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OBJETOS ROBADOS

Estatuilla de bronce denominada I’homme au nez cassé (El hombre de la nariz rota) por Rodin. Firmado
A. Rodin en el lado izquierdo. Marca del fundidor en el lado devecho y en dos lineas: Alexis Rudier,
Fondeur Paris. Dimensiones: 11,5 X 8,5X 7 cm. Fue robada en un museo de Poitiers, Francia, entre el 16
de junio y el 8 de julio de 1993. (Referencia n. 93/3209/SL - Interpol Francia).

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

;Por qué Egipto?

Segtin Herodoto, los egipcios «han existido desde que el hombre aparecié sobre la tierra». Ob-
servadores mds recientes han observado que la historia de Egipto es mds larga que la de cualquier
otro pafs del mundo occidental y nos han recordado que el tiempo transcurrido entre nuestra
épocay la de los grandes templos griegos es mds corto que el que media entre los antiguos grie-
gos y las pirdmides del Imperio Antiguo. Es ésta una razén suficiente para que Museum Inter-
nacional examine detenidamente lo que una célebre egiptéloga ha llamado «las cualidades que
suelen atribuirse a Egipto: la sabidurfa, la desmesura, la riqueza, la inmortalidad, el misterio o,
simplemente, €l exotismol».

Pero existe otro motivo que nos ha impulsado a explorar este tema fascinante y adn actual:
los museos son el origen de la egiptologfa. Sin la riqueza de los objetos y piezas reunidos en los
museos por coleccionistas privados y piiblicos, el hombre moderno sabrfa muy poca cosa sobre
el significado y la importancia de esta civilizacién antigua, rica e infinitamente cautivante, y com-
prenderfa pocas o ninguna de sus contribuciones a la vida contempordnea.

Hasta fines del siglo xvr, las noticias que Europa occidental tenfa de Egipto provenfan en gran
parte de las referencias contenidas en el Antiguo Testamento y en las obras de los escritores cl-
sicos. Herodoto efectud su famoso viaje a Egipto en el siglo v a.C., seguide por una serie de dis-
tinguidos escritores. Pero los comienzos de la egiptologfa tal como la conocemos datan dela cam-
pafia de Napoleén en Egipto en 1798-1799 y de la publicacién de Description de IEgypte de De-
non en 1809-1813. La stibita revelacién de una extrafia y exética civilizacién més antigua que
cualquiera de las hasta entonces conocidas despertd en el pablico un inmenso interés?.

Ese interés sigue siendo muy intenso incluso hoy en dfa. El patrimonio del antiguo Egipto ha
tenido resonancia a lo largo de toda la historia: el arte de Roma y del Renacimiento, las artes apli-
cadas de la época napolednica, la cerdmica de Josiah Wedgwood, las joyas de René Lalique, los
movimientos artisticos y arquitecténicos conocidos como Art Nouveaiy Art Déco constituyen sélo
algunos ejemplos de la manera en que aquella civilizacién ha influido en nuestra cultura moderna.

La egiptologfa es el estudio de la civilizacién del antiguo Egipto durante los 3.000 afios de
reinado de los faraones y los ulteriores perfodos grecorromano y cristiano, asf como el estudio de
Nubia, en el sur de Egipto. Los museos han desempefiado un papel fundamental al permitir que
las antigiiedades egipcias sean accesibles al piblico méds amplio posible. Este esfuerzo ha sido sos-
tenido por la indispensable investigacién cientifica que ha conducido a la elaboracién de politi-
cas de coleccidn racionales y éticas; progresos tecnolégicos en materia de conservacién y restau-
racién; normas pertinentes de documentacién y publicacién; técnicas de exposicién realistas y
creativas, asf como toda una serie de materiales y enfoques que explican, interpretan e ilustran
las colecciones. Estas son las consideraciones que han inspitado la amplia gama de temas inclui-
dos en nuestro nimero temdtico dedicado a Egipto.

Los lectores notardn que la nomenclatura en el campo de la egiptologfa puede variar. Por
ejemplo, los faraones conocidos como «Amenhotep» también eran llamados «Amenofis».
Museum Internacionalha respetado en cada caso la denominacién utilizada por el autor.

Deseamos expresar nuestro agradecimiento especialmente a Hans D. Schneider, Presidente
del Comité Internacional de Egiptologfa del ICOM, cuyos conocimientos, experiencia y tena-
cidad han permitido la preparacién de este mimero. Su integridad y su intransigente respeto de
las mds altas normas académicas le han granjeado un lugar especial en la comunidad museogré-
fica internacional.

M.L

1. Ziegler, «Les sources d’inspiration de I'égyptomanie», Dossier de [/Art, (Dijon, Francia), n.° 17, febrero-
marzo 1994, pags. 4-13.
2. Véase John Ruffle, The Egyprians, Ithaca (Nueva York), Cornell University Press, 1977.
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Lo que atrae al puiblico

Dietrich Wildung

«En los museos donde se exponen el arte y
la cultura del mundo entero, desde la
prehistoria hasta nuestros dias, son casi
siempre las secciones relativas a Egipto las
que despiertan mds interés entre los
visitantes». Con esta afirmacidn, Dietrich
Wildung cuestiona la idea hevedada que
ba llevado a muchos museos a prestar poca
atencidn a sus colecciones egipcias y explica
por qué el pilblico ha acudido siempre
masivamente a admirarlas. El autor es
Director del Museo Egipcio y de la
Coleccidn de Papiros de los Museos
Estatales de Berlin y catedrdtico de
Egiptologia de la Universidad Libre de
Berlin. Es Presidente de la Asociacion
Internacional de Egiptélogos y director de
excavaciones arqueoldgicas en Egipto y

Sudin.

«Fx oriente lux» [La luz viene de Oriente]
es, desde luego, una expresién corriente
en lo que conocemos como el smundo
occidental». Alude al origen de la cultura
y de la civilizacién, aunque sigue siendo
un hecho que el mundo occidental perci-
be que sus raices se encuentran casi por
entero en la tradicién de la antigiiedad
cldsica, en Grecia y en Roma. Las cultu-
ras anteriores al comienzo de la Grecia
clésica, a mediados del primer milenio
a.C.,, suelen describirse como «preheléni-
cas», expresién que tiene connotaciones
claramente negativas, pues indica que las
culturas antiguas del Cercano Oriente se
consideran como pasos infantiles por la
via que conduce a la gran cultura, que
s6lo alcanzé su plena madurez en Atenas
y Roma. Esta actitud es la prolongacién
de la concepcidén evolucionista de los si-
glos xvin y xIx que entendfa su propia cul-
tura como el resultado y la culminacién
de un proceso cada vez més primitivo
cuanto mds atrds nos remontdramos en el
tiempo.

Esa actitud alienada hacia la antigua
Mesopotamia y la Anatolia, el Egipto y el
Suddn de la Antigiiedad tiene su origen
en la historia de la ciencia. El interés por
la Antigiiedad que se inicié durante el Re-
nacimiento se concentra en las fuentes es-
critas, o sea, en textos latinos, griegos y
drabes. La informacién sobre la antigua
regi6n del Mediterrdneo oriental y el Cer-
cano Oriente sélo llegé a Europa por
conducto de esos escritos ulteriores y, por
lo tanto, no era auténtica en el sentido es-
tricto de la palabra. El acceso directo a las
fuentes escritas del antiguo Egipto y la
antigua Mesopotamia era imposible, ya
que por entonces no se sabfa leer ni tra-
ducir la escritura cuneiforme ni los jero-
glificos. No habfa pues una confronta-
cién clentifica seria con esa época hasta el
punto de que, cuando Jean-Francois
Champollion resolvié en 1822 el enigma

de los jeroglificos, la imagen que se tenfa
del antiguo Egipto desde mucho tiempo
antes se resumfa a la magia y a las mo-
mias. La actitud de Goethe hacia los an-
tiguos egipcios constituye un ejemplo ca-
racterfstico: primero se entusiasmé con el
arte, sélo para volverle la espalda mds tar-
de por influencia de Herder, ya que,
segtin una opinién muy difundida en su
tiempo, los egipcios no tenfan un sistema
desarrollado de escritura.

Sélo a mediados del siglo xix empez6
a ponerse de manifiesto la verdadera ri-
queza de la antigua cultura egipcia, a me-
dida que el patrimonio literario de Egip-
to se iba haciendo accesible, proporcio-
nando informacién precisa sobre los tres
mil afios de historia del imperio faraénj-
coy explicando las imégenes esotéricas de
la antigua religién egipcia inscritas en los
relieves de los templos, las pinturas de las
tumbas y los papiros. Al mismo tdempo,
se fue descubriendo cudnto debfan al an-
tiguo Egipto las culturas griega y romana:
el calendario y el sistema decimal, los fun-
damentos de la medicina y la mateméti-
ca. Se revelaba asi, gracias a los textos es-
critos, la influencia de la religién del an-
tiguo Egipto, con su monotefsmo latente,
en el judafsmo y el cristianismo.

