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Luis Gonzalez Robles, el
destacado critico de arte espafiol,
ex director del Museo Espafiol
de Arte Contemparaneo, vuelc
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¢Qué lugar reservan nuestras
sociedades a los jovenes en la escuela,
en la familia o en la nacién? ;Como
puede la educacidn del siglo XX
preparar al individuo para enfrentar las
exigencias de un mundo en constante
conmocion? Sobre estos interrogantes
clave reflexionaron los miembros

de J]a Comision Internacional sobre la
Educacion para el Siglo Veintiuno,
presidida por Jacques Delors,

ex presidente de la Unién Europea.
Este libro tiene la voluntad de dar a los
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global que se desarrolle a lo Jargo de
toda la vida de cada individuo.
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Los Cadigos Negros espafioles nos

muestran el intento peninsular

de contar con un cuerpo jurfdico

organizado para el control

de la poblacion esclava afroamericana,

especialmente cuando se considerd

peligroso el aumento del numero

de negros libres. En este libro, Manuel

Lucena Salmoral, catedratico de

Historia de América de |a Universidad
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328 pp. 85 FF
ref. 92-3-303344-9

Fines de Siglo,
Fin de Milenio

Tentado por el desafio que implica
comparar los fines de los siglos XIX
y XX, y en la perspectiva del tercer
milenio que se avecing, e! autor
argentino Hugo Biagini propone un
apasionante ejercicio intelectual.
Se trata de retrazar el destino y las
ideas de América Latina, Espaiia

y losEstados Unidos a partir

de los ecos y reflejos que unen su
historia. En |a crisis actual de

la trascendencia y Ja inmanencia,
Biagini no ve tinicamente los signos
pesimistas que la mayoria enfatiza,
sino un desafio a la imaginacién.
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OBJETOS ROBADOS

Estatua de bronce que lleva por titulo Satyre. Representa a un joven sdtivo sentado, con el busto ligeramente curvado,
la cabeza inclinada hacia la izquierda y sosteniendo un cantaro a la altura de su cabeza. Su pierna izquierda estd
ligeramente levantada y ln derecha flexionada hacia atvds. Un dnfora yace en tierra, detrds de su pierna izquierda.
Estd firmado y datado en la parte inferior derecha: «G. Craux 1860». Mide 185 cm de alto por 59 cin de ancho y pesa

unos mil kilos.

La obra fue robada entre el 29 y el 30 de septiembre de 1994 en un museo de Amiens (Francia).
(Referencia: 94/4398/BM Interpol Francia).

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

El arte escénico, por su misma variedad y cardcter evanescente, no se presta a ningtin
enfoque museoldgico ensayado y verdadero. El punto de interseccién de todas las artes
es ¢l resultado de la interaccién de una multiplicidad de talentos y competencias. Los
cdnones de la musica, la voz, la danza y movimientos afines, las méscaras, los vestidos,
los escenarios, la iluminacién han evolucionado de diferentes maneras en el transcurso
del tiempo y segnin las culturas, pero es su integracién, de una u otra forma, lo que
constituye la experiencia del arte escénico. En contraste con lo que un famoso espe-
cialista en teatro denomina Arss of Making— o artes creativas —, el arte escénico forma
parte de las Arts of Doing— o artes del hacer.! En el primer caso no se requiere ningtin
contacto directo entre el creador y el pablico: las pinturas tumbales del antiguo Egipto,
la cerdmica de la dinastfa Tang en China, las mascaras dogén en Mali, los retratos del
maestro flamenco Rembrandt, son todas obras que se pueden valorar mucho después
que los artistas hayan desaparecido. Sin embargo, el genio de una obra dramdtica No,
de una comedia de Molitre o de una danza clésica india sélo se puede captar plena-
mente en presencia de los actores. M4s adn, las Artes del Hacer llegan a la fruicién en
alguna ocasién particular y es este elemento, asociado a la necesidad del contacto per-
sonal directo, el que ofrece la esencia del arte escénico y constituye el desafio para
quienes desean preservarla y transmitirla a las generaciones futuras.

Este desaffo se complica por la indole a menudo no lineal del desarrollo del teatro,
especialmente en el mundo occidental, donde la historia del teatro se caracteriza por la
ruptura y la discontinuidad: antes de la emergencia de las ciencias de la arqueologia y
la epigrafia, poco se conocia realmente acerca del teatro de la antigua Grecia e incluso
los textos supervivientes eran imperfectos. Shakespeare era desconocido en la Francia
del siglo xvir y sélo resucité con la llegada de Lessing, Goethe, Stendhal y los romdn-
ticos. Aunque la historia del drama escrito pueda ser absorbida dentro de la tradicién
literaria, no refleja necesariamente la historia del teatro, que es tanto una empresa
colectiva como un acto creativo individual.?

:Cémo puede, entonces, afrontar un museo estas contradicciones y presentar el arte
escénico como tal al publico? No es sorprendente que las respuestas sean tan variadas
e idiosincrasicas como el tema mismo. Nuestro agradecimiento al Dr. Oskar Pausch,
director del Museo Austriaco del Teatro y presidente de la Sociedad Internacional de
Bibliotecas y Museos de Artes Escénicos (SIBMAS), por su perspicaz consejo y orien-
tacién en la preparacién de este niimero; sus vastos conocimientos e inquebrantable
buen humor merecen nuestro mayor reconocimiento.

Una dltima palabra: hemos abordado el «arte escénico» siguiendo la definicién cls-
sica aceptada. Las artes grabadas o transmitidas por la radio y la televisién todavia tie-
nen que encontrar una expresién museolégica més amplia, pero esto es quizd sélo una

cuestién de tiempo.
M.L.

Notas

1. Richard Southern, The Seven Ages of the Theatre, Londres, Faber & Faber, 1968.
2. Jean Duvignaud, Le théitre et aprés, Paris, Casterman, 1971,
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A propésito de las colecciones
de arte escénico

Ostkar Pausch

En los museos tradicionales,

la presentacion de los especimenes estd
claramente definida; en cambio,

las colecciones y museos relacionados

con el teatro deben, ante todo, comunicar
acontecimientos dramdticos, es deci,
procesos que ya no pueden ser evocados. Es
«como si mostrdramos las etiquetas a un
conocedor de vinos» (Winrich Meiszies).

Boceto de relén que presenta

a Orfeo y Euridice, realizado

por Henrich Fiiger para el
antiguo Teatro Nacional de Viena
bacia 1786.

Foto: cortesfa del Osterreichisches Theatermuseum

El cardcter transitorio del arte escénico ha
favorecido un fenémeno que denomina-
remos «la vanidad en ¢l teatro», y que serd
abordado en algunos de los articulos que
siguen. Se trata del intento de compensar
la fugacidad mediante instrumentos du-
raderos. No tenemos sino que recordar la
tradicidn literaria de las memorias de ac-
tores, asf como el peculiar e incondicional
culto a la personalidad, o también que
nuestras colecciones — mds que en
ningtin otro campo de la cultura — se las
debemos al celo documentalista de per-
sonalidades profesionalmente afines al
teatro o a fandticos del mismo. El Museo
Alemdn del Teatro en Munich
(Deutsches Theatermuseum) tiene su
origen en la actriz Clara Ziegler (1844-
1909); la coleccién de Hugo Thimig
(1854-1944), director del Teatro Nacio-
nal en Viena (Burgtheater), dio el impul-
so para la fundacién del Museo Austriaco

de Teatro (Osterreichisches Theatermu-
seum); mientras que el Magyar Szinhézi
Intezet de Budapest estd estrechamente
vinculado a la obra de Gizi Blaha (1894-
1957). El famoso Museo Bajrushin de
Moscti fue fundado por el rico aristécra-
ta y aficionado al teatro Alexei A. Bajru-
shin (1865-1929), quien por deseo ex-
preso de Lenin pudo continuar adminis-
trando su fundacién incluso después de la
revolucién rusa.

Por razones psicolégicas evidentes, el
arte escénico tiende a destacar las perso-
nalidades, es decir, a suscitar notorias ga-
lerfas de fama. Con las proposiciones para
edificar salas en homenaje a la memoria
de actores y estrellas de opereta se podrian
llenar aldeas olimpicas enteras. Resulta
caractetistico que este culto a la persona-
lidad haya sido comercializado desde
muy temprano. En Viena, por ejemplo,
durante los afios treinta del siglo xwx, se
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vendfan estatuillas confitadas de la famo-
sa bailarina Fanny Elssler. Un buen ejem-
plo de esta comercializacién lo da un car-
tel publicitario de Nueva York durante los
afios ochenta de ese mismo siglo, que
anuncia las mdquinas de coser Singer con
estrellas de la Metropolitan Opera House
de aquel entonces: Amalie Materna
(1844-1918), Christine Nilsson (1843-
1921) y Adelina Patti (1843-1919).

A este respecto, cabe recordar los es-
fuerzos de artistas del escenario que tratan
. de perpetuarse mediante el arte figurati-
vo, aferrindose en cierto modo a la auto-
nomfa de la obra de arte. De este anhelo
surgié, entre otras cosas, la gran tradicién
de los retratos de actores. Pero no sola-
mente se intenté alcanzar la inmortalidad
de las personas mediante las obras de arte,
sino que ya en el siglo xv se traté de sa-
cralizar e inmortalizar las construcciones
teatrales, precisamente allf donde trans-
curre el evento fugaz, en el escenario,
creando, por ejemplo, «galerfas de ho-
nor, como en el antiguo Teatro Nacional
de Viena (Altes Wiener Burgtheater), o
elaborando telones de valor excepcional.

La misma tendencia a perpetuarse se
encuentra también en las fuentes teatrales
primarias. Max Reinhardt, el famoso ac-
tor, director y empresario austriaco intro-
dujo sistemdticamente la costumbre de
encomendar la concepcién de los escena-
rios a artistas pldsticos tales como Edvard
Munch, Max Slevogt, Emil Orlik, Oskar
Laske, etc. Es indudable que detrds de
todo esto se encuentra no sélo la esperan-
za de una visién que trascienda la rutina
del taller, sino también el deseo de hacer
durar, al menos indirectamente, los acon-
tecimientos teatrales.

Para el coleccionista profesional, de
todo esto se desprende la posibilidad de
aprovechar de forma selectiva, mds que
en otros campos, las actividades de reco-
leccién existentes, independientemente

A propésito de las colecciones de arte escénico

Foto: cortesfa del Osterreichisches Theatermuseum

de las protestas acerca del cardcter efime-
ro del arte escénico. El organizador de
exposiciones teatrales tiene una oportuni-
dad adicional: las presentaciones artfsti-
camente libres poseen — independiente-
mente de su a menudo dudoso cardcter
documental — un elevado valor emocio-
nal debido a sus cualidades estéticas in-
trinsecas, o de las personalidades de los
coleccionistas que se adivinan detrds de
ellas. Esto puede comunicar al observa-

Cartel publicitario de

las mdquinas de coser Singer,
en el que aparecen estrellas

del Metropolitan Opera House,

Nueva York, ario desconocido.



Oskar Pausch
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dor contempordneo — mejor que cual-
quier texto — algo de la atmésfera del
arte escénico del pasado.

Actualmente, se percibe una tenden-
cia ambivalente con respecto a los mu-
seos del teatro y los centros de documen-
tacién. El eurocentrismo de los dldmos
afios se ha intensificado, probablemente
como consecuencia de las condiciones
econdmicas, debido a lo cual, incluso en
los paises mds ricos, es necesario reducir
las pretensiones.

Evidentemente, no siempre ha sido
posible hacer que cale en la conciencia
politica la necesidad de los museos o co-
lecciones de arte escénico. Por una parte,
en los afios noventa aparecieron algunas
instituciones y operaciones; una de las
més espectaculares fue, indudablemente,
el traslado en 1991 del Museo Austriaco
de Teatro (Osterreichisches Theatermu-
seum) al famoso palacio Lobkowitz de
Viena. Por otra parte, instituciones de re-
nombre se hallaban y se hallan amenaza-
das por la situacién econémica general;
tal es el caso de los archivos Dumont-
Lindemann de la Municipalidad de Diis-
seldorf. A este respecto, el articulo de
Ruth Freydank acerca de la situacién en
Berlin es particularmente revelador.

En relacién con la desaparicién paula-
tina del apoyo estatal, la expresién fund
raising (recoleccién de fondos) se ha
convertido en una férmula mégica. Pero,
¢hasta qué punto se puede aceptar la in-
fluencia de un patrocinador en la politica
museistica? ;Hasta qué punto se puede
permitir que la prestacién de servicios
que carecen de patrocinador {(bibliotecas,
servicios de informacién, etc.) sean res-
tringidos o de pago cuando éstos se fi-

nancian mediante impuestos? No es una
casualidad si «A pauper’s guide to riches»
[Una gufa de pobres para los ricos] fue
uno de los temas del xx1 Congreso Mun-
dial de la Sociedad Internacional de Bi-
bliotecas y Museos de Artes Escénicos
(SIBMAS) celebrado en Helsinki en
1996. Un segundo tema fundamental fue
el relacionado con la documentacién a
través de medios electrénicos.

Algunos intentos anteriores de centra-
lizar los bancos de datos internacionales
acerca de escenificaciones fracasaron de-
bido a la torpeza con la que fueron reali-
zados. El problema actual consiste en ha-
cer compatibles los bancos de datos es-
pecificos.

La organizacién internacional especia-
lizada SIBMAS, afiliada al ICOM, fue
fundada en 1954 y la mayoria de los mu-
seos y archivos de teatro son miembros de
ella. Su objetivo explicito es promover la
investigacién y facilitar el intercambio in-
ternacional de contactos e informacién
acerca de las colecciones de arte escénico.
Cada dos afios se celebran congresos es-
pecializados en los que se definen posi-
ciones relativas a problemas prdcticos,
como los relacionados con el derecho de
autor y el uso del video. Las actas se pu-
blican generalmente al afio siguiente de la
realizacién del congteso (Documentation
of Performing Arts in a Changing Society,
Lisboa, 1993; Collecting and Recording the
Performing Arts, Why and How?, Am-
beres, 1995). Si desea adherirse, tome
contacto con Georg Geldner, SIBMAS
Membership Secretary and Treasurer, c/o
Osterreichisches Theatermuseum, Lob-
kowitzplatz 2, A-1010 Wien, Austria. Te-
léfono: (43)(1) 512 88 00/32. |



El museo del teatro:
un lugar para una experiencia evanescente

Lisbet Grandjean

El Museo del Teatro de Copenhague,
situado en el histdrico Teatro Real del
Palacio de Christiansborg, aprovecha su
singular situacion para contar la historia
del tearro danés. Sin embargo, ln
pertinencia misma del sitio en relacion
con el tema ha suscitado provocadoras
preguntas tales como qué es un museo del
teatro y cémo deberin afrontar el fituro.
La autora es divectora del Museo del
Teatro desde 1982 y vicepresidenta de la
Sociedad Internacional de Bibliotecas y
Museos de Artes Escénicos (SIBMAS)
desde 1992.

Bien pensado, un museo para el arte es-
cénico es algo absurdo. Lo que pretende
documentar realmente un museo del tea-
tro — la actuacién, la expresion artistica
que depende de la interaccién de los ar-
tistas entre si y del didlogo con su publi-
co — desaparece cada noche cuando cae
el telén. Lo que queda son sélo los «ma-
teriales» utilizados por el teatro para crear
la representacién: las palabras del autor, la
musica del compositor, los apuntes del
coredgrafo, el vestuario, el decorado, el
atrezzo, el programa, los carteles, las foto-
graffas y los videos. Y, desde luego, los ac-
tores. Todo este material se puede reunir
en un museo con el fin de constituir cier-
to tipo de documentacién, con la tnica
excepcién de los actores mismos. En otras
palabras, el museo del teatro no puede
brindar a las generaciones venideras la ex-
periencia que se ha comunicado a un pi-
blico. Lo que si podemos exponer son las
condiciones previas a esa experiencia y,
por medio de ellas, seguir unas lineas cla-
ramente discernibles desde el teatro del
pasado hasta el del presente, y luego tra-
zar paralelismos. En otras palabras, con la
ayuda de material secundario, un museo
del teatro puede tratar de despertar los re-
cuerdos de quienes asistieron a una ac-
tuacién o puede intentar crear imdgenes
en la mente de los que no asistieron. Esto
es lo que puede hacer — y ha hecho du-
rante muchos afios — un museo destina-
do al arte escénico. Subsiste la pregunta
¢c6mo se ha logrado esto?, para la cual
probablemente hay mds de una respuesta.

En principio, el Museo del Teatro de
Copenhague (creado en 1912) ha gozado
de condiciones éptimas, porque desde
1922 ha estado situado en un teatro, un
hermoso y antiguo teatro real, completa-
mente restaurado en 1842 (el teatro origi-
nal se construyé en 1767). Sin embargo,
esta situacién cred ocasionalmente algu-
nos problemas a los responsables del mon-

Museum Internacional (Paris, UNESCO), n° 194 (vol. 49, n° 2, 1997) © UNESCO 1997

taje de las exposiciones del museo, porque
resultaba muy dificil lograr una verdadera
coherencia en el material expuesto.

El Museo del Teatro de Copenhague,
que es el dnico que abarca todo el pais,
tiene por objeto presentar la historia del
teatro danés desde comienzos del
siglo xvi hasta la actualidad. Dado que
Dinamarca es un pafs pequelo — unos
cinco millones de habitantes dispersos en
unos 44.000 km? —, ha sido posible
crear una amplia coleccién de materiales
sobre la historia del teatro en el pafs. Por
eso el museo dispone de numerosas
fuentes para documentar de manera ex-
haustiva actuaciones teatrales de los si-
glos xvIl y XIX. Esto se realiza mediante
exposiciones especiales o ciclos de confe-
rencias. La mayor parte de este material,
junto con el correspondiente a comienzos
del siglo xx, ha sido donado al museo, si
bien en afios recientes las donaciones han
sido complementadas con algunas adqui-
siciones. En lo que concierne a la historia
del teatro moderno, el museo estd em-
pefiado en una concienzuda labor de re-
copilacién de todo el material posible.
Sin embargo, aunque el nimero de tea-
tros en Dinamarca es manejable, no pue-
de decirse lo mismo del material, para el
que se precisa crear un espacio de archivo.

Un sentido del teatro

Ademis de la cantidad ingente de mate-
rial, hay grandes dificultades para dar vida
a los productos — es decir, a las repre-
sentaciones — de estos teatros. De ahi
que en la exposicién permanente del mu-
seo hayamos decidido dar a nuestros visi-
tantes una sensacién de lo que se necesi-
ta para realizar una representacién. Con
este fin se tomé la decisién de explotar las
ventajas de estar instalados en un teatro.
Hemos intentado, en la medida de lo po-
sible, situar nuestras exposiciones en los
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Lisbet Grandjean

El auditorio del Teatro Real del
Palacio de Christiansborg.

lugares donde habitualmente se encon-
trarfan dentro de un teatro. He aqui al-
gunos ejemplos.

En los camerinos de los teatros en
todo el mundo, artistas de todo tipo y de
todas las épocas han transformado su as-
pecto de individuos ordinarios en el de un
Hamlet, un principe encarnado en cisne
o Falstaff. Para lograr una transformacién
semejante, los instrumentos fundamen-
tales del artista son el vestuario, el ma-
quillaje y las pelucas. De ahf que el museo
haya utilizado los camerinos originales
del Teatro Real para exponer precisamen-
te este tipo de material. Aqui podemos
ver exposiciones siempre cambiantes de
vestuario y de disefio del vestuario desde
el siglo xvinr hasta nuestros dias. Encon-
tramos diferentes tipos de maquillaje con
sus respectivas cajas, narices postizas, bar-
bas y pelucas utilizadas por actores de
cualquier época. El material expuesto sue-
le completarse con secuencias de foto-
graffas de los actores durante las sesiones
de maquillaje, de sus propios esbozos de

mdscaras o Sus autorretratos interpretan-
do determinados papeles.

Con objeto de ilustrar el arte escénico,
hemos decidido situar los esbozos y pin-
turas de la escenografia, junto con los ma-
teriales escénicos del artista, en el escena-
rio del Teatro Real, porque es aqui donde
se utiliza este tipo de material. En este
caso, se lo encuentra junto a una exposi-
cién de mdquinas y tramoyas, antiguos
artefactos de iluminacién, antiguos equi-
pos de iluminacién y focos modernos.

Sin embargo, los pintores de esceno-
grafia y los disefiadores de vestuario tal
como los conocimos en el teatro antiguo
ya no existen. Han sido reemplazados por
un ambientador de decorados que, con
ayuda de modelos de plistico, luces, te-
lones, plataformas, efectos electrénicos y
audiovisuales crea espacios en los que el
decorado y el vestuario se funden armé-
nicamente. La interaccién entre estos di-
versos elementos serfa imposible de re-
crear en un museo. Por lo tanto, hemos
optado por una alternativa completa-
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mente diferente y hemos invitado a jé-
venes ambientadores de decorado para
que expongan un ndmero determinado
de bocetos de escenografia y esbozos de
vestuario en exposiciones alternantes. Es-
tos ambientadores de decorado tienen un
plazo de dos o tres meses para mostrar lo
que ellos y el museo consideran carac-
teristico de sus talentos individuales. De
esta manera, hemos tratado de suscitar el
interés de las generaciones actuales que
frecuentan el teatro por la escenografia
moderna. Al mismo tiempo, tenemos la
esperanza de salvar las frégiles bocetos
que tan a menudo sufren un triste desti-

El museo del teatro: un lugar para una experiencia evanescente

no en los talleres de pintura de los teatros.

Es evidente que, de acuerdo a la defi-
nicién que ha inspirado el quehacer del
museo, no se pueden incluir todos los es-
pacios de una representacién teatral. Sin
embargo, se ha podido desarrollar la idea
de modo que sirva para narrar la historia
del teatro. Asf, gracias a unos cuantos an-
tiguos palcos preservados, el museo ha
podido presentar las diversas formas del
teatro de proscenio. Asimismo, es natural
que se haya utilizado la platea de la or-
questa para narrar la historia de la or-
questa mediante una exposicién de ins-
trumentos, atriles y retratos de directores

Un camerino del siglo xviir
con muebles, pinturas originales
y vestidos de ln época.
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de orquesta y musicos. Finalmente, el au-
ditorio del Teatro Real, donde el publico
asiste a las actuaciones, ha sido utilizado
para mostrar retratos y bustos de los ac-
tores como individuos privados.

Destacar el presente

Sin embargo, al tratarse de un museo de
formas artisticas sumamente vivas, no po-
demos contentarnos con opacas exposi-
ciones retrospectivas permanentes que al-
ternan con breves exposiciones de esceno-
graffas. Es necesario relacionarlo de alguna
manera con el arte que se practica en nues-
tros dias. En el Museo del Teatro de Co-
penhague hemos adoptado dos métodos:
exposiciones especiales y representaciones.

El objetivo del museo es montar todos
los afios una gran exposicién relacionada
con la experiencia del teatro actual. En el
verano de 1996, afio en que Copenhague
fue nombrada capital cultural de Europa,
el museo escogié «La danza en Dinamar-
ca» como tema. Se hizo asi porque, en
parte, la danza trasciende las fronteras na-
cionales con su lenguaje corporal y,
porque, ademds, tenfamos una historia
que coritar acerca de los grupos de danza
moderna que, desde 1970, han evolucio-
nado a partir de una tradicién de la dan-
za que se remonta a varios siglos.

La danza gira en torno al movimiento
del cuerpo, al exigente trabajo diario en la
barra, frente a un espejo, a la vestimenta
especial. Por tanto, en el museo decidi-
mos convertir varias salas del Teatro Real
en una especie de sala de entrenamiento.
Instalamos una barra y un espejo grande.
Montamos una exposicién de zapatillas
de ballet de diversas épocas y vestimos a
unos maniquies con trajes de ensayo de
los siglos x@x y xx. Ademds, gracias a pin-
turas y fotografias, el puiblico del museo
podia ver a los bailarines y bailarinas en-
sayando. En el conjunto de la exposicién

ofrecimos una demostracién gréfica de
més de doscientos afios de danza, basin-
dola en una gran cantidad de dibujos y
fotograffas de los bailarines y bailarinas
en escena.

Sin embargo, faltaba algo esencial: el
movimiento. Tenfamos que creatlo, y
aunque se producfa mediante breves de-
mostraciones, era insuficiente. Por consi-
guiente, optamos por representaciones de
ballet de inspiracién cldsica y moderna
grabadas en video que proyectamos dia-
riamente. En Dinamarca tenemos la suer-
te de conservar una secuencia filmada de
bailarines y bailarinas del Ballet Real Da-
nés con extractos de una funcién que data
de 1910. De esta manera, ¢l museo pudo
acercar al publico lo més vividamente po-
sible a una actuacién del pasado.

Otra manera de ampliar la idea tradi-
cional de un museo consistié en montar
representaciones para el piblico en el es-
cenario del Teatro Real. Este teatro, si-
tuado en el ala sur del palacio de Chris-
tiansborg, tiene actualmente un aspecto
muy parecido a cuando fue renovado en
1842. La restauracién de aquel afio fue
emprendida para satisfacer la pasién del
rey Christian vin por la 6pera, especial-
mente la italiana.

Durante mds de diez afios, ¢l rey, la
reina, la corte y los habitantes de Copen-
hague pudieron deleitarse con las dperas
més famosas de su época, protagonizadas
port cantantes italianos invitados. Algunas
operas de este repertorio, como Las bodas
de Figaro y Cosi fan tutte, y otras obras
como la Rodelinda de Haendel, el Cyrano
de Bergerac de Edmond de Rostand, y co-
medias de Ludvig Holberg han sido re-
presentadas en el Teatro Real en los ulti-
mos quince afios. Simultdneamente, el
museo ha organizado conferencias sobre
temas como la historia del teatro que estd
detrds de las dperas, la presencia de los
italianos en Copenhague y las tramoyas
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desde el dltimo siglo. Lo mismo hicimos
con las representaciones de las operetas
llevadas de Paris a Copenhague en 1826,
adaptadas y mds tarde interpretadas como
vodevil danés en el escenario del Teatro
Real y en otras salas.

