géa (Un paseo por el tiempo en Georgia),
los visitantes van pasando por una serie
de reproducciones de las regiones natu-
rales del Estado: sus montafias, sus alti-
planos, sus valles, sus pantanos y sus zo-
nas costeras. En las contiguas «Galerfas
del desarrollo de la Tierra» —una galerfa
de dinosaurios de dos pisos—, se presen-
tan videos, proyecciones de televisién de
alta definicién, cintas sonoras, computa-
doras interactivas y otros objetos que ex-
plican cémo la geogratia de Georgia re-
fleja las etapas de evolucién de la Tierra.



El apoyo de la comunidad
se traduce en fondos

Organizar el apoyo de la comunidad fue
esencial para que los administradores pu-
dieran obtener fondos. Las tareas recaye-
ron, respectivamente, en el entonces pre-
sidente Robin Harris y el vicepresidente
Rankin Smith. Harris, antiguo represen-
tante del Estado con intachables antece-
dentes en materia de conservacién, inspi-
raba gran respeto por su posicién, lo cual
fue de vital importancia. Los terrenos
Fernbank se hallan en Druid Hills, un
barrio elegante y préspero. Los residentes
se pusieron lfvidos al enterarse de un re-
ciente proyecto de transportes del Estado,
pensando que el gobierno habia ignorado
sus intereses. Los informes de los periédi-
cos de la época afirman que los vecinos
temfan que Fernbank se convirtiera en «el
monstruo verde que devoré Druid Hills».

Durante mds de cuatro afios, Harris se
reunié con la Asociacién de Vecinos de
Druid Hills haciendo participar a sus
miembros directamente en la planifica-
ci6n del nuevo museo y aceptando todas
las condiciones que ponian.

Graham Gund, arquitecto de Boston,
coleccionista de arte, disefiador de jar-
dines y reputado por su sensibilidad res-
pecto al ambiente fue seleccionado para
disefiar el nuevo Museo Fernbank. Su
proyecto obtuvo el apoyo de los vecinos.
Fernbank «era un modelo de cémo tratar
alos grupos de vecinos», escribian los pe-
riddicos.

Esta relacién amistosa creé una base
de apoyo ptiblico para Fernbank, dando
ademds al nuevo museo una amplia y fa-
vorable publicidad, con lo que aumenté
el nimero de donantes potenciales de la
obra, convenciéndolos de que Fernbank
era una inversién segura.

Mientras Harris se reunfa con la co-
munidad, Smith comenz6 a trabajar con
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los elementos de la «vieja guardia». Tenfa
que convencer a los dirigentes empresa-
riales de Adanta —aunque el nuevo mu-
seo quedaba a 6 km. del centro de esta
ciudad y en un condado distinto— de
que Atlanta obtendrfa mayores ingresos
turisticos y aumentarfa su creciente repu+
tacién como centro cultural importante
del sureste.

El papel de Smith ilustra una regla im-
portante pata quienes se dedican a reca-
bar fondos: los iguales se dirigen a los
iguales. Como Smith era patrén, él podia
dirigirse a los patrones ricos, a los jefes de
las principales empresas de Atlanta y a los
presidentes de fundaciones para lograr su
apoyo. Sin embargo, esto no siempre fue
fécil. Como dice Smith: «Uno tiene que
dar mil vueltas antes de averiguar quiénes
abren las puertas.»

Smith utilizé todas las relaciones que
tenfa. Se dirigié a las empresas locales, na-
cionales e internacionales que estaban ob-
teniendo buenos resultados a pesar de la
recesién y a las que tenfan intereses en el
turismo. Sabiendo que la recesién no
afecta a todos los organismos por igual,
Smith se dirigié a fundaciones cuya apor-
tacién les proporcionaba una base finan-
ciera relativamente estable.

Los administradores estudiaron diver-
sas fuentes de ingresos para ampliar las
operaciones de colecta de fondos. Como
Fernbank Inc. era una empresa de cardc-
ter no lucrativo, podia emitir bonos exen-
tos de impuestos. Harris se pronuncié a
favor de este mecanismo, porque los bo-
nos podfan producir dinero en efectivo
inmediatamente gracias a una financia-
cién interesante a largo plazo que se
reembolsarfa con los futuros ingresos del
museo.

El personal de Fernbank estaba
convencido de que el museo se podria
mantener por sf mismo. La combinacién
de los derechos de entrada, las afilia-
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ciones, Jos billetes para el teatro, las
contribuciones y las funciones especiales
generarfan un ingreso més que suficiente
para cubrir los gastos de funcionamiento
y mantenimiento, més el pago de los in-
tereses de la deuda de la propuesta emi-
sién de bonos por un importe de
20.700.000 délares.

Pero convencer a los banqueros de que
el museo podria mantenerse por si mismo
resulté una tarea dificil. Los mercados de
crédito habfan comenzado a restringirse
como resultado de la drdstica disminu-
cién del ahorro y de los préstamos en el
pais, de la caida del mercado de bienes in-
mobiliarios y de la previsién de que mu-
chos de los préstamos preferenciales de
los afios 80 iban a tener serios problemas.
Los banqueros locales querfan que el
proyecto fuera de mucho menor enverga-
dura, pensando que los bonos expedidos
no podrian ser reembolsados.

En mayo de 1989, tras varios intentos
ante bancos comerciales y de inversién,
Fernbank contraté como asesor financie-
ro a Merchant Capital Corporation, una
sociedad regional de inversién bancaria. Se
elaboré un plan de operaciones y una pro-
puesta de préstamos detallados, y Arthur
D. Little, sociedad internacional de
consultores en administracién, fue contra-
tada para elaborar un estudio de factibili-
dad que determinara la capacidad del mu-
seo para reembolsar la deuda propuesta.

El estudio analizé una serie de fac-
tores, entre ellos el potencial comercial de
Fernbank, su respaldo, su viabilidad fi-
nanciera y sus planes de operaciones y
marketing. Completado en octubre de
1989, el informe llegé a la conclusién de
que el museo atraerfa a mds de un millén
de visitantes anualmente y que hacia
1995 podria incrementar en 100 mi-
llones de délares anuales los ingresos de la
ciudad. Fl informe preveia a largo plazo
unos ingresos anuales de 7.300.000 a

42

8.900.000 délares aproximadamente y
unos costos anuales de 4.800.000 a
5.900.000 délares més o menos, lo que
dejarfa aproximadamente entre dos mi-
llones y medio y tres millones de délares
para el pago de los intereses de la deuda y
de los gastos. El estudio de Litte
confirmé lo que sostenia el personal de
Fernbank, es decir, que el museo podia
mantenerse a s{ mismo y reembolsar sus
deudas; pero el estudio resultaba atin mds
convincente gracias a que las conclu-
siones las obtenfa independientemente
un tercero.

Armado con un sélido plan de opera-
ciones, con el estudio de Little y con unas
promesas que totalizaban mds de 11 mi-
llones de délares, Merchant pudo lograr
que el Barclays Bank PLC se comprome-
tiera a extenderle un crédito que asegura-
ra 11 millones de délares de la propuesta
emisién de bonos por un importe de
20.700.000 délares. La oferta del Bar-
clays dependfa de que los bancos de At-
lanta suministraran el resto de la suma en
créditos.

Persuadir a los bancos locales fue una
batalla homérica, porque los bancos
habfan rechazado el proyecto un afio
antes y la comunidad financiera se habia
mostrado muy cautelosa. Las relaciones
de Smith fueron esenciales, ademds de su
voluntad de tomar en consideracién los
intereses particulares de los bancos. Smith
trabajé con Gund reduciendo el proyec-
to a unas dimensiones que no perjudica-
ran al museo. Luego, Smith y Davis ex-
plicaron a los banqueros que cualquier
otro recorte suprimirfa al museo su di-
mensiéon mundial e, incluso, pondrfa en
peligro su capacidad para generar los in-
Zresos Necesarios.

Gracias a un esfuerzo tenaz y bien or-
ganizado, los bancos de Atlanta comen-
zaron a cambiar de opinién. Al final,
6 bancos locales se comprometieron a

participar con 11 millones de délares , o
sea, un millén de délares més de lo que
exigia Barclays.

Mientras tanto, Smith y otros miem-
bros de la Junta y del personal de
Fernbank continuaban su provechosa
operacién de colecta de fondos y logra-
ban promesas por un total superjor a
18.500.000 délares. En mayo de 1990,
Merchant vendié bonos por un valor de
20.700.000 ddlares que serdn reembolsa-
dos en un periodo de 20 afios con un tipo
de interés fijo del 7,5%.

Con un total de fondos reunidos cer-
cano a los 40 millones de dédlares, el
proyecto del Museo Fernbank se hallaba
sélidamente cimentado desde el punto de
vista financiero y emprendia por fin el ca-
mino para convertirse en realidad.

«Tener altura de miras»

El éxito logrado por Smith en la obten-
cién de fondos ilustra otros dos puntos
esenciales: hay que tener altura de miras
(tan fécil es conseguir 1.000 délares
como 100) y hay que maximizar los es-
fuerzos. Smith traté de obtener dona-
ciones cuantiosas. La mayor parte de los
aproximadamente 24.300.000 délares
que Fernbank ha conseguido en contri-
buciones privadas provienen de unas
45 personas, corporaciones y funda-
ciones. La repercusién de las contribu-
ciones individuales se vio muy realzada
mediante un amplio programa de sub-
venciones que aporté mds de 5 millones
de délares.

Abora que el Museo Fernbank estd
abierto, la colecta de fondos seguird de-
sempefiando un papel importante, aunque
en menor grado. El presupuesto anual
proyectado del museo es de 7.200.000 dé-
lares. Se espera obtener el 90% graciasa los
ingresos del museo y el 10% restante me-
diante la colecta de fondos.



Un modelo de filantropfa privada: el Museo Fernbank de Ciencias Naturales

Miés de 15.000 visitantes acudieron a
Fernbank durante la semana inaugural y
se vendieron 600 titulos de miembros. La
popularidad del museo y su futuro finan-
ciero parecen asegurados, pero hay otros
signos prometedores.