Es bastante sorprendente que estos
conocimientos adquiridos a lo largo de
més de 150 afios de egiptologfa adn no
hayan penetrado realmente en las disci-
plinas afines. Los textos de la religién, la
filosoffa, la ciencia y la literatura del anti-
guo Egipto estdn hoy traducidos, pero se
les presta poca atencién. Esta subordina-
cién del antiguo Egipto a las culturas de
la antigiiedad cl4sica, fruto de las tradi-
ciones del clasicismo europeo, se refleja
en el rango que se ha otorgado al arte y a
la arqueologia egipcios en nuestros mu-
seos, tanto antes como ahora. Los objetos
egipcios antiguos entraron a formar par-
te de las colecciones de objetos preciosos
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de las cortes de los principes europeos en
los siglos xvi y xviL En los museos recién
creados de finales del siglo xviI y co-
mienzos del xtx —Londres, Parfs, Leiden,
Berlin y el Vaticano, por ejemplo—, el
antiguo Egipto se presentaba como un
mero precursor de la antigiiedad clésica.
Era raro que se creara un museo inde-
pendiente para Egipto; el de Turin es uno
de los pocos ejemplos existentes. Incluso
hoy, las colecciones ptiblicas del arte y la
cultura egipcios antiguos suelen ser sec-
ciones de grandes museos que cubren di-
versos temas y es frecuente que reciban
un apoyo minimo de la administracién
del museo y que se les preste muy poca o
ninguna atencién en los proyectos de re-
novacién o de construccién de nuevos
edificios. Por ejemplo, muchas secciones
del Museo de Bellas Artes de Boston han
sido modernizadas y ampliadas, pero la
seccién de egiptologia, que es una de las
mds importantes del mundo, se ha que-
dado totalmente anticuada. Los planes de
ampliacién de la coleccién estatal de arte
egipcio de Munich, un tesoro para los
amantes de Egipto, han sido sacrificados
una y otra vez a la modernizacién de los
museos de arté europeo. En el proceso de
modernizacidn, las secciones de egipto-
logia del Louvre, Viena y el Museo de
Brooklyn ocupan el iiltimo lugar.

El predominio del arte europeo en la
politica de los museos, desde la antigiie-
dad griega hasta la actualidad, no refleja
clertamente el interés que el publico en
general siente por estos museos. Las es-
tadisticas ofrecen un panorama comple-
tamente distinto. En los museos en los
que se exponen el arte y [a cultura de todo
el mundo, desde la prehistoria hasta nues-
tros dias, son casi siempre las secciones de
egiptologfa las que mds interesan a los vi-
sitantes. Es cierto que muchos museos vi-
ven de sus secciones egipcias. Cuando se
organizan exposiciones especiales, los te-

mas del antiguo Egipto atraen regular-
mente al mayor nimero de visitantes, y si
consideramos las asociaciones de amigos
de los museos, las que se centran en Egip-
to son las que cuentan con més miem-
bros. La pregunta de por qué goza el an-
tiguo Egipto de tanta popularidad entre
los visitantes de los museos suele recibir
las viejas respuestas estereotipadas acerca
de Egipto (el misticismo y las momias)
que durante mucho tiempo impidieron
realizar cualquier estudio serio de esa cul-
tura. Ya en 1840, la pequefia seccién
egipcia de los Museos Imperiales de
Berlin recibfa algunos dias m4s de cua-
trocientos visitantes; no cabe la menor
duda de que acudian atraidos no por el
arte del antiguo Egipto, sino por la sala en
la que estaban expuestas las momias. In-
cluso hoy, éstas siguen siendo un gran in-
centivo para que los nifios y jévenes visi-
ten los museos.

Una herencia compleja, pero
facilmente comprensible

Sin embargo, existen muchos otros fac-
tores que hacen que el antiguo Egipto re-
sulte tan atractivo en los museos. El lega-
do artistico y material de Egipto tiene un
contenido informativo y perceptible sin
igual; mds adn: es facilmente inteligible,
lo que puede atribuirse al excelente esta-
do de conservacién de los hallazgos ar-
queoldgicos. Gracias a las favorables
condiciones geoclimdticas del valle del
Nilo, todos los materiales se han conser-
vado: no sélo la piedra, el metal y la cers-
mica, sino también la madera, los textiles,
el papiro y la cesterfa. La diversidad del le-
gado arqueoldgico ofrece una visién com-
pleta de la vida en el antiguo Egipto. Otra
razén que explica que estos hallazgos
hayan sobrevivido durante miles de afios
en tan perfecto estado es que, por lo ge-
neral, eran objetos nuevos y sin usar

Lo que atrae al puiblico



Foto: cortesfa del autor

Dietrich Wildung

El busto de la reina Nefertiti en

el Museo Egipcio de Berlin atrae
a miles de visivantes cada dia y,
por consiguiente, requiere una
presentacion especial para el
«trdfico de masas».

cuando se los enterré como ofrendas fu-
nerarias destinadas a acompafiar a los di-
funtos mds que a los vivos. Hoy en dia,
dichos objetos cumplen su funcién exac-
tamente como la hubieran deseado los
antiguos egipcios: preservar la vida des-
pués dela muerte. Al contemplarlos, todo
visitante siente una especie de resurrec-
cién de sus propietarios tal y como eran
hace entre 2.000 y 5.000 afios. Culturas
ulteriores, como las de Grecia y Roma,
brindan mucha menos informacién que

la de los antiguos egipcios, dado que nos
ha llegado tan sélo en materiales resisten-
tes como el metal, la cerdmica y la piedra.

Gracias al excelente estado de las pie-
zas, el antiguo Egipto no est4 representa-
do en los museos tinicamente en monu-
mentos de piedra de gran valor, sino tam-
bién en utensilios de uso diario y en
estatuas y relieves que los visitantes pue-
den contemplar no sélo como antiguas
esculturas cuyo efecto queda mermado
por la desaparicién de los colores, sino en
su acabado policromo original que les
confiere una gran vitalidad. El efecto in-
mediato y directo de las antiguas obras de
arte egipcio reside también en sus estruc-
turas bdsicas. Su lenguaje formal, licidoy
perceptible, sigue siendo ficilmente com-
prensible; sus relieves son extraordinaria-
mente claros, con sus principios sirailares
a los del cubismo, pero su contenido no
se puede interpretar sin cierto conoci-
miento del antiguo Egipto. Este encuen-
tro directo con el antiguo Egipto sélo se
puede experimentar frente a los origi-
nales, ya sea en Egipto mismo ~—que
sigue siendo sin duda el lugar mds ade-
cuado para ese didlogo de miles de
afios— o en Jos museos. Los museos tie-
nen una oportunidad tinica al respecto:
pueden ofrecer informacién auténtica,
pero més que la mera informacidn, esto
es, la impresién de que el observador y el
objeto observado son contemporineos.
Confrontados con la vivacidad de una es-
tatua o de un busto del antiguo Egipto,
los visitantes de hoy sienten una invita-
cién al didlogo; olvidan la enorme dis-
tancia que los separa en el tiempo a través
de miles de afios y descubren la intempo-
ralidad, la modernidad del antiguo Egip-
to 0, desde otro punto de vista, la imbri-
cacién de nuestra época en la tradicién y
la historia.

Muchos museos han contribuido acti-
vamente a redescubrir y preservar el pa-



trimonio cultural del antiguo Egipto. Las
grandes colecciones egipcias de los Esta-
dos Unidos estdn constituidas principal-
mente por objetos descubiertos en exca-
vaciones organizadas por esos mismos
museos. El Museo Metropolitano de Arte
de Nueva York, el Museo de Bellas Artes
de Boston y el Museo Universitario de Fi-
ladelfia se han dedicado constantemente
desde comienzos del siglo xx a la investi-
gacién sobre el terreno en Egipto y, en
menor grado, también en Suddn. Dadala
distribucién de los hallazgos, que fue la
regla habitual en Egipto y Sudén (y lo
sigue siendo todavia hoy en este dltimo
pais), los museos han conservado algunos
hallazgos de sus excavaciones y, por lo
tanto, siguen siendo hoy, en cierto modo,
embajadores culturales del pafs de origen
de las obras que exponen. Por la distribu-
cién de los hallazgos de sus excavaciones
en Amarna y Abusir, el Museo Egipcio de
Berlin, el Museo de Pérgamo y el Museo
del Oriente Medio situatfan al antiguo
Egipto en pie de igualdad con las demis
culturas antiguas e incluso en primera lf-
nea de popularidad entte el pblico.

Ahora que los antiguos monumentos
del valle del Nilo se encuentran grave-
mente amenazados por el cambio climé-
tico, la explosién demogrifica y el dete-
rioro del medio ambiente, muchos otros
museos han decidido en los dltimos de-
cenios participar més activamente en la
investigacién sobre el terreno en Egipto.
El Museo Pelizacus en Hildesheim, el de
Brooklyn en Nueva York y el Rijksmu-
seum van Oudheden en Leiden son
ejemplos destacados.

Los museos egipcios como institutos
de investigacién

La investigacién no sélo comprende las
excavaciones arqueolégicas en Egipto,
sino también la publicacién por los mu-

Lo que atrae al pblico

Foto: cortesfa del autor

seos de los detalles de sus colecciones.
Ademis de los monumentos de Egipto y
Suddn, esto es, los templos y las tumbas,
los vestigios de asentamientos humanos y
las antiguas canteras, las colecciones de
los museos conservan la memoria de la
antigua cultura del valle del Nilo y consti-
tuyen un archivo con los recursos técni-
cos, financieros, organizacionales y de
personal necesarios para preservar este pa-
trimonio cultural de manera responsable
y ponerlo al alcance del publico. Debido
ala diversidad del patrimonio del antiguo
Egipto y a la gran influencia de su cultu-
ra en la antigiiedad cldsica, y por ende
también en nuestros tiempos, la presen-
tacién de los objetos egipcios en los mu-

Las manos de Akenatin y
Nefertiti en el Museo Egipcio
de Berlin tienen un atractivo
especial para los entendidos.