Conviene sefialar que quedan escasos
ejemplares de las tramoyas antiguas en el
Teatro Real, por lo que en el caso del re-
pertorio antiguo no ha sido posible repro-
ducir representaciones en su entorno origi-
nal como sucede, por ejemplo, en el Teatro
del Palacio Drottningholm, cerca de Es-
tocolmo. Sin embargo, vinculando repre-
sentaciones y conferencias, el teatro pre-
tende fomentar el conocimiento y €l in-
terés del ptiblico por el teatro y su historia.

:Cudl es el futuro de los museos
del teatro?

Para que un museo del teatro pueda tra-
zar la historia del teatro, montar exposi-

ciones y estar a disposicién de los investi-
gadores necesita una provisién constante
de material documental. Cuando se ha
compuesto apropiadamente el modelo,
hasta los aspectos mds insignificantes de
una representacién pueden crear una vi-
sién vivida del conjunto. Ademds del ves-
tuario, el maquillaje, las pelucas, y los es-
bozos de escenografia y de vestuario, los
textos y el atrezzo, existen los libros del
transpunte, los apuntes de los directores y
de los tramoyistas, los carteles y progra-
mas, las entradas y las colecciones de car-
tas. Todos estos elementos contribuyen a
documentar no sélo una representacion,
sino también el teatro donde se realizé.
Sin embargo, los tiempos cambian.
Los documentalistas de hoy no cuentan
con las mismas facilidades que en el pasa-
do, pues en los dltimos afios este material
se ha convertido en un bien preciado. En
consecuencia, los bocetos de la esceno-
graffa y del vestuario son hoy objetos co-

El Teatro Real durante una

escenificacion de El Barbero de

Sevilla de Rossini. Dibugjo de
Knud Gamborg, 1842.
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diciados y vendidos en subastas a precios
muy altos con el fin de aliviar la grave pre-
sién financiera que sufren los teatros. En
otras palabras, actualmente los museos
deben reunir dinero para comprar lo que
antes recibfan como donaciones. Los pro-
gramas de teatro modernos contienen
muy poca informacién, aparte de los
nombres de los actores y algunas fotos; el
resto del espacio suele ser ocupado por
grandes anuncios publicitarios con los
que se intenta cubrir los costos. Todas las
entradas de teatro provienen de la misma
imprenta y han dejado de tener persona-
lidad propia. Las cartas son cosa del pasa-
do; ahora utilizamos el teléfono. La ma-
quinaria de los teatros modernos funcio-
na con computadoras y los disquetes no
son precisamente objetos de exposicién
atractivos.

En otras palabras, los museos del tea-
tro deberfan revisar sus politicas de colec-
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La sala de ensayo del Teatro Real de Copenbague.
Pintura de Paul Fischer, 1889.

cién y su concepcién de las exposiciones.
Desgraciadamente, todavia nos compor-
tamos como si nada hubiese cambiado
desde comienzos del siglo, a pesar de que
en nuestro entorno se multiplican nuevas
instituciones: centros dedicados a la cien-
cia, a los medios de comunicacién y a la
ecologfa que brindan al piiblico experien-
cias totalmente diferentes de las nuestras.
Las exposiciones de arte y las grandes
muestras culturales se montan de tal ma-
nera que se ponen de relieve los grandes
hitos de una época, en lugar de su desa-
rrollo. En numerosos museos, el puiblico
puede hacer uso de pantallas interactivas
o entretenerse con videos. ;Es éste el ca-
mino que deben seguir los museos del
teatro?

Debemos debatir la cuestién de si aca-
baremos siendo considerados como insti-
tuciones histéricas y anticuadas. Y es po-
sible que éste sea el momento mds apro-

piado. Si reconocemos que no somos ca-
paces de exponer el trabajo artistico de
los actores, cantantes o bailarines —
como el pintor puede mostrar una tela,
Un autor sus textos y ufn artesano sus ca-
zos, vasos o muebles —, deberfamos
aprovechar las tecnologfas modernas y,
con su ayuda y el material existente en el
museo, disefiar campos magnéticos que
nos acerquen en lo posible a la creacién
artistica. Se trata de un cambio que lle-
vard tiempo, pues requiere recursos fi-
nancieros y una nueva manera de pensar
el «producto» que habr4 de resulear del es-
fuerzo de los museos.

Tengo la firme conviccién de que
nunca hemos estado tan cerca como hoy
en dfa de la posibilidad de dar un sentido
a la expresién artistica. Imaginemos
cémo serfa si pudiéramos ver en video a
un Edmund Kean, una Sarah Bernhardt,
un Caruso o un Taglioni. [

© Niels Elswing, Teatermuseet



Cuatro lenguas y cuatro culturas: un
desafio para la Coleccién Suiza de Teatro

Martin Dreier

La Coleccidn Suiza de Teatro (CST),
institucidn tinica de su tipo en el pats, que
comprende un departamento de museo,
biblioteca y archivo, tiene como funcidn
documentar todos los aspectos relacionados
con el mundo del teatro suizo. La
heterogeneidad de la realidad sociocultural
Suiza se refleja de manera similar en las
diferentes estructuras de sus teatvos,
haciendo que la empresa se convierta en
un desaflo que no siempre es ficil de
afrontar. El autor se doctord en la
Universidad de Viena con una tesis
titulada «El teatro y la técnica. Andlisis de
sus relaciones desde el punto de vista de ln
[fenomenologia culturaly. En 1972 fire
nombrado dramaturgo en el Teatro
Municipal de Berna y en 1976
dramaturgo principal en el Schlosstheater
Celle (Alemania). Es director de la CST
desde 1979 y el Consejo del Canton de
Berna lo nombrd profesor honoris causa

en 1993.

Suiza, pafs situado en el centro de Euro-
pa Occidental, se caracteriza por una
compleja estructura lingiifstica y cultu-
ral. En el 4rea de habla alemana, situada
al noreste y colindante con Alemania y
Austria, vive el 74% de la poblacién. En
ella se hablan varios dialectos alem4nicos
que se parecen muy poco al alto alemdn
o alemdn estdndar y, a menudo, son muy
distintos también entre si. En la regién
cercana a Francia se habla francés (20%
de la poblacién, aproximadamente),
mientras que en la regién del pais situa-
da a lo largo de la frontera italiana, al sur
de los Alpes, se habla italiano (4%). En
el este del pafs, una pequefia minoria
(1%) habla romanche o retorromano.
En 1848, Suiza se convirtié en una fra-
gil confederacién de Estados, compuesta
actualmente por 26 cantones que gozan
de autonomfa, en particular en los 4m-
bitos de la promocién cultural y de la
educacién.

Una estructura de este tipo presenta, a
la vez, ventajas y desventajas, especial-
mente en relacién con los estudios de his-
toria de la cultura. Las relaciones confe-
derales a veces son seriamente puestas a
prueba por los choques que producen las
distintas actitudes politicas existentes a
uno u otro lado de las fronteras culturales
y lingiiisticas. Por ejemplo, una serie de
sondajes realizados recientemente han
mostrado que los suizos de lenguas romé-
nicas estdn claramente a favor de la inte-
gracién en la Unién Europea, mientras
que en la Suiza alemdnica la mayorfa—a
decir verdad, una escasa mayorfa — voté
en contra. En todos las regiones del pais,
los artistas y los intelectuales proeuro-
peos, entre otros, sienten que son respon-
sables de la lucha contra las tendencias
centrifugas, entre otras cosas, favorecien-
do el establecimiento de relaciones y pro-
moviendo la realizacién de proyectos co-
munes que trascienden las fronteras cul-
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turales y lingiiisticas. Esta tendencia se
manifiesta también en el caso del teatro.

El teatro suizo se desarroll en varias
direcciones, segin las regiones culturales
y lingiiisticas, sometido a la influencia de
los paises vecinos y a una tensién entre
identidad regional y perfil internacional.
El origen del teatro de la Suiza alemdnica,
como el del teatro alemdn, se encuentra
en los misterios, obras dramdticas religio-
sas de la Edad Media, y continta su rica
tradicién pasando por las representa-
ciones que se realizan en la noche de car-
naval y el teatro humanista y moral. En la
época de la Reforma y de la Contrarre-
forma, se prohibieron las representa-
ciones teatrales en las ciudades, pero no
s6lo en la Suiza de habla alemdnica. La
tradicién revivié mds tarde, gracias a la
proliferacién de compafiias itinerantes
(en la segunda mitad del siglo xvim) y al
auge de las representaciones patridticas
conocidas con el nombre de Festspiele (si-
glo xx). El teatro ha llegado hasta noso-
tros por dos vertientes: por un lado, un
teatro de aficionados, con una fuerte in-
fluencia de los dialectos y; por el otro, un
teatro profesional alto alemdn.

En las regiones de habla francesa hubo
durante el siglo xviir un teatro aristocrdti-
co que no dejé descendientes directos. A
fines del siglo x1x naci6 la tradicién de los
Festspiele, en los que participaba activa-
mente la poblacién. Dicha tradicién
continda en el siglo xx (la fiesta de los
vifiadores de Vevey, por ¢jemplo). El tea-
tro profesional renacié en el siglo xx con
compafifas independientes, teatros y pe-
ras de temporada. Las compafifas perma-
nentes no lograron instalarse con facili-
dad en las grandes ciudades. El Théatre
Municipal de Lausanne, inaugurado en
1871, organizé durante afios una tempo-
rada de representaciones limitada, a la
que seguia siempre en primavera una Re-
vite locale. Jacques Béranger, director del
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teatro renovado en 1932, logrd dar forma
a un programa de representaciones tea-
trales, revistas y pera con una pequefia
compafiia y un grupo de ballet. Sin em-
bargo, una vez desencadenada la Segunda
Guerra Mundial en 1939, el Théatre Mu-
nicipal, as{ como el Grand Théitre de
Geneve, debido a las circunstancias
econdmicas, se convirtieron en teatros
para compaiifas en gira. Entre 1939 y
1945, algunas compaffas permanentes
presentaron ricos programas en la Comé-
die de Genéve y en Lausana. Después de
la guerra, la agencia Galas Karsenty logré
en toda la Suiza occidental una posicién
preeminente gracias a las representaciones
de compafias francesas visitantes, espe-
cialmente de Parfs.

En la Suiza de habla italiana (el Tesino
y algunos valles de los Grisones), durante
el siglo xvi1 surgen las representaciones
con motivo de la feria de otofio en Luga-
no, asi como la Sacra rappresentazione,
que se celebra en Mendrisio desde fines
del siglo xvIL. A fines del siglo x1x, el tea-
tro Apollo de Lugano organizaba tempo-
radas regulares. Por lo demds, en esta re-
gién del pais el teatro se limitaba a algu-
nas giras de compafifas que venian de la
vecina [talia y de la Suiza de habla alem4-
nica. S6lo al acabar la guerra, en 1945, se
cred un teatro permanente en la Suiza de
habla italiana y las producciones propias
de las compaiifas independientes datan
de tiempos muy recientes. En las regiones
de lengua romanche (algunas partes de
los Grisones) no hay teatro profesional
permanente. Sin embargo, se ha desarro-
llado una rica cultura de teatro de aficio-
nados en los numerosos valles en los que
se hablan cinco dialecros distintos.

Dificultades de la diversidad

Asf pues, parece claro que, a pesar de al-
gunas iniciativas recientes, no se puede

hablar realmente de un teatro nacional
suizo. Cuando en 1927 se cred la Société
Suisse du Théatre (SST) (en alemdn:
Schweizerische Gesellschaft fiir Teater-
kultur, SGTK), entre sus objetivos figu-
raba no sélo impulsar la vida teatral, sino
también crear una coleccién de teatro y
una citedra de teatro en una universidad
de Suiza. Sin embargo. la realizacién de
estos objetivos llevé tiempo. La Colec-
cién Suiza de Teatro (CST), depositada
en la Biblioteca Nacional Suiza, sélo se
abrié al pablico en 1944. Reunida en
1927 por los miembros del consejo di-
rectivo, habia recibido donativos proce-
dentes de distintos museos y asociaciones.
La exitosa exposicién Volk und Theater
[Pueblo y teatro], concebida por Karl
Gortthilf Kachler, que fue presentada en
muchas ciudades suizas en 1942-1943,
contribuyé de modo decisivo a dar a co-
nocer la coleccién al puiblico. Hubo que
esperar hasta 1992 para que se creara una
cdtedra de teatro en la universidad de
Berna. Fueron dos los motivos esenciales
que permitieron la realizacién de estos
proyectos: el interés por el cardcter ejem-
plar del pluriculturalismo suizo y la
voluntad declarada de fomentar el
intercambio cultural y la comprensién
interregional.

Entre 1943 y 1977, los escasos medios
financieros de que disponia la CST sélo le
permitieron financiar un puesto de
conservador a tiempo parcial. Hasta 1978
no fue posible crear un puesto a tiempo
completo para el conservador y otro a
80% para una bibliotecaria, gracias a que
la coleccién se integré en una fundacién
que fue creada y financiada desde en-
tonces por la Confederacién Suiza, el
cant6n y la ciudad de Berna, donde se en-
cuentra la coleccién. Mis tarde se cred
también un puesto de documentalista,
pero también a un 80% de tiempo.
Puede decirse pues que, desde el punto de



vista presupuestario, la CST dispone ac-
tualmente de 2,6 puestos.

Pese a sus limitados recursos huma-
nos, la Coleccién Suiza de Teatro ha lo-
grado acumular tesoros considerables alo
largo de los afios: unos 35.000 volimenes
(textos de obras teatrales, obras sobre tea-
tro, programas y revistas), 400.000 re-
cortes de prensa, 10.000 fotos y diaposi-
tivas sobre teatro, 200 carteles, 1.000 fi-
chas de informacién, 5.000 bocetos de
trajes y decorados, 180 méscaras, 60 ma-
quetas, 200 marionetas movidas por hilos
o por los dedos y una videoteca con més
de 4.200 titulos (grabaciones de repre-
sentaciones y documentos).

Ademds de la actividad de recoleccién,
cabe destacar la importante labor de di-
vulgacién que realiza la CST, en particu-
lar desde la constitucién de la fundacién.
Ante la posibilidad de crear una cdtedra
de teatro, tras la constitucién de la fun-
dacién en 1978 se inicié una intensa la-
bor de reorganizacién de la CST. La bi-
blioteca fue totalmente reestructurada
para facilitar su utilizacién. También se
mejoré el acceso a una rica coleccién de
recortes de prensa, fotos de teatro y otras
publicaciones de las compafifas de teatro
y sus productores. La reclasificacién de las
fuentes se efectud con atreglo a los si-
guientes principios: los materiales rela-
cionados con los productores teatrales se
clasificaron por pals, lugar y entidad tea-
tral y, para cada teatro, por orden cro-
nolégico; en cuanto a los documentos re-
lacionados con personas, se clasificaron
por orden alfabético, mientras que las
fuentes especializadas en teatro se orde-
naban segiin criterios sistemdticos pro-
pios de la biblioteca de la CST.

Para permitir el acceso a la informa-
cién sobre distintas representaciones se
cre6 un repertorio de escenificaciones:
bajo el nombre del autor (dramaturgo o
compositor de musica de teatro) figuran
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indicaciones sobre dénde y cudndo se
produjeron las escenificaciones. El fiche-
ro tradicional de escenificaciones ha sido
reemplazado poco a poco y ampliado gra-
cias a un moderno banco de datos de re-
pertorios teatrales. Sin embargo, la reor-
ganizacién todavia estd en curso: el nii-
mero de teatros cuyo repertorio se registra
aumenta continuamente y es también
cada vez més extenso el perfodo que abar-
can los registros. Desde el 1° de sep-
tiembre de 1993, la CST utiliza medios
electrénicos para la catalogacién de las
nuevas adquisiciones de libros, seme-
jantes a los del Instituto de Ciencias del
Teatro de la Unién de Bibliotecas de la
Suiza alemana.

Desde 1987, la CST desempefia fun-
ciones de museo mediante una exposi-
cién didéctica permanente titulada £/ tea-
tro en el presente y en la historia. La expo-
sicién presenta los distintos aspectos de la
actividad teatral contempordnea, espe-
cialmente en Suiza, situando dicha activi-
dad en la historia del teatro europeo. La
visita a la exposicién se puede realizar a

Magueta de escena realizada a
partir de un boceto redescubierto
de Adolph Appia (1862-1928)
para Otfeo y Euridice, dpera de
Christoph Willibald Gluck.
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Presentacion de la seccion

denominada Lo barroco y lo

clésico constituido por una
maqueta de escena a gran escala
con un sistema de bastidores
corredizos. Gracias

a un torniquete, el visitante
puede desplazar lateralmente
seis pares de bastidores

en los que se presentan sendas
notas explicativas.
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tres niveles: en el primero, los visitantes
con prisa pueden limitarse a los objetos e
imédgenes que van acompafiados por
breves leyendas; en el segundo, los visi-
tantes que desean comprender las rela-
ciones subyacentes entre lo que estdn
viendo pueden leer los textos ms detalla-
dos que sirven de gufas de la exposicién;
en el tercero, los visitantes que desean ad-
quirir una informacién mds detallada
acerca de ciertos aspectos disponen de
textos en los denominados «soportes de
presentacién». Se pueden consultar estos
textos mediante manipulaciones de los
«soportes de presentacién». Estas mani-
pulaciones transmiten una impresién de
la tecnologfa teatral contemporinea.

Recursos limitados
para objetivos ilimitados

A diferencia de Bélgica, por ejemplo, pafs
en el que tanto la cultura flamenca como

la valona disponen de su propia institu-
cién de documentacién teatral, Suiza,
con un rigor espartano, no dispone mds
que de una y le asigna, como hemos vis-
to, medios muy modestos. Se trata pues
de un caso especial, lo que explica que lo
presentemos aqui. Aunque su estructura
estd reducida a un minimo, la Coleccién
Suiza de Teatro ha suscitado grandes es-
peranzas en lo tocante a su accién inter-
cultural. Quisiéramos mostrar cémo los
responsables de la coleccién intentaron
— y siguen intentando — responder a
este desaffo. La institucién no puede ne-
gar que su origen e implantacién son
aleménicos, cosa que consideramos justi-
ficada. La Cinemateca Suiza de Lausana,
que estd encargada de la conservacién del
conjunto del patrimonio cinematogrifico
suizo, estd situada en la Suiza de habla
francesa y actda en funcién del ambiente
sociocultural que impera en dicha regién.
Esto supone, por ejemplo, que la mayorfa
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de sus colaboradores proceden del lugar
donde estd situada la sede, y que los catéd-
logos y ficheros informatizados sélo utili-
zan la lengua local. Sin embargo, en los
tltimos tiempos, ambas instituciones han
tomado conciencia de su responsabilidad
con respecto a las demds regiones cultu-
rales y lingiifsticas de Suiza, por lo que
han ampliado su campo de accién.

La Coleccién Suiza de Teatro debe en
parte su fama internacional al célebre es-
cendgrafo ginebrino Adolphe Appia
(1862-1928), ya que posee una parte im-
portante del fondo documental que éste
legé: mds de cien bocetos de decorados,
manuscritos de sus textos tedricos — que

Cuatro lenguas y cuatro culturas: un desafio para la Coleccién Suiza de Teatro

dejaron huella en su época —, asi como
parte de su correspondencia con impor-
tantes personalidades del mundo del tea-
tro. Se han establecido, con motivo de
dicho fondo, mdltiples y repetidas rela-
ciones con la Suiza de habla francesa, por
lo que las solicitudes de préstamo de pie-
zas de la coleccién provenientes de dicha
zona son acogidas naturalmente con ge-
nerosidad. Otros fondos importantes de
la Coleccién Suiza de Teatro favorecen
también los intercambios interculturales:
obran en poder de la CST los archivos
del teatro de Jorat en Méziéres (cerca de
Lausana), quien dejé su impronta en la
vida teatral de la suiza de habla ro-

La mdscara del Océano disefinda

por el pintor suizo Hans Frni
para el Prometeo encadenado
de Esquilo, Teatro Romano,
Avenches, 1946.
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manche a lo largo del siglo xx. La CST
posee también la mayor parte de los
proyectos de escenograffa de Eric Poncy,
quien trabajé, entre otros, en el Grand
Théitre de Ginebra. Cabe mencionar,
entre otros legados importantes, los de
Vincent-Vincent (seudénimo de Emma-
nuel Vincent) y de Francois Simon. Al
principio, las colecciones de la CST pro-
venfan sobre todo de la Suiza de habla
alemdnica, pero a lo largo de su historia
empezaron a acopiarse documentos en
todo el territorio suizo, en particular des-
pués de la creacién de la fundacién y gra-
cias al aumento del ndmero de puestos
de trabajo.

Cuando se adquieren documentos
para la biblioteca se hace todo lo posible
para obtener obras de autores de toda las
regiones del pais y lo mismo puede decir-
se delaliteratura secundaria. Se han hecho
también esfuerzos semejantes en el campo
de la documentacién (recortes de prensa,
publicaciones de teatros, fotos). En este
campo, sin embargo, se plantean dificul-
tades de tipo estructural: mientras que los
teatros importantes de habla alemanica
disponen generalmente de un buen equi-
po de relaciones publicas, en las demés re-
giones los teatros tienen que arregldrselas
a menudo con medios m4s limitados, por
lo cual se concentran en las actividades
teatrales propiamente dichas. Por consi-
guiente, los materiales de la Suiza alema-
na llegan casi automdticamente a la CST.
En cuanto a las otras regiones del pais, los
colaboradores de la coleccién han de esta-
blecer relaciones personales si quieren te-
ner acceso a las fuentes. Por lo demdis, el
modesto presupuesto disponible impone
a esa actividad limites precisos.

El personal de la CST también estd

haciendo esfuerzos para tener en cuenta a

todas las regiones del pafs en cuanto a ac-
ceso y divulgacién. Si bien la indizacién
sigue haciéndose en alemdn, los titulos,
asi como los topdénimos, se registran {nte-
gramente en la lengua originaria. Los re-
pertorios, que inicialmente se realizaron a
partir del espacio de lengua aleménica, se
estan integrando paulatinamente a los
teatros suizos mds importantes.

La exposicién permanente fue conce-
bida desde una perspectiva esencialmen-
te alemdnica por el propio auror de este
articulo, quien estudié ciencias del teatro
en Viena. El gran nimero de textos nece-
sarios hace que sélo se presente en
alemdn. Sin embargo, los visitantes de ha-
bla francesa tienen a su disposicién ca-
setes en las que se comenta la exposicién
¥ que se pueden escuchar en un aparato
portétil. Desde 1993 se dispone de una
gufa impresa en alemdn y se estd prepa-
rando una versién francesa. La traduc-
cién plantea, por supuesto, los mismos
problemas que podrfan presentarse en
una revista como esta. Aqui pueden verse
los obstdculos fundamentales que entor-
pecen la accién intercultural. Cuando se
hace referencia al concepto de «clasicis-
mo», por ejemplo, no se estd hablando
del mismo periodo en alemdn y en fran-
cés. Mientras que para un lector de len-
gua alemana el término se refiere a la épo-
ca de Goethe y de Schiller (segunda mi-
tad del siglo xvii), para uno de lengua
francesa el término remite a los drama-
turgos Racine y Corneille (siglo xv).

Pese a unos recursos en personal exce-
sivamente limitados y a dificultades in-
trinsecas o extrinsecas, los responsables de
la Coleccién Suiza de Teatro vana conti-
nuar esforzdndose para cumplir del mejor
modo posible el mandato intercultural
que les ha sido confiado. [



Una tarea inacabada:
las colecciones de teatro de Berlin

Ruth Freydank

Los intentos de crear un museo del teatro
unificado y completo en Berlin se han visto
continuamente dificultados por cuestiones
politicas, la guerra, la destruccidn, ln
Sfragmentacidn y las complejidades
inherentes a la reunificacion de una
ciudad que ha estado dividida. Ruth
Freydank, del Mivkisches Museum, nara
la historia de una multiplicidad de

colecciones en busca de museo.

«Berlin, la ciudad del teatro, no tiene mu-
seo del teatro». Estas palabras, pronun-
ciadas a principios del siglo xx, tienen la
misma vigencia cuando éste estd a punto
de terminar. El tiempo transcurrido y la
persistente veracidad del enunciado des-
tacan la naturaleza del problema. Una
ciudad que tiene motivos para enorgulle-
cerse de ser uno de los centros culturales
de Europa ha fracasado por completo en
una 4rea vital de la cultura. Y ello a pesar
de los intentos de algunas personas de to-
mar las riendas y realizar esfuerzos en la
direccién adecuada.

La Sociedad de Historia del Teatro se
fundé en Berlin en 1902. La historia del
teatro era una disciplina académica bas-
tante nueva, a punto de convertirse en
asignatura independiente en las universi-
dades. Sus partidarios reconocieron la ne-
cesidad de contar con un museo especia-
lizado que garantizara tanto una colec-
cién reunida cientfficamente como una
gran repercusién en el piiblico. Por lo
tanto, uno de los principales objetivos de
la nueva sociedad fue crear un museo
central del teatro en Berlin.

En 1910, la Sociedad de Historia, jun-
to con una empresa de salas de exposi-
cién, realizé su primera exposicién tea-
tral en unas galerfas recién construidas al
lado del Jardin Zoolégico. Este primer
acontecimiento publico importante hizo
que se intensificaran los esfuerzos por
crear un museo alemdn del teatro perma-
nente.