El Instituto Médico Howard Hughes
ha concedido al museo y al Centro de
Ciencias una subvencién conjunta consi-
derable: 250.000 délares. Los fondos
serdn utilizados para desarrollar un pro-
grama intensivo de cuatro semanas de
duracién para alumnos educativamente
desfavorecidos de la ciudad y de los dis-
tritos escolares rurales.

Fernbank también actda en el plano
cultural. Comprometido con la ensefian-
za de las ciencias naturales tanto por me-
dio del arte como de la ciencia, Fernbank

presenté como parte de la exposicién inau-
gural una exposicién-importante de arte
inspirdndose en los bosques tropicales.

El Comité para los Juegos Olimpicos
de 1996 en Atlanta eligié a Fernbank
para que fuera anfitriona de la exposicién
inaugural de arte de Noruega de la Olim-
piada Cultural en febrero de 1993. La ex-
posicién formaba parte de un festival de
dos semanas que lanzé un plan cuatrienal
de exposiciones, festivales y otros eventos
internacionales como preludio a los Jue-
gos Olimpicos de 1996. -

El suefio de Emily Harrison de que
existiera una escuela en el bosque ha ter-
minado por cumplirse, gracias al apoyo
privado aportado a una meritoria institu-
cién publica, en un modelo cldsico de fi-
lantropia privada. |

Foto: cortesfa del autor

La Gran Galeria de 26 m. de
altura del nuevo Museo

Fernbank de Ciencias Naturales

esti cubierta de baldosas de
piedra caliza de la cantera de
Solnhofen (Alemania).

Las baldosas contienen fisiles de

150 a 180 rillones de arios
de antigiiedad.
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Un museo verdadero para objetos falsos:

el Museo del Falso

Laura Colby

En Salerno (Italia), existe un nuevo museo
en el que se estudia con toda seriedad un
Jfendmeno cada vez mds comiin en nuestra
vida diaria: los objetos falsificados. La
autora es una periodista independiente
establecida en Parfs.

La fachada ocre del museo parece de pie-
dra cuidadosamente restaurada y pintada.
Sin embargo, un examen més detenido
permite advertir que una esquina de la fa-
chada se estd despegando y estd doblada,
como si se la pudiese desprender como
un pedazo de cartén’.

En el frente hay una ldpida con una
inscripcién en caracteres oscos utilizados
por los pobladores de esta regién meri-
dional de Italia en el siglo v a.C., antes de
la llegada de los romanos. Una vez tradu-
cida, se descubre que la inscripcién no re-

© Museo del Falso, Salerno

Cartel para la
exposicion sobre

alimentos

Soalsificados
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coge una antigua maxima, sino que es tan
s6lo una frase del profesor Salvatore Ca-
sillo, escrita hacia el afio 1991 de nuestra
era: «Es imposible pedirle a la verdad que
sea hermosa y no fea, o lo contrario. La
falsedad, en cambio, puede revestir cual-
quier aspecto, vil o sublime.»

El profesor Casillo es el iniciador y
promotor del Museo del Falso, institu-
cién que estudia y expone imitaciones y
objetos falsificados que forman parte de
nuestra vida diaria. El museo se inauguré
en 1991, con financiacién de la ciudad de
Salerno, la Universidad de Salerno y una
caja de ahorros local. Desde entonces ha
presentado exposiciones sobre objetos de
plata, detergentes y, recientemente, ali-
mentos falsificados.

Profesor de sociologfa industrial espe-
cializado en el mundo empresarial, el pro-
fesor Casillo se ha encontrado con cente-
nares de ejemplos de empresarios que han
emprendido negocios ilicitos, a veces con
ideas brillantes que, segtin comenta, <ha-
cen que uno se admire ante lo que po-
drfan lograr si se dedicaran a actividades
licitas».

En 1988, decidié fundar un centro de
estudios sobre este fenémeno, llamado
Centro Studi sul Falso (Centro de estu-
dios sobre las falsificaciones), vinculado a
la Universidad de Salerno. Son miembros
del centro varios colegas suyos profesores
de la universidad, entre los que se cuenta
sociélogos, antropélogos, psicélogos, ar-
quedlogos, historiadores del arte y juristas
expertos, quienes se han encontrado con
este fenédmeno en sus respectivas investi-
gaciones.

El centro de estudios permite que los
expertos en diferentes campos intercam-
bien ideas e informaciones sobre los dis-
tintos tipos de falsificacién de que han te-
nido noticia y emprendan investigaciones
conjuntas,

La idea del museo, sefiala el profesor,
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se derivé del centro de estudios; la finali-
dad era dar a conocer el problema fuera
del mundo académico e instar a las insti-
tuciones, fabricantes y consumidores a
que tomasen medidas para combatirlo. A
pesar de la breve existencia del museo, las
exposiciones han suscitado ya varias in-
vestigaciones oficiales y al menos un cam-
bio en una ley italiana, indica el profesor
Casillo.

«Las falsificaciones y los falsificadores
han existido en todas las épocas», afirma
el profesor. «Pero sélo en afios recientes
las falsificaciones de una serie de produc-
tos manufacturados se han propagado y
cobrado caracterfsticas que las convierten
no sélo en una amenaza econémica, sino
también en un peligro para la seguridad
de la humanidad.»

Caminando por el populoso paseo
principal de Salerno, un soleado puerto
situado a unos 50 kilémetros al sur de
Niépoles, el profesor se detiene frente a
un vendedor callejero. El hombre ha ali-
neado cuidadosamente los lentes oscuros
y los cinturones de cuero habituales con
etiquetas falsas, pero junto a ellos hay un
nuevo producto falsificado: un teléfono
portatil. El aparato, que se ha convertido
en los dltimos dos afios en el accesorio de
moda entre los hombres de negocios ita-
lianos, tiene la misma apariencia que uno
verdadero, pero en realidad no funciona.
No obstante, por apenas 20 délares per-
mite a las personas pretenciosas dar la im-
presién de que son lo suficientemente im-
portantes como para poseer ese tipo de
teléfono.

Cuando se habla de falsificaciones, la
mayorfa de nosotros pensamos en relojes,
joyas o ropa de marca. Sin embargo, las
falsificaciones han ido aumentando con
el desarrollo tecnolégico y hoy dfa afectan
a los productos quimicos, los medica-
mentos, los fertilizantes, el equipo eléc-
trico y algunas piezas de repuesto como

Un museo verdadero para objetos falsos: el Museo del Falso

los frenos de los vehiculos e incluso piezas
de aviones. Es evidente que todas estas
falsificaciones pueden poner en peligro la
vida humana. La utilizacién de la publi-
cacién asistida por computadora 6 autoe-
dicién, cuyos programas son cada vez
més perfeccionados, ha conducido tam-
bién al recrudecimiento de las falsifica-
ciones de documentos financieros, como
titulos de acciones y bonos de ahorro.

Sin embargo, las empresas que fabri-
can los productos genuinos se muestran
reacias a alertar a los consumidores sobre
este problema, observa el profesor Ca-
sillo. Temen que el hecho de reconocer
que algunos de los productos presentes
en el mercado con sus nombres son falsi-
ficaciones perjudique su imagen.

Esa fue la razén por la que cuando el
profesor decidié crear un museo para dar
a conocer el problema de las falsifica-
ciones no contara con la cooperacién de
las empresas que suelen ser las principales
victimas de las falsificaciones y a las que
convendrfa que se luchara contra ellas.
Las empresas privadas se han negado a
prestar ayuda econémica al museo o a sus
diferentes exposiciones.

No obstante, gracias a los antece-
dentes de su Centro Studi sul Falso en la
universidad local, el profesor Casillo lo-
gré que el municipio donara al museo un
antiguo edificio y consiguié un patroci-
nio local.

Hasta el momento, sus principales pa-
trocinadores han sido la Cassa di Rispar-
mio Salernitana (la Caja de Ahorros de
Salerno), las autoridades municipales y la
universidad. Ahora est4 buscando otros
patrocinadores que contribuyan a sufra-
gar los costos de funcionamiento del mu-
seo, pero considera que lo més probable
es que éstos sean entidades como los ban-
cos, cuyos productos no pueden ser falsi-
ficados, mas que fabricantes de articulos
de lujo o de consumo corriente.
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Dos efemplos de productos
alimentarios falsificados.

«Casi cualquier persona
puede falsificar

casi cualquier cosa...»

El edificio del museo, donado por el mu-
nicipio, habfa sido un depésito de basura
durante gran parte del presente siglo,
aunque anteriormente habia tenido una
historia larga y gloriosa. Se construy6 en
un lugar donde se ergufan las murallas
medievales que circundaban Salerno en
la segunda mitad del siglo vir; en efecto,
durante las obras de renovacién del edifi-
cio se descubrieron objetos longobardos.
Irénicamente, segiin se cuenta, antigua-
mente se cometié una estafa en ese sitio:
como parte de un tratado de paz con un
emisario de Carlomagno, el principe Gri-
moaldo acepté en el afio 788 demoler las
fortificaciones que protegfan a Salerno.
Ahora bien, el principe mand$ derruir
efectivamente las murallas existentes,
pero al mismo tiempo mandé construir
otras nuevas un poco mds atrds, hacién-
dolas mis altas y fuertes y protegiendo a
la ciudad de los ataques mejor que antes.

El edificio del museo formaba parte de
este segundo circulo de murallas.

Hacia el siglo xvi, las murallas queda-
ron semiderruidas y lo que es ahora el
museo se habia convertido en un horno
municipal, o forno, utilizado para cocer
el pan y la consabida pizza autéctona. En
el transcurso del presente siglo habfa ba-
jado de categorfa, pasando a ser un depé-
sito de basura.

Si bien el edificio es hoy dfa un lugar
limpio y recién pintado de un blanco in-
maculado, el decorado y las presenta-
ciones son de una espartana sobriedad
para reducir los gastos de funcionamien-
to. El museo es bdsicamente una gran sala
abierta con un pequefio piso superior que
hace las veces de oficina para el tinico em-
pleado del museo, una secretaria a tiem-
po parcial.

Contra las paredes de la sala principal
estdn colocados unos escaparates en que
se exponen los productos falsificados.
Unos carteles proporcionan explicaciones
sobre los objetos y orientan al visitante en
las exposiciones. En una esquina se
proyectan con un aparato de video entre-
vistas con algunos expertos que aportan
mis detalles sobre el tema de la exposi-
cién. Unas cuantas filas de sillas estdn dis-
puestas frente a la gran pantalla de televi-
sién en color. Los visitantes también tie-
nen a su disposicién algunos ejemplares
impresos sobre la investigacién realizada.