Dietrich Wildung

seos tiene que adoptar muchos enfoques
diferentes. Los estudios cientificos se dan
a conocer en publicaciones especializadas
y se reflejan en la clasificacién pormeno-
rizada de los objetos que son propiedad
de los museos. En las exposiciones de un
museo egipcio destinadas al publico en
general deberfase tener muy en cuenta
dos aspectos diferentes: los intereses espe-
cializados de los estudiosos de Egipto y el
entusiasmo general de la masa del pabli-
co por Egipto. La mayoria de visitantes de
los museos egipcios desean contemplar
las obras maestras que les interesan, en sa-
las espaciosas y bien organizadas, con ex-
plicaciones ficilmente comprensibles. El
visitante interesado en aspectos especifi-
cos quiere contemplar cada objeto sin
que le molesten los grupos de visitantes.
Asi pues, los museos deben crear una
zona para que las visitas en masa no per-
turben las visitas individuales. Ademis, la
funcién que ha cumplido Egipto como
una de las fuentes de la cultura mundial
deberia reflejarse en un concepto de las
exposiciones en el que Egipto dialogue

con las culturas del mundo a través de las
fronteras que suponen los milenios trans-
curridos y los distintos continentes.

Los planos para los complejos arqui-
tecténicos de los museos arqueolégicos
de Berlin parten de estos dos conceptos
bésicos: la separacién de las visitas en
masa y las visitas individuales, y la inte-
gracién de Egipto en otras secciones
temdticas.

Es de esperar que los complejos arqui-
tecténicos de otros grandes museos mo-
deren también la estricta separacién entre
dreas especializadas y utilicen esta diversi-
dad temdtica de sus diferentes secciones
para crear situaciones de didlogo. Por en-
cima de todo, hay que esperar que los
museos que existen en Egipto y Sudén
atraigan el interés por la importancia in-
temporal e internacional de las viejas cul-
turas del valle del Nilo gracias al disefio de
sus exposiciones, a fin de familjarizar a los
ciudadanos de estos dos pafses, especial-
mente a los jévenes, con el hecho de que
su regi6n fue el centro de la cultura mun-

dial hace miles de afios. ]



El origen de las colecciones de los museos

Morris L. Bierbrier

En el pequefio mundo de los coleccionistas y
las colecciones, las antigiiedades egipcias
constituyen una de las especializaciones mds
antiguas. ;Como se fueron formando esas
colecciones? ;Quiénes fueron los primeros en
atraer la atencién del phblico en general
hacia estas obras? Morris L. Bierbrien,
conservador adjunto de antigiiedades egipcias
en el Museo Britdnico, esboza brevemente
un panorama de la forma en que los museos
adquirieron esas antigiiedades.

Foto: cortesfa de los Administradores del Museo Britdnico

Figura en madera
de un oficial.
Postrimeritas de ln
XVIII dinastia,
bacia 1320 a.C.
Museo Britdnico,
Coleccidn Salt,
1823,

Las obras de arte del antiguo Egipto co-
menzaron a llegar a Europa durante el
Renacimiento, si no antes, por pequefias
cantidades; las trafan diplomaticos y co-
merciantes al regreso de sus viajes a Egip-
to. La mayorfa de esas piezas eran pe-
quefias y fdcilmente transportables;
abundaban en los gabinetes de curiosi-
dades de coleccionistas perspicaces. Estos
gabinetes constituyeron el punto de par-
tida de las colecciones de los museos na-
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cionales europeos: la de Sir Hans Sloane
(1660-1753) fue la base de la coleccién
del Museo Britdnico en 1753 y la del
Conde de Caylus (1692-1765) pasé a ser
la coleccién nacional francesa. Las escul-
turas egipcias de mayor tamafio pro-
cedian de excavaciones realizadas en
Roma, adonde habfan sido llevadas du-
rante el Imperio Romano, y muchas de
ellas se integraron a la coleccién del Va-
ticano. En Egipto hubo sélo excava-
ciones menores como, por ejemplo, las
de Edward Wortley Montagu (1713-
1776), cuyos objetos pasaron al Museo
Britdnico.

Con la invasién napoleénica de Egip-
to, el pais y sus antigiiedades llamaron la
atencién de un publico més amplio. Na-
poleén tenfa la intencién de crear un mu-
seo de antigiiedades egipcias y llevé en su
expedicién a un gran grupo de estudiosos
para que inventariaran los monumentos y
constituyeran una coleccién. Se reunidé
as{ una docena de esculturas y textos,
entre los cuales se encontraba la famosa
Piedra de Roseta, pero al rendirse el ejér-
cito francés a las fuerzas otomanas y britd-
nicas reunidas, fue imposible efectuar el
envio previsto con destino a Francia.
Segtin las condiciones de la capitulacién,
las antigiiedades fueron cedidas a los
britdnicos con el acuerdo de los otoma-
nos y enviadas a Londres donde se incor-
poraron a la coleccién del Museo Briténi-
co, contribuyendo a despertar un cre-
ciente interés por el arte egipcio antiguo.

Con el advenimiento de la paz en Eu-
ropa a partir de 1815 hubo cada vez mds
viajes a Egipto. Algunas colecciones de
antigiiedades fueron constitufdas por via-
jeros, pero sobre todo por diplomdticos y
comerciantes, quienes las vendfan a los
museos nacionales europeos. Fue asi
como, tras acaloradas negociaciones, el
Cénsul General britdnico Henri Salt
(1780-1827) vendi6 su primera coleccién
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Taburete de ébano con
incrustaciones de marfil y asiento
de cuero. XVIII dinastia,

hacia 1350 a.C. Museo
Britdnico, venta Salt, 1835.

al Museo Britdnico en 1823 y la segunda
al Louvre en 1826, mientras que una ter-
cera coleccion era subastada en 1835 en
Sotheby’s, cuya mayor parte de los lotes
de valor fue adquirida por el Museo
Britdnico. La primera coleccién impor-
tante del Cénsul General francés Drovet-
ti (1776-1852) fue adquirida por el Mu-
seo de Turin en 1824, la segunda por el
Louvre en 1827 y la tercera por el Museo
de Berlin en 1836. El diplomdtico aus-
trfaco Nizzoli (1814-1848) se deshizo de
su coleccién dividiéndola en tres partes:
una fue a parar a Viena en 1821, otraa
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Florencia en 1824 y la tercera al coleccio-
nista Palagi en 1831, de quien pasé di-
rectamente a enriquecer el patrimonio de
Bolonia. Por su parte, el Cénsul General
sueco Anastasy (1780-1860) vendié una
primera coleccién al Museo de Leiden en
1828, la segunda al Museo Britdnico en
1839, mientras que la tercera fue subas-
tada en Paris en 1857. La coleccién de
Giuseppe Passalacqua (1797-1865) fue
adquirida por el Museo de Berlin, mien-
tras que la del Dr. Henry Abbott (1812-
1859) fue comprada por la New York His-
torical Society, pasando mds tarde al Mu-
seo de Brooklyn. Colecciones privadas
mds pequefias, como la del comerciante
Joseph Sams (1784-1860) y la del viajero
Earl of Belmore (1794-1843) pasaron al
Museo Britdnico en 1834 y en 1843 res-
pectivamente, mientras que una segunda
coleccién de Sams fue adquirida por Jo-
seph Mayer (1803-1880), constituyendo
la base de la coleccién del Museo de Li-
verpool.

Asi pues, lo esencial de las colecciones
de antigiiedades egipcias de los museos
situados fuera de Egipto se constituyé
mediante la adquisicién de colecciones
pertenecientes a particulares, quienes las
habfan comprado directamente en aquel
pafs. Varios gobiernos enviaron expedi-
ciones especialmente destinadas a estu-
diar los monumentos egipcios y a reco-
lectar antigiiedades. Una expedicién
conjunta franco-italiana, encabezada por
Jean-Frangois Champollion (1790-1832)
e Ippolito Rossellini (1800-1843) adqui-
1i6 objetos para el Louvre y para la ciudad
de Florencia entre 1828/1829, mientras
que Karl Richard Lepsius (1810-1884)
condujo la expedicién prusiana a Egipto
y Nubia (1842-1845), que enriquecié el
patrimonio del Museo de Berlin. Dado
que en aquella época los objetos egipcios
no abundaban en el mercado de las obras
de arte, no se puede decir que esto haya
sido una fuente importante de material
para los museos.