El gran valor del material presentado
en la exposicién desde el punto de vista
histérico-teatral consolidd el proyecto de
los organizadores. Los museos de Berlin
posefan una amplia variedad de obras de
interés artistico relevantes para la historia
del teatro. La ciudad también contaba
con colecciones especificas de objetos de
historia del teatro, tanto publicas como
privadas. La més conocida era, y lo sigue
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siendo, la del actor, autor e historiador
Louis Schneider (1805-1878), considera-
da «en amplitud y contenido como la co-
leccién privada mds importante de histo-
ria del teatro creada fuera de Viena».! En
1864, a peticién de la Administracién
General del Teatro Real en Berlin, el em-
perador Guillermo I adquirié la coleccién
por 5.000 téleros, pero la falta de espacio
obligé a la administracién general a en-
comenddrsela a la Biblioteca Real.
Schneider habfa reunido una amplia
variedad de artfculos durante sus activos
afios como miembro del Teatro Real
entre 1820 y 1848, asf como en sus nu-
merosos viajes al extranjero. Por otra par-
te, muchos artistas hicieron donaciones a
la coleccién. En 1836, Schneider adqui-
ri6 algunas piezas importantes proce-
dentes del legado del critico de teatro
Christian August Bertram. En 1843 reci-
bid un legado artistico de Bartolomeo Ve-
rona, quien habfa sido disefiador escéni-
co de los Escenarios Reales de Berlin. Este
contenfa un rico material de dibujos ar-
quitecténicos del Renacimiento y el
barroco italianos, asf como los disefios de
escenarios de los primeros pintores de
teatro de Berlin hasta los tiempos de Giu-
seppe Galli-Bibiena. En total, la colec-
cién constaba de 14.000 [dminas,
1.200 libros raros, manuscritos, autégra-
fos y programas de teatro, por un valor es-
timado de 250.000 marcos en 1931.
Mientras tanto, los coleccionistas pri-
vados habfan reunido una gran cantidad
de material de teatro, del que habia gran
abundancia desde el comienzo del auge
del teatro en 1869, afio en que se intro-
dujo en Alemania la libertad de comercio.
Los propios artistas se dedicaban también
a coleccionar. Entre ellos se encontraba el
actor Friedrich Haase, cuya coleccién era
muy importante en relacién con la situa-
cién en Berlin y fue adquirida por la So-
ciedad de Historia del Teatro. Otro lega-
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do importante fue el del critico teatral
Gotthilf Weisstein.

No sélo la Sociedad de Historia del
Teatro, sino también la Sociedad del Mu-
seo Lessing, fundada en 1908, propugna-
ron la creacién de un museo del teatro en
Berlin. Algunos ciudadanos habfan cele-
brado un homenaje en honor de Got-
thold E. Lessing, famoso dramaturgo y
critico del siglo xvm, instalando un pe-
quefio museo en su ultima vivienda ber-
linesa, situada en el ndmero 10 de la an-
tigua Konisgraben, donde habfa termina-
do dos de sus més famosas obras, Minna
von Barnbel y Laocoon. En 1920, con el
titular de «Se prevé crear un museo del
teatro en Berliny, el periédico Dewuzsche
Biithne informaba que las dos sociedades
habfan decidido fusionarse, aunque la
operacién podria fracasar por carecer de
infraestructura adecuada.

Un museo creado

Mientras que en otras ciudades como
Munich, Kiel y Colonia se encontraron
mecenas que con sus propios fondos
echaron las bases para crear un museo
teatral, nada de esto ocurrfa en Berlin.
Sélo la Exposicién Teatral General Ale-
mana de 1927 en Magdaburgo suscité
algiin movimiento en la estdtica situacién
berlinesa. Los inventarios de los teatros
estatales de Berlin expuestos en Magda-
burgo, junto con la coleccién de Schnei-
der, iban a dar lugar a la fundacién del
museo del teatro que se reconocfa como
una antigua deuda. Oskar Fischel, el co-
nocido historiador del arte de Betlin, so-
metié a la aprobacién del Ministerio de
Finanzas prusiano unos planes que in-
clufan asignaciones financieras y la peti-
cién de una infraestructura adecuada
para la empresa. La respuesta fue negati-
va, ya que las obras de reconversién de la
Opera Unter den Linden suponfan una

carga demasiado pesada para el presu-
puesto. Por consiguiente, la administra-
cién general de teatros del Estado intervi-
no para apoyar el proyecto tanto tiempo
planeado. Puso a su disposicién el 4tico
de un ala del edificio de la administracién
general, donde también estaba alojada la
biblioteca. Se emplearon los recursos mi-
nimos para transformar «esta zona abu-
hardillada, con habitaciones llenas de
ropa de mozos de cuadras, heno y paja»,?
como escribié un observador de la época,
en una sala de exposiciones que abrié sus
puertas como museo el 21 de mayo de
1929. Las condiciones vigentes s6lo per-
mitfan trabajar de manera limitada, pero
todos los participantes en la tarea coinci-
dieron en que era un importante paso ha-
cia adelante. En 1931 se fundé la Asocia-
cién de Amigos del Museo Estatal del
Teatro y sus miembros donaron al museo
objetos de considerable interés teatral y
artistico. La administracién general cedié
sus documentos histéricos y las colec-
ciones relacionadas con otros teatros,
tales como los de los Teatros Reales Mu-
nicipales y la Belle Alliance, lo que au-
menté su fondo.

No obstante, el personal del museo y
sus fundadores consideraban que éste se
hallaba todavia en «una fase inicial de de-
sarrollo». Dado el crecimiento de las co-
lecciones, la tarea principal seguia siendo
obtener «las imprescindibles amplia-
ciones ulteriores». Cuando los nazis su-
bieron al poder en 1933, una de sus pri-
meras decisiones fue cerrar el Museo Les-
sing, que habia recibido el apoyo de
muchos ciudadanos judios. Sus valiosas
colecciones fueron vendidas a museos, bi-
bliotecas o a compradores privados.

Sin embargo, una nueva oportunidad
surgié para el museo del teatro. Esta em-

- pezb a tomar forma seriamente cuando

en 1936 la administracién general re-
clamé sus derechos sobre los espacios
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ocupados por el museo y se convencié a
los ministerios responsables para que ha-
bilitaran doce amplias salas en la planta
baja del viejo y céntrico edificio del cas-
tillo de Ia ciudad, y pagaran los costos de
las obras de renovacién y equipamiento
necesarias. El museo se abrié al ptiblico
en 1937. Después de 35 afios, la idea de
un museo del teatro en un local espacio-
so se estaba materializando efectivamen-
te. Por fin era posible, en el entorno de un
museo real, poner a prueba los conoci-
mientos obtenidos con tanto esfuerzo y
adquirir nuevas experiencias. Pero, ;qué
hacer con la coleccién de Schneider? Tras
largas negociaciones con el Ministerio de
Ciencia, Arte y Educacién Popular, por
un lado, y la administracién general y la
Biblioteca del Estado, por el otro, se opté
por una solucién de consenso. El material
visual se entregé al museo, mientras que
el resto permanecié en la Biblioteca del
Estado.

Asf pues, el nuevo y prometedor co-
mienzo llevaba ya en s el germen de Ja
fragmentacién. Los intereses en conflicto
entrafiaron la dispersién de la coleccién
de Schneider, que habia sido el verdadero
nucleo del museo del teatro. Esta pérdida

nunca se ha reparado pese a las nuevas
adquisiciones, tales como la Coleccién de
Teatro Wallner en 1941 y otras impor-
tantes piezas procedentes de teatros y pro-
pietarios privados que habfan extendido
sus posesiones mds alld de los limites de
Berlin. La guerra hizo el resto.

El Museo del Teatro, junto con el Mu-
seo de Artesania situado también en el
castillo, parece haber sido una de las po-
cas colecciones que permanecid abierta al
publico hasta 1940. Entonces empezd el
traslado y la dispersién de sus colecciones,
que ha continuado hasta el dia de hoy.

Un museo olvidado

En la primavera de 1945, Berlin era una
ciudad en escombros. Ninguno de sus
numerosos edificios culturales, sobre
todo en el centro, habia sobrevivido a la
lluvia de bombas que cayeron durante los
tltimos afios de la guerra. Cuando calla-
ron las armas, se puso de manifiesto el
verdadero alcance de la destruccién. Los
teatros y los museos habfan sufrido graves
pérdidas. Sin embargo, tan s6lo unos dfas
después del fin de la lucha aparecieron
entre las ruinas los primeros trabajadores

Reservados todos los derechos

Foto de una de las salas de
exposicion del Museo del Teatro
tomada en 1929, cuando estaba
alojado en el edificio de la
Administracion General de
Teatros del Estado. Un retrato
de la cantante Lili Lebmann por
Antonie Volkmar estd rodeado
por bustos de colegas.
Actualmente se desconoce la
localizacidn de estas obras.
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Ruth Freydank

Un boceto en acuarela del decorado de Gerst y Wolff para la dpera
de Rossini El asedio de Corinto, que se presentd en la Opem Unter
den Linden en enero de 1830. Parte de la coleccidn Schneider

Jue donada en 1936 al Museo del Teatro que pronto se inauguraria
en el castillo de la cindad.

que trataban de poner cierto orden en el
caos reinante. Pero el balance fue catas-
tréfico: la mayorfa de los edificios, como
el Museumsinsel, la Opera Unter den
Linden, la Opera Municipal, la Opera
Kroll, la Filarménica, el Teatro Metropo-
litano y la Schauspielhaus, en total
15 teatros, habian sido totalmente des-
truidos y el castillo habfa sufrido graves
dafios.

Se improvisaron enormes esfuerzos
para restablecer la actividad cultural en
forma de obras de teatro, conciertos y ex-
posiciones, y se intentd rescatar los teso-
ros artisticos almacenados en s6tanos y
bunkers. Pero no se encontré a nadie que
asumiera Ja responsabilidad de las pose-
siones del Museo del Teatro. Los objetos
recuperados fueron repartidos entre dife-
rentes instituciones o dejados donde las
adversas circunstancias los habfan coloca-
do. Una gran parte pasé al archivo de la
Opera del Estado. Bajo el encabezamien-
to de Archivo de la Opera Estatal Alema-
na, ¢l Anuario de Bibliotecas, Archivos y
Centros de Informacién de la Repiblica
Democrética Alemana de 1974 registraba
280.000 objetos, entre los que se encon-
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traban parte de las colecciones del Museo
del Antiguo Teatro del Estado Prusiano,
la coleccién Schneider, la coleccién de di-
sefio de escenarios (Verona, Galli-Bibie-
na, Gerst entre otros) de los siglos xxx y
xx: 700 piezas; la coleccién de retratos:
6.560 piezas; la coleccién de recortes de
peri6dicos: 10.450 piezas; la coleccién de
carteles: 1.600 piezas; anuarios de teatro:
370 ejemplares; obras escénicas proce-
dentes del antiguo Teatro del Estado Pru-
siano (Opera y Teatro): 3.500 objetos;
Wallner Theater: 2.500 ejemplares; lega-
dos de colecciones de autégrafos y dona-
ciones. Sin embargo, dos afios después, la
informacién de la misma institucién
decfa lo siguiente: «Objetos especiales. En
el archivo: coleccién de octavillas de tea-
tro y programas (280.000 piezas), parie
de las posesiones del museo del antiguo
Teatro del Estado Prusiano, de la colec-
cién Schneider, de la coleccién de los di-
sefios de escenarios, coleccién de retratos
y carteles». Lenta, pero inexorablemente,
se iba olvidando el hecho de que estas co-
sas habfan pertenecido a un museo inde-
pendiente.

Alemania perdié la guerra. La situa-

cién resultante y la subsiguiente divisién
del pafs y de su capital en 1949 tendrian
profundas consecuencias para Berlin que
afectarfan significativamente su desarrollo
durante las décadas posteriores. Hasta
1949, todos los esfuerzos de la postguerra
se habfan concentrado en la organizacién
de la vida publica, la economia, la ciencia
y la cultura partiendo de una concepcién
integral de la ciudad. Por ejemplo, en ju-
nio de 1945, Walter Unruh, un indus-
trial berlinés, coleccionista y aficionado al
teatro, doné una coleccién de objetos de
teatro a la ciudad. Su importancia histé-
rica residia no sélo en su tamafio y valor,
sino en la naturaleza y contenido de los
objetos que completaban y continuaban
directamente las colecciones del museo
del Teatro del Estado Prusiano. Entre las
piezas que habfa reunido durante dece-
nios habfa una biblioteca de 8.000 voli-
menes., 10.000 programas de teatro, més
de 1.000 ilustraciones, autdgrafos, foto-
grafias, legados de artistas, registros de
teatro y una rica coleccién de recortes de
periédicos. Walter Unruh pidié que su
coleccién se expusiera en un museo del
teatro.

Tras la divisién de la ciudad, habia tres
universidades, dos academias, dos museos
del Estado y dos museos municipales
que, por una parte, reclamaron las colec-
ciones que habian encontrado en sus res-
pectivos territorios y, por otra, continua-
ron sus actividades de coleccionistas
seglin sus propias politicas. Las circuns-
tancias hicieron que la coleccién Unruh
quadara situada en el sector occidental,
donde fue confiada en calidad de présta-
mo a la Universidad Libre en 1954.

Ninguna de las fuerzas politicas que
gobernaban la ciudad dividida estaba en
condiciones de asegurar que los tesoros a
su cargo serfan exhibidos en un museo
abierto al publico. Una vez mds, hubo al-
gunas personas conscientes de que la re-



coleccién de materiales especificamente
relacionados con la historia del teatro era
una tarea importante desde el punto de
vista histérico, cultural y cientifico. A
principios de los afios sesenta se planeé la
creacién de un museo de Berlin como
contrapartida politica e histérico-cultural
al Mirkisches Museu, situado en la par-
te oriental de la ciudad. La creacién de
una coleccién de historia del teatro for-
maba parte de este nuevo concepto de
museo. En 1965, el Mirkisches Museum
cred un departamento especializado en la
Historia del Teatro de Berlin, al que se
agregaron las colecciones de historia de la
literatura y de la musica. En la actuali-
dad, este museo es el tnico que ofrece
una exposicién permanente de la historia
del teatro de Berlin. Desgraciadamente,
la falta de espacio lo limita al perfodo
comprendido entre 1740 y 1933. Con la
adquisicién de los Documenta Artistica,
una de las mds importantes colecciones
privadas de historia internacional del cir-
co, las variedades y el cabaret también
pasé a ser propiedad publica.

Los archivos creados después de la
guerra en las dos academias de arte tam-
bién contenfan colecciones relacionadas
con el teatro. El propésito inicial fue in-
cluir los legados y las donaciones de anti-
guos miembros de la Academia, pero es-
tos archivos se convirtieron en un «cajén
de sastre» de colecciones huérfanas, debi-
do también en no menor medida a la fal-
ta de un museo especializado. Entre tan-
to, estas instituciones habfan proseguido
una vasta actividad de recoleccién. En el
antiguo Berlin oeste, los especialistas se
concentraron en los artistas obligados a
emigrar durante el perfodo nazi, mientras
que la Academia de Berlin este se espe-
cializé en la presentacién y documenta-
ci6én del teatro de la Repuiblica Democré-
tica Alemana. Tras la reunificacién en
1990, estas colecciones se reunieron bajo
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el mismo techo en la Fundacién Archivos
dela Academia de Artes. Fn la actualidad,
representan un enorme potencial para la
creacién de colecciones de historia del
teatro. Sin embargo, su actual organiza-
cién limita el acceso al gran pdblico,
aunque anteriormente ambas institu-
ciones habian organizado exposiciones
publicas que fueron alabadas internacio-
nalmente.

:Un museo en desarrollo?

Pese a las pérdidas ocasionadas por la
guerra, ahora es evidente que Berlin posee
colecciones de historia del teatro que,
aunque est4n muy desperdigadas entre
diferentes instituciones, presentan una
coherencia de contenido y de dimensién
temporal comparable con las grandes co-
lecciones teatrales europeas. Ademds, des-
pués de la reunificacién se hizo evidente
que los conceptos académicos a los que se
adherfa en el este y en el oeste no diferfan
tanto, pese a las diferencias ideolégicas, y
que la semejanza de los contenidos de las
colecciones de historia del teatro era par-
ticularmente sorprendente. Asf, la reuni-
ficacién constitufa una oportunidad tini-
ca para concentrar la atencién en estos te-
soros culturales y emprender las acciones
adecuadas. Sin embargo, no se adopté
ninguna medida audaz. Mientras que los
conservadores encargados de las colec-
ciones se preocupaban principalmente
por sus pertenencias, eran los politicos
quienes decidfan. En 1993, éstos adopta-
ron una decisién basada en criterios fi-
nancieros cuyo resultado fue que todo
quedd como antes. Sin embargo, esto no
impidié que las colecciones del antiguo
Museo del Estado Prusiano, y con ellas la
coleccién Schneider, continuaran frag-
menténdose. Mientras que los disefios de
escenarios, vestuario y todas las demds ex-
posiciones visuales de contenido artistico,
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Retrato de ln bailarina Marie Taglioni vestida de La Sylphide. Fue

realizado en 1839 y se expuso en el Museo del Teatro de la cindad. Al ser sus
dimensiones de 180 % 133 cm, era demasiado grande para ser transferido
durante la guerra y desde entonces ha desaparecido.

asf como la coleccién fotografica del Mu-
seo de la Ciudad de Berlin (incluidos el
Mirkisches Museum y el Berlin Mu-
seum) fueron tomadas a cargo, ¢l archivo
del Land (Estado) recibié los libros de
textos, vestuarios, ensayos y representa-
ciones, ambientacién de decorados, car-
teles y notas junto con los archivos lega-
dos por otros teatros y la coleccién de
programas de teatro. La antigua Bibliote-
ca era incorporada a la Biblioteca de la
Opera del Estado. De nada sirvieron las
llamados de advertencia como el de Au-
gust Everding, Presidente del Centro del
Instituto Internacional del Teatro de la
Republica Federal Alemana.

En enero de 1994, un grupo de cienti-
ficos, dramaturgos y actores, periodistas y
amigos del teatro fundaron la Asociacién
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de Amigos y Promotores de un Museo
del Teatro. El motivo de su decisién era
evidente. Como decia el Tagesspiegel:

Durante afios, los organizadores de
los teatros de Berlin han venido ha-
blando de la necesidad de reunir en
una sola coleccién todos los tesoros
del polifacético mundo del teatro de
Berlin que todavia quedan en la ciu-
dad para impedir mayores pérdidas y
asegurar que los documentos y obje-
tos queden debidamente salvaguarda-
dos. El cierre de los Teatros del Esta-
do en el este, la salvaguardia de sus
documentos de trabajo y el traslado
del archivo principal de la Opera del
Estado han planteado la cuestién del
emplazamiento adecuado para una
coleccién de este tipo.?

Asi pues, la vieja pregunta todavia espera
una respuesta: scudl es la finalidad de un
museo del teatro? De hecho, la respuesta
ya la dio en 1975 Friedrich Luft, uno de
los m4s conocidos criticos de teatro de la
postguerra en Berlin. Partiendo de la pre-
misa de que la prictica ha puesto en evi-
dencia que la pregunta acerca de la nece-
sidad de un museo de teatro remite a una
problemdtica aparente, dicho critico la
considera una «pregunta tonta». Pero
continda diciendo:

precisamente esas «preguntas tontas»
provocan a menudo las respuestas
mds significativas [...]. El teatro en sf
mismo es, de hecho, antimuseistico.
De todas las artes, el teatro es la que
cuenta con la respuesta mds rdpida, la
mds inmediata retroalimentacién. La
mentalidad, las preferencias, los vicios
y las virtudes de una época se pueden
reconocer ficilmente por las obras
que se llevan a escena y por el modo
en que se representan. Pero esto es
imposible cuando no se tiene a mano
mementos y huellas comprensibles de
la época teatral correspondiente. Por
consiguiente, la necesidad que tene-
mos de un museo del teatro en esta
ciudad es verdaderamente urgente.t

La situacion actual hace que esta de-
manda siga siendo tan vigente como
siempre. |

Notas

1. Rolf Badenhausen, «Die Theatersamm-
lung Louis Schneiders, Misteilungen fiir die
Mitglieder der Vereinigung von Freuden des
Staatstheatermuseums, vol. 6, n° 15, sep-
tiembre de 1973, p. 5.

2. Kurt Karl Eberlein, «Das Museum der
Staatlichen Theater in Berlin», Das Natio-
naltheater, (Berlin), vol. 2, n° 4, 1929,
p. 302.

3. Der Tagesspiegel, 2 de enero de 1994.

4, Friedrich Luft, en Berlinische Notizen
1975, p. 3-6.



Cdémo captar la representacion:

el Museo del Teatro de Londres

Margaret Benton

Cémo abandonar lo ordinario para
acceder a lo imginario es, en opinién de
Margaret Benton, la cuestion
fundamental a la que hoy tienen que
responder los museos del teatro. De ahi que
valga la pena analizar las soluciones
adoptadas por el Museo del Teatro-Museo
Nacional del Arte Escénico de Londres. La
autora dirige el museo desde 1990 y habia
ocupado previamente el puesto de
directora adjunta del Museo Nacional de
Fotografia, Cine y Televisién en Bradford
(1985-1990), tras diez arios de trabajo
como productora y directora en la BBC
Television. Actualmente es presidenta de ln
Sociedad Internacional de Bibliotecas y
Museos de Artes Escénicos (SIBMAS).

Varios programas, fotos y
entradas para represeqtaciones
teatrales.

La representacién en vivo sélo existe en el
presente; es una comunicacién mo-
menténea e irrepetible entre ¢l actor y el
espectador. ;No son entonces los museos
del arte escénico una contradiccién en los
términos, un intento de conservar lo in-
conservable, de registrar lo irregistrable?
Sin duda, los fragmentos de las distintas
representaciones que componen nuestras
colecciones — el vestuario, los progra-

mas, los bocetos, las criticas — sélo pue-
den ofrecer como mucho un testimonio
muy limitado de la representacién en
vivo. Otros museos tienen que vérselas
con el problema de documentar e inter-
pretar lo efimero, pero los vestigios mate-
riales de acontecimientos que tienen sus
rafces en experiencias de la vida cotidiana
cuentan con el nostdlgico atractivo del
«como solfamos vivir» de utopias pasadas.

THEATRE
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El objetivo del teatro es desprender al es-
pectador de su vida cotidiana para em-
prender un viaje imaginario. La espada de
Edmund Kean, su méscara mortuoria o
un grabado pueden ser algo fascinante
para un apasionado del teatro britdnico
del siglo x1x, pero ;cémo pueden trans-
mitir estas reliquias el magnetismo de la
presencia de un actor que en su dia su-
byugd al piiblico londinense?

Cémo registrar e interpretar del me-
jor modo posible el dindmico arte de la
representacién es un problema que po-
cos museos del arte escénico, por no
decir ninguno, han resuelto con éxito. A
mi parecer, esto se debe principalmente a
que no se consigue entender plenamen-
te el cardcrer excepcional y el potencial
educativo de la cuestién, por lo que no
se obtiene la financiacién adecuada. No
s¢ de ningln museo de arte escénico
cuyos recursos puedan compararse en
nada con los que se destinan a colec-
ciones nacionales de arqueologfa, bellas
artes o artes decorativas, por ejemplo. En
el Reino Unido, el Museo del Teatro po-
see la coleccién nacional de documenta-
cién del arte escénico. Sin embargo, a
esta coleccidn excepcional, que es un
himno a lo que undnimemente se reco-
noce como el mds rico patrimonio tea-
tral del mundo, se le asigna anualmente
un presupuesto de sélo 1,3 millones de
libras esterlinas para atender un museo
nacional general y un servicio de archi-
vos. Comparemos esta cifra con los fon-
dos que el gobierno concedié en 1995 a
otras formas de arte en el Reino Unido:
16,9 millones de libras para el Instituto
Brit4nico del Cine, 18,7 millones de li-
bras para Ja National Gallery y un total
de 30,6 millones de libras para nuestro
organismo matriz, el Victoria and Albert

Museum (V&A).

La lucha
por la existencia

El hecho de que ¢l Museo del Teatro
Britdnico pasase a formar parte del V&A,
el museo nacional de artes decorativas, no
se debe tanto a una unién natural de co-
lecciones similares como a la tenacidad
personal de la extraordinaria Gabrielle
Enthoven, cuya obsesiva pasién por el
teatro la llevé a dedicar su vida y su for-
tuna a documentar la escena londinense.
En 1924, después de luchar durante afios
en busca de un albergue seguro para la
obra de su vida, convencié finalmente al
V&A para que se hiciese cargo de su
enorme coleccién de carteles de teatro,
programas y recortes de prensa que ella si-
guié financiando y actualizando hasta su
muerte en 1950.

Durante los afios setenta, la coleccién
experimentd un importante crecimiento,
por lo que se hizo més acuciante la ne-
cesidad de crear un museo nacional del
teatro financiado por el gobierno. La ad-
quisicién de otras tres grandes colec-
ciones dio lugar al nacimiento, en 1974,
del Museo del Teatro como una entidad
separada del V&A y como museo por
derecho propio. Finalmente, en 1987,
tras treinta afos de luchas y reveses, el
Museo del Teatro abrié sus puertas en
Covent Garden, en un edificio propio,
especialmente reacondicionado para al-
bergarlo.

Su emplazamiento en el corazén del
Theatreland londinense (zona done se en-
cuentran la mayorfa de los teatros) era
perfecto, pero no el pequefio edificio que
ocupaba, en el que las galerfas estaban
apifiadas. La falta de fondos, las posibili-
dades de las nuevas instalaciones, y las ex-
posiciones convencionales se limitaban a
mostrar objetos estdticos incrustados en
pequefios compartimientos de cristal. Si
bien lograban tener gran encanto e



interés para los entendidos en teatro, ca-
recian de la vitalidad de la representacién
en vivo y de las exposiciones populares e
interactivas que se ven en la mayor parte
de los museos de creacién reciente. Los
visitantes se apresuraban a acudir a los
grandes acontecimientos, COmo nuestra
semana gratuita sobre Shakespeare, en la
que los mejores actores del Reino Unido
exhibfan con orgullo sus objetos en el
museo, peto, en general, el nimero de vi-
sitas a este pequefio museo, en el que la
entrada no es gratuita, era menor de lo
que se esperaba.

En los afios noventa, una importante
revisién del papel y las actividades del
museo dio lugar a un cambio radical de
rumbo y a un riguroso andlisis de las prio-
ridades. Dado que los objetos consti-
tuyen el ndcleo de cualquier museo,
nuestra primera tarea consistfa en reexa-
minar los que tenfamos y elaborar un
plan preciso de acopio. La coleccién abar-
caba la mayor parte del arte escénico, reu-
niendo la gama mds amplia que se pueda
imaginar de objetos fascinantes: millones
de fotografias, carteles y programas, trajes
exéticos y telones de més de diez metros
disefiados por Picasso y Gontcharova,
modelos de Gordon Craig, espadas, obje-
tos de cerdmica, entradas y boletos, in-
cluso palcos salvados de la destruccidn,
con elefantes de yeso dorado y sefioras
medio desnudas. Tenfa todos los puntos
fuertes y débiles de una coleccién de co-
lecciones. La cuestién prioritaria fue crear
una légica de conjunto que permitiese
que la coleccién se convirtiera en algo
més que la suma de sus partes y garanti-
zar que seguirfa siendo una fuente im-~
portante y pertinente de servicios paralos
usuarios actuales y un valioso legado para
las generaciones futuras.