El museo no tiene una coleccién per-
manente y las diferentes exposiciones, que
suelen durar algunos meses, son financia-
das en parte por entidades interesadas. La
reciente exposicién sobre alimentos falsi-
ficados, por ejemplo, conté con el apoyo
de La Gola, una revista italiana sobre ali-
mentacién, y de Federconsumatori, una
asoclacién italiana de consumidores. Los
horarios de apertura son bastante reduci-
dos: tres medios dfas a la semana después
de la primera semana de cada exposicién;



los grupos y las escuelas pueden hacer re-
servas para visitas privadas.

En cuanto al tema del museo, el pro-
fesor Casillo descarta la idea de que la
proximidad de la capital italiana de la fal-
sificacién —Nd4poles— haya contribuido
a concretar el proyecto.

«Esto no ocurre tinicamente en Italia,
sino en todo el mundon, sefiala. «El pro-
blema de la falsificacién es el problema
del futuro. Con lo fécil que es conseguir
hoy dfa equipo electrénico perfecciona-
do, casi cualquier persona puede falsificar
casi cualquier cosa.»

Cita como ejemplo las econémicas
impresoras lser de color conectadas a mi-
crocomputadoras con las que cientos de
falsificadores pueden producir etiquetas
de apariencia genuina a muy bajo costo.

La reciente exposicién titulada A/-
mentos falsificados presentaba algunos
ejemplos sorprendentes de esta tenden-
cia. Habfa un vino falso mezclado con
metanol, un champdn Moét et Chandon
fabricado en N4poles, un aceite de oliva
extravirgen elaborado afiadiendo clorofi-
la al aceite de girasol, mucho mds barato,
y una banda de falsificadores que reem-
plazaba las etiquetas en los envases de
productos como Nutella y la mayonesa
Kraft por etiquetas nuevas, una vez ven-
cida la fecha Iimite de consumo. (Esta or-
ganizacién fue descubierta cuando una
familia entera fue a parar al hospital tras
ingerir alimentos deteriorados.)

De Alemania, Irlanda y los Paises Ba-
jos se exportaba una proteina ldctea en
polvo destinada a los animales, subven-
cionada por la Comunidad Europea, pero
con etiquetas que indicaban falsamente
que era apropiada para el consumo hu-
mano. Con ella se fabricaban productos
como quesos que se vendfan en el merca-
do de exportaciones a un precio superior.

El profesor Casillo sefiala que la briga-
da especial de inspeccidn sanitaria dela po-
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licfa italiana decomisa cada afio tan sélo en
Ttalia unos 900 mil millones de liras
(850 millones de délares) en productos,
pero no todos los que se presentaban en la
exposicién eran ilicitos. También habia
productos como el café descafeinado, la
cerveza sin alcohol y los huevos sin coles-
terol que no son lo que pretenden ser.

La exposicién sobre alimentos falsifi-
cados se clausuré al final del verano, tras
prolongarse cuatro meses mds de lo pro-
gramado inicialmente debido a la de-
manda del ptblico.

Para el futuro se est4 preparando una
exposicién sobre los talismanes falsos,
como las bolas de cristal y los amuletos de
la buena suerte. «En los dltimos afios,
nuestro mundo racional ha suscitado una
creciente inseguridad», observa el profe-
sor Casillo. «Mucha gente se refugia en la
magia. La tesis de la exposicién serd que
estos talismanes son eficaces para quienes
creen en ellos.»

Estdn previstas otras exposiciones
sobre los objetos arqueolégicos falsos, las
imposturas histéricas como las noticias
falsas transmitidas por televisién y los re-
lojes falsificados.

En el otofio de 1992 se inauguré una
exposicion sobre Industrias falsas dedica-
da a empresas que son meras fachadasy a
productos que jamds se han vendido. Este
fenémeno estd particularmente difundi-
do en Italia, donde el gobierno intenta
fomentar la creacién de industrias en re-
giones que se encuentran en crisis econé-
mica, como el sur del pais. Muchas veces,
como mostraba la exposicién, sélo se
crean empresas fantasmas. |

1. Desde la redaccién de este articulo, el mu-
seo se ha trasladado a un nuevo edificio si-
tuado en el campus de la Universidad de
Salerno — Ed.
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Una primicia mundial: gufas sordos
en los museos franceses

Béatrice Derycke

En julio de 1989 se cveé en Francia la
Association Art Visuel International des
Sourds (Asociacién Internacional de Artes
Visuales para Sordos) con el objetivo de
Jformar en tres afios en historia del arte a
personas sordas. Apoyada por el Musée du
Louvre, la Direction des Musées de France,
la Fondation Crédit Lyonnais y la
Municipalidad de Paris, la asociacion ha
ganado un nuevo espacio al abrir el
mundo de los museos a las personas sordas.
La autora fue uno de los que apoyaron
esta iniciativa, la primera en su género en
el mundo.
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Esta iniciativa se podrfa resumir en una
frase: ;c6mo hacer que un suefio se haga
realidad? En un principio se trataba pre-
cisamente de eso: un suefio en el que yo
imaginaba a nifios sordos en los museos,
siguiendo conferencias en su propia len-
gua —el lenguaje de signos—, gracias a
gufas que también fueran sordos.

Para mi, esto dltimo era y sigue sien-
do fundamental, porque estos nifios, al
ver a adultos sordos que poseen conoci-
mjentos, pueden tener de sf mismos una
imagen revalorizada y pensar que mds tar-
de ellos también podrin desempefiar un
papel activo en el medio cultural y, por
ende, en la sociedad. Asi, cuando el suefio
se hizo realidad en septiembre de 1990,
durante una conferencia dada en el Mu-
seo del Louvre como un ejercicio practi-
co que formaba parte del curso de forma-
cién de nifios sordos de una escuela de La
Rochelle, confieso que recibf un impacto
emocional muy fuerte, sabiendo cudn
dificil es que los suefios de una persona se
hagan realidad ante sus ojos.

Asimismo, en aquella época fue un
momento muy importante para todos
nosotros, pues creo que nos dio nuevos
dnimos para continuar, porque esta em-
presa no ha sido ficil, ni al comienzo —a
pesar del interés extraordinario de Michel
Laclotte, director del Museo del
Louvre—, ni durante su transcurso, ni
tampoco al final. Pero jqué satisfactorio es
el resultado!

Innovar Yy convencer

Fue necesario crear una pedagogia bi-
lingiie totalmente adaptada al proyecto,
pero antes hubo que «convencer», palabra
clave de toda iniciativa y principalmente
de toda innovacién.

Después de todo, ;por qué era necesa-
rio que en los museos las obras fueran ex-
plicadas a las personas sordas por otros

sordos? «Ellos pueden leer!», era la obser-
vacién que se me hacfa una y otra vez.
iPues bien, nol: para acercarse a un cua-
dro o a una escultura la lectura de una
gufa o de una ficha no es satisfactoria;
mucho menos para una persona sorda. Si
esta solucién es insatisfactoria en general,
con mucha mayor razén lo es para una
persona sorda, que tiene dificultades para
dominar una lengua que, a fin de cuentas,
no es su medio de expresién natural.

Es cierto que en todos los paises del
mundo los sordos deben asimilar una len-
gua oral, a la que se denomina lengua ma-
terna, pero que para ellos es una lengua
que tienen que aprender. Lo que para
ellos es mds natural es este lenguaje vi-
sual, que se expresa con las manos, en el
espacio: el lenguaje de los signos.

Durante los Gltimos afios, gracias a los
medios de comunicacién y al cine (espe-
cialmente con la pelicula Los hijos del si-
lencio), hemos visto desarrollarse entre las
personas que oyen una especie de fasci-
nacién por este lenguaje; sserd quizds por
ello que los sordos se han sentido, mds
que antes, responsables y han empezado a
quererlo estudiar de verdad, pero tam-
bién a enriquecerlo? Pues bien, este enri-
quecimiento serd en parte fruto del apor-
te de los ocho gufas sordos que han reci-
bido una formacién y que han realizado
en los dltimos afios investigaciones sis-
temdticas sobre todo lo relacionado con el
vocabulario de la historia del arte.

El lenguaje de los signos manejado
por gufas sordos permitird, pues, a
quienes no oyen hacer algo que hasta en-
tonces les era imposible realizar: visitar los
museos a su ritmo, es decir, pudiendo
reaccionar espontdneamente ante las
obras, formular preguntas directamente y
participar asf en el discurso estético, sin
estar ya relegados al papel de simples re-
ceptores.

Ademds, y esto es importante, dispon-
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dran de todo el acervo de «su culturay,
que les permite tener un enfoque muy
particular, y a veces hasta revelador, de las
obras. ;Cudntas veces gufas con audicién
normal que participaban en nuestra for-
macién quedaron sorprendidos por los
comentarios e interpretaciones personales
de nuestros estudiantes, que les permitfan
descubrir dimensiones nuevas en cuadros

que habfan contemplado cientos de’

veces!

Los sordos extranjeros, la mayorifa de
los cuales no sentfa antes deseo alguno de
frecuentar los museos, podrdn ahora de-
tenerse, descubrir y analizar las obras que
constituyen toda la riqueza de nuestro pa-
trimonio artfstico. El lenguaje de los si-
gnos, utilizado siempre por las personas
sordas, les permite este acercamiento
porque es internacional. De este modo,
numerosos grupos, provenientes de paises
a veces muy lejanos, tanto cultural como
geogrificamente (Suecia, Estados Uni-
dos, Japén, etc.), han podido ya visitar
los museos franceses.

Merece destacarse, por otra parte, que
muchos encargados de museos extranje-
ros que han participado en encuentros in-
ternacionales, como el reciente Congreso
del ICOM en Quebec, se muestran muy
interesados por nuestra iniciativa. Desea-

'mos fervientemente que no sélo esos res-

ponsables, sino todas las personas que se
interesen en este problema, fomenten el
desarrollo de este nuevo tipo de media-
cién —el lenguaje de signos— practicado
por las personas sordas en el marco de los
museos.