El continuo interés por las antigiie-
dades egipcias y el creciente niimero de
viajeros favorecieron el incremento del
comercio de antigiiedades en Egipto y la
proliferacién de excavaciones incontrola-
das. En 1850, Auguste Mariette (1821-
1881) fue enviado a Egipto en una mi-
sién para el Louvre. As{ fue como descu-
brié el Serapeum en Saqqarah; las obras
de arte que alli se encontraron se repar-
tieron entre Egipto y el Louvre. Nombra-
do Director de Antigiiedades por el Go-
bierno egipcio en 1858, Mariette asumié
la tarea de supervisar y dirigir todas las ex-
cavaciones que se hicieran en el pais. En
1863, fundé el Museo de Bulag —mds
tarde Museo de El Cairo-—, donde se ex-
pusieron los objetos descubiertos en sus
excavaciones arqueoldgicas. La organiza-
cién del Servicio de Antigiiedades Egip-
cias se desarroll$ adn mds bajo su sucesor,

Gaston Maspero (1896-1916). Museos,
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El origen de las colecciones de los museos

universidades y particulares del extranje-
ro fueron autorizados a efectuar excava-
ciones en Egipto, con la condicién de que
todo descubrimiento importante se desti-
nase al Museo de El Cairo, aunque por lo
general se asignaba a los excavadores una
generosa parte de los objetos hallados. Se
concedieron licencias a los comerciantes
de antigiiedades y en el propio museo de
El Cairo se cred una sala de ventas para
que tanto los museos como los particu-
lares pudieran adquirir los materiales que
la institucién no deseaba conservar.

Con la perspectiva de estos repartos de
las antigiiedades descubiertas, muchos
museos e instituciones académicas co-
menzaron a financiar excavaciones en
Egipto a fin de adquirir objetos para sus
colecciones. En 1882, se cred el Egypr Ex-
ploration Fund—que después se llamarfa
Society—, con objeto de organizar exca-
vaciones en Egipto. Muchos de los ha-
Hazgos se presentaron al Museo Britdnico,
asi como a otras instituciones britdnicas,
estadounidenses y australianas. Hubo ar-
quedlogos que trabajaron de manera in-
dependiente, como Flinders Petrie
(1853-1942) y John Garstang (1876-
1956), muchos de cuyos descubrimientos
fueron respectivamente al University Co-

llege London y al Museo de Liverpool.
Pero todas estas excavaciones se realizaron
con el apoyo financiero de suscriptores in-
dividuales quienes, a su vez, recibieron
parte de las antigiiedades halladas. El Ins-
tituto Francés de El Cairo realizé excava-
ciones y muchos de sus descubrimientos
pasaron al Louvre y a otros museos fran-
ceses. El Museo de Bellas Artes de Boston
financié el trabajo de George Reisner
(1867-1942) en Nubia y Giza; enrique-
ciendo asf sus colecciones; asimismo, el
Museo Metropolitano de Nueva York
mantuvo un equipo en Egipto, especial-
mente en Tebas, cuyos descubrimientos
constituyeron la mayor parte de su colec-
cién. Las colecciones de los museos de
Berlin y de Hildesheim se enriquecieron
con el material encontrado durante las ex-
cavaciones alemanas. Huelga decir que la
coleccién del Museo de El Cairo siguié
creciendo gracias al trabajo de la Organi-
zacién de Antigiiedades Egipcias y a los
acuerdos concertados con las institu-
ciones extranjeras para compartir las
obras de arte descubiertas; pronto llegé a
albergar la mayor y mds notable coleccién
de antigiiedades egipcias del mundo.
Tras el descubrimiento de la tumba de
Tutankamén en 1922, se aprobaron nor-

Frasco de perfiume en forma de
pez del Nilo, hecho de vidrio y
procedente de Amarna.

XVIII dinastia, hacia 1350 4.C.
Museo Britdnico. Presentado por
la Egypt Exploration Society,
1921.

mas nuevas y mds restrictivas sobre la ex-
portacién de antigiiedades y la distribu-
cién de los hallazgos; después de 1952 se
prohibié la exportacién de todas las an-
tigiiedades, con excepcién de las que
habian sido objeto del mencionado
acuerdo de distribucién. La politica que
ha seguido el Museo Britdnico y muchas
otras instituciones ha sido la de adquirir,
exclusivamente mediante la compra, ob-
jetos que hayan sido exportados legal-
mente de Egipto —siempre que haya
pruebas que lo atestigiien— antes de la
vigencia de estas disposiciones. |
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Muchos de los objetos que integran las
colecciones de mds remotas antigiiedades
egipcias fueron adquiridos sin ningin
propésito cientifico. Con frecuencia se
ignoran su origen y las circunstancias de su
descubrimiento. Por consiguiente, el
trabajo de campo —es decir, el estudio de
los sitios arqueoldgicos del siglo xxx— es
imprescindible para colmar las lagunas de
informacidn y comprensién. Hans
Schneider describe agqui un proyecto de este
tipo que se estd ejecutando actualmente en
la necrépolis de Saqqarah, en Menfis. El
autor es conservador del Departamento de
Antigiiedades Egipcias del Museo
Nacional de Antigiiedades de Leiden
(Patses Bajos) y subdirector de la misién de
Saqqarah. También es Presidente del
Comité Internacional de Egiptologia del
Icom.

12

Una de las tareas del conservador de un
museo es estudiar constantemente los ob-
jetos que tiene a su cargo. Debe respon-
der a preguntas tales como ;por qué y
cémo fueron producidos?, scémo funcio-
naban en su contexto original?, ;qué in-
formacién proporcionan sobre las culeu-
ras y civilizaciones de las que proceden?,
¢;qué mensaje transmiten a nuestra socie-
dad actual? Por ltmo, pero no por eso
menos importante, ;de qué modo Jos ad-
quirieron los conservadores que nos pre-
cedieron? Estas preguntas sobre la «ver-
dad» de los objetos y las respuestas que
pueden suscitar determinan en buena
medida el programa de trabajo de los mu-
seos. S6lo la investigacién detallada de las
colecciones permite establecer politicas
vélidas para adquirir otros objetos, elabo-
rar programas de conservacién y presen-
tar el material en exposiciones perma-
nentes o temporales. Por ejemplo, cuan-
do se trata de adquirir nuevos objetos
—lo que constituye un requisito indis-
pensable para mantener viva la coleccién
y todo el museo—, debemos cerciorarnos
de que los objetos que deseamos adquirir
constituyen una contribucién valiosa e
importante para la coleccién, es decir,
que colman una laguna o aportan nueva
informacién. Para el egiptélogo que tra-
baja en un museo, el trabajo de campo
constituye la mejor manera de obtener
conocimientos nuevos sobre los objetos
que tiene a su cargo. Actualmente, las ex-
cavaciones en Egipto sélo pueden tener
por objetivo principal la recoleccién de
nueva informacién y no la adquisicién de
los materiales excavados, pues los objetos
deben permanecer en el pais de origen y
ser expuestos 772 situ0 en las proximidades
del lugar donde fueron descubiertos. Para
muchos museos que poseen colecciones
egipcias, el trabajo de campo en Egipto es
una condicién sine qua non'y gracias a la
comprensién, generosidad y buena vo-

luntad de la Organizacién de Antigiie-
dades Egipcias, equipos provenientes de
muchos paises se dedican cada afio a esa
tarea en la tierra de los faraones. En la ac-
tualidad, por lo menos 20 museos de Eu-
ropa, Canadd y los Estados Unidos reali-
zan actividades en este campo.

Varias excavaciones han sido organiza-
das por museos con una destacada tradi-
cién en el trabajo de campo. Algunos han
sido la cuna de la egiptologia: el Museo
del Louvre en Paris, el British Museum en
Londres, el Museo Egizio en Turin, los
Staatliche Museen en Betlin y el Museo
Nacional de Antigiiedades de Leiden. Se
podria decir que especialmente estos mu-
seos y otras antiguas instituciones mu-
sefsticas europeas (en Bolonia, Florencia,
San Petersburgo, Moscd y Viena) que al-
bergan las colecciones més grandes y an-
tiguas reunidas desde principios del siglo
XIX, tienen por lema: ad fontes, es decir, re-
tornar a las fuentes de sus colecciones. En
otras palabras, volver a explorar los sitios
donde poco después de la expedicién na-
polednica a Egipro de principios del siglo
XX, cientos de monumentos y objetos,
que ahora se exhiben en viejos museos de
Europa, pero también en Egipto, fueron
desenterrados y mostrados, por regla ge-
neral, sin recurrir al método cientifico.
Numerosos objetos egipcios, muchos de
los cuales figuran entre las més bellas
obras de arte que ha creado la humani-
dad, han sido descubiertos por coleccio-
nistas y comerciantes a quienes no les
preocupaba ni el lugar ni las circunstan-
cias de su descubrimiento.