El museo fue creado con vistas a
convertirse en el archivo nacional de las
representaciones y de su proceso. Para
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cumplir este cometido y reflejar los cam-
bios del mundo exterior, estaba claro que
tenfamos que salir de los confortables ca-
rriles de la conservacién. sEra nuestra co-
leccién plenamente representativa de la
diversidad de las puestas en escena de la
sociedad multicultural britdnica? ;Se en-
contraban en ella la materialidad del tea-
tro, el arte en directo y otras nuevas for-
mas de teatro alentadas por el publico jo-
ven? ;No habia nuevos y mejores medios
de documentar nuestro tema?

El riguroso autoandlisis que efectua-
mos ha clarificado nuestra tarea y nos est4
abriendo nuevas perspectivas. Las colec-
ciones que tenemos constituyen ya un re-
curso excepcional y continuaremos ad-
quiriendo documentos tradicionales,
tales como programas y criticas. Seguire-
mos ofreciendo un contexto a las repre-
sentaciones, documentando el arte y los
procesos teatrales con fotografias, libros
del traspunte, archivos, trajes y bocetos.
No obstante, si bien todas estas pruebas
documentales nos dicen mucho acerca
del quehacer teatral y sobre la buena o
mala acogida de las obras, nos revelan sor-
prendentemente poco acerca de la cues-
tién clave: la representacién en si misma.
Tenemos una visién audaz de un futuro
en el que captaremos la representacién en
sf, un giro de la simple documentacién de
las reacciones del publico ante la repre-
sentacién para tratar de captar lo que le
hace reaccionar.

El archivo nacional
de videos
de las funciones teatrales

Nunca ha habido nada que haya podido
captar tan cabalmente la experiencia de
una funcién en vivo como la pelicula y
su mds practica y versitil sucesora, la cin-
ta de video. Este es el mejor mérodo, el
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Magueta del decorado efectuado
por Barry Kay para el primer
acto del ballet Anastasia, de
Kenneth Macmillan, estrenado
por el Royal Ballet en 1971.
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mis detallado y més facilmente dispo-
nible de documentar lo que de otro
modo desapareceria por completo. Sélo
las peliculas y el video pueden reflejar el
modo en que los actores se mueven en el
tiempo y en el espacio, asi como la inter-
accién con el publico. Nuestra prioridad,
por tanto, tenia que ser explotar estas y
otras tecnologfas en desarrollo, a fin de
ofrecer la pieza final y la méds importante
del rompecabezas que cuenta la historia
de una representacién escénica.

Grabar una representacién es una em-
presa compleja y cara, lo que explica
nuestro retraso a la hora de crear en el
museo el archivo nacional de videos de
representaciones teatrales. El avance ca-
pital se produjo en 1992, cuando llega-
mos a un acuerdo sin precedentes con la
Federacién de Sindicatos del Especticulo
para grabar las representaciones sin tener
que pagar derechos (lo que habrfa impo-
sibilitado todo el proyecto por resultar
demasiado caro). El siguiente obsticulo
fue encontrar el dinero para las graba-
ciones. En noviembre de 1993, gracias a
una importante subvencién, pudimos lle-
var a cabo la primera fase del desarrollo
planificado del archivo, una serie de gra-
baciones de prueba.

El objetivo y generalmente la puesta
en prictica de una grabacién de archivo
no coinciden con la cobertura que hacen
el cine y la televisién de una actuacién en
vivo, pues lo que buscan estos dltimos es
entretener al publico. El propésito de la
grabacién de archivo es transmitir con la
mayor fidelidad y de la manera més de-
tallada posible una representacién teatral
original para su uso préctico por parte de
la industria del teatro, la formacién pro-
fesional, la investigacién académica, los
colegios y las universidades. El objetivo
deberfa ser convertirse en testigo del
acontecimiento que se desarrolla delante
del pablico presente en la sala, idealmen-
te desde el punto de vista de un dnico es-
pectador en el teatro, y debe cubrir toda
la accién. Las cdmaras deben obstaculizar
lo menos posible la representacién. No
deberfa haber cambio alguno con respec-
to a la iluminacién original de la escena ni
de la ambientacién y no se debe molestar
al publico en lo mis minimo.

Grabar a actores en movimiento con
escasa luz, con la cdmara y el micréfono
fijos y en presencia de publico plantea di-
ficultades técnicas incluso a realizadores
de televisién experimentados. Nuestra ta-
rea prioritaria consistia en determinar

Foto: cortesfa del Theater Museum, V&A



cudles eran los mejores medios técnicos
de grabacién a fin de reflejar las represen-
taciones con toda fidelidad. En seguida se
puso de manifiesto la importancia de uti-
lizar personal, equipamiento y formatos
de grabacién profesionales, a pesar de los
costos que esto implica. La financiacién
sigue siendo un problema serio y nos que-
da atin mucho por recorrer para llegar a
las dimensiones del Archivo del Teatro en
Ciney Video de Nueva York. No obstan-
te, hemos realizado 50 grabaciones y nos
sentimos satisfechos al ver que han bene-
ficiado de manera considerable a la pro-
fesién teatral.

Para que un museo prospere, ha de ser
relevante y util. Tras haber mostrado
nuestros videos a los productores, se han
conseguido fondos para giras al extranje-
ro e incluso para peliculas, y una empre-
sa logré que el gobierno le renovase la
subvencién porque {bamos a grabar una
produccién importante. Con su nuevo
archivo de videos, el museo deja de ser
para la profesién teatral un depésito cu-
rioso de recuerdos del teatro para conver-
tirse en un valioso complemento de su
trabajo. De este modo, al garantizar el
apoyo ptblico por parte de figuras del
teatro muy destacadas y con gran capaci-
dad de expresién, el museo contribuye
también a asegurar su propio futuro.

Otra ventaja préctica (para algunos la
principal) del Archivo Nacional de Vi-
deos de Representaciones Teatrales reside
en su capacidad de revolucionar el traba-
jo de los profesores de teatro, baile, muisi-
ca y técnicas teatrales, asi como el de los
investigadores que trabajan sobre estas
formas artisticas. Cuando pusimos a
prueba la utilizacién del archivo en ta-
lleres educativos y exposiciones, la entu-
siasta reaccién de profesores y estudiantes
fue muy alentadora. Al suministrar un
material visual fidedigno de las represen-
taciones como referencia y para su andli-
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sis, las grabaciones aportan una visién
inesperada y una comprensién mds pro-
funda del arte dramdtico. Si nuestra pri-
mera obligacién es ofrecer la mejor gra-
bacién posible de la representacién en
vivo, sacamos el mayor partido de la gra-
bacién al interpretar nuestras colecciones
como vectores destinados a promover el
desarrollo del arte escénico y llevar un
nuevo publico a las salas de teatro.

El papel educativo que tenemos es ca-
pital para nuestra existencia. El arte escé-
nico abarca la literatura (teatro), la misi-
ca, el baile, el dibujo y el disefio, y la his-
toria social, materias que se imparten en
todos los niveles de la ensefianza, desde la
escuela primaria hasta los estudios de
postgrado. Como estamos descubriendo,
el museo tiene el potencial para actuar
como un centro singular de aprendizaje
informal para colegios y universidades, y;
con las exposiciones adecuadas, atraer a
un publico numeroso proveniente de to-
dos los sectores de la educacién. La cues-
tién es saber cudl es el mejor modo de ex-
plotar este potencial.

o

Actor maquilldndose para
actuar en la 0bra Cats de
Andrew Lloyd Webber, New
London Theater, 1990.
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Margaret Benton

Lauren Potter y Jonathan Lunn,

London Contemporary Dance
Theatre, 1985.

Infundir vida a las colecciones

Una de las nuevas tentaciones es informa-
tizar las colecciones, lo cual transformarfa
el acceso, pero en el estado actual de la
tecnologia todavia no es posible sustituir
ni el objeto original ni la representacién
en vivo. Las exposiciones realizadas con
dinamismo ¢ imaginacién constituyen el
método mas efectivo con que cuenta un
museo para cumplir con su tarea de edu-
car al vasto ptblico que lo visita. Por
consiguiente, nuestra principal prioridad
es convertir las galerfas en una experiencia
viviente del arte escénico, donde los tex-
tos, las partituras y la coreografia cobren
vida y se pongan en su contexto por me-
dio de una mezcla innovadora de objetos
auténticos, exposiciones teatrales, graba-
ciones en video, talleres y actuaciones en
directo. También tenemos que sacar par-
tido de nuestros vinculos con los teatros
vecinos para realizar visitas guiadas a los
bastidores y a Theasreland, y, por supues-
to, a las mejores representaciones de tea-
tro contemporineo.

A pesar de la estrechez de las galerfas y
la falta de recursos econdmicos, ya hemos
comenzado a reemplazar nuestras exposi-
ciones tradicionales por otras especiales
basadas en sélidos valores educativos y

que explotan una diversidad de técnicas.
Especialmente atractiva es The wind in
the willows — from page to stage [El vien-
to en los sauces — de la pagina al escena-
rio], una exposicién que muestra la pues-
ta en escena de una historia popular in-
fantil por el Teatro Real Nacional. En
ella, una combinacién de personajes de
ficcién famosos, modelos, fotografias, vi-
deos, gréficos claros y exposiciones inter-
activas son apoyados mediante talleres
complementarios de vestuario, maquilla-
je, iluminacién e interpretacién para faci-
litar un conocimiento exhaustivo de las
técnicas escénicas.

La interpretacién en vivo es esencial
en cualquier museo del arte escénico,
pero su puesta en practica ha de ser pru-
dente. Los experimentos de teatro noc-
turno se suspendieron, no sélo por su
costo, sino porque no afiadfan nada a la
visita diurna al museo. Emplear actores
que representan un papel en las galerfas,
como hacen cada vez mds museos, tam-
bién acarreaba problemas, en particular
el del control de calidad. No siempre es
fécil representar lo mejor del teatro brit4-
nico con actores jévenes y sin experiencia,
que es lo que suelen poder permitirse la
mayorfa de los museos. Por lo tanto, el
museo ha optado por los gufas-anima-
dores que se encargan de las visitas a las
galerfas y dirigen demostraciones y ta-
lleres participativos en nuestro estudio
teatral. Estas actividades realzan las expo-
siciones al hacer participar a los visitantes
en los procesos de la técenica teatral y
aportar la dimensién humana que es la
clave de toda representacién. Aunque to-
davfa se encuentran en una fase de desa-
rrollo, estin transformando la experiencia
del museo porque muestran a los visi-
tantes Ja dindmica y los procesos de la re-
presentacién en directo de forma mucho
mds eficaz que la tecnologfa sofisticada y,
por supuesto, no resultan mds caras.
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Los gufas-animadores no pueden en-
cubrir, sin embargo, la necesidad urgente
de sustituir las galerfas de techo bajo y
abarrotadas de objetos por un edificio
nuevo y mucho més espacioso. No esta-
mos buscando la solucién obvia — el tea-
tro redundante —, a pesar del éxito de ca-
sos tales como el teatro-museo de Drott-
ningholm en Suecia o la recreacién del
patrimonio que supone el nuevo teatro
«Shakespeare’s Globe» en el sur de
Londres. Estos edificios tienden a fijar la
presentacién del teatro en un lugar y un
tiempo concretos, pero nosotros, como
museo nacional del arte escénico, debe-
mos abarcar todos los periodos y todas las
formas de representacién — desde las re-
presentaciones callejeras y la carpa circen-
se hasta el teatro experimental y la gran
épera. Nuestro objetivo es, por tanto, una
gran caja negra totalmente flexible, con

Foto de Graham Brandon. Cortesfa del Theater Museum, V&A

Estudiantes utilizando grabaciones realizadas por el Archivo Nacional de Videos de
Representaciones Teatrales en el Museo del Teatro.

aire acondicionado y completamente
equipada con los dispositivos mds mo-
dernos de iluminacién de escenario y
otras tecnologfas, que nos permita mos-
trar a los visitantes los tesoros de las co-
lecciones y hacer viajar su imaginacién,
implicdndolos como auténticos partici-
pantes en los procesos que hacen surgir la
magia del teatro.

Tenemos las imdgenes y tenemos la
idea, pero ponerla en préctica cuando el
museo sélo dispone de fondos suficientes
para abrir sus puertas y ofrecer un servi-
cio publico bésico est4 resultando un lar-
go y penoso combate. Las dificultades se
multiplican cuando nuestro museo cen-
tral afronta importantes restricciones fi-
pancieras y se ve amenazada incluso la la-
bor esencial de los conservadores. No
obstante, con un apoyo cada vez mayor
de la profesién teatral y el éxito creciente

de nuestros intentos de autoayuda, esta-
mos dando pasos cortos pero importantes
hacia adelante. Nuestro equipo de ani-
madores de las galerfas, financiado gra-
cias al alquiler nocturno del museo para
recepciones, estd atrayendo a mds visi-
tantes y aumentando nuestros ingresos
procedentes de la venta de entradas.
Nuestro director de desarrollo y un co-
mité de desarrollo compuesto por profe-
sionales del teatro influyentes y personas
del mundo.de los negocios estd recau-
dando fondos de fuentes externas para
nuestro archivo de videos, las exposi-
ciones y un nuevo edificio.

El Museo Nacional de Arte Escénico
con el que softamos estd todavia muy le-
jos, pero tenemos el plan detallado, he-
mos sentado las bases adecuadas y cree-
mos tener la determinacién y la iniciativa
necesarias para hacerlo realidad. |
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Museos y colecciones de arte escénico

en la India

Shovana Narayan

En la India, el arte escénico es inseparable
de las antiguas religiones y tradiciones
culturales del pais. De abi que éstas se
reflejen en muchas colecciones creadas no
necesariamente para concentrarse en el
arte escénico como tal, sino mds bien para
exponer pruebas tangibles de una historia
quie 1o tiene parangdn por su variedad y
riqueza. Shovana Narayan, quien obtivo
un premio como virtuosa de la danza
Kathak, ha cautivado al piblico de su pais
y del extranjero. Es autora de numerosos
estudios en el campo de la danza y
profesora invitada de ciencias del teatro en

ln Universidad de Viena.

La civilizacién india, de tan rico conteni-
do filoséfico, religioso y artistico, no te-
ne la tradicién de preservar las antigiie-
dades. En sus mds de cinco mil afios de
historia conocida, la tradicién se ha trans-
mitido en forma oral y visual de unas ge-
neraciones a otras, y este proceso garanti-
zaba la continuidad cultural en forma de
actitudes sociales, creencias, principios y
normas de conducta, incluyendo el arte
escénico. El concepto cientifico de «mu-
seologia», la institucién «museo» y el es-
tudio de la antropologfa llegaron con los
britdnicos y ayudaron a la India a reco-
nocer y preservar su inmensa riqueza de
objetos antiguos.

Las colecciones de la mayorfa de los
museos indios se concentran en la ar-
queologfa, la arquitectura y la escultura.
Sin embargo, las tres son muy ricas en
imdgenes de arte escénico, lo que no es
sorprendente, pues la cultura india
siempre ha dado una gran importancia a
la musica y a la danza, y la escultura ha
constituido la fuente fundamental para
trazar la historia de las diversas formas de
danza cldsica del pais.

El hinduismo concibe a Dios de mu-
chas maneras. Las diversas manifesta-
ciones y encarnaciones de Dios se pueden
representar en forma de artista, y por eso
el arte escénico se convirtié en el tema de
la arquitectura de templos y cuevas, frisos
y esculturas. También los rituales, que se
prestan a las imdgenes y a la iconografia,
gozaron de una posicién preponderante
tanto en el perfodo preario como en el
postario. Por eso el canto y la danza se
convirtieron en parte inherente de estos
rituales en las zonas rurales, urbanas y tri-
bales durante el perfodo de la cosecha,
por ejemplo, o en las ceremonias de bo-
das y nacimientos, o en el culto a Dios
para la realizacién espiritual.

En algunas zonas rurales y tribales
existe una relacién directa entre el arte es-

cénico y los simbolos pintados en el sue-
lo o en las paredes de las casas de barro.
Ellos podrfan evocar ciertos sonidos mu-
sicales y a veces estdn acompafiados por
dibujos de movimientos de danza. En los
centros urbanos se empezé a notar la in-
corporacién de algunos cdnones de exce-
lencia en la musica y danza folcléricas,
culminando gradualmente en las formas
cldsicas que muestran la belleza formal y
el control de las emociones caracteristicos
de la regién.

Si bien el arte escénico constituye un
tema frecuente en arquitectura, arqueo-
logfa y escultura, el estudio de su relacién
directa con la museologfa ha sido limita-
do. Hay que tener presente que, dado que
las artes tradicionales se desarrollaron y
alimentaron en regiones especificas cuyas
fronteras politicas cambiaban constante-
mente, el estudio de dichas artes tendrfa
que abarcar «regiones culturales» identifi-
cables, en lugar de las actuales fronteras
politicas. Ademds, como algunas de nues-
tras artes tradicionales estdn directamen-
te relacionadas con la vida diaria y los ri-
tuales correspondientes, muchas colec-
ciones de arte escénico se podrian
clasificar también como «artesanfa». Por
ejemplo, entre los instrumentos musi-
cales, el ghatam es un puchero que se toca
con los dedos; mientras que su parte
abierta se coloca sobre el estémago para
regular el flujo del aire y, por lo tanto, el
sonido tonal, cuando se lo utiliza como
objeto doméstico, no es més que un cén-
taro para almacenar agua. De ahi que el
ghatam pertenezca tanto a la categorfa de
«arte escénico» como a la de «artesania».
De la misma manera, la chimia es em-
pleada por los artistas folcléricos para
marcar el compds, pero en la casa es sim-
plemente un par de grandes pinzas o te-
nazas. Por dltimo, es dificil clasificar un
traje, mdscara, instrumento o herramien-
ta como «antiguo» o «contemporineon,
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porque los cambios son inherentes a un
proceso continuo.

No obstante, las colecciones tradicio-
nales de arte escénico se pueden clasificar
en distintas categorfas, tales como instru-
mentos musicales, marionetas, méscaras y
sombreros, adornos, trajes, tramoya tea-
tral que incluye desde el telén hasta el
magquillaje, pasando por artefactos y do-
cumentacién. La mayor parte de los
490 museos registrados en la India po-
seen conjuntos de colecciones de todos
estos objetos, pero ha habido pocos in-
tentos de crear museos o galerfas dedica-
dos exclusivamente a este campo. En este
sentido, los nombres mds importantes
que vienen a la mente son el Sangeet Na-
tak Academy, que cuenta con una rica co-
leccién de mds de mil trescientos objetos
que abarcan todos los aspectos del arte es-
cénico; el National Museum, el Indira
Gandhi National Centre of Arts, el Na-
tional Centre of Performing Arts, el
Crafts Museum, el Raja Dinkar Kelkar
Museumn, el Mysore Folklore Museum, el
City Palace en Jaipur, el Museum of Man
en Madhya Pradesh, el Jagdish and Ka-
mala Mittal Museum, el Indian Museum
de Calcuta y el Srinivas Malliah Memo-
rial Museum, todos los cuales se enorgu-
llecen de sus ricas colecciones de mario-
netas o mdscaras, adornos e instrumentos
musicales. .

Especial interés tienen las colecciones
institucionalizadas que conservan vivo el
arte escénico por medio de representa-
ciones y producciones. Aunque se pue-
den considerar como teatro contempora-
neo, también forman parte del arte tradi-
cional y la mayorfa de los museos de
objetos de teatro con sus talleres anexos
han hecho un buen servicio no sélo man-
teniendo los vinculos con el antiguo tea-
tro cldsico sdnscrito, sino también brin-
dando inspiracién y prestando novedad y
originalidad a la escena teatral actual.

Museos y colecciones de arte escénico en la India

Las siguientes colecciones de objetos y
materiales de arte escénico se pueden en-
contrar en una gran cantidad de museos
de todo el pais.

Instrumentos musicales

A través de las épocas se ha ido desarro-
llando una extensa gama de instrumentos
musicales, lo que da una perspectiva de la
cultura material de diversos grupos de po-
blacién. El Natyashastra, un tratado
sobre la representacién teatral escrito
entre el siglo segundo a.C. y el siglo se-
gundo d.C., clasificé estos instrumentos
€n cuatro categorias: a) tata wzdyﬂ o ins-
trumentos de cuerda; b) sushira vadya o
instrumentos de viento; ¢) avanaddha va-
dya o instrumentos de percusién, y
d) ghana vadya, instrumentos compactos
que no necesitan afinacién. Todos ellos
aparecian claramente en los frescos mu-
rales o en las cuevas, asf como en las es-
culturas y frisos de templos y ruinas. Es-
tas colecciones se encuentran en la
mayoria de los museos, pues forman par-

Foto: cortesta del autor

Veena en forma de arco, un

instrumento musical tradicional

indio.
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Shovana Narayan

El ghatam, un puchero que
se toca con los dedos, mientras
que su parte abierta se coloca

contra el estémago para regular
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el flujo del aire y, por

consiguiente, el sonido tonal.

te de hallazgos arqueoldgicos. Especial-
mente dignos de mencién son el Nato-
nal Museum y el Sangeet Natak Academy
Museum, en Delhi.

En el National Museum, la galerfa de
instrumentos musicales se cred en 1962.
La galerfa Sharan Rani Backliwal es de es-
pecial interés para los amantes del arte.
Donada por un eminente mdsico, Sharan
Rani, en 1980, abarca una amplia serie de
viejos instrumentos musicales indios pro-
venientes de diversas partes del pals e in-
cluye instrumentos folcléricos y tribales.
La mayorfa data de entre los siglos xvi y
XIX, mientras que unas pocas piezas son
de los siglos xv, xv1y xx. Algunos instru-
mentos pertenecieron a musicos 0 mu-
sicélogos famosos, as{ como a algunos
principes. También es de interés en esta
coleccién una rara concha con lateralidad
hacia la derecha y una espiral en el senti-
do de las agujas del reloj, as{ como un
ejemplar del fonégrafo de Edison, una
caja de musica y un pdjaro mecdnico,
todo del siglo xx.

El Sangeet Natak Academy Museum
posee una vasta coleccién de més de qui-
nientos instrumentos de todo tipo, per-
tenecientes a las tradiciones artfsticas fol-
cléricas, tribales y cldsicas de muchos si-
glos. Entre los raros instrumentos de este
museo se encuentran los khangling de
Ladakh, que es un instrumento de aire
elaborado con un hueso humano proce-
dente de una virgen y el twila, instru-
mento de una sola cuerda que se puntea,
sin traste y capaz de crear una octava y
media de sonido gracias a complicadas
manipulaciones. El khangling, que ahora
se suele hacer de madera. se utiliza ex-
clusivamente en monasterios y en las ce-
remonias rituales correspondientes. Este
museo también puede enorgullecerse de
poseer una completa gama de sarangs, un
instrumento de arco, y una gran varie-
dad de tambores de todas formas y ta-
mafios, desde el més pequefio (3,8 cm),
denominado budubudukai, hasta el més
grande, que mide unos 120 cm de di4-
metro y se llama dhumsa, una variedad
de timbal.

Un estudio de los instrumentos de
cuerda sefiala cémo el uso de pelo para
cuerdas dio lugar al gus, cuerdas de al-
godén o seda china que, a su vez, fueron
reemplazadas por metal, sobre todo des-
pués de que los britdnicos asentaron su
hegemonta en la India. Entre los instru-
mentos de viento todavia subsiste el uso
del bamb, la madera, el cuerno animal o
el barro, aunque en algunas adaptaciones
urbanas se ha ido introduciendo lenta-
mente el metal. Asimismo, en algunos
instrumentos de percusién que se siguen
empleando en musica y danza cldsicas y
semicldsicas, la tierra y el barro han deja-
do paso a la madera. En este terreno es
notable la mridanga, instrumento de per-
cusién cuyo nombre se deriva de la pala-
bra sdnscrita mrid que significa «tierran.
En la variedad oordhawaka, la tabla del



cinturén indo-gangético, consistente en
un par de tambores verticales, se hacfa an-
teriormente de arcilla y madera, y se afi-
naba mediante unos anillos. Sélo fue en
el decenio de 1960 cuando la pieza iz-
quierda de la tabln, lamada bayan, se em-
pez6 a hacer de metal.

Un interesante estudio de esta colec-
cién de instrumentos muestra cdmo los
hombres primitivos lograban el ritmo
como si fuera una prolongacién del cuer-
po humano, aténdose frutos secos, se-
millas o conchas a la cintura para produ-
cir ritmo con el movimiento. Todavia se
siguen empleando, junto con palillos,
carracas y cascabeles hechos con frutos se-
cos, en algunas zonas rurales y una gran
parte de las zonas tribales. Asimismo, los
hombres primitivos cavaban un hoyo en
el suelo sobre el cual estiraban una piel de
animal, de manera que al ser golpeada
con la cola de una vaca o de un bufalo
marcaba el ritmo.

Marionetas, mdscaras
y sombreros

Durante miles de afios, las marionetas
fueron el elemento imprescindible de
cualquier festejo o celebracién, y los te-
mas de este teatro se basaban en narra-
ciones épicas y leyendas. Casi todos los
tipos de marionetas, de guante, cuerda,
varillas, sombra e incluso variedades de
cuero, se encuentran en la India, cada
una con su propia identidad regional
distintiva.

Las mdscaras aparecen mucho en el
teatro tradicional y en los rituales tribales.
Empleadas originariamente para alejar a
los malos espiritus o asustar a los animales
salvajes, pronto se convirtieron en una
forma de arte en sf mismas, recurriendo a
la musica y la danza. En el teatro, los di-
versos personajes miticos se suelen repre-
sentar con madscaras. En efecto, en la re-
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gién tribal del sur de Bihar, la palabra
chhau, procedente de la palabra sdnscrita
chhaya o «sombra», no sélo significa
«mdscara», sino que designa también las
danzas chhau de Kharaswan y Seraikela,
que se realizan con mdscaras. Ademds
estén los muppers, una mezcla de méscara
y de marioneta con uno o més hombres
dentro que bailan al son de la miisica.
Esta préctica todavia predomina en los
estados del nordeste, asf como en otras
zonas tribales y rurales.