Esto permitird que un puiblico nuevo,
el de los sordos, se integre totalmente con
el de los visitantes de audicién normal,
quienes, sin duda tras una reaccién inicial
de sorpresa, mostrarén su interés y, tal vez
después, su deseo de conocer mejor a ese
otro publico. También es interesante
sefialar que el lenguaje de signos de por s
puede contribuir al enriquecimiento del
entorno musefstico, pues por su propia
esencia constituye una manifestacién es-
tética. ;Qué mds maravilloso que la belle-

El guia J. P. Perbost explica
La Muerte de Sardandpalo,
de Delacroix, a un grupo

de visitantes sordos

en el Museo del Louvre.
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za pura nacida de la alianza de los objetos
de arte y los signos?

:Qué tenemos por delante?

Hoy por hoy, en Francia contamos con
ocho personas sordas capaces de servir de-
intermediarios culturales entre su comu-
nidad y el mundo de los museos. Esto ha
suscitado en aquélla un resurgimiento del
interés por el arte en general.

Pero lo que es més importante, gracias
a que el ministerio de Cultura francés ha
reconocido la capacidad de los gufas sor-
dos de trabajar con el mismo estatuto, es
decir con iguales derechos y deberes, que
sus colegas con audicién normal, se ha
creado una dindmica de integracién cuyo
mantenimiento en los afios venideros es
de capital importancia.

Por ello analizamos actualmente la po-
sibilidad de que jévenes estudiantes sor-
dos participen en los cursos de la Escuela
del Louvre, mediante la habilitacién de
servicios especiales (interpretacién, etc.).

Ademds, para diversificar y ampliar
nuestra accidén, seguimos con otras
estructuras del medio cultural, rales como
la Caisse des Monuments Historiques et
des Sites, para la cual hemos preparado
un curso de formacién de un afio. Pero
ademds, y principalmente, es indispen-
sable que se nombre a responsables sordos

en los diversos museos e incluso en la ad-
ministracién central de la cultura, para
que se creen estructuras lo mds adecuadas
posibles en beneficio de este piblico, mi-
noritario pero real.

Desde luego, aqui nos referimos es-
pecificamente a la situacién de Francia,
pero lo mismo es valido en otros paises
donde hemos observado el mismo vacio a
este respecto. En efecto, en ninguna de las
actividades culturales internacionales en
que hemos participado hemos encontra-
do a personas sordas en funciones de di-
reccién.

Este es, en mi opinién, uno de los
mayores anhelos, si no el mayor, de toda
persona minusvilida: el derecho a la res-
ponsabilidad y no a la asistencia. Deseo
fervientemente lograr, por medio de re-
vistas informativas como ésta, que dicha
reivindicacién sea escuchada y compren-
dida. Porque serfa deseable que en esta
nueva Europa que se estd creando y en el
mundo nuevo, mejor y mds humano que,
esperamos, comenzard en el préximo mi-
lenio, los sordos ocupen plenamente el
lugar que les corresponde.

En efecto, si los sordos poseen real-
mente su especificidad, como lo he consta-
tado durante los afios que he frecuentado
su comunidad, también tienen su propia
riqueza, por lo que debemos darles Ja opor-
tunidad de que nos la ofrezcan. |



[.a formacidn de los restauradores en Rusia

Galina Klokova

Galina Klokova &5 una restauradora de
arte altamente calificada que se gradud en
el Departamento de Teorin e Historia del
Arte en el Instizuto Ilya Repin de Pintura,
Escultura y Arquitectura de San
Petersburgo (antes Leningrado). Durante
muchos afios trabajé en el Centro de
Restauracion de Arte Panruso (el Centro
Igor Grabar) en Mosci. Actualmente es
directora del departamento de restauracién

del Colegio de Arte 1905 en Mosci.

Antes de mediados de los afios 60 no
habia programas de formacién de restau-
radores en el plano estatal en Rusia. Los
jévenes que habfan estudiado arte o crfti-
ca de arte iban a trabajar en un museo o
en uno de los principales talleres de res-
tauracién donde aprendfan las compe-
tencias del restaurador bajo la orientacién
de un artesano experimentado. Ellos
aprendian fundamenralmente técnicas de
restauracién y no recibfan una sélida base
tedrica.

Los primeros departamentos de res-
tauracién de Rusia se crearon en las es-
cuelas secundarias, el primero en 1965 en
el Colegio de Arte 1905 en Moscti y otro
un afio més tarde en el Colegio de Arte
Vladimir Serov en San Petersburgo. Poco
tiempo después, dos institutos de educa-
cién superior empezaron a ofrecer forma-
cién para restauradores. Estos fueron el
Instituto Stroganov de Arte Industrial en
Mosct y el Instituto Ilya Repin de Pintu-
ra, Escultura y Arquitectura en San Pe-
tersburgo. La duracién de los estudios
hoy dia es de cinco afios en los colegios
secundarios de arte y de seis afios en los
institutos de arte de nivel superior. Los
restauradores se forman en las siguientes
dreas de especializacién: pintura de caba-
llete a la témpera, pintura de caballete al
6leo y arte monumental.

Quienes desean estudiar en el depar-
tamento de restauracién de un colegio o
instituto deben pasar un examen de di-
bujo y pintura académicos, segtin los re-
querimientos establecidos para quienes
ingresan en las instituciones de educacién
secundaria o superior, y luego aprobar un
concurso. Posteriormente, se presta una
considerable atencién al dibujo y a la pin-
tura académicos en el programa de estu-
dio de los restauradores. Las materias exi-
gidas en los colegios y los institutos in-
cluyen: tecnologfa de los materiales,
quimica, biologfa, métodos de inventario
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y almacenamiento en los museos, méto-
dos de investigacién técnica y tecnolégi-
ca, historia del arte e iconografia. Desde
el principio los estudiantes deben cursar
dos materias especiales relacionadas con
el trabajo de restauracién. Al final de su
ciclo de estudios, los mismos estudiantes
deciden cudl de las dos materias les inte-
resa més y emprenden un proyecto de
graduacién en esta especialidad.

Desde los afios 60 existe en Rusia un
sistemna de certificacién para los restaura-
dores. Los certificados son otorgados por
una comisién especial constituida por los
restauradores y criticos de arte mds desta-
cados del pafs, en todos los campos de la
restauracién (antes de la disolucién de la
URSS, la comisién dependia del ministe-
rio de Cultura de la URSS; ahora se en-~
cuentra bajo el patrocinio del ministerio
de Cultura y Turismo de la Federacién de
Rusia). Los restauradores son clasificados
en la tercera, segunda, primera categorfa
o en la categorifa superior en un 4rea par-
ticular de especializacién, en funcién del
grado de dificultad del trabajo que han
realizado independientemente.

Los colegios secundarios de arte forman
a restauradores de tercera categorfa, es de-
cir, la categorfa inferior. Los restauradores
de tercera categorfa deben ser competentes
en la utilizacién de los métodos de restau-
racién. Deben ser capaces de desinfectar
piezas, exterminar los insectos que las ata-
can y estar familiarizados con las reglas de
registro del trabajo de restauracién. El
currfculo también toma en cuenta estos re-
querimientos. Se destina un importante
nimero de horas a ensefiar a los estu-
diantes algunas técnicas: cémo consolidar
yeso y pintura, quitar la suciedad no per-
sistente de una base, realizar operaciones
muy simples, tales como ensamblar los
paneles de una base y dar un bello aspec-
to a la madera maltratada de los iconos.
También aprenden a corregir las altera-
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Galina Klokova ensefiando

la restauracion de iconos

a los alumnos del tercer afio del
Colegio de Arte 1905 en Moscil.

© Yuri Belov

ciones de una tela, fijar las esquinas, conso-
lidar el aparejo y la pintura, reparar telas
desgarradas y un viejo bastidor, quitar la
suciedad no persistente de los cuadros.
Asimismo, aprenden a restaurar las obras
de arte monumental entrendndose con
piezas de ensayo que fabrican ellos mis-
mos. Preparan una base que revisten de
yeso y le aplican una primera capa de pin-
tura utilizando la técnica del fresco. Ense-
guida pasan una capa de pintura al éleo y,
para terminar, un revestimiento de barniz
de color. Una vez concluida, la obra es
dafiada voluntariamente de diversas ma-
neras, lo que permite realizar ejercicios
sobre las técnicas de consolidacién del yeso
y de la pintura. La formacién inicial en la
limpieza de la pintura se hace también
sobre estas piezas de ensayo.

Los conocimientos adquiridos duran-
te el afio escolar son reforzados y prolon-
gados por un ciclo de verano de trabajos
pricticos. Los restauradores de pintura de
caballete (iconos y cuadros) siguen una
formacién prictica en los grandes mu-
seos, mientras que los restauradores de
obras de arte monumental trabajan en
edificios, bajo la responsabilidad de res-
tauradores experimentados.

Las clases superiores de los colegios de
arte inician en los procedimientos de res-
tauracién mds complejos. Los restaura-
dores de iconos aprender a limpiar el acei-
te que ennegrece al secarse sobre iconos
bien preservados, a restaurar el aparejo en

caso de ligero deterioro, a efectuar simples
retoques y a aplicar una capa protectora.

Después de presentar su tesis, los gra-
duados reciben del comité de restaura-
cién de su colegio una recomendacién
para ser admitidos en una categorfa de-
terminada, que deben someter al jurado
examinador responsable de la entrega de
los certificados.

Asimismo, en los institutos los estu-
diantes trabajan solamente en la conser-
vacién de iconos y pinturas durante los
tres primeros afios de una carrera de seis.
En el cuarto afio comienzan a especiali-
zarse y estudian mds profundamente el
tipo de trabajo de conservacién que han
escogido ellos mismos. Los futuros res-
tauradores no sélo aprenden a limpiar el
aceite que se ha ennegrecido al secarse,
sino también las multiples capas de pin-
tura que recubren frecuentemente los ico-
nos. El aprendizaje de las diversas técnicas
de investigacién que preceden la restau-
racién: el examen con rayos X, infrarrojos
o ultravioletas, el andlisis del aparejo, de
los pigmentos y de la superficie es mds
profundo que en los colegios. Los estu-
diantes retocan los iconos muy dafiados y
restauran los cuadros. Aprenden a mani-
pular la pintura sobre la tela, pero tam-
bién sobre el papel, la madera y el metal.
Aprenden técnicas complejas para afinar
las capas de laca, dar un bello aspecto a
una pintura y retocar las porciones muy
dafiadas del cuadro. Deben reproducir los



cuadros y los iconos utilizando las técni-
cas y los materiales originales. Su proyec-
to de fin de estudios consiste en presentar
una obra totalmente restaurada, asf como
una copia de esta obra. Una vez gradua-
dos, pueden solicitar su clasificacién en la
segunda categorfa.