El proyecto
del Nuevo Reino de Menfis

Uno de los proyecios de excavacién a lar-
go plazo y en gran escala que se estd rea-
lizando en Egipto y que ilustra este tipo
especial de investigacién de campo estd a
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cargo de la Egypt Exploration Society de
Londres y el Museo Nacional de An-
tigiiedades de Leiden, y se centra en la
necrépolis de Saqqgarah, situada en Men-
fis. El objetivo de este proyecto no es abrir
sitios nuevos, sino volver a investigar una
zona ya excavada y saqueada, con vistas a
localizar las tumbas de las que se extraje-
ron, sobre todo a principios del siglo XX,
miles de objetos adquiridos posterior-
mente por museos de Europa y Egipto. El
Museo de Leiden cuenta con una valiosi-
sima coleccién egipcia, muchas de cuyas
piezas proceden de esta necrépolis de
Menfis, la antigua capital de Egipto. Los
objetos fueron adquiridos por el rey
Guillermo I de Holanda poco después de
la fundacién del Museo en 1818. Mu-
chos de ellos tienen un gran valor histéri-
co y constituyen notables ejemplos del
arte y la artesania del Nuevo Reino, épo-
ca en la que la civilizacién egipcia alcanzé
su cenit. La mayor parte de la necrépolis
del Nuevo Reino de Menfis se encuentra
justo al sur de la pirdmide escalonada de
Djoser, en la meseta desértica occidental
que domina el valle del Nilo, no muy le-
jos del sitio de la ciudad de Menfis, a

g
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unos 50 km al sur de El Cairo. Fue en
este lugar, que ahora parece un paisaje lu-
nar con créteres y colinas —que de hecho
corresponden a patios, capillas y pilares
de grandes estructuras tombales en forma
de templo hechos de piedra caliza y ado-
be, actualmente recubiertos por la arena
del desierto—, donde se enterraba a la eli-
te de Menfis. Ellos fueron los altos digna-
tarios que dejaron su impronta en la cul-
tura de la época de los faraones del Reino
Nuevo: Amenhotep III, Akenatén, Tu-
tankamén, Ay y Horemheb (de la XVIII
dinastfa) y Sethy I y Ramsés IT (de la XIX
dinastfa) que rigieron los destinos de
Egipto en los siglos x1v y xm a.C.
Menfis, una de las metrépolis mds
grandes y ricas del mundo antiguo, es
ahora una zona de ruinas donde crecen las
palmeras. En este lugar hubo palacios
reales y oficinas administrativas, alma-
cenes y talleres de artesanos y artistas, un
puerto y el complejo arquitecténico del
templo de Ptah, uno de los principales
centros intelectuales y religiosos de Egip-
to. Ptah era el gran dios creador, protector
de la creatividad intelectual y material y,
por lo tanto, dios de los artistas. Dado que

Tumba de Maya y Meryt en
Sagqarah. Maya fue director
del tesoro durante el reinado de
Tutankamén, hacia 1330 a.C.
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la ciudad de las blancas murallas, como los
egipcios denominaban a Menfis, ha que-
dado casi literalmente sepultada bajo el
suelo fangoso del valle, el arquedlogo que
se propone estudiar la vida, la religién y las
artes de los antiguos pobladores de Men-
fis debe ante todo explorar la necrépolis en
las colinas rocosas de Saqqarah.

Gracias a los documentos que han de-
jado los primeros exploradores, asi como
a los catdlogos de ventas y subastas
conservados en los archivos de los mu-
seos, se sabe que varias de las excavaciones
efectuadas en esta necrépolis fueron em-
presas conjuntas: dos 0 més coleccionis-
tas, o sus agentes, financiaban y supervi-
saban las excavaciones y recibfan una par-
te de los objetos desenterrados; o bien
procedfan al trueque o a la compraventa
de objetos entre ellos. Esta es la razén por
la cual muchos objetos pertenecientes a
una misma tumba han ido a parar a dis-
tintas colecciones. Por ejemplo, Giuseppe
di Nizoli, cénsul de Austria, se asocié con
el coénsul de Suecia y Noruega, Jean
d’Anastasy, para extraer objetos de la
tumba de Amenhotep-Huy, alto funcio-
nario del faraén Amenhotep 1L Las pie-
zas que obtuvo Anastasy fueron vendidas
mds tarde al museo de Leiden, junto con
otros monumentos y objetos. La colec-
cién de Anastasy, integrada por mds de
5.000 piezas, comprendia también tres
estatuas funerarias de Maya, director del
tesoro de Tutankamdn, que han adquiri-
do gran celebridad. La «excavacién» par-
cial de la tumba de Horemheb, coman-
dante-jefe de los ejércitos de Tutan-
kamoén, fue rtambién una empresa
conjunta en la que participaron varios co-
leccionistas, entre ellos el cédnsul britdni-
co Henry Salt y tal vez agentes de Anas-
tasy. De ah{ el que los objetos de esa tum-
ba se encuentren no sélo en Londres y
Leiden, sino en muchos otros museos.
Huelga decir que el proyecto anglo-neer-

landés en curso no se limita dinicamente
a excavar y restaurar monumentos anti-
guos. La restitucién de los elementos ar-
quitecténicos y decorativos, tales como
relieves, a sus lugares originales en las
tumbas y la reconstruccién de los conte-
nidos originales de las cdmaras mortuo-
rias (piezas en parte extraidas durante la
excavacién misma y en parte dispersas en
diversas colecciones) constituyen un
componente importante y puramente
museolégico de la investigacién.

En busca de Maya

Uno de los principales objetivos de la ex-
pedicién anglo-neerlandesa era situar la
tumba de Maya y de su esposa Meryt, uno
de los monumentos que figuran en el
mapa de Richard Lepsius, célebre egipté-
logo alemdn, quien tue el primero en ex-
plorar la necrépolis de Menfis con méto-
dos cientificos en 1843. Lalocalizacién de
esta tumba fue probablemente indicada a
Lepsius por Anastasy, quien unos dece-
nios antes habfa extraido de ella las esta-
tuas de Maya y de su esposa. Pero el pri-
mer monumento que la expedicién an-
glo-neerlandesa descubrié en 1975 no fue
la tumba de esta famosa pareja, sino la del
rey, posterior el general Horemheb. Esta
tumba, sin duda el principal monumento
de esta parte de la necrépolis, parece haber
sido el centro de un sector reservado para
enterrar a los altos dignatarios del faraén
Tutankamén y a sus inmediatos sucesores.
La superestructura, construida como un
templo e integrada por un pilén, patios de
columnas y capillas, mide 50 X 15 me-
tros. Los muros, de 3 a 4 metros de altu-
ra, estaban cubiertos por magnificos re-
lieves de piedra caliza, muchos de los
cuales permanecen en su sitio. Ademds de
facilitar nuevos datos sobre la carrera de
Horemheb, general y ayudante del joven
rey Tutankamén, as{ como datos relativos
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alos cultos funerarios, la religion, el arte y
laarquitectura en la regién de Menfis, este
descubrimiento revel$ importante infor-
macién sobre los lugares originales y la
correlacién de aquellos relieves que
habfan sido trasladados en el dltimo siglo
y que ahora estdn dispersos en 14 colec-
ciones al menos. Entre estos relieves figu-
ran las famosas escenas de jubileo del ge-
neral Horemheb que se conservan en el
museo de Leiden. Horemheb subié al tro-
no de Egipto hacia 1330 a.C. y fue ente-
rrado en el Valle de los Reyes en Tebas ha-
cia 1306 a.C. Los hallazgos en los impre-
sionantes subterrdneos tallados en la roca
de la tumba de Saqgarah en Menfis indi-
can que una de las cdmaras funerarias fue
destinada a la reina Mutnodjemet, esposa
de Horembheb.

A la excavacién de la tumba de Ho-
remheb, tanto tiempo perdida, siguié una
serie de importantes descubrimientos que
arrojaron luz sobre muchos objetos de
museo. Sucesivamente se identificaron y
excavaron las tumbas de muchos dignata-
rios, de cuya existencia se tenfa conoci-

Museos y excavaciones: la recuperacién del pasado

miento por estelas, estatuas, estatuillas fu-
nerarias (shabtis), objetos de la vida cot-
diana e inscripciones que se encuentran
en colecciones de Egipto y el extranjero:
la cdmara funeraria de la princesa Bake-
tanta, hija de Ramsés IT; el complejo fu-
nerario de la princesa Tia, hermana del
faraén Ramsés, y su marido, director del
tesoro, que también se llamaba Tia; las
tumbas de Khay, lavador de oro del Sefior
de las dos Tierras; Pabes, jefe de los ar-
queros de los comerciantes; Paser, escriba
real y supervisor de las obras de construc-
cién; Raia, gran musico de Ptah; Ramo-
se, jefe de los arqueros del ejército, asi
como de Turudef; escriba del tesoro y se-
cretario de Tia. En 1986, al cabo de 12
afios de trabajo, se descubrié la tumba de
Maya y Meryt. Este descubrimiento, que
constituye en s{ mismo una aventura ar-
queolbgica, es extraordinario en muchos
sentidos: la arquitectura de la super-
estructura, parte de la cual habia contem-
plado Lepsius en 1843, se encuentra en
bastante buen estado de conservacién y
los relieves murales se encuentran parcial-

Fragmento de un relieve mural
que muestra a Maya. Proviene
de una cdmara fimeraria de
Maya y Meryt, 22 m por debajo
de la superestructura de la
tumba.
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Relieves murales que muestran a

los prisioneros de paises

extranjeros, en el patio interior

de la tumba menfita del

General Hovembeb (quien sirvid
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durante el reinado de
Tutankamon, alrededor de
1330 a.C.) en Sagqarah.

mente en su lugar. Las mochetas del pilén
que sirve de entrada al edificio estdn atin
cubiertas de magnificos relieves pintados
que representan a Maya y su esposa en
compaiia de otros familiares y miembros
del personal al servicio de Maya. Las ins-
cripciones relatan la carrera de Maya
como director del tesoro, ddndole el
apropiado nombre de «Los dos ojos de la
Casa del Oro». Maya fue ministro de Tu-
tankamén y de Horemheb; en su calidad
de director de Ja necrépolis real de Tebas,
estuvo encargado del entierro del joven
rey. Las cdmaras mortuorias de Maya y de
su esposa Meryt tienen todo el encanto
de la realeza. Situadas a 22 m bajo el pa-
vimento del patio, se accede a ellas por
dos corredores y una escalera de caracol.
Los relieves que cubren las paredes repre-
sentan a Maya y Meryt oficiando ante el
dios Osiris y otras divinidades. Todas las
imdgenes estdn pintadas de amarillo, co-
lor mégico que representaba el oro. En
este entorno dorado quedé instalada la
momia de Maya el noveno afio del reina-
do de Horemheb (hacia 1325 a.C.). Enla

actualidad es posible contemplar las mag-

nificas estatuas del gran hombre y de su
esposa en el Museo de Antigiiedades de
Leiden. Estos monumentos estaban colo-
cados originalmente sobre pedestales que
fueron descubiertos iz sizu por la expedi-
cién en la superestructura de la tumba.