Los sombreros, ademds de su funcién
protectora, también llegaron a ser simbo-
los sociales. Para los artistas, los sombre-
10s, junto con las méscaras y el maquilla-
je, constituyen un elemento muy util
para distinguir a los personajes. En gene-
ral, los sombreros se pueden dividir en
tres grandes categorias: las coronas o kee-
ratas o mukuts, los turbantes (realistas o
simulados) y la representacién estilizada
de cabellos enmarafiados y de peinados
femeninos.

Trajes, adornos, tejidos
y accesorios

Los trajes y adornos de los artistas folclé-
ricos y tribales no son diferentes de la
ropa ceremonial de la gente de su regién.
Por eso se encuentran en la mayorfa de los
museos tradicionales, sobre todo los que
se dedican a la antropologfa, que tratan el
tema de la vida diaria, incluyendo las cos-
tumbres en el vestir. Los teatros de an-
tafio empleaban telones improvisados
que los tramoyistas sujetaban en el centro
del escenario; sus tejidos, colores y di-
sefios indican también las sutiles y varia-
das influencias a las que han estado so-
metidos a través de los tiempos. El Cali-
co Museum of Textiles en Ahmedabad
fue creado en 1949 y posee una notable
coleccién de tejidos histéricos que re-
crean el esplendor de las cortes Mughal,
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Shovana Narayan

Marioneta que representa a Ravana,
un personaje de la épica legendaria
de Rama y Sita de la region

de Karnataka.

asf como los trajes de las diferentes zonas
del pais.

Tradicionalmente, el uso de estructu-
ras arquitectdnicas en el teatro indio era
bastante limitado, porque los patios de
los templos con sus columnas esculpidas
y adornadas servian de impresionante
telén de fondo, haciendo innecesario
cualquier embellecimiento adicional. El
decorado teatral tradicional no era de tipo
figurativo, sino simbélico, y siempre
habfa una estilizacién mediante motivos
que ayudaban a la audiencia a visualizar la
escena. Como mucho, se habrfan utiliza-
do algunos elementos escénicos aislados,
tales como el trono del rey o la cama real.

En las tradiciones clésicas de danza, un
tnico bailarin actda durante toda la
noche y el lenguaje corporal, los gestos de
las manos, las expresiones faciales y el
acompafiamiento ritmico y musical com-
pletan todo el proceso emocional, por lo
que no se necesita ningdn factor externo
para la experiencia estética, fuera del es-
cenario, los instrumentos musicales y el
vestuario.

No obstante, existfa el conocimiento
de la puesta en escena, como lo prueban
las descripciones que contiene el tratado
dramdtico Natyashastra, que establecfa
que la tramoya del teatro debfa ser lige-
ra de peso y hecha con materiales como

Foto: cortesfa del autor



cera, laca, [dminas finas de cobre, made-
ra ligera, trozos de espejo coloreado, pas-
ta de bilba, tela, tiras de bambu y arcilla.
Pero su uso en la época antigua fue muy
limitado y no alcanzaron importancia
hasta el siglo pasado, cuando se hicieron
algunos intentos de representaciones rea-
listas de situaciones. De ahi que las co-
lecciones de tramoya sean mantenidas
fundamentalmente por organizaciones
que producen y presentan dramas musi-
cales y los teatros que las necesitan las pi-
den, como el Sriram Bharatiya Kala
Kendra, la National School of Drama
Repertory, el Srinivas Malliah Memorial
Museum, todos en Delhi; el Indian
National Theatre de Damu Jhaveri y
Mansukh Joshi, las colecciones de teatro
Marathi de P L. Deshpande, el Licde
Ballet Group de Shanti Bardan, varios
grupos de teatro Parsi en Maharashitra,
asi como teatros locales del sur de la In-
dia, por citar sélo a unos pocos. Tam-
bién hay que mencionar la reproduccién
de un teatro sdnscrito tradicional basada
en la descripcién que se hace en el Na-
tyashastra, que ha sido construido re-
cientemente en el recinto de la National
School of Drama.

Segtin la clasificacién oficial, en la In-
dia existen 23 tipos de museos, muy po-
cos de los cuales estdn dedicados exclusi-
vamente al arte escénico. Sin embargo,
cada vez existe mds conciencia de la nece-
sidad de tener més colecciones y museos
especializados no sélo en las 4reas tradi-
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cionales del arte escénico, sino también
para destacar las 4reas afines, tales como
las bellas artes, la fotografia, los carteles,
las grabaciones de audio y de video, la fi-
latelia y la literatura que estdn directa-
mente relacionadas con el arte escénico o
inspiradas en él. Por ejemplo, el Ministe-
rio de Correos ha emitido periédicamen-
te una serie de sellos sobre formas de dan-
za, méscaras y cantantes famosos. Hay
muchos ejemplos de pintores y fotégrafos
cuyas obras son un claro reflejo de la in-
fluencia directa de las artes y artistas de la
escena.

Elinterés por documentar y fornentar
el crecimiento y establecimiento de estos
museos y colecciones se desarrolla de ma-
nera bastante lenta. Por esta razdn, los es-
fuerzos de la Sangeet Natak Academy, el
Indira Gandhi National Centre for Arts,
la National School of Drama y el Natio-
nal Centre for Performing Arts son real-
mente ejemplares por haber emprendido
la tarea de documentar, catalogar y mi-
crofilmar el variado material del que se
dispone sobre el arte escénico.

Con la excepcién de las instituciones
fundadas por el gobierno que dan mues-
tras de previsién y buen sentido, la
mayoria de las colecciones relacionadas
con el arte y la artesania escénicas se de-
ben en gran medida a la obsesién de unas
cuantas personas que deseaban recuperar
el pasado y preservar el patrimonio indio
con toda la riqueza y diversidad de una

era pasada. [
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Bjarne Sode Funch

La educacion artistica se estd
introduciendo de forma lenta, pero sequra,
en los programas escolares de algunos
patses, planteando nuevos desafios al
museo de arte en cuanto a su papel en la
comunidad. Sin embargo, la cambiante
asociacion entre lg escuela y el museo no
estd libre de problemas y serd necesario
concebir nuevos enfoques para lograr que
Juncione con eficacia. El autor estudid
psicologia en la Universidad de
Copenhague y ha trabajado como
psicélogo investigador en proyectos del
Museo de Arte de la Universidad de
Berkeley (California), el Museo
Metvopolitano de Arrve y el Mueso de Arte
Moderno en Nueva York. En la
actualidad efectia un estudio sobre la
educacion artistica en el Museo de Arte de
Esbjerg (Dinamarca).

Existe una larga tradicién de museos de
arte que colaboran con las escuelas para
introducir a los nifios al arte visual. Los
servicios que prestan a las escuelas han
aumentado considerablemente y hoy la
asociacién museo de arte-escuelas ha al-
canzado un punto en el que una visita a
un museo ya no se considera como una
excursién de esparcimiento, sino como
un componente integral de la educacién
artistica. En el Reino Unido, actualmen-
te las visitas escolares a los museos son
obligatorias y el programa de educacién
artistica de muchas escuelas del mundo
occidental ha pasado de las tradicionales
actividades creativas de dibujo y pinturaa
la inclusién de asignaturas como andlisis
y critica de arte, historia del arte y estéti-
ca. Esta nueva tendencia en la educacién
artistica aumenta la importancia de las vi-
sitas al museo de arte porque, en general,
éste es el unico sitio en que los nifios en-
cuentran obras de arte originales.

Esta concepcién de la educacién artfs-
tica se introdujo en las escuelas pdblicas
de Dinamarca por medio de una disposi-
cién gubernamental en 1991. Original-
mente denominada formning (actividades
creativas), la asignatura se llama ahora
billedkeunst (arte pictérico), si bien el pro-
grama contiene actividades artisticas de
todas clases y no sélo de arte pictdrico.
Con miras a adaptarse a la nueva situa-
cién, el Museo de Arte de Esbjerg decidié
hacer un estudio para definir cémo po-
dria satisfacer de la mejor manera posible
las necesidades de las escuelas locales. Los
resultados de este estudio, basado princi-
palmente en cuestionarios y entrevistas
con profesores de las escuelas, apuntaron
algunos problemas fundamentales de la
educacién artistica que los museos de arte

no pueden resolver por sf solos, sino que

requieren un nuevo planteamiento de la
asignatura.
Se han realizado ya algunos estudios

museo de arte, socio de las escuelas

sobre la relacién entre el museo de arte y
las escuelas, entre ellos una encuesta efec-
tuada por Denise L. Stone en los Estados
Unidos, en la que sefiala una serie de
obstdculos que encuentran los profesores
cuando utilizan los recursos del museo de
arte.! Una de las principales dificultades
aducidas es la falta de tiempo en ¢l afio
lectivo, pero también existen problemas
de transporte, falta de fondos para salidas,
apoyo administrativo y horarios de clase
que dificultan el acceso a los museos de
arte. La mayoria de los 524 profesores
que contestaron a los cuestionarios de
Stone pensaba que se necesitaba mds in-
formacién sobre los recursos del museo
de arte y mds apoyo por parte de los edu-
cadores de museos.

Las entrevistas con los profesores de
arte de las escuelas primatrias préximas al
Museo de Arte de Esbjerg mostraron que
los profesores de arte daneses tenfan los
mismos impedimentos que sus colegas de
Estados Unidos. Por supuesto, los pro-
blemas varfan de una escuela a otra, pero
el tiempo, los fondos, el transporte, los
programas y la falta de apoyo administra-
tivo eran los motivos més citados para no
visitar mds a menudo los museos de arte.
Los profesores que participaban regular-
mente en los talleres del museo de arte
para familiarizarse con la coleccién del
museo y con las exposiciones temporales
no tenfan problemas de comunicacién
con el museo, pero mencionaron la nece-
sidad de material pedagégico e instala-
ciones, como por ejemplo, una sala para
debates y actividades creativas.

Un enfoque para mejorar las rela-
ciones entre el museo de arte y la escuela
podtfa consistir en influir en las autori-
dades escolares para que brinden las
condiciones y recursos necesarios. Sin
embargo, las entrevistas con los profe-
sores de arte de Dinamarca ponen de ma-
nifiesto que la educacién artistica com-
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porta problemas pedagdgicos que son
mucho miés graves que los meramente
logisticos. Los recursos adicionales serin
de poca utilidad en la introduccién de los
nifios al arte mientras la asignatura carez-
ca de objetivos educativos bien funda-
mentados y de medios did4cticos para al-
canzarlos.

Una actitud «antiarte»

El estatuto del arte en la sociedad y la ma-
nera en que la perciben los diferentes gru-
pos son temas demasiado complejos para
abordarlos en este articulo. No obstante,
mencionaré algunos ejemplos que pue-
den arrojar luz sobre los principales pro-
blemas de la educacién artistica en las es-
cuelas. El fenémeno de una «actitud anti-
arte» ejerce una influencia desastrosa en la
relacién de los nifios con el arte visual.
Utilizo dicha expresién para referirme a
una predisposicién a tener una reaccién
emotiva, cognitiva y comportamental
contraria a las bellas artes, es decir, una
falta de gusto por el arte que puede ir
desde un rechazo agresivo hasta una total

indiferencia. La aversién suele ir acom-

pafiada de opiniones segin las cuales el
arte es desmoralizante, una tonterfa o
algo «que podria hacer un nifio». En ca-
sOs menos extremos, se rechaza el arte
porque resulta incomprensible y sin
ningtin interés. Desgraciadamente, se tra-
ta de una actitud bastante extendida que
también se encuentra entre los adminis-
tradores escolares y los profesores, aunque
raras veces lo reconozcan abiertamente.
Los programas escolares del mundo
occidental asignan al arte un estatuto
muy bajo. Se trata de una asignatura a la
que se le otorga muy poco tiempo en los
programas y algunos grupos de edad no la
estudian en absoluto. Ademads, a menudo
se la ensefia en malas condiciones y la im-
parten profesores sin ninguna especiali-
zacién. Los profesores de arte entrevista-
dos en Esbjerg contaron que algunos de
sus colegas, sin ningdn conocimiento o
interés por el arte, ensefiaban la asignatu-
ra para completar sus horarios. Las entre-
vistas revelaron también que en muchas
escuelas el arte carecfa de recursos e insta-
laciones suficientes. En algunos casos

© Len Cross, Dulwich Picture Gallery

En su programa de educacion
artistica, la Dulwich Picture
Gallery de Londres utiliza
una variedad de técnicas

de comunicacidn, incluyendo
actores que representan

a artistas que explican sus
pinturas, vécnicas y vida

a los visitantes escolares que
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provienen de diferentes medios

culturales.
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Una nifia de una escuela de
pdrvlos de Paris escoge

su reproduccio’n artistica

Javorita de la «artetecar de la

escuela pava hablar con su
maestra; las obras se pueden

levar prestadas a casa durante
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el fin de semana.

habfa incluso escasez de materiales tales
como buen papel y pintura. Un profesor
contaba que habfa que vigilar cuidadosa-
mente el uso de los materiales porque, de
lo contrario, no quedarfa nada al final del
afio escolar. Los administradores escolares
solfan explicar que esta escasez se debfa a
lo ajustado del presupuesto escolar, pero
como dijo un profesor: «Cuando un gru-
po va a las clases de natacién, no hay pro-
blemas de transporte; pero cuando que-
remos ir a un museo de arte, el presu-
puesto escolar no alcanza.»

Aun en los casos en los que se cuenta
con suficientes instalaciones y recursos, y
las clases son impartidas por profesores
especializados, el arte es una disciplina
generalmente aislada dentro del sistema
escolar. Los profesores de otras materias
casi no toman en serio ¢l arte, que consi-
deran generalmente como una actividad
simple de ocio sin valor para el futuro. A
los profesores de arte se les puede recono-
cer su competencia y entrega, pero rara
vez se les consulta o se les asignan respon-
sabilidades fuera de su 4rea. Como decia
uno de los profesores, «no estamos bien
considerados por parte de nuestros cole-
gas, aunque nunca lo reconocerdn abier-
tamente». No es de extrafiar que los nifios
estén influidos por esta tdcita, pero per-

meable actitud «anti-arte», que puede
afectar su actitud ante el arte para toda la
vida. Los padres, en general, no ayudan;
incluso si valoran el arte, generalmente no
dan mucha importancia a la educacién
artfstica, porque no alcanzan a ver cémo
va a beneficiar el futuro de sus hijos.

La nueva tendencia de incluir la crfti-
ca de arte, la historia del arte y la estética
en la educacién artfstica constituye un
primer paso para que el arte goce de una
mejor consideracién dentro del sistema
escolar. En una sociedad que da una im-
portancia crucial a la percepcién de la ex-
presién visual, la educacién artistica ird
ganando respeto cuando esté basada en
disciplinas académicas como la historia
del arte y la filosoffa.

El estado actual de la educacién artis-
tica en las escuelas plantea serios desafios
a los museos de arte. ;En qué materias y
hasta qué punto pueden ofrecer la educa-
cién necesaria a los profesores y cémo
pueden recibir los nifios un mejor servi-
cio? Tenjendo en cuenta lo extendida que
estd la actitud antiarte, los museos deben
ir mds all4 de los mitos prevalecientes me-
diante la oferta de un servicio educativo
basado en el mds alto nivel de conoci-
miento. Sélo esta elevacién de nivel pue-
de garantizar que los nifios sean introdu-
cidos en el mundo del arte de manera que
éste represente algo en sus vidas. En un
intento de estudiar este campo, el Museo
de Arte de Esbjerg ha puesto en marcha
un programa piloto: una clase de nifios de
diez afios pasa un dfa por semana en el
museo para recibir clases de arte como
parte de un programa interdisciplinario.

Motivacién: la necesidad de claridad
y de objetivos

Una idea muy extendida es que los mu-
seos son aburridos. En una ocasién le pre-
guntaron al escritor estadounidense Nor-



man Mailer si durante su infancia habfa
visitado alguna vez museos de arte, a lo
que respondié: «Si, pero como suelen ir
los chicos de secundaria, ya sabe, de mala
gana, aburrido; me dolfa la espalda, me
cansé y quise salir de alli. Era duro eso de
ir al museo».? Es indudable que los mu-
seos de arte resultan extrafios y confusos
para mucha gente, sobre todo para los
nifios, y ésta es la principal razén por la
que se consideran aburridos. El psicélogo
americano Mihaly Csikszentmihalyi ha
demostrado que para que una actividad
sea gratificante ha de tener objetivos cla-
ros, proporcionar retroalimentacién sin
ambigiiedad y plantear un desafio pro-
porcionado a la capacidad de la persona.
Por consiguiente, dado que la mayorfa de
las visitas escolares al museo de arte tie-
nen el objetivo difuso de ver una exposi-
cién temporal o una parte de la coleccién
permanente, es facil ver por qué fracasan.
Un enfoque semejante podria ser apro-
piado para un experimentado visitante de
museos, pero es demasiado vago para ha-
cer gratificante una visita a un grupo de
nifios que entran en un museo de arte
quiz4 por primera vez. No sabrdn qué mi-
rar y, por lo tanto, no habr4 retroalimen-
tacién. La situacidn es perfecta para re-
forzar una actitud antiarte.

El problema de la motivacién sélo se
puede afrontar planificando la visita en
torno a un centro de interés. Bdsicamen-
te, se trata de lograr que la valoracién de
una obra de arte original implique perso-
nalmente al nifio considerado individual-
mente, pero se trata también de que la vi-
sita al museo esté integrada dentro del
programa y que prepare a los nifios para
ella.

:Cudl es la funcién mds importante
del museo de arte en relacién con la edu-
cacién artistica en las escuelas? Las entre-
vistas efectuadas en el Museo de Arte de
Esbjerg han mostrado que los profesores

El museo de arte, socio de las escuelas

Una visién muy personal del arte en la familia: Claude Dessinant
(Clandio pintando), dleo de Pablo Picasso, 1954,

de arte hacen hincapié en diferentes as-
pectos de la visita al museo. Algunos de-
sean que los museos de arte resulten fa-
miliares y agradables a los nifios, y procu-
ran que la visita sea entretenida. Otros
recalcan la inspiracién que suscita ver el
trabajo de los artistas profesionales y el
encuentro con los educadores del museo
que son especialistas en arte visual. Muy
pocos profesores se refirieron a la signifi-
cacién de las obras de arte en sf mismas y
cuando se les pregunté sobre la impor-
tancia del arte para los nifios, las respues-
tas fueron tan variadas como los profe-
sores mismos y muchas reflejaban una
confusién general sobre lo que es en rea-

lidad la educacién artistica. Algunos pro-
fesores centran su interés en cuestiones
técnicas, afirmando que los nifios apren-
den a pintar mirando el arte. Con fre-
cuencia sugieren que el museo deberfa te-
ner artistas a mano para mostrar sus téc-
nicas. Otros emplean las obras de arte
para hacer que los nifios entiendan c6mo
se elaboran los cuadros a partir de ele-
mentos formales tales como el dibyjo, el
color, la forma, etc., destacando la im-
portancia de los talleres en los cuales los
nifios pueden ejercer su creatividad y tra-
tar de expresar lo que han visto en las ga-
lerfas. El andlisis iconografico constituye
otro enfoque preferido por algunos pro-
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fesores de arte, quienes desean que los
educadores del museo asuman la respon-
sabilidad de presentar las colecciones a
sus alumnos. Pocos son los profesores que
reconocen la importancia de contemplar
el arte de manera viva, bien porque no sa-
ben c6mo abordar este aspecto de la apre-
ciacién del arte o bien porque creen que,
finalmente, el andlisis conduce a los nifios
a contemplar el arte de manera mds di-
recta y personal.

Los educadores de los museos suelen
tener demasiada ansiedad en imponer
sus propios intereses profesionales e
histérico-artisticos a su audiencia. La au-
tenticidad, el estilo, los simbolos y las re-
ferencias a hechos histéricos ciertamente
atraen el interés del publico en general,
pero no son temas apropiados para una
primera introduccién de los nifios al arte
visual. Apreciar el arte es mirar y vivir la
obra de arte desde el punto de vista del es-
pectador. Establecer la diferencia entre la
apreciacién y el arte de interpretar y de
comprender intelectualmente el arte no
constituye una observacién nueva. Ya
Alfred Lichtwark, historiador del arte
alemdn y uno de los educadores de mu-
seos mds influyentes del siglo X1x, era muy
consciente de que los ejercicios que él
proponia para contemplar-el arte no ga-
rantizaban una verdadera experiencia
artistica. Por la misma razén, prevenfa
contra la ensefianza de la historia del arte
en las escuelas, dado que no se podria
contar con las obras de arte originales. Sir
Kenneth Clark, educador e historiador
del arte britdnico, lo formulé de la mane-
ra siguiente: «A menudo se ha dado la im-
presién de que el valor educativo de las
obras de arte consiste en tener conoci-
miento acerca de ellas, y no en experi-
mentarlas directamente. Esto es un error,
una especie de degeneracién en la cual los
medios se han convertido en fines.»?

Se tarda aproximadamente media
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hora en escuchar un concierto de violin
de Mendelsshon, dos horas en leer £/ pafs
de la nieve de Yasunari Kawabata, pero
scudnto se tarda en mirar Los girasoles de
Van Gogh? El visitante tipico de museo
sélo emplea unos pocos segundos en ver
un cuadro, pero pasear deprisa por una
exposicién no es el mejor modo de
contemplar €] arte para experimentarlo.
Experimentar una obra de arte no es una
mera cuestién de ver y entender lo que
muestra un cuadro, y sentir las emociones
que suscita; es, en primer lugar y sobre
todo, participar en un tema existencial
que es significativo en la vida de quien
observa. Esta {ntima relacién entre el arte
y la existencia humana es fundamental
para la apreciacién del arte y deberfa ser el
foco de atencién de la educacién artistica.
Contar con las condiciones para que los
nifios puedan contemplar obras de arte
especificas de manera ininterumpida du-
rante mds tiempo constituye un pumnto
fundamental de partida de toda educa-
cién artistica. Adaptar la idea de la one-
picture gallery (galerfa de un solo cuadro)*
es un enfoque posible para atender esta
demanda. Es mids, la primera introduc-
cién deberfa tener en cuenta los efectos
psicoldgicos de una obra de arte con mi-
ras a poner a la audiencia en contacto con
la obra como algo personalmente enri-
quecedor.

Los criticos suelen afirmar que la aso-

ciacién entre la escuela y el museo de arte

estd en una situacién peligrosa y que los
problemas se podrfan resolver intensifi-
cando la cooperacién y asignando mds re-
cursos. Sin embargo, el estudio del Mu-
seo de Arte de Esbjerg apunta hacia pro-
blemas mds graves. En la actualidad, lo
mis urgente para mejorar las relaciones es
definir en qué consiste realmente la edu-
cacién artistica, para reforzar asf su base
tedrica y hacer que la ensefianza tenga un
foco de atencién. |

Notas

Denise L. Stone, «Elementary Art Specia-
lists’ Utilization of the Art Museum: A
Survey», Visual Arts Research, vol. 18, n° 1,
1992, p. 72-81.

Pete Hamill, «Kindred Spirits: Mailer and
Picasson. (Entrevista con Norman Mailer),
ARTNews, vol. 94, n° 9, p. 210.

Kenneth Clark, «The Ideal Museum»,
ARTNews, vol. 52, n° 9, p. 83-84.

«La galerfa de un solo cuadro» (una entre-
vista con Valery Petrovich Sazonov, direc-
tor de la Escuela de Bellas Artes Savitsky y
de la Galeria Savitsky en Penza), Museum,
vol. 38, n° 4, 1986, p. 237-240.



Un nuevo tipo de red museistica en
Francia: los museos de técnicas y culturas

del Franco Condado

Philippe Mairot

Un enfoque innovador para presentar la
historia econdmica y social local
caracteriza a ln ved de museos de una
regidn muy industrializada del este de
Francia. El autor es divector de los museos
de técnicas y culinras de la vegion del
Franco Condado desde 1988, catedrdtico
de museologia de la Universidad del
Franco Condado y presidente de la
Federacidn Nacional de Ecomuseos y
Museos de Sociedad.

Los museos de técnicas y culturas de la
regién del Franco Condado relatan y ex-
plican a sus 220.000 visitantes anuales de
qué manera se han trabajado y transfor-
mado las materias y los paisajes en ese de-
partamento de Francia: de qué manera se
extrafa carbén o se producia vidrio, hie-
rro en lingotes, sal, arcilla o aguardiente
de cereza; o bien cémo se trabajaba la
madera, se transformaba el acero, se
inyectaba el material pléstico y se fabrica-
ban hoces o cajas de madera de abeto.
Los edificios artesanales o industriales,
conservados y restaurados i situ, los pai-
sajes, las peliculas y las colecciones ex-
puestas son asi testimonios de esta histo-
ria, conocimientos y culturas, y permiten
comprender mejor y mds a fondo aquel-
la regién. En este articulo se presentan a
grandes rasgos los objetivos y la evolu-
cidn reciente de este museo modesto, jo-
ven y original, ain inacabado.

Explorar el patrimonio industrial
y etnoldgico

Creada en 1978 por iniciativa de los po-
deres puiblicos (el Estado y la regién del
Franco Condado) y no, como suele su-
ceder, en respuesta a una demanda local,
esta red de museos unificados bajo una
sola direccién se propone presentar la
historia econémica y el patrimonio et-
nolégico de la regién v, en particular, sus
formas singulares de industrializacién,
basada especialmente en la utilizacién de
la energfa hidrdulica y los conocimientos
técnicos. No se trata, pues, de celebrar el
triunfo definitivo de la industria o el pro-
greso cientifico, ni siquiera de un hipo-
tético estado tradicional de la técnica,
sino de presentar procedimientos y en-
claves significativos de las culturas técni-
cas locales en su constante adaptacién,
como es ¢l caso de las salinas de Salins, la
herreria de corte de Nans-sous-Sainte-
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Anne o la destilerfa del ecomuseo de
Fougerolles.