La ensefianza sistematica de la restan-
racién en Rusia estd ain en ciernes y que-
dan muchos problemas por resolver. La
experiencia de los dltimos 30 afios mues-
tra la inadecuacién de [a formacién de los
restauradores en las escuelas de bellas
artes. En ellas se hace hincapié en el de-
sarrollo de la creatividad de los alumnos,
mientras que el objetivo del restaurador
es renunciar a su creatividad para concen-
trarse en la salvaguardia de las obras crea-
das por otros artistas. Existe una contra-
diccién fundamental en lo que se refiere
alos cursos de dibujo y de pintura, consi-
derados como materias principales en to-
das las escuelas de bellas artes, mientras
que el estudio de Ja restauracién conduce
a tenerlos por disciplinas auxiliares y a
privilegiar mds bien la quimica, la fisicay
la biologfa. La solucién podrfa consistir
en crear escuelas de restauracién donde
los alumnos aprendan no sélo a restaurar
los cuadros, los iconos y los frescos, sino
también a ocuparse de las artes graficas,
los libros y las obras de las artes aplicadas.
En efecto, dichos especialistas son muy
demandados y no existe ninguna escuela
de formacién en estos campos. También
existen problemas en lo que respecta a los
profesores. Es sumamente dificil conven-
cer a un restaurador calificado de que en-
sefie en un establecimiento escolar donde
los salarios son extremadamente bajos y
las responsabilidades muy pesadas, pues,
a fin de cuentas, el restaurador es total-
mente responsable de la calidad del tra-

bajo ejecutado por sus alumnos. La pe-
nuria de profesores se traduce en la im-
posibilidad de formar restauradores en
cualquier lugar, con excepcién de Mosci
y San Petersburgo. Los restauradores que
trabajan en los museos regionales o lo-
cales se forman a la antigua y efectdan su
aprendizaje en los grandes talleres de res-
tauracién. El control de la calidad del tra-
bajo de restauracién realizado en las ciu-
dades de provincia es limitado y depende
en gran medida de la llegada aleatoria de
un experto. Los restauradores de provin-
cia estdn desvinculados de su medio pro-
fesional y con frecuencia sélo hay uno
para toda una regién. Los viajes a Moscii
o a San Petersburgo son contados debido
a la distancia. Todos estos problemas tie-
nen necesarjamente repercusiones sobre
la calidad de la restauracién. En las pro-
vincias existen pocos restauradores de pri-
mera categoria o de categoria superior.
Rusia es sumamente rica en monu-
mentos, pinturas de caballete, obras de
arte aplicado y dibujos. El restaurador tie-
ne por misién preservar estos tesoros. De
un restaurador moderno se exige que sea,
por supuesto, un excelente técnico, pero
sobre todo que sea capaz de hacer inves-
tigaciones en detalle de la obra que res-
taura. La dnica manera de escoger el mé-
todo que mejor conviene para la restau-
racién de una obra consiste en hacer la
sintesis de todas las conclusiones de los
trabajos de investigacién en quimica, bio-
logfa y fisica. El restaurador también debe
conocer el perfodo durante el cual la pin-
tura, la escultura o la tela bordada fueron
realizadas. La adquisicién de todos estos
conocimientos sélo se puede hacer en
una escuela especializada, cuyo programa
prevé el estudio en profundidad de las
materias adecuadas. |
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Reflexiones sobre la museologia
en Espafa: una carta abierta

Aurora Leén

El nombre de Aurora Ledn es familiar en
el mundo museistico de habla espafiola.
Su libro, publicado en 1978, El museo:
teorfa, praxis y utopla, estd ya en su sexta
edicidn y es considerado una lectura
imprescindible en la profesién museistica.
Lejos de satisfacerla, esta situacion la ha
llevado a plantearse serias preguntas sobre
la viabilidad y relevancia de los museos en
Espana (y en cualquier parte). En la
siguiente carta abierta a los musedlogos,
ella expresa sus preocupaciones.
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Creo en la eficacia y la necesidad de dedi-
cacién al progreso de la vida museistica.
Sentada esta declaracién de principios, les
explico el motivo de mi carta. La revista
Museum Internacionalha tenido la excesi-
va deferencia de contar, a requerimiento
mio, con un articulo sobre la situacién de
la museologfa en Espafia, quizd informa-
da de la existencia de mi libro £/ Museo:
teoria, praxis y utopta. Confieso con ho-
nestidad profesional que, ni avalada por
el libro citado, soy la persona adecuada
para ello: no soy musedloga, pero me
preocupa tanto el tema que les mando
este SOS.

Acepten que mi experiencia bibliogyé-
fica sea el hilo conductor de mis re-
flexiones y abro el telén. El libro mencio-
nado es consecuencia de la amazénica la-
guna sobre el tema en la bibliografia
espafiola, laguna certeramente detectada
por mi maestro, el profesor Bonet Co-
rrea, quien me encarg6 escribirlo. Porque
soy profesora de historia del arte, estoy
obligada a visitar los museos y, por curio-
sidad museolégica, a constatar el inope-
rante aburrimiento de esa variopinta
multitud que ya sentencié Kandisky.
Confieso que, de tener otra profesion, se
me encontrarfa raramente en las salas de
un museo. Y lo confieso sin sonrojo, pero
con pena. No hay que recordar que Es-
pafia es en sf misma un gran museo y que
posee un patrimonio histérico-artistico
de lujo, dotado de soberbios edificios, ex-
cepcional contenido y unos servicios sen-
siblemente mejorados, es cierto, pero a
los que todavia no he conseguido sacarles
el jugo necesario.

Prologué aquel libro pidiendo al lector
que se despojase de sus acomodaticios
mitos, informdndole de la infantil acep-
tacién de «la fisura entre ideas, afectos y
sensaciones del arte y la vida», dedicdn-
dolo «a esa colectividad anénima que ain
no va al museo, que pulula por sus salas,

defraudada y ansiosa». También en ese
prélogo advertia algo que considero ne-
fasto: «petrificar en estas lineas un cuerpo
de doctrina museoldgica que sirva de va-
demecum a futuros profesionales o espe-
cialistas». Convencida del poder de un li-
bro, pero huyendo de fundamentalismos
bibliograficos, creo que éste tiene que sus-
citar dudas, estimular nuevos puntos de
vista, alentar a la profundizacién del tema
y progresar en nuestro universo de ideas
para enriquecer la vida. Creo que los de-
seos explicitos del autor deberfan ser res-
petados y no lo son: «el Aurora Ledn» es
catecismo de museologfa en las universi-
dades espafiolas y cotidiano somni-
fero—ansiolitico de los aspirantes a conser-
vadores de museos. La autocomplacencia
de los sufridos lectores es proverbial. Mi
deseo de que otros estudios jactualizados!
reemplacen al mfo es infinito. Mi perple-
jidad ante tan silente respuesta, ilimitada.

Recientemente tuve ocasién de expre-
sar mi pensamiento en el lugar oportuno:
el ministerio de Cultura, que gentilmen-
te me invité a participar en una mesa
redonda sobre «La profesién de musedlo-
go», como parte de un ciclo de conferen-
cias impartidas a los nuevos conserva-
dores y ayudantes de museos. Cuando me
acerco a pedirles perdén por haberme so-
portado en letra impresa, se sienten un
tanto confusos. jYa estamos con el vomi-
table mito de la cultura libresca! Y paso a
exponer mi pensamiento sobre los puntos
que me han solicitado: a) museologfa y
profesionales de museos; b) pasado, pre-
sente y futuro de la profesién; ¢) forma-
cién en materia de museologfa en Es-
pafia, y d) funciones y caracteristicas del
musedlogo.

Comienzo felicitando a los nuevos
funcionarios y desedndoles que su fla-
mante estreno profesional no les haga in-
currir en ¢l dificilmente salvable virus del
funcionariado, animédndolos a que el ejer-
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cicio de tan creativa profesién sea un esti~
mulo constante en sus vidas cotidianas.
Expreso mi extrafieza ante el titulo de la
convocatoria. Consulto si se trata de di-
vagar sobre una inexistente profesién en
este pafs o de hacer propuestas concretas
para crearla. Aclaro conceptualmente la
confusién que existe entre «museologia» y
«museograffa». No necesitados ustedes de
conocer definiciones al respecto, les in-
formo que la primera es ciencia que des-
conoce este pafs y la segunda es experien-
cia musefstica, excelente en excepcionales
circunstancias, inoperante en su mayoria,
y nefasta en casos sonados y sonoros. Res-
pecto a los profesionales de museos,
apunto los dos rasgos causantes de la gra-
ve inoperancia y obstruccionismo en el
buen funcionamiento de los museos: la
excesiva jerarquizacién piramidal, estilo
Ancien Régime, en los directivos y la ca-
tastréfica ausencia de museélogos. Si lo
primero crea disfuncionalidad profesio-
nal, descoordinacién, malestar psiquico y
distonfas multiples en el resultado final,
lo segundo es cerrazén cientifica ante un
mundo que indefectiblemente tiende ha-
cia la especializacién. Propongo, por tan-
t0, la urgente necesidad de crear un Cuer-
po de Musedlogos.

Afronto el segundo punto preguntin-
dome de qué profesién hablamos, pues
especialistas de muy diversas disciplinas
cientificas que trabajan en el museo se
agarran a esa supuesta profesion. ;Por qué
no tenemos la inteligente humildad de
ser lo que somos y respetar que otros sean
lo que son o deberfan ser?