Investigacién arqueolégica
y presentacién museografica

No s6lo la egiptologia como tal, sino las
«ventanas» y talleres de esta ciencia, los
museos, se benefician enormemente de la
investigacién moderna de viejos sitios
muy explotados, como lo demuestran los
descubrimientos mds recientes en la ne-
cropolis del Nuevo Reino de Menfis en
Saqqarah. En 1993, la expedicién anglo-
neerlandesa redescubrié la tumba de In-
iuia, supervisor de los rebafios de Amén
y Gran Mayordomo de Menfis durante el
reinado de Tutankamén. Los muros re-
cubiertos de barro de una de las capillas
estdn decorados con exquisitas pinturas y
las paredes de la capilla central estdn cu-
biertas de hermosos relieves que repre-
sentan a Iniuia, el duefio de la tumba, y a



su familia, y constituyen una representa-
cién de su carrera. Estas escenas revelan
una gran influencia del estilo de Amarna,
creado por el faraén Akenatén. Parte de
esos relieves decorativos se encuentra en
el Museo de El Cairo. La albardilla de la
pequefia pirdmide que coronaba antafio
la capilla central se encuentra en el
Louvre. En el mismo museo se conserva
el impresionante sarcéfago de Injuia, do-
nado al rey de Francia Luis XVIII. Dos
pilares de la capilla central se encuentran
en Berlin; descubiertos por Lepsius, fue-
ron ofrecidos al rey de Prusia, junto con
muchas otras antigiiedades, por el virrey

de Egipto Mohamed Ali. Un dintel de la |

misma capilla se encuentra en el Institu-

to de Arte de Chicago y la tapa del sarcé-
fago de una estatuilla forma parte de la
coleccién del Museo de Bellas Artes de
Boston. Una buena parte del complejo
funerario de Pay y su hijo Raia, excavado
en 1994, sigue intacta. Escenas pintadas
y delicados relieves representan a los pro-
pittarios de la tumba, ambos encargados
del harén real de Menfis. Otros monu-
mentos procedentes de esta tumba se en-
cuentran en Berlin, Bruselas, Florencia,
Londres, Nueva York, Paris (el Louvre y
el Museo Rodin) y Viena.

Gracias a la reconstruccién del contex-
to y emplazamiento original de los obje-
tos procedentes de colecciones antiguas y

Museos y excavaciones: la recuperacién del pasado

descontextualizadas, éstos adquieren una
nueva dimensién en la presentacién mu-
seografica. Ahora es posible en muchos
casos hacer corresponder los objetos ori-
ginales pertenecientes a las mismas tum-
bas o al equipo funerario de los mismos
propietarios, pero que se encuentran dis-
persos en diversos museos del mundo.
Por medio de fotografias, dibujos arqui-
tecténicos, moldes e incluso de los pro-
pios objetos cuando se consiguen en pré-
stamo, se puede presentar al publico las

* «antiguas» piczas en una disposicién nue-
va y mds sugestiva. La informacién adi- |

cional que aporta la investigacién de
campo permite exhibir los objetos no ya
s6lo como bellos ejemplos del arte del
Nuevo Reino de Menfis, sino como do-
cumentos arqueoldgicos mds completos
de la historia y la civilizacién de su época.

La expedicién que trabaja en Saqqa-
rah ha procedido a consolidar y restaurar
la estructura arquitecténica de la mayoria
de las tumbas del Nuevo Reino de Men-
fis; descubrimientos tales como relieves y
elementos arquitecténicos han sido resti-
tuidos a sus lugares originales y se han res-
taurado las pinturas murales en las capi-
llas de las tumbas. En el caso de la tumba
de Horemheb, los especialistas de esa ex-
pedicién han obtenido moldes de los re-
lieves que se conservan en el extranjero y
los han montado sobre las paredes para

completar las escenas que destacan la ca-
rrera de Horemheb como general, antes
de que fuera rey. El 4rea, que estuvo en-
terrada bajo las arenas de las dunas y los
restos dejados por los exploradores del si-
glo X1, se fue convirtiendo en un museo
al aire libre, a medida que avanzaban los
trabajos de excavacién y restauracién. En
el decenio de 1980, especialistas de la
Universidad de El Cairo estudiaron otra
zona del mismo sitio. Los colegas egipcios
expusieron por lo menos 20 grandes
estructuras tombales, algunas con pe-
quefias pirdmides, que datan de la XIX
dinastfa. Varios de estos monumentos
han sido restaurados parcialmente y otros
estdn en espera de ser reconstruidos. El
territorio explorado hasta ahora por am-
bos equipos de investigacién representa
s6lo una pequefia parte de la necrépolis
del Nuevo Reino. Las inscripciones (don-
de figuran los nombres y titulos de cono-
cidas personalidades que vivieron y tra-
bajaron en Menfis) y los rasgos estilisticos
e iconogréficos de muchas antigiiedades
que se conservan en el Museo de El Cai-
ro y en ottas colecciones permiten inferir
que existen abundantes tesoros por des-
cubrir en esta regién de Saqqarah. En
otras palabras, la reconstruccién del mar-
co original de los objetos conservados en
los museos provenientes de esta parte de
Egipto no ha hecho sino comenzar. W
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El Museo de Nubia en Asuin

Informe de Museum Internacional

Entrada al museo.

Lanzado con ocasién de un llamamiento
internacional de la UNESCO el 3 de
marzo de 1982, el Museo de Nubia en
Asudn, cuya conclusién estd prevista para
finales de 1995 o comienzos de 1996,
estd llamado a ser el centro mds impor-
tante de estudios cientificos sobre la civi-
lizacién nubia desde la antigiiedad hasta
la era moderna. El nuevo museo est4 si-
tuado en la cima de una colina rocosa de
arenisca y caliza, en una zona histérica
que contiene antiguas canteras egipcias y
un mausoleo de la época fatimida. La su-
perficie total de 8.486 m? estd acondicio-
nada de tal modo que refleja el cuadrado
o rectdngulo tradicional de las antiguas
estructuras egipcias de la regién, visible
en la forma de los templos, las fortalezas
y la arquitectura doméstica. El edificio de
dos pisos es relativamente bajo y estd
equipado contra el calor y el deslumbra-

miento, ademds de contar con ascensores
y servicios especiales para minusvalidos.
El techo y las fachadas son de piedra del
lugar y se integran en el paisaje de terra-
zas de piedra escalonadas. La béveda en
catenaria, elemento caracteristico de la ar-
quitectura nubia desde tiempos prehisté-
ricos, queda resaltada mediante su inte-
gracién funcional en ¢l disefio del museo,
sobre todo en el techo que cubre el
porche de la entrada principal y en las cla-
raboyas que filtran la [uz solar a través de
un vidrio térmico. Entre el museo y la
mezquita fatimida vecina se ha acondi-
cionado un 4rea de exposicion al aire libre
en la que se exhibirdn objetos arqueoldgi-
cos de grandes dimensiones y se presen-
tard una cueva con animales prehistéricos
y una aldea nubia.

El museo ilustrard la historia de la re-
gién desde los tiempos prehistéricos has-
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ta la construccién de la gran presa de
Asudn y en él se expondrdn principal-
mente colecciones arqueolégicas, tanto
de objetos como de documentos, que re-
montan hasta la época isldmica, asf como
material etnografico. Es posible que tam-
bién se presenten grafitos prehistdricos y
elementos arquitecténicos sacados de su
contexto original. La exposicién destacard
las caracteristicas propias de Nubia, una
regién que desempefié un papel primor-
dial en las relaciones entre el 4rea medi-
terrdnea y el Africa central, y compren-
der4 los siguientes temas: el entorno nu-
bio y su origen; la prehistoria; la época
primitiva nubia; la época de las piré-
mides; el Imperio Medio y el periodo me-
dio nubio; el imperio nubio y el perfodo
hicso (siglo xv1 a.C.); el Imperio Nuevo:
Nubia bajo la dominacién egipcia; la vi-
gésima quinta dinastia «etfope»; la ocu-
pacién meroftica de la Baja Nubia; los tl-
timos paganos: los gobernantes de Balla-

El Museo de Nubia en Asudn

La terraza del museo domina el paisaje circundante.

nay Qustul (siglos vy vi d.C.); la Nubia
cristiana y ]a Nubia isldmica (1500-1800
d.C.). El personal del museo estd prepa-
rando la lista de las piezas que se expon-
drén en su dfa.