Se realizé y publicé un programa de
investigaciones cientificas en historia, et-
nologfa y tecnologia que alimenta y fun-
da las restauraciones emprendidas, las ex-
posiciones permanentes y temporales, las
peliculas y las animaciones. Los edificios
no se toman en consideracién tnicamen-
te por su aspecto arquitecténico. Las co-
lecciones no tienen valor inicamente por
su interés estético, ni tampoco por estar
inscritas en la historia de las técnicas. Lo
que deseamos es suscitar interrogantes,
pasando de un lugar al otro, como en los
capitulos de un libro. Tratamos de hacer
que los objetos y los edificios hablen en
virtud de su relacién reciproca, organiza-
dos en una sintaxis nueva que les confie-
re un nuevo significado que se enriquece
gracias a este acercamiento. Se los elabo-
ra, pues, como testimonios de la vida de
hombres y mujeres de las comunidades
sociales que se sucedieron en la regién en
un momento dado de su desarrollo. A
nuestro parecer, ésta es la condicién para
que los museos técnicos sean plenamente
museos del hombre y la sociedad, esclare-
ciendo las relaciones que ésta mantiene
con sus técnicas y su memoria, partici-
pando asi en su desarrollo de un modo
critico.

Para quien desee desarrollar la cultura
técnica a partir de estos lugares patrimo-
niales arraigados en la historia indisocia-
blemente técnica, simbélica y econémica
de un grupo social, el encuentro con las
empresas en actividad se impone como
una consecuencia natural. ;Por qué limi-
tarnos a las ruedas de palas y a las pro-
ducciones de ayer, si de lo que se trata es
de medir y explicar la dimensién cultural
de la empresa, de aprehender la técnica y
el trabajo como cultura y como parte in-
tegrante de la cultura? En efecto, consi-
deramos que no se puede comprender y
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La rueda bidrdulica del sistema

en los subterrdneos de las salinas
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de bombeo de salmuera

de Salins.

dominar realmente las técnicas de hoy sin
vincularlas a su arqueologfa y a las condi-
ciones que dieron lugar a su nacimiento.

Esta es la razén por la que nuestro de-
sarrollo reciente estd marcado por la toma
en consideracién de los emplazamientos
industriales en actividad que completan
felizmente la visién de una historia de la
industria. Por ello se han firmado conve-
nios con las empresas para poder realizar
en ellas investigaciones etnolégicas sobre
la transmisién de los conocimientos téc-
nicos y, posteriormente, ofrecetlas al pi-
blico en forma de peliculas y exposiciones
organizadas en la propia empresa y que, a
cargo de la misma, permanecen abiertas
todo el afio o durante la temporada turis-
tica, segtin el caso. Desde hace tres afios,
son cuatro los emplazamientos indus-
triales en actividad que aceptaron abrirse
a los investigadores y visitantes.

Una red de lugares

La red incluye una variedad de emplaza-
mientos industriales y talleres. Fouge-
rolles, con su paisaje de cerezos se ha es-
pecializado desde el siglo xvi1 en la desti-
lacién de irsch y estd orgulloso de poseer
un ecomuseo animado por sus propios

habitantes. La fibrica de porcelana de Sa-
lins, que emplea a 180 personas, es la dl-
tima representante de una importante y
antigua actividad regional. La cristalerfa
situada en Passavant la Rochére emplea a
270 personas y perpetda una industria
que se remonta al siglo Xv. La produccién
comprende un sector de soplado tradi-
cional de vidrio, que estd abierto al pii-
blico, y un sector automatizado.

Las herrerfas de Syam constituyen un
lugar de interés excepcional, todavia en
actividad, que précticamente no ha varia-
do desde 1813 y cuyo instrumento prin-
cipal es una laminadora de rodillo insta-
lada en 1903. Las ciudades obreras y el
palacio neopaladiano de su parque, répli-
ca de la Rotonda de Vicenza, completan
este emplazamiento maravilloso. Syam
nos permite matizar a Jos ojos del publi-
co la nocién de «arcaismo téenicon: en
efecto, una mirada modernista podria
considerar que una laminadora semejan-
te es un til obsoleto, inadaptado para el
presente y bueno para el museo; pero los
resultados econdmicos de la empresa de-
muestran hasta qué punto un instrumen-
to asf tiene un lugar en el mercado. Syam
también nos permite comprender la
transmisién de un saber hacer local a una
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comunidad marroquf instalada allf en
1970. Un lugar como ése nos evita mds
de un desvario: el de la «etnostalgia», que
celebra un pasado feliz, el del localismo y
el patriotismo local, el del himno al pro-
greso y el que consiste en hablar de la tée-
nica con independencia de sus condi-
ciones econémicas, sociales y simbdlicas.

En cada una de estas empresas ha tra-
bajado un etnélogo entre seis meses y dos
afios. En los tres dltimos lugares, la inves-
tigacién dio como resultado una exposi-
cién de 200 m? en la propia empresa, una
pelicula, una publicacién y un encargo
fotogréfico a la artista Catherine Gardo-
ne y a especialistas en artes pldsticas. Las
exposiciones se esforzaron en presentar la
historia y la vida de la empresa, los cono-
cimientos técnicos, asi como los valores y
culturas que se despliegan.

Uno de los objetivos de esta operacién
— y no el més desdefable en el plano
cultural — es, ademds de sensibilizar a los
medios industriales con respecto a su pro-
pio patrimonio, llegar a un publico que
no suele acudir a los museos. El visitante
que entra en las tiendas de la empresa
para comprar productos a buen precio —
tal vez alguno de ese 70% de franceses
que nunca van a un museo — se encuen-
tra all{ con objetos arqueolégicos, con la
historia del lugar y las personas que en él
trabajan y cuyas précticas son compara-
das, en el espacio de una exposicién, con
la alfarerfa bambara, el chamdn o el he-
rrero dogén.

En la Casa del Juguete de Moirans, en
las montafas, fueron los industriales (el
50% del sector francés de jugueteria)
quienes iniciaron el proyecto y no los me-
dios culturales. El objetivo es inicialmen-
te econdmico y consiste en promover la
imagen de marca del juguete francés. Esta
preocupacién coincidfa con la nuestra en
el tiempo en que se creé el museo del ju-
guete. Allf se muestra al publico la fabri-

cacién tradicional de juguetes en esta re-
gién del Jura en su doble vertiente: la tor-
nerfa de madera y el trabajo a domicilio.
A continuacién se describe la murtacién
técnica y social que hizo pasar este sector
de la madera a la industria del pldstico.
Por tltimo, presentamos el juguete como
testimonio cultural, como portador de
valores, ideales y representaciones, asf
como productor de comportamientos:
cémo se forma a los nifios y a las nifias.
Estas empresas completan la red ini-
cial, constituida por edificios patrimo-
niales: la herrerfa de corte de Nans-sous-

© Catherine Gardone, Gordes

Fibrica de porcelana:
el filtro prensa.

45



Philippe Mairot

46

Trabajadores de la herreria de corte
de Nans-sous-Sainte-Anne en 1905.

1 et
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Sainte-Anne (fibrica de hoces e instru-
mentos cortantes cuya actividad cesé en
1969); las salinas de Salins, lugar clave de
la arqueologfa industrial europea, cuya
explotacién es milenaria; la herrerfa-
museo de Etueffont, taller rural de herra-
dor; el entibado de pozos de mina y mu-
seo de la mina de Ronchamp, tiltimo tes-
timonio de una explotacién de hulla
desde el siglo xvin hasta 1958; y el museo
de tonelerfa de Bois d’Amont, que mues-
tra la fabricacién de cajas de picea.

De esta manera conseguimos una gran
narracién-recorrido que, lugar tras lugar,
evoca el trabajo de los hombres y la cues-
tién social desde la Edad Media hasta
nuestros dfas, con las grandes continui-
dades y rupturas que caracterizan a la re-
gién del Franco Condado, el didlogo de
las culturas con su entorno y las pobla-
ciones vecinas, la circulacién de los sa-
beres, las personas y los capitales. Otros
sectores industriales desean ya formar
parte de nuestra red y pronto serdn parte
de ella.

En las relaciones que mantienen entre
si y con «el otro», en las soluciones téc-
nicas, sociales y simbélicas que adoptan,
esos hombres y mujeres del Franco
Condado responden a su manera a las
cuestiones que una comunidad debe re-
solver para garantizar la continuidad de
su existencia. Felizmente, pues, podemos
contrastar esas practicas locales con otras,

reportadas por la etnologfa o la historia
v, de esa manera, hacer que dialoguen
fructuosamente lo particular y lo univer-
sal, lo conocido y lo desconocido, y abrir
los ojos a la comprensién de las otras
culturas. Este enfoque comparativo, que
estd en la base de la disciplina etnolégi-
ca, posee también innegables virtudes
pedagdgicas.

Asimismo, cada uno de esos lugares
nos permite desembocar sobre cuestiones
del presente. De esa manera, maquetas,
manipulaciones o recursos audiovisuales,
por ejemplo, nos permiten pasar de la
turbina de Nans o de los sucesivos siste-
mas de bombeo de salmuera en Salins a
las relaciones ciencias-técnicas-socie-
dades, a las condiciones de innovacién, a
los progresos actuales de esas técnicas y a
las leyes cientificas que las han hecho po-
sibles y que nos permiten comprenderlas
mejor.

Creacidén e interpretacién

Nos complace apelar a los artistas: foté-
grafos, escritores, artistas pldsticos, di-
sefladores. Creemos, en efecto, que el dis-
curso cientifico es un modo de conoci-
miento entre otros y que los museos
pueden contrastar satisfactoriamente y
hacer variar las formas de ver las cosas y
los enfoques con miras a un mayor enri-
quecimiento del publico y a una mejor
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comprensién, no estrictamente centrada
en el pasado, de esos lugares y objetos.
Para nosotros es evidente que si bien estos
objetos se pueden considerar como docu-
mentos para el conocimiento, también
podemos convertirlos en una experiencia
y una captacién estética y sensible com-
pletamente arbitraria en relacién con su
objetivo primigenio.

Dado que la tecnologfa audiovisual
permite grabar gestos y testimonios
orales, ella ocupa un lugar importante en
nuestras investigaciones y en la restitu-~
cién cultural de esos objetos. En efecto,
las peliculas permiten difundir 7z situ, o
mediante redes hertzianas o por cable, los
resultados de las investigaciones en una
forma visual especifica y conforme con
nuestro objetivo de una vasta difusién,
complementaria de la exposicién y la pu-
blicacién cientifica. Difundimos estas
peliculas a los turistas que visitan el Fran-
co Condado, en los hoteles y alojamien-
tos colectivos, as{ como en ¢l mundo es-
colar. En total, las treinta peliculas for-
man parte de una serie titulada Les gens
d'ici (Las gentes de aqui).

Como ya hemos dicho, la gran
mayoria de los franceses nunca va al mu-
seo: éste es el desafio al que se enfrenta
una red de museos como la nuestra. Si
bien nuestra misién es conservar, estudiar
y proteger el patrimonio, nuestra respon-
sabilidad social es también invitar a esos

publicos a que acudan en mayor niimero
a descubrir esos patrimonios de los que
somos responsables.

Un museo sin piiblico es algo incom-
pleto. El patrimonio no adquiere todo su
sentido si no es piiblico, si no es la pro-
piedad simbélica de cada uno de noso-
tros. Una parte importante de nuestra ac-
tividad se orienta hacia este pablico y ha-
cia la conquista de un lugar mds
importante en la vida de la ciudad.

Los objetos de coleccién son como las
obras de repertorio. Si nadie las interpre-
ta, duermen en los archivos, donde po-
drén ser consultadas por los especialistas.
Un director o un intérprete las represen-

. tard o interpretard si tienen algo que de-

cirnos, algo nuevo de ser posible. La obra
es ajena al tiempo; retornars, intangible,
a los archivos de los que ha sido mo-
menténeamente alejada. Nuestro trabajo
de interpretacidn, por su parte, pertenece
a un tiempo y a una época con los que
comparte y traduce sus dudas, creencias,
temores y certezas. Las interpretaciones
actuales de musica antigua, si creemos lo
que dice el renombrado director de or-
questa Nicolaus Harnoncourt, no son au-
ténticas reconstituciones arqueoldgicas:
por el contrario, lo que se requiere es ha-
cer de ellas musica viva para nuestros dias.
Y ésta es precisamente nuestra ambicién
con esos objetos y edificios técnicos que el

pasado nos ha legado. |
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La identificacién mediante frecuencias de
radio: un prometedor instrumento para

los museos

Victoria E. Roeser

El sistema de identificacién mediante
[frecuencias de radio utiliza un dispositivo
que emite un campo magnético de baja
[recuencia y un receptor pasivo llamado
«transpondedor». Esta nueva tecnologia ya
ha mostrado su valor en la industria y,
mds recientemente, se estd poniendo a
prueba un método que disuadird a los
ladyones de motocicletas y permitivd
rastrear vebiculos robados. Victoria

E. Roeser, ejecutiva de mercadotecnia de la
comparita Electronic ldentification
Devices, Ltd., describe sus aplicaciones
potenciales en los museos.
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La gestién de las colecciones constituye
una prioridad importante para la mayoria
de los museos y exige importantes inver-
siones de tiempo y dinero. La eleccién del
sistema mds adecuado depende de ciertos
factores: no sélo debe ser rentable (rela-
cién costo-eficacia), sino que debe ser
también capaz de identificar, autenticar,
inventariar y garantizar la seguridad de las
obras de arte.

En la actualidad, numerosos museos
utilizan la tecnologfa del disco ldser para
inventariar sus colecciones. El método
consiste en traspasar las diapositivas de las
obras de arte a un disco ldser. Puede ser
un proceso lento y costoso, sobre todo si
el museo afiade piezas a su coleccién des-
pués de haber fabricado el disco.

Otro procedimiento consiste en utili-
zar una cdmara de video conectada a una
computadora. Esta registra automitica-
mente toda la informacién en un disco,
eliminando asf la necesidad de transferir
datos de un soporte a otro. Aunque re-
sulta evidentemente ventajoso contar con
una documentacién gréfica de las obras
de arte, este método no permite autenti-
ficar los objetos de arte cuando éstos via-
jan de pals en pafs, de museo en museo o
de sala en sala. Cuando los ladrones ro-
ban una obra de arte, los videos o las dia-
positivas sélo pueden ayudar a las autori-
dades en su buisqueda si la obra no ha sido
alterada. No servirfa de nada, por ejem-
plo, si un lienzo es desprendido de su
marco original y colocado en otro para
disimularlo.

Asimismo, si un museo cede una pie-
za en préstamo y ésta es reemplazada por
una réplica de igual aspecto, puede que el
conservador no se percate inmediata-
mente de la diferencia. De la misma ma-
nera, si el objeto robado es una pieza que
nunca ha sido expuesta y que yace en el
s6tano de un almacén, es posible que en
el museo no se percaten hasta que sea de-

masiado tarde. El empleo de videos para
documentar lo que un museo posee y
dénde se encuentra no ofrece una solu-
cién global a los problemas de la falsifica-
cién y el robo. Por lo tanto, la tnica al-
ternativa es que el museo adquiera més
equipos de seguridad.

Los museos utilizan sistemas de alar-
ma convencionales para protegerse de los
robos y el vandalismo. El inconveniente
de estos sistemas es el tiempo y el dinero
que se gasta en su mantenimiento y su es-
casa fiabilidad si se produce una subida de
tensién o una averfa eléctrica. También se
puede contratar a vigilantes que recorran
las salas dfa y noche para asegurarse de
que ninguna pieza ha sido robada ni
dafiada. Sin embargo, actualmente no
existe un sistema interno de registro que
sea eficiente en téeminos de tiempo para
verificar sus movimientos. Se pueden uti-
lizar cdmaras de video para controlar,
pero visionar las cintas al dia siguiente sig-
nifica un uso improductivo del tiempo.

El control del acceso a los almacenes
de seguridad es otro de los desafios al que
debe hacer frente la gestién de colec-
clones. Los museos suelen utilizar cima-
ras de video para la identificacién o tarje-
tas magnéticas que el personal debe in-
troducir en la ranura de un dispositivo
eléctrénico para abrir una puerta. Fl in-
conveniente de las cdmaras de video es la
probabilidad de mal funcionamiento y la
facilidad con que se pueden manipular
para engaiiar. El uso de tarjetas magnéti-
cas para entrar en una sala no siempre es
practico; por ejemplo, un empleado que
transporta una obra de arte u otros obje-
tos debe dejarlos en el suelo antes de en-
trar en la sala.

Incluso en la era de las computadoras,
catalogar e inventariar las obras de arte y
sus respectivas historias es una tarea ar-
dua. No existen soportes l6gicos que pue-
dan remediar los errores humanos en el
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registro de datos. Cualquiera puede equi-
vocarse al leer un niimero de registro, des-
de un simple voluntario hasta el m4s ex-
perimentado conservador, y las entradas
subsiguientes crearfan un efecto dominé
de informacién errénea. La solucién més
viable para facilitar el proceso de inventa-
rio y asegurar una rigurosa catalogacién
consistirfa en conservar el nimero de re-
gistro en una fuente que no requiera en-
trada de datos.

Un dltimo problema es el relativo ala
adquisicién de bienes culturales. El peso
de la prueba suele recaer en el comprador,
quien debe demostrar que ha actuado di-
ligentemente para asegurarse que el obje-
to no era robado. Una dificultad poten-
cial inherente a este procedimiento es que
diferentes tipos de obras de arte podrian
requerir diferentes grados de diligencia.
Siempre habr4 una pregunta que la per-
sona que compra no formulé porque «no
lo sabfa». Aparece entonces el espectro de
los interminables pleitos juridicos. Si exis-
tiese un método permanente para probar
la propiedad, un comprador legitimo po-
drfa determinar el estatuto de una obra de
arte antes de comprarla. Esto seguiria
siendo cierto aun en el caso de que los la-
drones hubieran alterado ligeramente la
apariencia de la obra.

Un sistema de funciones miltiples

La identificacién mediante frecuencia de
radio (RF/ID) en forma de rétulos de
identificacién de lectores, ya sea de mano
o fijos, soluciona el problema de catalo-
gar, inventariar, autentificar, identificar,
controlar el acceso y evitar el robo me-
diante un dnico sistema integrado. Estos
rétulos, también denominados «trans-
pondedores», tienen muy diversas formas
y tamafios para adecuarse a toda una va-
riedad de aplicaciones, si bien todos rea-
lizan la misma funcién.

La identificacién mediante frecuencias de radio: un prometedor instrumento para los museos
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En lo que respecta a la
identificacidn de obras de arte,
el principio de este sistema
consiste en adberir un pequefio

En lo que respecta a la identificacién
de obras de arte, el principio de este siste-
ma consiste en adherir un pequefio trans-
pondedor pasivo a cada lienzo. El resulta-
do es una ligera protuberancia detras de la
tela, camuflable con una sustancia opaca
como la pintura. La potencia de la cola
epoxidica con que el transpondedor se
adhiere a la tela impide extraerlo sin
dafiar el propio lienzo, lo cual perjudi-
carfa el objetivo mismo del robo, a saber,
vender una obra de arte intacta.

En cuanto a las estatuillas, se puede
petforar un pequefio agujero en la base,
introducir el rétulo y sellarlo con masilla.
Es imposible destruir el transpondedor,
que puede ser leido desde cualquier di-
reccién y a través de la mayorfa de los ma-
terjales — tela, madera, yeso, incluso el
cemento —, con la excepcién de algunos
metales. Dado que no contiene pilas, el
transpondedor tiene un perfodo de vida
ilimitado. Es discreto, impermeable e in-
falsificable o duplicable porque est4 pro-
gramado con un c4digo tnico a prueba
de manipulaciones ilicitas. Cuando se
pasa un lector de pilas sobre el transpon-
dedor, éste se activa y transmite el c6digo
al lector, que lo registra en su memoria
con la hora y la fecha. Los datos registra-
dos pueden ser transferidos posterior-

transpondedor pasivo a cada tela.
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mente a una computadora; también se
pueden cargar instrucciones en el lector a
partir de una base de datos.

Por lo tanto, el equipo RF/ID puede
trabajar conectado al sistema de compu-
tadoras ya instalado en un museo. El c6-
digo unico y preprogramado que contie-
ne el transpondedor podria reemplazar
eficazmente el nimero de registro ma-
nualmente transcrito, o cual elimina la
posibilidad de error humano cuando se
trate de catalogar o inventariar.

Para solucionar problemas de comer-
cio ilegal, la implantacién de un sistema
similar a las normas de registro de la ley
de bienes inmuebles de Estados Unidos
pondria sobre aviso a los compradores de
buena fe de obras robadas. El Registro In-
ternacional de Objetos Artisticos Perdi-
dos puede crear una base de datos inter-
nacional para los propietarios de todos los
objetos marcados con transpondedores.
Aquellos que quieran proteger sus dere-
chos de propiedad en caso de robo, pue-
den registrar sus objetos. Mds tarde, para
asegurarse de que se pueda presentar un
titulo de propiedad antes de una compra,
todos los compradores y vendedores po-
tenciales de obras de arte llevarfan a cabo
la debida «bisqueda de titulo», que
consistirfa en examinar la obra mediante
un lector adecuado y comparar el nime-
ro examinado con los niimeros registra-
dos en la base de datos internacional. Pos-
teriormente, el Registro Internacional po-
drfa enviar una confirmacién por fax del
titulo de propiedad al comprador y al
vendedor. Los nuevos propietarios po-
drfan actualizar la base de datos cada vez
que se vende la obra de arte.

Este método podria erradicar los pro-
blemas de si un comprador formulé la
pregunta adecuada o no antes de la com-
pra de un objeto de arte. Un comprador
potencial a quien le notifican que el obje-
to en cuestién fue robado no puede ser ca-

lificado como alguien que efectia una
transaccién de buena fe. Esta obligacién
de confirmar el origen de la propiedad
proporciona un «conocimiento instanta-
neo» que podrfa ayudar a los responsables
de la formulacién de politica en su esfuer-
20 para resolver el problema de la pres-
cripcién de derechos en todos los casos de
reclamacién de obras de arte robadas.

La tecnologfa RF/ID también puede
identificar a una persona que ha entrado
en una sala determinada y registrar la
hora de entrada. Esto garantiza un
control riguroso de las 4reas de acceso res-
tringido y de las responsabilidades perso-
nales. Un lector fijo con capacidad para
registrar miles de nimeros de acceso véli-
dos en su base de datos puede activar las
cerraduras de los almacenes donde se
guardan los objetos de arte. Todos los em-
pleados del museo poseerfan una tarjeta
de identificacién del tamaifio de una tar-
jeta de crédito que podria ser lefda a po-
cos metros de distancia. Los visitantes ex-
ternos, como historiadores del arte o in-
vestigadores a quienes se permite la
entrada, podrian disponer de tarjetas de
visitante. Para tener acceso a una sala, de-
berdn pasar con su tarjeta dentro del 4m-
bito en que funciona el lector, que regis-
trard el dfa, la hora y la identidad de la
persona que entré. Si una persona sale del
drea restringida con un objeto de arte que
tiene un transpondedor de identificacién
que no sea un [D-400, el lector recono-
cerd el c6digo no autorizado y activard la
alarma, alertando a los responsables de
que un objeto de arte estd siendo sustrai-
do del museo.

De la misma manera, se podrian ins-
talar lectores fijos en las entradas y salidas
de los museos para disponer de una doble
seguridad. Podrian ser programados para
aceptar los cédigos de identificacién de
los empleados, por ejemplo, al entrar en
las salas de acceso restringido, rechazarfan
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cualquier otro tipo de cédigo y activarfan
la alarma al detectar el paso de éste. Por lo
tanto, si un visitante o un empleado sale
del museo con un objeto de arte provisto
de un transpondedor, el ladrén serfa de-
tenido inmediatamente.

Para garantizar la autenticidad de los
objetos que circulan por diversos museos,
los objetos de arte provistos de transpon-
dedor podrian ser controlados mediante
lectores antes y después de cada etapa,
con el fin de verificar si las piezas expedi-
das son las auténticas. Cuando lo desee, el
museo propietario podrfa solicitar una
confirmaci6n de los cédigos de los trans-
pondedores, junto con las marcas de hora
y fecha.

Para mayor seguridad, el sistema de
transpondedor pasivo puede comprobar
silos vigilantes siguen los itinerarios asig-
nados. Un transpondedor del tamafio de
un botén puede instalarse en las paredes
de las salas de exposicién y cubrirse con
pintura o yeso. Por la noche, cuando los
vigilantes lleven a cabo su ronda, pueden
detectar los puntos pertinentes en las pa-
redes con un Jector de mano. Después de
completar la deteccidn, los guardias de-
vuelven el lector por la mafiana y se trans-
fiere toda la informacién, con el registro

de la fecha y hora de la deteccién. Es evi-.

dente que si hay un lapso excesivo entre
dos lecturas, la administracién del museo
sabrd que un vigilante no controlé una
determinada sala en un determinado mo-

mento. Este método de seguridad de
«control en la pared» es rentable y permi-
te ahorrar tiempo en la supervisién de los
vigilantes.

Un museo también puede implantar
un «sistema de alarma» de transponde-
dores pasivos para reemplazar los sistemas
tradicionales en los objetos de gran valor.
Sélo se necesitard adherir un transponde-
dor a la base del objeto de arte e instalar
en el suelo un lector fijo con alarma. El
sistema funciona de forma continua
mientras el transpondedor se encuentre
en el 4mbito de reconocimiento del lec-
tor. Si un objeto es sustraido de dicho
4mbito, el lector detectard la ausencia del
transpondedor y activar4 la alarma. Este
procedimiento no exige mantenimiento y
tampoco requiere personal para vigilar la
sala veinticuatro horas al dfa.