El «enfoque mausoleo»

Hablo del pasado, haciendo hincapié en
que el cardcter de mausoleo —si hoy lo
sigue siendo es porque no hay aplicacién
de ciencia museolégica en el museo— ha
permitido conservar la historia y traspa-
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sarnos un inapreciable legado que sdlo
puede vivificarse encarando la obra con
mirada y mente siempre nuevas y abier-
tas. En la interpretacién critica que desde
el presente hagamos de la obra museifica-
da es donde tnicamente podemos en-
contrar la respuesta a su razén de ser: su
vitalidad y actualidad; de no ser asf, est4
llamada a perecer en brillantes vitrinas o
en su porcién de muro. Y es que no creo
en radicales fundamentalismos que di-
vorcian la tradicién de la innovacién. Sin
las temblorosas inquietudes y experimen-
tos acrodindmicos de Leonardo de Vindi,
hoy el hombre no podria viajar a veloci-
dades supersénicas. En cuanto al presen-
te, la politica museistica se mueve entre el
espectacularismo, bien intencionado pero
insuficientemente voluntarista y una im-
puesta improvisacién, a falta de objetivos
estrictamente museoldgicos. La confron-
tacién entre la realidad y el deseo se llama
tragedia, pero la constatacién e identifi-
cacién entre realidad e inoperancia defi-
nen al melodrama. Y como no pretendo
acogerme al muro de las lamentaciones,
debo reconocer que nuestros museos
«estdn mejor dotados desde hace una dé-
cada aproximadamente. Pero el remoza-
miento que evidentemente en ellos se ha
conseguido suele ir acompafiado de una
falsa idea de «florecimiento». De un arte-
sanal aseo a una sensible pulcritud media
la misma distancia que existe entre mo-
dernizacién y progreso. El futuro? No
aventuro posibilismos ni efectos catastré-
ficos. Sélo lanzo otra propuesta: la nece-
sidad de apertura mental por parte de los
dirigentes en coordinacién con el equi-
po, el convencimiento de que el museo
tiene que crecer desde abajo, no desde
arriba, y rotunda reflexién sobre el es-
pecifico papel del musedlogo, quien pro-
piciarfa que aquél estuviera a [a altura de
las actuales demandas que la sociedad
plantea.
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La formacién en museologia en Es-
pafia es institucional y académicamente
casi huérfana de padre y madre. No nos
engafiemos. O, al menos, yo no lo pre-
tendo, creyendo que el gp. ciz, y las en-
seflanzas mds 0 menos sagaces y estimu-
lantes de los profesores que en la univer-
sidad imparten dicha disciplina —para
abundancia de informacién, en muchas
facultades la asignatura se denomina mu-
seografia— suplen un auténtico aprendi-
zaje de la materia. El espectro bibliografi-
co de los dltimos afios es bien significati-
vo de la inexistencia o falta de atencién
investigadora hacia la museologfa en s, si
bien ramas de ella (ciencias de la comu-
nicacién, pedagogifa y arquitectura, sus-
tancialmente) suministran una certera ra-
diograffa sobre los aspectos a los que se
han sentido mds sensibles los estudiosos.
Esta cojera me parece importantisima y
nunca estd de mds incitar al aumento cua-
litativo de publicaciones conceptuales
sobre el museo, porque ello supondria,
aparte de una fecundidad intelectual de la
que siempre estaremos necesitados, la de-
mostracién de una inquietud cientifica
sobre el saber que no sélo evitarfa esfuer-
z0s innecesarios, costos inttiles o vergon-
zosos deterioros, sino que propiciarfa una
vitalizacién refrescante sobre las estructu-
ras musefsticas que a todos nos benefi-
ciarfa. Grito con urgencia una rotunda
propuesta: la creacidn de una Escuela Na-
cional de Museologia, asumida por insti-
tuciones oficiales, de la que puedan salir
jévenes generaciones de musedlogos con
uno o dos afios de estudios especializa-
dos. Siento defraudarlos con una suge-
rencia que, obviamente, no resulta nada
audaz para ustedes. Pero aqui sf es, o serfa,
una novedad.

Finalmente, hablo de las funciones y
caracteristicas del musedlogo. La primor-
dial naturaleza de las funciones del mu-
seblogo es ser sustancialmente diversa a las

desempefiadas por otros responsables del
museo. Quiero deliberadamente dejar
claro este punto, en primer lugar, por el
especifico carcter del «idedlogo del mu-
seo» ¥, en segundo lugar, para dejar tran-
quilos a aquéllos, haciéndoles ver que sus
funciones no suftirfan detrimento algu-
no. El papel del museélogo se centrarfa
en el estudio tedrico de los diversos ele-
mentos constitutivos del museo —Ilo que
incluso hace innecesaria su presencia en
dicha institucién— y estarfa en contacto
con el equipo para planificar, desde la in-
fraestructura, la vida del museo. Si se en-
tienden correctamente los limites de ac-
tuacién de cada profesional, si la impene-

_trabilidad de los directores se flexibilizara

acogiendo como necesaria la voz del mu-
seblogo y se lo respetara realmente en su
calificacién profesional, el museo ofre-
cerfa una imagen mds seria y divertida, su
funcionamiento serfa més eficaz y dind-
mico, y sus resultados expresarfan la acti-
tud dialogante ¢ interdisciplinaria de la
avenencia entre los que concurrieron al
proyecto y su puesta a punto.

El musedlogo, creo, debe vivificar el
museo suministrando los conocimientos
y postulados que derivan de una corregi-
da operacién sobre el fenémeno museo-
grifico y en contacto directo con los di-
versos profesionales (director, conserva-
dores, arquitecto, animador cultural,
gerente, etc.), quienes aplican., con sus
respectivos saberes y experiencias, los re-
sultados obtenidos de las conversaciones
y debates habidos con él. ;Por qué es tan
dificil aceptar esta férmula de conviven-
cia musedlogo-equipo del museo? La ce-
guera del directivo es fruto del temor ante
la pérdida del poder de actuacién en lo
que considera su coto de caza particular.
No enjuicio lo que saben de museos, pero
me consta que en historia de las monar-
quias absolutas son auténticos conoce-
dores, pues adoptan la actitud «el Estado



soy yon. Asi, el director se arroga, en esti-
lo ejecutivo, las funciones del musedlogo
quien, obviamente, pasa a ser una figura
innecesaria.

Dos caracteristicas obligatorias creo
que deben concurrir en tan anatematiza-
do profesional: estar en posesién del titu-
lo universitario de Licenciado y del di-
ploma acreditativo expedido por la Es-
cuela de Museologia. A esos requisitos
bésicos habrfa que sumar que fuera un
buen conocedor tedrico-prictico de las
praxis musefsticas nacionales e interna-
cionales. La inscripcién en el ICOM, la
suscripcién a la revista Museum Interna-
cional y otras vias facilitarfan una puesta

- al dia ineludible en los avances de Ja mu-
seologfa. Y aunque no falten sérdidos
espiritus y tacafias mentalidades que
consideren frivolo lo que a continuacién
expreso, su formacién humanistica debe

' propiciar la imaginacién, la audacia e in-
cluso la osadia. Sin riesgo no hay progre-
so y éste se define en su capacidad de
idear y hacer viable algo nuevo, diferente
y original. Esa ética profesional se
convertirfa en el arte de hacer posible lo
necesario.

El museo:
no sélo un escaparate

Mi tormentosa exposicién ha terminado.
Se abre una persistente lluvia de contraar-
gumentos por parte de los miembros de
la mesa, todos pertenecientes al ministe-
rio de Cultura. Hay quienes razonan
bien, aunque alguien dictamine apocalip-
ticamente: «No habr4, por ahora, Escue-
la de Museologfa». Y hay quien no razo-
na al utilizar las visceras cuando, en pri-
mer lugar, pone en duda la profesién de
musedlogo; en segundo término, expresa
textualmente que «no hay “museologia”,
sino experiencia acumulada en el museo»
¥, a continuacién, pontifica que «ser re-

Reflexiones sobre la museologfa en Espafia: una carta abierta

volucionario hoy es marginarse» y, final-
mente, cierra el paso «el que quiera inves-
tigar, que se vaya del museo».

Yo respondo punto por punto. En pri-
mer lugar, dudar sobre una profesién
existente y de magnificos resultados en
todos los paises desarrollados no es sano
ejercicio intelectual de corte socratico: es
camuflar una realidad que no gusta ad-
mitir, si no es mediante hibridismos. Y
hoy las ciencias son interdisciplinarias, lo
que no priva a cada una de sus especificos
perfiles conceptuales y metodolégicos, y
de su propia gnoseologia. Y si se refiere a
clencias auxiliares, el director del museo
es quien tiene que pedir auxilio a la mu-
seologfa. En segundo término, mi
contraargumentacién a la nueva negacién
de la ciencia museoldgica: la hay y; como
toda ciencia, parte de la experimentacién
y comprobacién de los hechos para crear
su propio cuerpo de doctrina. Pero que-
darse en aquéllos, sin interpretarlos, es
conformismo superficial que se complace
en la epidermis sin conocer la estructura.
Y, ademds, sospechoso. En tercer lugar, es
un punto de vista respetable para quien
desea aferrarse al poder; pero a mi no me
atraen semejantes deseos y, consecuente-
mente, creo que revolucionario, hay que
serlo siempre. Y, més atin, los responsables
de la ciencia y la cultura. En cuarto lugar,
el director de un museo debe ser un em-
bajador de la ciencia y la cultura acumu-
lada en su centro. Por ello me resulta de
una cicaterfa extrema ese pronuncia-
miento, ya que el museo no es un escapa-
rate que muestra Ja moda de la tempora-
da, sino, entre otras funciones, un centro
de investigacién y estudio, tanto para
quien en ¢l trabaja como para el visitan-
te. Y éste saldrd mucho mds enriquecido
si las obras contempladas no sélo poseen
luz cenital o lateral, sino intelectual e
imaginativa. Y esa luz la encienden,
ademds de los especialistas ajenos al mu-
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seo, quienes estdn en familiaridad coti-
diana con ellas.