Para poder cumplir sus funciones
cientfficas y educativas, el museo alber-
gard un laboratorio de restauracién, que
incluye un equipo de fluorescencia por
rayos X; un laboratorio fotografico; equi-
po informético moderno; una biblioteca

sobre la historia nubia y la Campafia de
Nubia, asf como equipo y material parala
preparacién de un programa educativo
audiovisual. Siguiendo una recomenda-
ci6n del Comité Ejecutivo del Museo de
Asudn, que la UNESCO convoca regu-
larmente, el ICOM organizé la forma-
cién del personal de categoria superior a
partir de mayo de 1993. Los seis candi-
datos seleccionados para ocupar los pues-
tos mds importantes fueron enviados a

Foto: cortesfa de Mounir Bouchenaki, UNESCO

Vistas del
mausoleo
Jasimida y de ln
moderna cindad
de Asudn.
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Detalle arquirectdnico
de la terraza.

distintas ciudades del extranjero por un
periodo de seis meses. EI ICOM coordi-
nard también la formacién ulterior que se
realizard in situ.

El museo presentard una visién pa-
nordmica de la regién, que no sélo tiene
sus propios modelos culturales bien defi-
nidos y un rico patrimonio tanto mueble
como inmueble, sino que en los tiempos
modernos ha sido transformada profun-

damente debido a la construccién de la
gran presa de Asudn y ha sido el escena-
rio de una campafia arqueolégica inter-
nacional bajo los auspicios de la UNES-
CO, que fue dnica en su momento. La
reciente creacién de la Asociacién Inter-
nacional de Amigos de los Museos Egip-
cios permitird que la comunidad interna-
cional siga participando en la labor del
museo. |

Foto: cortesfa de Mounir Bouchenaki, UNESCO



La informatizacién de las colecciones
egipcias del Louvre!

Christiane Ziegler

La informatizacién de las colecciones
egipcias del Louvre ha creado un
instrumento de investigacion y de
conocimiento tinico en el mundo.
Christiane Ziegler es divectora de
conservacion, encargada del
Departamento de Antigiiedades Fgipcias
del Lonvre y profesora de argueologin
egipcia de la Escuela del Lowvre. Dirige la
mision arqueoldgica en Saqqarah, en la
regidn de El Cairo, y es miembro del
Comité Internacional de la UNESCO
para los nuevos museos de Asudn y El
Cairo.

Vista de un conjunto de salas
en el Museo Charles X.

E| primer museo egipcio fue
creado bajo la direccién de
Jean-Francois Champollion.

Con sus 55.000 obras, el Departamento
Egipcio del Museo del Louvre alberga
una de las m4s bellas colecciones del
mundo, gracias a la cual el visitante pue-
de recorrer 4.000 afios de arte e historia.
Se suele olvidar que en el origen de la co-
leccién se encuentra Jean-Francois
Champollion, el hombre que en 1822
descifré la escritura jeroglifica y fundé la

Musenm Internacional (Paxrfs, UNESCO), n.° 186 (vol. 47, n.° 2, 1995) ©® UNESCO 1995

egiptologfa. En efecto, el 15 de mayo de
1826, una ordenanza firmada por Car-
los X creaba en el museo real del Louvre
una divisién de monumentos egipcios y
nombraba conservador a Champollion.
Contra lo que suele creerse, el museo
nada debe a la famosa campafa de Egip-
to dirigida por Napole6n en 1799. Su nti-
cleo estd constituido por una coleccién
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excepcional reunida por Henry Salt, el
cénsul de Inglaterra, y comprada por
Francia por iniciativa de Champollion.
En 1832, a la muerte del pionero de los
egiptdlogos, el Louvre posefa un departa-
mento egipcio de mds de 9.000 piezas
inspirado en concepciones museogréficas
revolucionarias. Desde entonces las salas
han continuado embelleciéndose y las co-
lecciones enriqueciéndose gracias a las
donaciones, las compras y el reparto de
los objetos obtenidos de las excavaciones,
generosamente concedidos por Egipto a
las numerosas misiones arqueoldgicas que
no han cesado de trabajar en las orillas
del Nilo. Debido a la importancia numé-
rica de la coleccidén y a su gran diversidad,
resultaba larga y poco ficil la explotacién
del fichero manuscrito pacientemente
elaborado por los conservadores segin
métodos tradicionales. Compuesto de va-
rias decenas de millares de fichas de iden-
tificacién —una para cada obra, con sus
niimeros de inventario, fotografias, la co-
pia de inscripciones, descripciones y ele-
mentos de bibliografia—, el fichero com-
pletaba valiosamente los libros de inven-
tario antiguos y menos sistemdticos.
Partiendo principalmente de ese fi-
chero, el Departamento de Antigiiedades
Egipcias ha elaborado la base de datos in-
formatizada bautizada con el nombre
«Pharaon», que empezé a funcionar en
1975. En ella se hallan catalogados ac-
tualmente més de 37.000 objetos, es de-
cir, mds de las tres cuartas partes de la co-
leccién. El proyecto tiene por origen el
deseo del Ministetio de Cultura de prote-
ger el patrimonio cultural mediante la ca-
talogacién y el estudio de las obras de
cardcter artistico, arqueolégico o etnolé-
gico. La informatizacién de las colec-
ciones egipcias es pues parte de una em-
presa de alcance nacional, lo que explica
por qué la eleccién de los soportes fisicos
y légicos dependié directamente del Mi-

nisterio de Cultura: el departamento tra-
baja con el centro de cémputo del minis-
terio, equipado con una computadora
central Bull DPS 8. El sistema operativo
es el sistema UNIX. El departamento po-
see dos terminales con impresora instala-
dos en sus oficinas, conectados a la com-
putadora central por medio de la red te-
lefénica «transpacr». El soporte 18gico
utilizado es el de investigacién documen-
tal MISTRAL V5, elaborado por la so-
ciedad Bull.

El instrumento informdtico se ha im-
puesto debido al mimero de obras y and-
lisis que hay que tener en cuenta, asf
como al cuantioso volumen y la disper-
sién de la informacién correspondiente.
Como en todas las grandes colecciones
egiptolégicas, los 55.000 objetos conser-
vados en el Louvre son muy heterogé-
neos: muros de templos, capillas y esta-
tuas colosales se codean con estelas y pa-
piros con inscripciones, jarrones y
amuletos anepigraficos, escarabajos, res-
tos humanos, animales, alimentos, etc.
En este contexto, la informdtica impone
ciertas exigencias, que no son siempre
obstdculos, sino que de hecho pueden
contribuir al progreso de la investigacién.
Asi, la masa de informacién que hay que
procesar es tal que obliga a seleccionar lo
esencial. La informatizacién implica
igualmente la utilizacién de un vocabula-
rio normalizado. Los métodos utilizados
para registrar y luego procesar la infor-
macién se pueden dividir en tres subsis-
temas: la elaboracién de sistemas descrip-
tivos, la constitucién de bases de datos
documentales y la investigacién docu-
mental.

El sistema descriptivo

La elaboracién del sistema descriptivo y
de los Iéxicos utilizados ha dado lugarala
reflexién mds fecunda. La informacién
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referente a una pieza dada se organiza en
campos, es decir «en criterios de andlisis
comunes a toda obra que pertenezca a un
dmbito particular’». Aunque un sistema
de este tipo es mds f4cil de utilizar cuan-
do se aplica a una sola categorfa de obje-
tos —por ejemplo, las estelas o los esca-
rabeos—, en el caso que nos ocupa el ob-
jeto de investigacién fue la totalidad de la
coleccién, lo que dio por resultado la
creacién de un nuevo instrumento, la
partilla de andlisis (véase pdg. 26). En ella,
la descripcién de un objeto se organiza en
50 campos definidos por un indicador de
4 6 5 letras y no se limita tinicamente al
inventario de las obras, es decir, a su iden-
tificacién, el material del que estdn he-
chas, sus dimensiones, datacién o locali-
zacién. Por el contrario, toma en cuenta
ademds criterios de investigacién utiliza-
dos en arqueologia € historia del arte. Ex-
ceptuando las categorfas reservadas a la
gestién de la coleccidn, la parrilla de ana-
lisis es el resultado de una interrogacién
global sobre las cuestiones que se impo-
nen con caricter prioritario al investiga-
dor actual, asi como sobre las respuestas
que pueden proporcionarle las obras
conservadas en el museo.

Cada pieza analizada segtin ese siste-
ma descriptivo da lugar a la elaboracién
de una ficha informitica que va a ali-
mentar la base documental. Los campos

definidos son de naturaleza diferente: las
ribricas escritas con maydsculas utilizan
un vocabulario normalizado, palabras
clave sometidas a una sintaxis rigurosa;
las escritas con mintsculas admiten un
texto libre no sometido a las exigencias de
normalizacién; por tltimo, otras son nu-
méricas. Las listas de palabras clave
constituyen léxicos reunidos en el tesau-
ro del Departamento Egipcio. La elabo-
racién de cada léxico ha requerido una
actividad de clasificacién considerable y
algunos han dado lugar a un trabajo sobre
el lenguaje egiptolégico mismo. Partien-
do de los términos utilizados por la cien-
cia contemporénea, la necesidad de jerar-
quizar los términos o de conferitles un
sentido muy preciso ha llevado a selec-
cionar algunos, excluir otros y crear tér-
minos especificos y tipologias inéditas; se
han cuestionado ciertos sistemas de clasi-
ficacién tradicionales. La extrema rigidez
que engendra necesariamente un sistema
semejante se ha visto compensada por la
creacidn de relaciones de sinonimia.
Hoy, el tesauro del departamento
comprende 12.612 descriptores, pero su
nimero varfa dfa a dfa debido a la intro-
duccién de términos nuevos y a la supre-
sién de otros. Esto se debe a que la
constitucién de este tesauro no se ha
efectuado de una sola vez ni de manera
lineal, sino que constituye un didlogo