Los conservadores de los museos y los
administradores de colecciones de arte
tendrdn que decidir si ha llegado el mo-
mento de acoplar un tipo de identidad
permanente a los objetos de arte para pro-
tegerlos. Muchos dirdn que el aspecto de
una obra de arte jamds se debe alterar, ni
siquiera por razones de seguridad. Sin
embargo, a la vista del problema interna-
cional que constituyen los robos de obras
de arte, y considerando los deficientes
métodos de seguridad actualmente en
uso, es posible que los museos tengan in-
terés en evaluar esta tecnologia de van-

guardia. |

Un lector fijo con capacidad
para almacenar miles de
niimeros de acceso vdlidos en su
base de datos puede activar las
cerraduras de los almacenes
donde se guardan los objetos de
arte.
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«Tdcala otra vez, Sam»:
reflexiones sobre una nueva museologia

Marjorie M. Halpin

La «nueva museologia» quizd no sea,
después de todo, tan nueva; sin embargo,
estd cambiando la manera de pensar en los
museos de rodo el mundo y ha ejercido
una notable influencia sobre los enfoques
adoptados por muchas instituciones
norteamericanas. La autora es
conservadora en la seccidn de etnologia del
Museo de Antropologia y profesor
asociada del departamento de
antropologia y sociologia de ln University
of British Columbia, donde enseiia
museologia e imparte cursos sobre los
pueblos indigenas canadienses de la costa
del Pactfico Norte. Actualmente es
consultora honoraria del consejo de
administracion del Cultural Property
Review del Canadd, del que fie miembro
durante seis afios. Es autora de varias
publicaciones.
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El 17 de septiembre de 1773 aparecié en
los peridédicos ingleses la siguiente noticia,
firmada por Sir Ashton Lever:

Por la presente informo al publico de
que, hastiado de la insolencia del vul-
g0, al que hasta la fecha he permitido
visitar mi museo [en Alkrington], he
tomado la resolucién de denegar el ac-
ceso a las clases inferiores, a menos
que vengan provistas de un billete de
alguna dama o caballero conocido
mio. Y por la presente autorizo a to-
dos mis amigos a que entreguen un
billete a cualquier hombre de bien,
quien podrd traer consigo once perso-
nas, ademds de s{ mismo, de cuyo
comportamiento se hard responsable,
seguin las instrucciones que se le im-
partirdn antes de entrar. No serdn ad-
mitidos mientras haya damas y caba-
lleros que visitan el Museo.!

Mis de un siglo después, en Nueva York,
el antropélogo Franz Boas escribfa:

No hay que subestimar el valor del
museo como entretenimiento popu-
lar, sobre todo en una gran ciudad,
donde hay que dar al puiblico el maxi-
mo de oportunidades para que pase
su tiempo libre en ambientes salu-
dables y estimulantes, y donde tiene
gran importancia social cualquier
atraccién que pueda contrarrestar la
influencia de la taberna y el hipédro-
mo.?

Naturalmente, en la época de Boas los
museos gozaban ya del patrocinio del
moderno Estado-nacién, en asociacién
con la elite social. De ahi el giro hacia una
ret6rica que considera las visitas a los mu-
seos como culturalmente enriquecedoras
y de interés publico.

La democratizacién de los museos
prosiguié durante el presente siglo y to-
davia sigue en expansién, en particular
gracias a la colaboracién entre museos,

por una parte, y comunidades locales y
Primeras Naciones (como se denomina a
los indigenas del Canadd), por otra, en la
organizacién de exposiciones. Lo que ha
perdido continuidad es el patrocinio del
Estado. Ahora que los gobiernos occi-
dentales estdn retirando apoyo a los mu-
seos, se me ocurre preguntarme por qué
fueron los primeros en apoyarnos.

Asumo la influencia del trabajo del
antropélogo Richard Handler y la histo-
riadora del arte Carol Duncan en lo que
respecta al papel que desempefian los
museos en la preservacién de la hege-
monfa cultural de la élite. Duncan expli-
ca los actuales debates sobre lo que repre-
sentan los museos en los siguientes tér-
minos:

Controlar un museo significa precisa-
mente controlar la representacién de
una comunidad y sus més altos va-
lotes y verdades. Da también el poder
de definir el estatuto relativo de los in-
dividuos dentro de la comunidad.
Quienes estdn mejor preparados para
ejecutar su ritual — los mds capaces
de responder a sus diversas claves —
son también aquellos cuyas identi-
dades (social, sexual, racial, etc.) se
ven mds plenamente confirmadas por
el ritual del museo. Es precisamente
ésta la razén por la que los museos y
las précticas museisticas pueden llegar
a ser objeto de feroces luchas y apa-
sionados debates. Lo que vemos o no
vemos en los museos de arte — y en
qué términos y segin qué autoridad
lo vemos o no lo vemos — estd estre-
chamente relacionado con otras cues-
tiones mds amplias acerca de quién
constituye la comunidad y quién de-
fine su identidad.?

Mi titulo, «T'6cala otra vez, Sam», que ha
llegado a asociarse a la inolvidable can-
cién emblemdtica de la pelicula Casa-
blanca, ha sido tomado del tedrico de la
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cultura Homi Bhabha, para quien esa fra-
se representa «quizd el deseo de repeticién
mds célebre del mundo occidental [...]
una invocacién de la semejanza, un re-
torno a las verdades eternas»:4

You must remember this

a kiss is still a kiss

a sigh is but a sigh

the fundamental things apply

as time goes by.

[Recuerda que

un beso es siempre un beso
un suspiro s6lo un suspiro
lo esencial permanece
mientras ¢l tiempo pasa.]

Es interés del Estado, ¢l mismo represen-
tacién de representaciones, que los signi-
ficados, derivados de un pasado auténti-
co e idealizado, se «fijen» y se eternicen.

¢Cémo «damos entidad» al Estado y
estabilizamos los significados en el museo
contempordneo? La primera y mds evi-
dente manera de proceder consiste en ins-
cribir una voz institucional en los muros.
La ciencia, la historia o la arqueologia ha-
blan. No como hablan al iniciado — con
notas a pie de pagina, polémica e inter-
textualmente —, sino de manera autori-
zada, inequivoca y anénima.

Otro medio, menos obvio, de «dar en-
tidad» al Estado consiste en eliminar lo
desagradable, lo feo, lo enfermo, los obje-
tos perturbadores que revelan una pérdi-
da y una brutalizacién cultural. Nuestro
discurso narrativo es a un tiempo autori-
zado y romdntico. Los museos presentan
a los pueblos indigenas, por ejemplo,
como portadores nobles y homogéneos
de culturas de una gran belleza, que estdn
en armonia con su entorno natural, (Pa-
radéjicamente, esto redunda en beneficio
de las Primeras Naciones, que estdn adop-
tando una ideologfa de la nacionalidad en
su lucha por la tierra y el autogobierno).

«Técala otra vez, Samy: reflexiones sobre una nueva museologia

Asimismo, y de manera todavia menos
obvia, «damos entidad» al Estado supri-
miendo lo hibrido, la poesfa, la ambigiie-
dad, la ironfa, la complejidad, la disen-
sién. Nuestro discurso narrativo es, en ge-
neral, realista y aburrido. Por fortuna,
creo, los Estados occidentales estdn ahora
demasiado endeudados y son demasiado
inestables para querer hablar, y algunos
de nosotros ya estamos escogiendo nue-
vos socios y encontrando nuevos men-
sajes informados por lo que se ha deno-
minado [a «<nueva museologfa.

Participacién de la comunidad

Existen varias nuevas museologfas. En lu-
gares de Quebec y de Europa, la nueva
museologfa «museiza» a la comunidad a
través de la cual se dispersan sus fun-
ciones. En Holanda, Peter van Mensch,
profesor de museologfa tedrica en la Aca-
demia Reinwardt, en su comentario
transmitido por Internet, definié una
«museologfa critica» en la que el disefio
de la exposicién resalta la autorfa en sus-
titucién de la voz institucional y anénima
precedente. En este enfoque, escribe, «la
incertidumbre y la ambigiiedad deberfan
desempefiar un papel». En la Gran Bre-
tafia, Peter Vergo define la nueva museo-
logfa como «un estado de insatisfaccién
generalizada con la “vieja” museologfa,
tanto dentro como fuera del dmbito pro-
fesional» y escribe que «lo que no funcio-
na de la “vieja” museologfa es que se ocu-
pa demasiado de los mésodos y demasiado
poco de los objetivos de los museos».

El interés por los métodos de los mu-
seos era apropiado durante los afios de
apoyo estatal y mientras nos estdbamos
afianzando como profesién, proceso aho-
ra concluido. Dada la ausencia de nuestra
funcién anterior de estabilizacién de los
valores del Estado-nacién, ;qué debemos
hacer? Mi preocupacién es saber c6mo
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Ron Humilton y sus parientes
cantan, tocan el tambor y

bailan en la gran sala del

Museo de Antropologia durante
la inauguracion de la exposicion
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We Sing to the Universe
[Cantamos al universol, en

octubre de 1994.

hacemos frente a las nuevas y cambiantes
comunidades urbanas en las que estdn
ubicados nuestros edificios. La razdén pri-
mordial es prdcticay simple: tenemos que
aumentar la asistencia para poder pagar
las facturas.

Como dice Vergo, esto significa recon-
siderar atentamente lo que hacemos, es-
pecialmente el viejo supuesto de que las
personas visitan los museos para comulgar
en silencio con los objetos expuestos y de
que nuestro cometido profesional es cui-
dar esos objetos y su presentacién. El an-
tropdlogo Richard Handler definié re-
clentemente los museos como palestras
sociales. «No estd totalmente claro», escri-
be, «que la contemplacién de objetos sea
la principal actividad que se desarrolla en
los museos». Si un antropélogo de Marte
llegara a uno de nuestros museos, pro-
sigue, verfa «reuniones administrativas,
estudios e investigaciones, actividades de
conservacién, trabajos de mantenimien-
to, fiestas y celebraciones, gente que come
y bebe, compray vende, vay viene— mu-
cha gente haciendo muchas cosas». Tam-
bién sostiene que, por altruistas que sean
nuestras declaraciones de intenciones, es
un «ugar comun de la literatura sobre he-
gemonfa cultural» que los museos «sirven
para afianzar la autoridad de las élites».
Carol Duncan se refiere a esto como «la
distancia entre lo que los museos dicen
que hacen y lo que hacen sin decirlo».

Para estimular el debate, me referiré a
la labor de John Cotton Dana, el funda-
dor del Museo de Newark en los Estados
Unidos («un museo de experimentos
musefsticos»), al que Duncan califica de
museo inconformista y de «el mds gran-
de maestro de la polémica antiestética,
antirritual y proeducacional». Este autor
definié también un nuevo movimiento
museistico (el término «museologfa» to-
davia no se habfa acufiado) en los prime-
ros afios del presente siglo. En 1917 es-
cribié un libro titulado 7he new museum,
en el que calculé que en los Estados Uni-
dos habfa tan sélo unos cincuenta mu-
seos que podian llamarse «museos vivos»
(de un rtotal de unas 600 instituciones
que entonces llevaban ese nombre), en el
sentido de museos que «supuestamente
producian efectos beneficiosos para sus
respectivas comunidades».” Los objetivos
del movimiento del Museo Nuevo eran el
entretenimiento y la «instruccién visual»
de la comunidad o, como dirfamos hoy,
la «alfabetizacién visual». Ademds, era
partidario de los «institutos filiales», tales
como los «almacenes situados en calles
comerciales» que sirvieran de «verdade-
ros centros de ensefianza»; del préstamo a
«individuos, grupos y sociedades, para
cualquier uso apropiado y por un tiempo
razonable, de cualquier objeto del mu-
seo, siempre que esté claro que las cosas
asf prestadas serdn de mayor utilidad para
la comunidad que cuando reposan, rela-
tivamente desapercibidos e inutilizados,
en los locales del museo»; y de la exhibi-
ci6én de objetos «que son productos de las
actividades que lleva a cabo la comuni-
dad en los campos, las fabricas y los ta-
lleres». Los museos nuevos que propu-
gnaba iban a ser «museos dignos de ser
llamados hogares y talleres de las Musas».
Los museos «a la antigua», afirmaba, «no
son verdaderamente museos. Son “colec-
clones...”».



El Museo Nuevo de Dana expone la
comunidad misma «y, naturalmente, con
sugerencias destinadas a viejos y jévenes
sobre las actividades concretas que po-
drfan realizar para hacer de su ciudad un
lugar donde vivir y trabajar mejor». La
idea del Museo Nuevo, escribe, es «la idea
de un museo claramente titil». Como tal,
«sus objetivos y métodos cambian a dia-
tio, como los de otras muchas empresas
de la comunidad en los tiempos que co-
rren. Por lo tanto, no pretendan desarro-
llar un museo a partir de un plan precon-
cebido. Vean qué ayuda necesita la co-
munidad y ajusten luego la idea del
museo a dichas necesidades». Advierte
también que es preciso «ir con cuidado
con los “expertos” en museos» y «recordar
siempre que [a esencia misma del servicio
publico de una institucién publica es que
el puiblico conozca los servicios que pue-
de prestar dicha institucién; por consi-
guiente, publicidad, publicidad y siempre
més publicidad. La publicidad es la savia
misma de toda la educacién que un mu-
seo puede brindar».

La exposicién: un proceso,
mds que un producto

La mayorfa de los profesionales de los
museos ha recibido una formacién en
museologfa profesional y en alguna disci-
plina universitaria. Consideramos que
nuestra responsabilidad es ensefiar al pu-
blico visitante alguna versién, debida-
mente popularizada, del discurso acadé-
mico, ya sea de historia, etnologfa, ar-
queologfa, historia del arte o ciencias
naturales. Pensemos por un momento
qué clase de exposicién podrfamos crear
si no tuviéramos que actuar como porta-
voces de una disciplina. No estoy propo-
niendo que olvidemos lo que sabemos,
sino que lo utilicemos con fines genuina-
mente museisticos y no de cardcter disci-
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plinario. ;No serfa acaso mi4s ludico, per-
sonal, irénico, provocador ¢ interesante?

Permitanme poner un ejemplo recien-
te de lo que ocurrié cuando me aparté de
la tradicién, vieja ya de un cuarto de siglo,
de presentar el arte de las Primeras Na-
ciones de la costa oeste del Canad4 en tér-
minos de determinadas categorias bien
establecidas de la etnologfa y el mercado
del arte. En 1995, un ex alumno y yo ot-
ganizamos una exposicién de poemas y
dibujos de Ron Hamilton, un historia-
dor, bailarin, cantante, orador, escultor,
etc. (no le gusta utilizar la palabra «artis-
ta» para referirse a sf mismo) de las Pri-
meras Naciones (Nuu-chah-nulth).
Conseguimos encontrar 64 de las im4-
genes que dibuja sin cesar en servilletas,
manteles, sobres, trozos de papel sueltos.
Algunos los guarda; la mayoria los regala;
otros simplemente los deja olvidados en
restaurantes u otros lugares. Las obras no
estdn hechas ni editadas para los demids y,
en realidad, resulta incluso exagerado ha-
blar de poemas «compuestos», pues los
presentamos tal como €] los escribid para
s{ mismo en su diario. Ninguna de estas
obras se ha vendido u ofrecido nunca en
el mercado. (Me atrevo a decir que ahora
tienen valor en el mercado, aunque el au-
tor dice que va a repartir las que posee du-
rante una fiesta popular).

Como somos un museo, tuvimos que
enmarcar esos trozos de papel, pues,
como he explicado, se trataba de frag-
mentos de bolsas, servilletas, tapetes o
cualquier cosa que estuviera a su alcance.
También expusimos en las paredes los re-
latos de Hamilton acerca de las circuns-
tancias y las historias que habia detrds de
los poemas y los dibujos: reuniones poli-
ticas, la eleccién del nombre de su hijo
recién nacido, el encuentro con un primo
suyo, los abusos sexuales sufridos duran-
te la infancia, la lata de tocino que su
madre guardaba cerca de la cocina, los
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mitos cosmogénicos de los Nuu-chah-
nulth. Dos estudiantes y yo transcribi-
mos estas historias y se las enviamos al
autor para que hiciera las correcciones de
estilo.

La exposicién tuvo tanto éxito que el
editor de la University of British Colum-
bia Press nos invité a convertirla en libro.
Mi intencién es preparar un CD-ROM
que incluya una grabacién de la voz de
Hamilton y partes del video de una hora
que produjimos el dia de la inauguracién
de la exposicién, en el que 24 miembros
de su familia cantaron y bailaron, y ami-
gos y parientes explicaron lo que ¢l signi-
fica en sus vidas. También tenemos doce-
nas de pdginas de comentarios en los que
los visitantes responden a la propuesta de
didlogo de Hamilton y elogian su honra-
dez, su sinceridad politica y su conoci-
miento cultural.

Incluida la fiesta inaugural, la exposi-
cién sélo costé unos miles de délares,
perdurard en un libro y quizd en un
CD-ROM y constituyé la mds elocuente
y conmovedora introduccién a la cultura
Nuu-chah-nulth que he visto en mi vida.
Su fuerza radica en que se trata de una co-
laboracién: en vez de presentar una in-
troduccién museistica estdndar a la cultu-
ra Nuu-chah-nulth — tomando piezas
prestadas de las grandes colecciones mun-
diales y efectuando las investigaciones
histéricas y etnolégicas que requerirfa
una exposicién semejante — el artista y
yo, junto con otros miembros del perso-
nal del museo, nos comprometimos en la
tarea de hacer que los dibujos y palabras
de Hamilton hablaran por sf solos. El re-
sultado fue que su experiencia intensa-
mente personal pudo (y todavia puede)
ser compartida por el personal del museo
y por los visitantes. Es poco probable que
el Estado hubiese tomado la iniciativa de
financiar una exposicién semejante, pero
quizd estamos en mejores condiciones al

estar libres de las restricciones que en-
trafiarfa dicha financiacién.

En conclusién, la museologfa nueva o
critica de que estoy hablando podrifa ser
una museologfa 1til al servicio de la co-
munidad y no del Estado y la élite. Una
museologia practicada por profesionales
prestigiosos, creativos y entregados a su
labor, que saben que existen otros exper-
tos culturales ademds de ellos. Una
museologfa sin plan quinquenal, que
constantemente ausculta a la comunidad
y responde ante lo que ve y oye. Una mu-
seologia que, llegada ya a su madurez,
puede desaflar, jugar con y separarse del
siempre serio discurso académico.

Escuchemos, por dltimo, unas pala-
bras de Handler: «La finalidad de un mu-
seo es sobrevivir». Si los museos deben so-
brevivir 0 no es una cuestién a la que, a
corto o largo plazo, responderdn los pro-
pios interesados. |
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Kenneth Hudson, director del European
Museum of the Year Award y autor de

53 libros sobre museos, historia social
industrial, asi como sobre sociolingiifstica
— entre los que se encuensma el famoso
Museums of Influence — sigue
planteando las cuestiones principales que
deben afrontar actualmente los museos.
Las reacciones de nuestros lectores sobre los
temas presentados, ast como las sugerencias
sobre futuros temas son bienvenidas.

El punto de vista
de Kenneth Hudson sobre
el secuestro de la palabra «arte»

En un viaje reciente a Umes, en el norte
de Suecia, visité un nuevo museo que for-
ma parte de la Universidad y hablé con su
modesto y estimulante director, Géran
Carlsson. Antes de ir, me habfan dicho
que visitarfa un museo de arte, pero me
informaron mal. En efecto, el museo se
llama Bildmuseet (Museo de las imdgenes)
y tuve la sensacién de haber salido de la
oscuridad para ingresar en el mundo dela
luminosidad. He aqui, por fin, un museo
creado por un hombre honesto, que odia
la pretensién, la hipocresia y el esnobis-
mo, y que estaba preparado para mani-
festar publicamente que no habia creado
un museo de arte, sino un museo de im4-
genes, un lugar donde se presentan
conjuntamente y en calidad de objetos
culturales equiparables todo tipo de re-
presentacién visual, desde pinturas al 6leo
hasta carteles y portadas de catdlogos, en
una cruzada destinada a estimular la
conciencia y la imaginacién visuales. En
palabras del propio Géran Carlsson: «eso
es lo que se supone que es el arte».

Sus palabras me liberaron de un mun-
do de pesadilla habitado y controlado por
gente poderosa, investida de un interés en
lo que ellos han decidido denominar
«arte». Ellos han incluido la «mafia» in-
ternacional organizada de historiadores
del arte, marchantes, esnobs culturales, la
gente que gana deshonestamente su vida
como criticos de arte y, el cielo los perdo-
ne, los Directores de Museos de Arte, con
letras mayusculas. Estas personas, los ver-
daderos enemigos del pueblo, consti-
tuyen el «<mundo del arte», que ha Ilega-

do a ser tan influyente, tan arrogante y
tan desprovisto de humor durante Jos dl-
timos cincuenta afios y que aqu{ han sido
reducidos a escala humana por un
hombye honesto del circulo polar Artico,
lejos de Londres, Parfs, Nueva York y los
otros centros importantes de corrupcién
intelectual.

Estoy convencido de que no lograre-
mos liberar el enorme potencial publico
de lo que los artistas de todo tipo produ-
cen hasta que dejemos de utilizar la pala-
bra «Arte» con maytiscula y pongamos fin
al grosero uso equivoco de una palabra
buena y util que ha confundido nuestro
pensamiento y nuestros juicios durante
tantos afios. Poca gente parece darse
cuenta de lo importante que ha sido el la-
vado de cerebro. Es natural e inevitable
que el significado de las palabras se mo-
difique y amplie en el transcurso del
tiempo, las lenguas se secarfan y morirfan
si no fuera asf. Pero existe una profunda
diferencia entre cambio y abuso, entre
ampliacién y especializacién del significa-
do, y el secuestro de la palabra «arte» por
parte de un sector desmesuradamente po-
deroso del sistema musefstico y cultural
establecido.

En inglés, el significado fundamental
de «arte» fue, durante muchas genera-
ciones, una competencia, oficio, negocio
o profesién aprendidos durante una larga
prictica y utilizados como una manera de
ganarse la vida. Cuanto mayor era la
competencia, mejor se ganaba uno la vida
¥, en general, mayor era la reputacién que
uno tenfa en la comunidad. Durante el si-
glo xvi1, el término «bellas artes» empezd
aser utilizado para designar competencias
especializadas en las que el espiritu y la
imaginacién estaban significativamente
involucrados. Quienes las practicaban no
eran necesariamente superiores a los ar-
quitectos, los ebanistas, los herreros o los
jardineros, pero la sociedad necesitaba un
ndmero menor de ellos y eran relativa-
mente m4s escasos.

A medida que se pasé del siglo xvi al
XIX se comenz6 a dar més importancia a
lo que hasta entonces habfa sido una de-
finicién subsidiaria de «arte», es decir, la
actividad u ocupacién en la que una com-
petencia estaba dirigida hacia la produc-
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cién de objetos que eran ampliamente
percibidos como bellos. Durante la épo-
ca victoriana, la palabra «arte» se utilizé
cada vez mds para designar obras de arte
consideradas colectivamente y en ese mo-
mento las cosas empezaron a decaer. De
ahf en adelante fue permisible e incluso
recomendable interesarse en algo que se
consideraba el «arte» como totalidad.
Después de eso, fue un paso ripido y fi-
cil equiparar el «arte» con las «artes vi-
suales», especialmente la pintura y la es-
cultura. Hacia 1900, era casi totalmente
cierto que un hombre tenia que tener un
pincel o un cincel en su mano para ser ca-
lificado de artista. A mediados del siglo xx
se inventd una nueva categorfa de perso-
na: el «aficionado al arte». Traducido, esto
generalmente significa «persona que va a
exposiciones de pinturas», pero algunas
veces se hace extensivo para incluir a
quienes poseen dinero para comprar cua-
dros como una inversion o para colgarlos
en sus hogares y oficinas. La asociacién
especifica de «arte» con pintura estd casi
siempre presente actualmente. Los que se
interesan por los bellos muebles, las al-
fombras finas o los jardines bien disefa-
dos pueden ser expertos o conocedores,
pero no amantes del arte.

Este estrechamiento del significado de
«arte» se ha convertido en una conspira-
cién en la que los conspiradores son los
comerciantes de arte, las casas de subasta,
ciertos historiadores del arte de re-
nombre, los centros de exposicién que
consideran que es conveniente y rentable
describirse a s{ mismos como museos de
arte y, por supuesto, los medios de comu-
nicacién, que siempre acogen una palabra
corta y de moda que no necesita ninguna
explicacién o definicién. El piiblico que
frecuenta las exposiciones es, casi inevita-
blemente, un aliado voluntario de la
conspiracién. Haber estado en una ava-
salladora exposicién de Cezanne o Ver-
meer es estar de moda, tener un nuevo
tema de comadreo. Estas exposiciones, vi-
tales para la prosperidad y la autoestima
del negocio del arte, son esencialmente
ocasiones sociales que tienen poco o nada
que ver con la comprensién o la valora-
cién de las pinturas. Desde un punto de
vista estético, una coleccién de buenas re-
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producciones, un conjunto de diapositi-
vas o un CD-ROM contribuyen mds al
desarrollo de la toma de conciencia, la
sensibilidad y el conocimiento de una
persona ordinarja que una visita cara,
multitudinaria y fatigante a la dltima ex-
posicién «que no hay que dejar de ver».

El Museo de Arte Moderno de Nueva
Yotk y el Museo de Arte Contempordneo
de Nimes deberfan ver sus nombres como
insignias de culpa y vergiienza, y, como
prueba de responsabilidad social, encon-
trar alternativas honestas lo mds rdpida-
mente posible.

Comentario
de Mikhail B.Gnedovsky,
investigador principal del Centro
de Planificacién y Disefio
de Museos, Instituto
de Investigacién Cultural de Rusia
(Mosct)

En sus provocativas palabras, Kenneth
Hudson describe el mundo de los mu-
seos de bellas artes como un callején sin
salida de la civilizacién. Su critica estd di-
rigida a la historia del arte y a toda la ma-
quinaria social (de la cual los museos de
bellas artes son sélo una parte) puestas en
movimiento por sus conceptos.

Evidentemente, la historia del arte no
es el arte, as{ como la historia de la natu-
raleza no es lo mismo que la naturaleza.
De modo similar, la etnologfa no expresa
un punto de vista inherente a una cultu-
ra indigena. En este caso estamos hablan-
do de un tipo de museo académico, cuyo
afdn principal es imponer conceptos ela-
borados por una comunidad académica a
la comunidad de profanos dispuesta a ju-
gar el juego.