Quiero escuchar las opiniones de los
nuevos conservadores. Son licenciados en
prehistoria ¢ historia del arte. Atn desco-
nocen el destino que les espera: jestdn tan
habituados a esta descapitalizacién e in-
fravaloracién del profesional humanista!
Aun asi, espero de ellos algo inquietante,
algiin punto de fisura ante el légico temor
aafrontar una experiencia profesional vir-
gen, rendijas por donde asomen dudas
intelectuales ante el ejercicio de la profe-
sidén, grietas morales que detecten este
aire enrarecido, cuarteos expresivos de la
impotencia por estar llamados a hacer de
todo y la consecuente zozobra por tan po-
sible inoperancia. Nada. Y no es la pasién
irrefrenable de un sano impulso juvenil lo
que me preocupa cuando confiesan estar
preparados para ser «conservadores-mu-
se6logos». Una inquietante luz ilumina
mi mente: sospecho que puedo ser la
madre tedrica de sus quimeras infundada-
mente incrustadas como certezas absolu-
tas. «;Creéis que por haber leido mi libro
sabéis museologfa?». El indeseado «jpor
supuestol» ejerce un efecto catdrtico que
no dudo en verbalizar a pleno pulmén:
«Abrid las ventanas y que todo el mundo
oiga que abomino de E! Museo: teoria,
praxis y utopia de Aurora Ledny.

Todos se van complacidos. A mi me
queda la sensacién de algo inconcluso

que me aguijonea. Siento la necesidad de
airear el ambiente y esparcir mi pensa-
miento a amplios sectores que trabajan
en el campo museistico, dado que las si-
tuaciones alli expuestas no son privativas
de Espafia; que es urgente seguir denun-
ciando las carencias museisticas con resis-
tencia intelectual, ética y politica; que es
preciso alertar al intelectual insertado en
campos museisticos sobre la obligatorie-
dad de reflexionar acerca de la funcién
del museo y que es imprescindible detec-
tar el profundo divorcio que existe entre
universidad y museo, as{ como las conse-
cuentes enfermedades y secuelas que de
ello se derivan. Recuerdo una frase de
Friedrich: Seguid inventando reglas, 4ri-
dos y resecos hombres de lo cotidiano! La
masa os elogiard por las muletas que le
proporciondis, pero el que tenga fuerzas
propias se reird de vosotros.» Yo les pre-
gunto qué piensan ustedes y les agradez-
co su amable paciencia. Contéstenme y
escucharé, sin temor, su juicio. Si creen
que mi libro ha sido esa muleta y ha co-
laborado a esta situacién en relacién con
los museos, lo retiraré del mercado. Yo
creo en la museologfa. ||

Museum Internacional da la bienvenida a las
respuestas de los lectores a la carta abierta de

Aurora Leén — Ed.



Museo-Museos

El auge de la nueva arquitectura de los
museos puede a veces desviar en su propio
beneficio la atencidn al patrimonio que
supuestamente deberia valorizar. Estos
nuevos monumentos son, de hecho, nuestro
patrimonio de mariana, pero no siempre es
Jécil para el visitante aprehender el
continente y el contenido en una alianza

en lo posible afortunada.

El teatro del Centro Cultural
de Shonandai, por Itsuko
Husegawa, utiliza esferas que
sugieren

un entorno futurisia y cdsmico.

Foto: cortesia del autor

Las conferencias Museo-Museos destacan
las diferencias que existen en la propia
idea de museo, pues esta diversidad no es
tanto cuestién de arquitecturay de conte-
nido como de historia, cultura y mentali-
dad de cada pafs atafiido. Por eso nos in-
teresa.

Los museos y centros culturales de la
arquitecta japonesa Itsuko Hasegawa, el
Museo Yad Vashem (Israel) y la Galerie
de I'Evolution du Muséum National
d’Histoire Naturelle (Parfs) revelan cada
uno de ellos su forma peculiar de relacién
con el patrimonio.

Itsuko Hasegawa y el Architectural
Landscape Design
(Disefio de Arquitectura Paisajistica)

El propio nombre de la agencia de Hase-
gawa es significativo y manifiesta bien lo
que esta arquitecta pretende: «Como si
tratara de compensar la masiva destruccién
de la naturaleza y las ciudades, la sociedad
japonesa, consumista hasta ¢l extremo, se
ha ido haciendo cada vez m4s dependien-
te de los medios de comunicacién de ma-
sas para simular un nuevo entorno artifi-
cial.» Todo su trabajo procede de una cri-
tica enérgica de la sociedad japonesa, de las
transformaciones urbanas brutales que se
han producido después de la Segunda
Guerra Mundial, de la obsesién porla tec-
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nologfa y del choque de la contamina-

cién. Contra todo ello trata de luchar apli-

cando sus tres grandes principios:

1. encontrar en otro sitio Ja armonfa que
el hombre ha perdido con la destruc-
ci6n de la naturaleza. Fiel a la concep-
ci6n oriental segtin la cual el ser hu-
mano forma parte de la naturaleza,
considera la arquitectura como «una
segunda naturalezar;

2. concebir los proyectos de consuno con
los usuarios, contrariamente a la
concepcidn centralizada, normativa y
reductora de la cultura en un pafs en el
que «las personas se imitan unas a
otras»;

3. asociar sistemdticamente la concep-
cién asistida por computadora a los
procedimientos tradicionales de dibu-
jo y realizacién manuales de maque-
tas, como una prolongacién cibernéti-
ca del cuerpo.

En estos principios se basan los museos y

edificios para exposiciones temporales

concebidos por Hasegawa en el Japén: re-
pensar un ciclo cdsmico, integrar el me-
dio ambiente y la vida en comin, y favo-
recer la libertad de imaginacién de los
nifios son los deseos que han inspirado el

Shonandai Cultural Center (construido

en 1989 en el barrio norte de la ciudad de

Fujisawa). Jardines naturales y artificiales

recorridos por senderos y por un rio
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© Yad Vashem, Jerusalén

Un vagon de ganado de

Auschwirz se expone en el Museo
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Yad Vashem.

préximos a grandes cipulas que sugieren
el universo y albergan salas de espectécu-
lo. En Oshima Machi, ciudad de
10.000 habitantes al norte del pais, el
Picture Book Museum tiene por objeto
preservar la cultura de los Ebon, esto es,
de los libros de im4genes, y fomentar la
creatividad de adultos y nifios en este 4m-
bito. El clima de esa regién es muy frio y
la nieve abunda en invierno. Tan impor-
tante es dar la sensacién de un edificio
protector como integrar en él la magia del
paisaje nevado. El edificio es deliberada-
mente no monumental y funciona como
una «plaza de pueblo» en la que tienen
lugar intercambios, con teatro, biblioteca,
salas de reunién y de exposicién. Mds al
sur, y con vistas al Monte Fuji, entre los
huertos de la prefectura de Yamanashi, va
surgiendo poco a poco el Museo de la
Fruta: espacio biolégico-alimentario in-
terior y exteriot, que asociard invernade-
ros, talleres y bibliotecas en un gran com-
plejo de formas redondeadas que hacen
pensar en semillas variadas sembradas en

el terreno («the chaotic shape of a flying
[fruit seed).

Como hace notar Hasegawa, sus «mu-
seos» carecen muchas veces de colec-
ciones previas y la forma de arte a la que
se refieren es de hecho un «arte de vivir».

El Museo Yad Vashem de Jerusalén

En muchos aspectos, ¢l Museo Yad Va-
shem es la antinomia de lo que acabamos
de decir: la tragedia a la que se refiere, la
monumentalidad y opacidad de su
construccién, erigida como un monu-
mento a la memoria de millones de
judios europeos muertos. Situado en la
Colina del Recuerdo que domina Jerusa-
lén, Yad Vashem es, en efecto, el museo
del Holocausto. Yad significa memorial y
shem evoca a cada victima individual. El
museo contiene obras de arte y pinturas
infantiles realizadas en los ghettos y cam-
pos de exterminio. También se exponen
obras posteriores de supervivientes y ar-
tistas, Deliberadamente, las fotos son to-



das en blanco y negro, acompafiadas de
objetos rituales procedentes de las comu-
nidades aniquiladas. Estelas austeras se
yerguen en una especie de cripta para
enunciar silenciosamente los nombres de
5.000 judios mdrtires. En el exterior, unas
piedras blancas de pequefias dimensiones
evocan a los nifios asesinados. El Yad Va-
shem es un «museo de sitio» que consta
de varios edificios, con una gruta natural
y un antiguo vagén de Auschwitz, dis-
puestos a lo largo de un valle artificial en
la ladera de la colina.

Inaugurado en 1953, el museo se re-
nové en gran parte en 1992, renovacién
que continta, y sigue amplidndose en el
subterrdneo, lo que acentda la sensacién
de opresién buscada.

Avner Shalev, director del museo, re-
cuerda oportunamente la distincién que

establece el historiador francés Pierre
Nora entre memoria e historia: la memo-
ria estd viva—bien lo prueba el dolor que
todavia hoy subsiste entre los supervi-
vientes de la Shoah—, en tanto que la
historia es una reconstruccién del pasado.
Dos problemas se plantean entonces en
relacién con el Museo Yad Vashem:
scémo preservar esta memoria viva para
que su testimonio conserve para siempre
su eficacia? pues cuando la memoria cae
en la historia, pierde su virulencia salu-
dable. Al mismo tiempo, paralelamente a
la tremenda fuerza emocional que nace
de la expresién de la tragedia judfa, se
piensa también, desde que este pueblo ha
vuelto por fortuna a encontrar una tierra,
en la actual cohabitacién dramética de las
dos comunidades que comparten el mis-
mo territorio, drama que las primicias de

Museo-Museos
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La Galerie de I'Fvolution,
Muséum National d’Histoire
Naturelle, Paris.
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un proceso oficial de paz no han logrado
todavia mitigar.

La Galerie de ’Evolution - Muséum
National d’'Histoire Naturelle, Paris

Se trata en este caso de la restauracién y
modernizacién de uno de los mds presti-
giosos florones de la arquitectura metdli-
ca (construido entre 1880-87), de un lu-
gar que ha hecho sofiar a generaciones de
nifios —y de adultos—, tanto por la pre-
sencia de los fabulosos animales disecados
como por este edificio mdgico que los al-
berga. Cien afios después, Paul Cheme-
tov y Borja Huidobro, ganadores del
concurso de arquitectura para la renova-
cién de la Gran Galeria (1987), tras la
mudanza espectacular de millares de
ejemplares de todos los tamafios, vacian
el edificio hasta sus cimientos. La misién
que se les encarga presenta tres dificul-
tades: la de exponer objetos y conceptos
cientificos, los problemas técnicos del
edificio y la alianza de las formas y mate-
rias antiguas y nuevas. El proyecto mu-
seogrifico aprobado —obra de la célula
de prefiguracién dirigida por Michel Van
Praét, profesor del museo— consta de
tres grandes capitulos: los organismos y
los medios en su diversidad, la evolucién
y el hombre como factor de evolucién. El
espacio se ha distribuido segtin tres fun-
ciones: [a exposicién permanente, las ex-
posiciones temporales (en el sétano, cuya
excavacién ha descubierto las magnificas
arquerfas de ladrillo que sostienen las fi-
nas columnas de hierro colado) y el cen-
tro de accién cultural y pedagégica. Che-
metov, quien ha prestado la misma aten-
cién a este edificio emblemdtico que a las

colecciones, describe asf el trabajo em-
prendido: «Aprovechar las galerfas abier-
tas para desarrollar en ellas los temas de la
evolucién, llevar a la periferia todo lo que
exige luz natural, restaurar fielmente la
antigua galerfa de los pjaros para conver-
tirla en un relicario de las especies desa-
parecidas, presentadas en las vitrinas de
antafio; esta organizacién permite despla-
zar al s6tano las salas de exposiciones
temporales, bordeadas por amplias plata-
formas técnicas unidas a la zooteca. En
toda la zona central el suelo se ha tratado
como un practicable de teatro, agregando
asf a la espectacularidad de la presenta-
cién de los fondos metaféricamente ma-
rinos una parte superior terrestre, recorri-
da por la caravana de todos los grandes
animales disecados. Las ballenas flotan en
profundidades abismales, con sus en-
ormes esqueletos confrontados a los pi-
lares macizos de los antiguos cimientos
[...]. La cristalera restaurada, que sigue
estando cubierta, porque los rayos direc-
tos del sol son nefastos para la conserva-
cién de los ejemplares raros, se transfor-
ma en una miquina de luz que permitird
evocar los matices cambiantes de los
dias.»

A la vez tearral (escenografia de René
Allio, cineasta, quien también es respon-
sable de la sonorizacién y del ajuste de la
cristalera segin las horas del dia), riguro-
sa en la presentacién cientifica y museo-
grafica (Van Praét/Huidobro), respetuosa
del caricter del antiguo edificio, la Gale-
rie de I'Evolution no parece excluir ni el
suefio ni la poesfa.

Reseria de Mathilde Bellaigue del
Laboratoire de Recherche des Musées de France

Llamamiento a contribucién

Museum Internacional solicita sugerencias y articulos de
interés para la comunidad museolégica internacional.

Las propuestas de articulos individuales o de temas para la
realizacién de estudios o investigaciones especiales deben ser
enviados al Jefe de Redaccién, Museum Internacional,

UNESCO, 1, rue Miollis, 75015 Paris (Francia).

Se promete una pronta respuesta.
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Asociacién de Museos del Caribe

La Asociacién de Museos del Caribe
(MACQ) acaba de establecer su sede en
Barbados. Con ayuda de una subvencién
otorgada por la Organizacién de Estados
Americanos (QEA), la Secretarfa de la
MAC trata de convertirse en un centro de
informacién para el personal de los mu-
seos de la regién. Uno de los proyectos
importantes que se est4 realizando en este
momento, en cooperacién con la Asocia-
ci6n de Conservacién del Caribe, es la
creacién de un repertorio de museos de la
regién. La MAC publica ademés un bo-
letin trimestral ameno y con abundante
informacién que aparece en inglés y en
espafiol, y cuya versién francesa est en la
etapa de preparacién.

Para m4s informacién, dirigirse a:
Museums Association of the Caribbean,
PO.Box 112,

GPO Bridgetown, Barbados.
Tel.: (809) 426 96 35.
Fax: (809) 429 84 83.

Restauracién y conservaciéon

La muestra Restoration 93, celebrada en
Boston (EE UU) en diciembre de 1993,
se distinguié como el acontecimiento
miés importante en materia de preserva-
cién organizado en América del Norte.
Mis de 250 empresas exhibieron en ella
una amplia gama de productos y servi-
cios para un publico que superd las
7.600 personas venidas de los Estados
Unidos y del Canad4, asi como de pafses
tan remotos como Ecuador, Italia y Aus-
tralia. Dado el éxito de la exposicién, sus
organizadores decidieron realizarla todos
los afios. La préxima muestra que se ce-
lebre en América del Norte tendrd lugar
entre el 26 y el 28 de febrero de 1995 en
el Hynes Convention Center de Boston;
la de 1994 est4 fijada para los dias 12 a 14
de octubre en Amsterdam (véase Museum
Internacional, n.° 181 — Ed.). Con res-
pecto a los resultados de Reszoration 93y
alos planes para la muestra de 1995, Ste-
ven Schuyler, su director, afirmé: «Esta-
mos muy satisfechos con lo que hemos
logrado en nuestra primera exposicién.
[...] La vigorosa respuesta del mercado

ha demostrado que hace falta un foro co-
mercial y educativo de gran amplitud
como Restoration, y no s6lo para el mer-
cado norteamericano. La necesidad de
preservacién, como el movimiento para
proteger el medio ambiente, suscita una
creciente preocupacién en el mundo en-
tero. Por este motivo, en Restoration 95
habr4 atn més expositores extranjeros y
los comités consultivos norteamericano y
europeo colaborardn mds estrechamente
para crear programas educativos espe-
ciales en 1995.»

Para més informacién sobre Restora-
tion 95, dirigirse a:
E. Glew International,
Ten Tower Office Park,
Woburn, MA 01801, Estados Unidos.
Tel.: (617) 933 90 55.
Fax: (617) 933 87 44.

Restoration, De-restoration, Re-restoration
[...] es el tema del cuarto simposio inter-
nacional que organiza en Parfs en octubre
de 1995 la Association des Restaurateurs
d’Art et d’Archéologie de Formation
Universitaire. En el coloquio se abordari,
entre otras cuestiones, las circunstancias y
las razones que justifican la intervencién
para someter a tratamiento un objeto que
ya ha sido restaurado; los criterios en que
se debe fundar esta decisién; comparar los
diversos enfoques y motivaciones de los
diferentes profesionales encargados de
proteger el patrimonio nacional; identifi-
car soluciones alternativas, nuevos cam-
pos de investigacién y enfoques, y propo-
ner un marco deontolégico para el ejerci-
cio de la profesién.

Para mds informacién, dirigirse a:
ARAAFU 1995 Symposium,
¢/o Marianne Moinot,
175, rue du Temple,
75003 Paris, Francia.
Tel: (33) (1) 48 94 36 56.

Licenciatura en Museologia
en Amsterdam

La Academia Reinwardt, dnico centro de
formacién a tiempo completo que otorga
en Europa el grado de bachiller en mu-
seologfa, inaugurard en septiembre de
1994 un programa de licenciatura en esta
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disciplina. Los cursos se impartirdn en in-
glés y estan abiertos a los graduados de to-
das las universidades reconocidas del
mundo. Comprenderé seis asignaturas
bésicas que cubren la gestion, el registro y
la documentacién de las colecciones, la
conservacién, la educacién y la comuni-
cacién, las encuestas a los visitantes y el
disefio de las exposiciones. La médula del
programa esté constituida por dos cursos
de coordinacién e integracién sobre mu-
seologfa teérica y metodologfa. Cada asi-
gnatura comprende 200 horas de clase,
con lo que la duracién total del programa
serd de 1.600 horas en el primer afio; la
etapa final se dedicard a la preparacién de
una tesis escrita, cuya duracién aproxi-
mada serd de 800 horas. La inscripcién,
que supone el estudio a tiempo comple-
t0, puede comenzar en septiembre de
1994 o en febrero de 1995. La Academia
Reinwardt, primera institucién europeo-
occidental que imparte formacién profe-
sional en museologfa, fue fundada en
1976y se fusioné en 1987 con varias aca-
demias afines para transformarse en la Es-
cuela de Arte de Amsterdam.

Para mds informacién, dirigirse a:
Amsterdam School of the Arts,
Department of Museology,

Reinwardt Academy,

Dapperstraat 315,

1093 BS Amsterdam, Paises Bajos.
Tel: (31) (20) 692 63 38 /692 21 11.
Fax: (31) (20) 692 57 62/ 692 68 36.

Nuevas publicaciones

Museums and Interactive Multimedia,
n.° 20 (1993), 436 pégs., 50 US$. Actas
de la Segunda Conferencia Internacional
sobre Hipermedia e Interactividad en los
Museos, celebrada conjuntamente con la
Sexta Conferencia Internacional de la
Museum Documentation Association, en
Cambridge (Reino Unido) del 20 al 24
de septiembre de 1993.

Hypermedia and Interactivity in Museums,
n.° 14 (1991), 340 pégs., 50 US$. Actas
de la Primera Conferencia Internacional
sobre Hipermedia e Interactividad en los
Museos, celebrada en Pittsburgh (Estados
Unidos) del 14 al 16 de octubre de 1991.
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Interactivity in American Museums, por
Stephanie Koester, n.° 16 (1993), 120
pags. mas suplemento. 30 US$. Informe
de investigacién basado en entrevistas
con profesionales de los museos nortea-
mericanos.

Estos tres informes técnicos, de re-
ciente publicacién, se pueden adquirir
dirigiéndose a: Archives and Museum In-
formatics, 5501 Walnut Street, Suite
203, Pittsburgh, PA 15232-2311, Esta-
dos Unidos. (Los pedidos provenientes
del exterior del hemisferio occidental
estdn sujetos a un recargo de 10 ddlares

por titulo para cubrir los gastos de
envio.)

International Exhibition Guide. Publicada
por Parama, Parfs, 1994, 610 p4gs. (Edi-
cién bilingiie en inglés y francés), 580
francos franceses. (Costos de envio: 38
francos para Francia; 55 francos para el
resto de Europa.) A la venta en: Provin-
ciales, 33 rue de Faubourg-Saint-
Antoine, 75011 Parfs, Francia.

Esta primera gufa general de las expo-
siciones europeas presenta una seleccién

de entre 350 y 400 museos de 21 paises y

Boletin de suscripcién

ofrece un calendario de las 1.200 a
1.500 exposiciones previstas para la tem-
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