¢Cudl es el problema de los museos
académicos? Creo que uno de sus defec-
tos principales es que exponen el arte (o
la cultura, o la naturaleza) de manera ob-
jetiva, es decir, con desapego. Desde un
punto de vista gramatical, hablan de su
objeto en tercera persona. Son «esos cua-
dros», «esos animales», «esos aborigenes»,
pero nunca «nuestro» o «td». Por eso esti-
mulan no la «conciencia y la imagina-
cién», sino la posesividad simbélica e in-
telectual respecto de los objetos que se ex-

ponen. Aqui no hay ninguna necesidad
de empatfa 0 compasién; ellas estdn to-
talmente excluidas de la experiencia. «La
hice» en lugar de «fui» o «estuve alli» serfa
el lema més apropiado para visitar una
exposicién de moda en un museo. No es
de extrafiar que haya tanto dinero (o, en
este caso, vanidad) en juego, lo que inci-
ta a Kenneth Hudson a ir hasta el extre-
mo de su ironfa.

La alternativa parece obvia. Es posible
imaginar (e incluso a veces visitar) mu-
seos que hablen en primera persona en
nombre de los artistas y artesanos, o sim-
plemente de cualquier persona o comu-
nidad que busque los valores inherentes
de una exposicién. Deberfa haber una
profunda diferencia de actitud entre los
museos de arte y los museos de artistas,
asf como entre los museos etnoldgicos y
los étnicos. También considero que un
zoolégico o un jardin botdnico son fun-
damentalmente un intento de hacer que
la naturaleza hable por si misma. Y cuan-
do estd el mensaje «soy», es inevitable que
el visitante responda «eres». Asf entra en
escena la segunda persona.

:Significa esto que tenemos que elimi-
nar todos los museos académicos para dar
paso a una nueva generacién de museos
que hablen lenguas y expongan valores de
las diversas comunidades vivas? No lo
creo. Como lo hacemos con nuestra len-
gua natural, tenemos que usar las tres per-
sonas para lograr la comunicacién. Lo
mismo ocurre con los museos que brin-
dan un lenguaje para la comunicacién in-
tercultural: hay que recurrir a las tres per-
sonas. Es s6lo una cuestién de equilibrio

util. [ |

Se invita a los lectores a enviar sus comen-
tarios (que no deben exceder de tres pdrra-
Jos) a: Jefe de Redaccién, Museum Inter-
nacional, UNESCO, 7, Place de Fontenoy,
75352 Parts 07 SP (Francia). Fax: (33)
01.45.68.55.91, haciendo referencia a:

Foro sobre el museo como foro publico.



Trafico ilicito

Varias publicaciones recientes ponen
de manifiesto una creciente
preocupacién internacional

Los esfuerzos de la UNESCO para com-
batir la importacidn, exportacién y
transferencia ilicitas de propiedad de
bienes culturales han servido para clarifi-
car las cuestiones clave y han contribui-
do en buena medida a influir sobre las
politicas de constitucién de colecciones
de los museos. Algunas publicaciones re-
cientes dan testimonio de la urgencia de
estimular el debate y la reflexién sobre
esta cuestién.

Antiquities — Tiade or Betrayed: Legal,
Ethical and Conservation Issues, editado
por Kathryn Walker Tobb, Londres, pu-
blicacién conjunta de Archetype Publica-
tions y el United Kingdom Institute for
Conservation Archaeology Section,
1995.

Distinguir el bien del mal en el co-
mercio de antigiiedades es una cuestién
sumamente polémica, y los que propo-
nen y los que se oponen suelen estar s6li-
damente atrincherados en posiciones
completamente divergentes. Esta colec-
cién de ponencias refleja as{ un espectro
amplio y diverso de opiniones, desde las
de arquedlogos y representantes de orga-
nizaciones internacionales tales como la
UNESCO y el ICOM, hasta las de ins-
pectores de policfa, directores de museo,
juristas internacionales, periodistas y co-
merciantes de antigiiedades. No se regis-
tra ningdin consenso que apunte clara-
mente a la solucién de los problemas que
acosan al mercado de antigiiedades
porque, si bien nadie aboga por el com-
promiso con obras de arte robadas, las an-
tigiiedades que han sido desenterradas
clandestinamente no pueden contar fcil-
mente con dicha proteccién dada la difi-
cultad de establecer no sélo que han sido
robadas, sino a quién. La perspectiva de
autorregulacién en un mercado libre no
da garantfas al publico en general y a una
comunidad académica cada vez mis
consciente de la destruccién de los vesti-
gios arqueolégicos y de que la pérdida es
irreparable. Esta publicacién ha podido
ver la luz gracias al decidido apoyo de la

United Kingdom Institute for Conserva-
tion Archaeology Section, que organizéd
una conferencia bajo el tftulo de «Conser-
vation and the antiquities trade» [La
conservacién y el comercio de antigiie-
dades], de la que en gran parte deriva este

libro.

Hlicit Traffic in Cultural Property — Mu-
seums Against Pillage, editado por Harrie
Leyten, Amsterdam, Royal Tropical Ins-
titute, en colaboracién con el Musée Na-
tional du Mali, Bamako, 1995.

Esta publicacién estd dirigida a los
museos del mundo occidental que colec-
cionan objetos pertenecientes al patri-
monio cultural o arqueolégico de paises
en desarrollo. Recopilado con el apoyo
de la comunidad musefstica neerlandesa
y la asistencia del Ministerio de Rela-
ciones Exteriores de los Paises Bajos, el li-
bro puntualiza que los problemas inhe-
rentes al tréfico ilicito de bienes cultu-
rales no conciernen solamente a los
comerciantes internacionales, a los mar-
chantes, a los agentes de aduana o a los
departamentos de policfa, sino que se re-
fieren a la esencia misma de las responsa-
bilidades del museo y van més alld de Ia
percepcién convencional del museo
como inocente custodio del patrimonio
cultural. Hasta hace poco tiempo, los
museos de muchos paises occidentales
eran reacios a colaborar con los museos
de los paises en desarrollo para reducirel
tréfico ilicito o discutir la posible restitu-
cién de objetos culturales o arqueolégi-
cos. Sin embargo, los tiempos estdn cam-
biando y cada vez hay mayor conciencia
de que sélo uniendo sus fuerzas podrén
los museos de todo el mundo contribuir
a salvaguardar el patrimonio cultural de
una nacién para las futuras generaciones.
El libro, que presenta el estado actual del
trafico ilicito de bienes culturales, se basa
en varias disciplinas para presentar un pa-
norama completo del problema y sumi-
nistrar informacién general y fuentes
documentales a los profesionales de los
museos. Se debate la legislacién interna-
cional y las politicas de la UNESCO, al
igual que las propuestas elaboradas re-
clentemente para armonizar las legisla-
ciones nacionales.
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Protecting Cultural Objects through Inter-
national Documentation Standards — A
Preliminary Survey, por Robin Thornes,
Santa Monica (California), The Getty
Art History Information Program, 1995.

Este folleto de 52 péginas, que analiza
las précticas corrientes en relacién con los
diversos métodos destinados a registrar
datos sobre bienes culturales robados, es
el primer paso de un proyecto destinado
a proteger los objetos culturales median-
te un acuerdo internacional sobre la in-
formacién minima o esencial necesaria
para identificarlos. El proyecto — em-
prendido por el Consejo de Europa, el
Getty Art History Information Program,
la United States Information Agency
(USAID), el ICOM vy la UNESCO —,
denominado International Core Docu-
mentation Standards for the Protection
of Cultural Objects (Normas internacio-
nales de documentacién bdsica para la
proteccién de objetos culturales), brinda
un foro a las organizaciones internacio-
nales, los responsables de la formulacién
de politica y otros actores clave interesa-
dos en el establecimiento de un consenso
respecto de una norma de documenta-
cién internacionalmente aceptada. En
esta publicacién se presentan las conclu-
siones respecto del uso de la tecnologfa de
la informacion, la documentacién visual
y las diversas categorfas de informacién.
La siguiente etapa fue convocar a los res-
ponsables de las bases de datos computa-
rizadas existentes sobre objetos culturales
robados a una reunién técnica en no-
viembre de 1996 en Praga, organizada
por el Ministerio de Cultura de la Repu-
blica Checa y la UNESCO.

Pedido de contribuciones

Museum Internacional da la bienvenida a las sugerencias y
articulos sobre todos los temas de interés para la comunidad
museistica internacional. Las propuestas de articulos
individuales o de temas para documentos especiales deben
remitirse a: Editor, Museum Internacional, UNESCO,

7 Place de Fontenoy, 75352 Paris 07 SP (Francia).
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African Arts, otofio 1995, vol. 28, n° 4,
«Protecting Mali's cultural heritage». Re-
vista trimestral publicada por la Universi-
dad de California, Los Angeles.

En este niimero especial se examinan
las ramificaciones de las restricciones de
emergencia impuestas en 1993 por los
Estados Unidos a la importacién de ma-
terial arqueolégico procedente de la re-
gi6én del Valle del rio Niger (Mali). Pre-
senta una visién general de opiniones au-
torizadas sobre temas tales como las
distinciones entre antigiiedades legales e
ilegales, coleccionistas buenos y malos,
propiedad publica y privada, excava-
ciones cientificas y no cientificas. Cabe
sefialar que esta ley fue la primera prohi-
bicién estadounidense de este tipo rela-
cionada con un pafs africano y también la
primera medida adoptada por un pais
importador de arte para tratar de conte-
ner el tréfico de objetos culturales roba-
dos o ilegalmente exportados de esa par-
te del mundo. La decisién de los Estados
Unidos fue la respuesta a una peticién
formulada por el gobierno de Malf en vir-
tud de la Convencién sobre las Medidas
que deben Adoptarse para Prohibir e Im-
pedir la Importacién, la Exportacién y la
Transferencia de Propiedad Ilicitas de
Bienes Culturales aprobada por la

UNESCO en 1970.

Review of the International Criminal Poli-
ce Organization, n° 448/449, mayo-julio
1994. Publicada por la Secretaria General
de la INTERPOL, Lyon (Francia).

En este nimero especial se describe
desde diferentes puntos de vista la situa-
cién actual del trdfico ilicito de bienes
culturales. R. E. Kendall, Secretario Ge-
neral de INTERPOL, describe la trégica
situacién de los pafses que no disponen
de medios para preservar su patrimonio
cultural. En el libro se ponen de relieve
dos esfuerzos preventivos que han dado
buenos resultados, se muestra la accién
preventiva y represiva de la policfa y se
llama la atencién sobre el trabajo de las
organizaciones internacionales implica-
das en la elaboracién de un marco legal
comin. La revista, que se publica en 4ra-
be, francés, espafiol e inglés, se distribuye
a la policfa de 174 paises.
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La mayotfa de las innovaciones musefsti-
cas actuales tiene en su origen un mensa-
je museogréfico. Este consiste en definir
claramente la concepcién de una exposi-
cién, de un nuevo museo o de un nuevo
espacio musefstico. Puede ser tan simple
como el de la exposicién de «98 obras de
Henri Le Sidaner, escogidas a partir del
catdlogo descriptivo de la obra, redactado
por el bisnieto del pintors,! o mds abs-
tracto, como el de la exposicién titulada
«Fresco de la innovacién social», que se
basa en «algunas relaciones que permiten
explicitar el vinculo entre el desarrollo
cientifico y las consecuencias sociales que
él engendra».” En todos los casos, es este
mensaje museistico el que, como para la
exposicién, constituye el fundamento de
la escenografia de cada CD-ROM, que es
un subproducto del museo. Para que su
empresa tenga éxito, los conservadores o
los escendgrafos deben comprender los
mecanismos de la escritura multimedia de
cardcter cultural. El escenario multime-
dia, estructura de esta escritura, respeta
las caracteristicas de la visita virtual y, por
consiguiente, no pretende reemplazar la
visita fisica o el contacto con los objetos
originales. Por el contrario, gracias a una
navegacién agradable, el escenario multi-
media permite la educacién inicial de los
visitantes sobre un cierto tipo de patri-
monijo. Si tiene éxito, despierta su curio-
sidad, estimula su reflexién y, sobre todo,
ayuda a salvaguardar las identidades y el
patrimonio cultural. Este es el resultado al
que llegan, cada uno a su manera, los au-
tores de los cuatro CD-ROM siguientes.

La visita virtual por imitacién

Algunos museos con colecciones de cate-
gorfa han optado por una escenografia
mimética. La visita retoma el decorado y
el ambiente del museo al que hace refe-
rencia. El ejemplo del bastante exitoso
Musée du Louvre, Peinture Frangaise? se
basa en una simple visita a las salas de
pintura francesa. Las grandes corrientes
de este arte, desde la Edad Media hasta el
siglo XX, son inteligente y sucintamente
comentadas por Jean-Pierre Cuzin,
conservador general del patrimonio, en-
cargado del Departamento de Pinturas

del Museo del Louvre. Su aparicién en la
pantalla, bajo la forma de video, recuerda
al usuario la sensacién de proximidad
procurada por la visita guiada in sim.
Concluida la introduccién, el usuario tie-
ne la posibilidad de transitar de una sala
a otra y de simular, mediante el ratén, la
visita virtual gracias al programa Quick
Time VR. Al acercarse a uno de los cua-
dros, éste se ampliard progresivamente en
la pantalla. Entonces se establece el
contacto entre el visitante y la obra. Si se
trata de un objeto, el usuario puede girar
a su alrededor, acceder a diversas infor-
maciones, seleccionarlas para crear su
propio catdlogo o mirar los otros objetos
que se le han asociado.

Esta opcién de escenografia multime-
dia, en la que el visitante, tanto en el
CD-ROM como en el museo, recorre las
colecciones a su gusto en un ambiente fa-
miliar, se justifica cuando el contenido
expuesto no es representativo del conjun-
to de las colecciones que conserva la ins-
titucién. En este caso preciso, el usuario
sélo podr tener, a pesar de todo, una idea
general de una de las més grandes colec-
ciones de pintura francesa del mundo.
Aunque la visita se puede relacionar inte-
ligentemente con la que el visitante po-
drfa efectuar en el palacio, no puede sus-
tituirla.

La visita virtual por inmersién

A partir del cuadro Les grandes baigneuses,
el usuario del CD-ROM Moi, Paul Cé-
zanne* se sumerge en los lugares fami-
liares al pintor. La obra se expone en una
estacion, un paisaje, un bar, un museo y
su taller. La banda sonora, especifica de
cada uno de estos lugares, permite atraer
al visitante a un ambiente intimista para
llevarlo a guiarse por sus propias intui-
ciones. El se desliza en cada uno de estos
grabados en negro y blanco, al acecho de
elementos coloreados interactivos, guifios
de ojo de la época o de pinturas del artis-
ta. Los iconos de navegacién sélo apare-
cen si el usuario pasa el ratén sobre una
zona sensible, dejindole entonces la op-
ci6n de entrar o de proseguir su explora-
cién. Este CD-ROM ofrece un mundo
completamente diferente del de la visita
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de Ja exposicién, dejando a esra dltima la
irreemplazable emocién transmitida por
las obras, para ofrecer, en su lugar, el en-
cuentro no menos banal con su autor.
Gracias a su escenografia original, este
CD-ROM, que vio la luz con motivo de
la exposicién que se realizé desde el 30 de
septiembre de 1995 hasta el 7 de enero de
1996 en el Grand Palais en Paris, logré un
gran éxito no sélo como medio para atraer
a los visitantes hacia el acontecimiento,
sino como complemento de su visita.

La visita virtual por sustitucién

Cuando es dificil salvaguardar un patri-
monio encerrdndolo en un espacio,
siempre es posible construir virtualmente
este espacio y crear asf un verdadero mu-
seo. Este es el caso de la antropologia que,
basdndose en hechos y gestos, en lo in-
tangible, encuentra un soporte ideal en el
CD-ROM, donde la combinacién de la
imagen, el texto y el sonido permite la
«visualizacién» de una estructura social o
de un sistema de parentesco, en suma, de
lo abstracto. Esto es lo que realizaron los
ciberetnélogos de la Escuela de Estudios
Superiores en Ciencias Sociales de Parfs
con un CD-ROM titulado Récit de voya-
ge au pays d’Inrian-Jaya [Relato de un
viaje multimedia al pafs de los papues de
Inria-Jayan].> El CD-ROM hace de ver-
dadero museo virtual, pues la cultura que
se presenta, la de los papues, estd en vias
de extincién. El fondo documental estd
constituido por archivos existentes y do-
cumentos reproducidos del natural para
la ocasién, que ilustran tanto los caminos
de la sal como la talla de la piedra o los in-

tercambios entre las tierras altas y las tier-

ras bajas. Este tipo de escenograffa se
adapta particularmente al contenido et-
nolégico. Por lo demds, las exposiciones
museisticas sobre estos temas utilizan
cada vez mds animaciones que combinan
imdgenes, textos y sonidos para transmi-
tir mensajes muy frecuentemente abs-
tractos.

La visita virtual por analogia

Finalmente, el mensaje que est4 en el ori-

gen de un CD-ROM cultural puede re-

tomar el de la exposicién utilizando para
la ocasién un excedente de informacién,
inadecuado en la exposicién museistica,
que ofrecerd diferentes niveles de lectura.
Este es el caso, por ejemplo, del
CD-ROM Picasso,® que acompafia la ex-
posicién retrospectiva presentada en el
Grand Palais en el otofio de 1996. En este
caso, el objetivo es mostrar cémo el maes-
tro era, a la vez, el primer gran pintor mo-
derno, pero también el dltimo pintor cl4-
sico. La ilustracién de este proceso se
apoya en la presentacién de quinientas
obras de Picasso que provienen tanto de
museos como de colecciones privadas de
todo el mundo. La especificidad del
CD-ROM descansa, pues, mds en el vo-
lumen de las piezas reunidas que en su
presentacion.

La estrategia de la escenografia del
CD-ROM es un ejercicio similar al de la
escenografia de una exposicién museisti-
ca. Una puede apoyar a la otra y el conser-
vador deberd efectuar su eleccién sobre
esta visién de complementariedad entre
realidad y virtualidad, especifica de cada
tipo de contenido.

Notas

1. Musée d’Art Modeme et d’Art Contem-
porain, Lieja (Bélgica), Exposition interna-
tionale Le Sidaner, 7 de septiembre al 17 de
noviembre de 1996.

2. Cité des Sciences de Paris—La Villette,
Fresque de l'innovation sociale, 13 de marzo
al 1° de septiembre de 1996.

3. Musée du Louvre, Peinture Frangaise.
ODA, RMN, Musée du Louvre, 1996.
CD-ROM Mac-IPC.

4. Moi, Paul Cézanne, Télérama/Index
+/RMN, 1996. CD-ROM Mac-PC.

5.  Récit de voyage au pays d'Tnrian-jaya, Globe-
mémoires, 1996. CD-ROM Mac-PC.

6. Picasso, Grolier Interactive Europe, 1996.
CD-ROM Mac-PC.

Informe de Marine Olsson, técnica en el
Centro Nacional de Estudio y de Investiga-
cidn en Iecnologins Avanzadas (Dijon,
Francia), responsable del estudio de factibi-
lidad de los inventarios informatizado y fo-
togrdfico de las piezas de los museos de Bor-
gofla y de su puesta en red.



Noticias profesionales

Ferias de museos
y exposiciones

MUTEC 97, la Feria Internacional de
Museos y Técnicas de Exposicidn, se ce-
lebré del 17 al 20 de junio de 1997 en
Munich (Alemania). A la primera MU-
TEC, celebrada en 1995, acudieron
182 expositores de 12 paises y mds de
3.500 visitantes profesionales de
30 paises, un alto porcentaje de los cuales
procedfa de Europa central y oriental, y
de Rusia. Con sus muestras de bienes y
servicios, que van desde materiales de
construccién, dispositivos de ilumina-
cién, técnicas de exposicién y presenta-
cién, e infraestructuras de bibliotecas y
archivos hasta los servicios para visitantes,
administracién de tiendas y equipos de
comunicacién, MUTEC 97 trata de
atraer a un publico ain mds amplio in-
teresado profesionalmente en los museos,
los monumentos, las galerfas, los centros
culturales y las colecciones privadas.

Para mayor informacién pueden diri-
girse a:
MUTEC 97
Messe Miinchen GmbH
Messegelinde, D-80325 Miinchen (Ale-
mania)
Tel: (49 89) 510 70
Fax: (49 89) 510 76 75

«Expressions du Musée», la feria comer-
cial de objetos y productos derivados de
los museos y de otras instituciones del pa-
trimonio cultural y artistico, se celebrd
por segunda vez del 11 al 13 de enero de
1997 en el Carrousel del Louvre de Paris.
La feria, que es un punto de encuentro
entre los museos y el mundo de la distri-
bucién, la mercadotecnia y el comercio,
organizé ademds una serie de seminarios
profesionales sobre temas tales como la
edicién multimedia, las licencias y pa-
tentes, asf como las nuevas formas de dis-
tribucién. A la primera edicién de «Ex-
preessions du Musée», celebrada en 1996,
acudieron mds de tres mil compradores,
entre ellos conservadores de museos, res-
ponsables de tiendas y profesionales del
disefio de 25 paises.

Para mayor informacién pueden diri-
girse a:

Expressions du Musée
40, rue de 'Echiquier
75010 Parfs (Francia)
Tel: (33 1) 44 83 98 81

Cursos de administracién
de museos

Las nuevas tecnologfas y sus repercu-
siones en los museos es el tema central
del cursillo para administradores de mu-
seos organizado en 1997 por el Programa
de Administracién de Museos de la Uni-
versidad de Colorado, Boulder {Estados
Unidos de América), del 29 de junio al
3 de julio de 1997. Catorce ponencias de
siete importantes personalidades de los
museos pasaron revista a las nuevas y pro-
bablemente futuras tecnologfas en 4reas
tales como la planificacién, la financia-
cién, el personal, las colecciones, las ex-
posiciones, la educacién, la investigacién,
la mercadotecnia, la recoleccién de fon-
dos, los miembros de los museos, la eva-
luacién, las bibliotecas y los archivos.
Ademds, el programa de mediados de ca-
rrera ofrecerd una presentacién panord-
mica de la utilizacién actual de las nuevas
tecnologfas en los museos, algunas previ-
siones sobre los museos del futuro y el pa-
pel de la tecnologfa, asf como sugerencias
sobre la mejor manera en que los museos
se pueden preparar para el empleo gene-
ralizado de la tecnologfa en su funciona-
miento. El programa est4 abierto a todos
los directores, subdirectores, jefes de de-
partamento y otros administradores prin-
cipales de los museos.

Para mayor informacién pueden diri-
girse a:
Victor J. Danilov
Director, Museum Management Pro-
gram
250 Bristlecone Way
Boulder, CO 80304 (Estados Unidos de
América)
Tel: (1 303) 473 91 50
Fax: (1 393) 443 84 86

Por octavo afio consecutivo, el Deutsches
Museum ofrece un cursillo de una sema-
na de duracién sobre los principios y mé-
todos de la administracién de museos a
cargo del personal directivo del museo. El
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cursillo de 1997 se impartird en inglés del
28 de septiembre al 3 de octubre y en
alemdn del 22 al 27 de junio y del 23 al
28 de noviembre. Los temas tratados in-
cluyen la financiacién, la arquitectura, el
disefio y la produccion de exposiciones, la
gestién de las colecciones, la conserva-
cidn, la gestidn de proyectos, la redaccién
de etiquetas, las publicaciones y la seguri-
dad.

Para mayor informacién pueden diri-
girse a:
Hauptabr. Programme
Deuisches Museum
D-680538 Miinchen (Alemania)
Tel: (49 89) 217 92 94
Flax: (49 89) 2179273

Nuevas publicaciones

Magyar Muzeumok [Museos hingaros] es
una revista trimestral ilustrada sobre las
actividades y novedades en materia mu-
seistica en Hungria. Los articulos van
acompafiados de un resumen en inglés y
abarcan temas tales como las exposiciones
permanentes y temporales, las resefias de
libros y publicaciones periddicas, la for-
macién profesional y la conservacién.
Para mayor informacién pueden diri-
girse a:
Magyar Muzeumok
H-1476 Budapest 100
PE54 (Hungria)
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Museum Internacional es una revista
publicada por la Organizacién de las
Naciones Unidas para la Educacién, la
Ciencia y la Cultura. Esta publicacién
trimestral constituye una tribuna
internacional de informacién y opinién
sobre todo tipo de museos, destinada a
impulsar los museos en todas partes.
Las ediciones en espafiol y francés se
publican en Parfs, la edicién en inglés se
publica en Oxford, la edicién en drabe
se publica en El Cairo y la edicién en
ruso en Moscd.
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Usted tiene en sus manos

Museum Internacional, la Gnica
revista verdaderamente internacional
que ofrece a los profesionales de

la cultura del mundo entero un foro
calificado para compartir sus
inquietudes sobre la conservacion

y la preservacion de lo que fue

pero que debe permanecer. ., Revista goy

“~__ La UNESCO se preocupa también
de la conservacion de otros
monumentos vy sitios
excepcionales, creados por el
hombre o la naturaleza, y que
por su singular valor se han
declarado patrimonio
de la humanidad.

En la nueva Revista

3 del Patrimonio Mundial

se ofrece en cada niimero

una aventura por los

miltiples senderos de ese e
. . rd marcos

patrimonio comun.

Tres niveles de lectura: espléndidas

fotos, noticias y articulos de

especialistas. Historia, contexto,

riesgos de deterioro por el turismo de \

masa, las guerras o la ignorancia. '\, Revista del Patrimonio Mundial,

™ trimestral,
80 p, color, papel brillante.

; 4 . . . . S te distribuid

~."\ LaRevista del Patrimonio Mundial | e P
permite Concretamente a Cada uno K Existe en espafiol, francés o inglés.

.. Precio: 4 nimeros + envic aéreo:
de nosotros participar en la Espafia 4.100 pts, Américas 48 $US.
conservacion de la UNESCO Publishing,
. . 1 rue Miollis,

memoria COIBCtlva. i 75732 Paris Cedex 15 (Francia),

fax; +33 1 45 68 57 41,
Internet:
www.unesco.org/publishing
Con su subscripcin

usted aportaré al Fondo
del Patrimonio Mundial.
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