Detalle del Libro de los
Muertos, de autor andnimo:
el muerto y su esposa rinden

homenaje al dios Osiris, quien se
encuentra de pie bajo un dosel.
Papiro atribuido al periodo del

Nuevo Imperio.
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permanente entre la teoria y la préctica.
Marcos muy sucintos han servido de
base para ciertos léxicos que la experien-
cia ha enriquecido a medida que se in-
formatizaban los objetos: este es el caso
de la tipologfa de los jarrones, donde ha
habido que elaborar todo un vocabulario
de uso interno, utilizando términos sig-
nificativos, tales como jarrén «cacahuete»
para la época predindstica, «tulipan» Ker-
ma, etc. La lista de coleccionistas au-
menta con el transcurso del tiempo. In-
versamente, ciertas obras de referencia o
léxicos totalmente importados resultan
demasiado ricos para ser utilizados inte-
gramente durante el andlisis de la colec-
cién, por ejemplo, el léxico EPOQ, ins-
pirado en la Cambridge Ancient History®,
y el léxico DECYV, basado en los empla-
zamientos referidos por Porter y Moss*
A pesar de sus imperfecciones, la parrilla
de andlisis y el tesauro, obra colectiva de
todo un departamento, siguen siendo
pioneros en su campo. Estos nuevos ins-
trumentos, cuya eficacia y valor se com-
prueba en el transcurso de los afios, estdn
a la disposicién de la comunidad cient-
fica. La base de datos «Pharaon», interro-
gada cotidianamente para uso interno,
pero accesible también para los egiptélo-
gos del mundo entero que lo solicitan
por intermedio del servicio de documen-
tacién del Departamento de Antigiie-
dades Egipcias, se beneficia de los consi-
derables medios que la informdtica pone
a disposicién de la investigacién docu-
mental. De la masa de 37.000 objetos re-
gistrados, se pueden seleccionar los do-
cumentos correspondientes a una cues-
tién determinada. La interrogacién
primaria sobre una combinacién légica
de palabras clave, pertenecientes a uno o
a varios léxicos asociados a diferentes
campos, puede estar constituida por va-
rias cuestiones independientes cuyas re-
spuestas se combinan eventualmente

entre si. Una investigacién «secundaria»
puede afinar los resultados. Las posibili-
dades ofrecidas son infinitas y la ganan-
cia de tiempo considerable.

Una consulta simple
y répida

El afio 1993, bicentenario de la apertura
del Louvre, fue una ocasién para que la
base «Pharaon» «cambiara de piel®». El
museo contaba desde hacfa poco con un
servicio informdtico propio y estimula a
los departamentos a elaborar aplicaciones
en la red interna. Asimismo, en el marco
de la operacién «Gran Louvre», se asigna-
ron cuantiosos fondos al sector de la in-
formética. Sin poner en tela de juicio el
contenido cientifico de la base ni su utili-
dad, la reflexién tuvo por objeto la conve-
niencia de hacer accesible la informacién
al mayor nimero de personas y permitir
su consulta répida. Una vez estudiado el
problema, la solucién aceptada como la
mds eficaz y la menos costosa para asociar
una base de datos textual con un banco
de imdgenes fue transferir regularmente
parte de los datos contenidos en MIS-
TRAL a una base de datos instalada en
una red local que funciona bajo Oracle,
ademds de la elaboracién de un soporte
l6gico de consulta y la creacién de un
médulo Windows de visualizacién. Se de-
terminaron tres etapas para esta aplica-
cién: la recuperacién de los datos obteni-
dos de MISTRAL, la transferencia de
esos datos a una base Oracley, por tltimo,
la consulta y la modificacién de dichos
datos. La finalidad era crear una nueva
base, mis ligera, sin tener que volver a in-
corporar la informacién. De los 48 cam-
pos del sistema MISTRAL, catorce fue-
ron considerados como los mds apropia-
dos para definir una obra: inventario,
denominacién, titulo, descripcién, deco-
rado, texto, nombre propio, material, di-



mensién, descubrimiento, datacién, mu-
seo, resefia histérica y referencia MIS-
TRAL. La recuperacién de los léxicos je-
rarquizados de esos campos ha sido el
punto fuerte de la operacién a fin de
conservar las relaciones de jerarqufa y de
sinonimia que mantienen entre sf los tér-
minos dentro de un mismo léxico. Los
usuarios han pedido que el sistema ofrez-
ca buenos resultados en términos del
tiempo de acceso a la informacién, una
gran ergonomfa y facilidad de uso del ins-
trumento y, sobre todo, la posibilidad de
efectuar la investigacién asociando las pa-
labras clave con los operadores «y», «o»,
«sinv, «excepto». La impresién de los re-
sultados es posible en forma completa
(los catorce campos) o en forma resumi-
da (inventario, denominacién, material,
emplazamiento, referencia). En esta base
de uso interno se ha afiadido un campo
denominado emplazamiento, que se pue-
de incorporar, modificar, consultar e im-
primir localmente y en tiempo real, lo
que brinda la posibilidad muy valiosa de
administrar informdticamente el movi-
miento de las obras en un momento en
que, como parte de la operacién Gran
Louvre, el departamento estd en pleno
despliegue de las colecciones. Por tltimo,
serfa conveniente agregar nuevos campos
més confidenciales tales como #rubajo de
restauraciény valor del seguro, de gran uti-
lidad para administrar los multiples prés-
tamos a las exposiciones.

Desde hace varios afios era patente la
necesidad de valorizar la base MISTRAL
mediante el afiadido de im4genes. Para
realizar esta operacién, el Servicio In-
formdtico del Louvre eligié la opcién del
escanégrafo: actualmente se estd efec-
tuando el escanografiado del fichero ma-
nuscrito del departamento, completado
siempre con fotograffas en blanco y ne-
gro. El acceso a la imagen se realiza me-
diante un médulo Windows y la referen-

La informatizacién de las colecciones egipcias del Louvre

cia a la ficha MISTRAL sirve de enlace
entre Ja base de datos textual y la imagen.
Desde ahora, los miembros del personal
de conservacién del Departamento Egip-
cio tienen acceso a las principales infor-
maciones referentes a los 37.000 objetos
del departamento a partir de microcom-
putadoras PC 386 6 486 equipadas con
Windows 3.1, que estdn conectadas a la
red del Louvre (Ethernet 10 Base T, 10
Mb/segundo). Una consulta simple y r4-
pida, la gestién del emplazamiento de las
obras en tiempo real y la visualizacién de
una foto del objeto son las principales
ventajas de esta mutacién, de la que se
pueden beneficiar igualmente los investi-
gadores exteriores al museo, mediante
una simple solicitud al responsable del
departamento o por intermedio del servi-
cio de documentacién.

Facilitar la circulacién de informacién
cientifica y establecer conexiones entre las
diferentes bases de datos constituye, en
efecto, el camino del futuro. El Departa-
mento de Antigiiedades Egipcias del mu-
seo del Louvre estd realizando dos proyec-
tos que van en ese sentido. El primero,
emprendido por iniciativa de la Direc-
cién de Museos de Francia, tiene por am-
bicién establecer una gran base nacional
que retina los datos de todas las colec-
ciones arqueolégicas de los museos fran-
ceses y permita su consulta a partir de ter-
minales conectados con las computado-
ras del Ministerio de Cultura. Por sus
principios, esta base es perfectamente
comparable con otra del mismo ministe-
rio actualmente en funcionamiento, la
base de datos «Joconde» (pinturas, escul-
turas, dibujos), e integrarfa una parte de
la base MISTRAL. Conectada con IN-
TERNET —una especie de cooperativa
mundial que reagrupa a varios millares de
redes con vocacién cientifica o universi-
taria—, esta nueva base de datos podria
ser consultada al cabo de cierto tiempo

Estatua de diorita de la diosa

Sejmet, procedente de Karnak.
XVIII Dinastin, atribuida al
reinado de Amenofis IIL
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—con reserva del derecho de acceso—,
por el conjunto de la comunidad IN-
TERNET, tal como ocurre hoy con «Jo-
conde».

El segundo proyecto es solamente de
cardcter egiptolégico. Emprendido bajo
los auspicios del Comité Internacional
para la Egiptologia del ICOM (CIPEG),
cuenta con el concurso activo del grupo
«Informadtica y Egiptologfa», seccién de la
Asociacién Internacional de Egiptélogos
animada por Nicolas Grimal, Director
del Instituto Francés de Arqueologfa de

El Cairo, y Dirk van der Plas, profesor de
la Universidad de Utrecht (Pafses Bajos).
En este marco se estd elaborando desde
hace seis afios, bajo la coordinacién de
Dirk van der Plas, un tesauro multilingiie
(alemadn, 4rabe, francés, inglés), directa-
mente inspirado en el tesauro del museo
del Louvre. Este nuevo tesauro permitird
la conexién de las bases de datos exis-
tentes o en curso de elaboracién en algu-
nas de las grandes colecciones egiptoldgi-
cas {museo de El Cairo, Louvre, Leiden,
Moscd, San Petersburgo, Turin, etc.),
siendo ademds accesibles a los investiga-
dores exteriores. Paralelamente, se estd in-
vestigando un soporte de fécil utilizacién
y uso gratuito, heredero del soporte 16gi-
co CDS ISIS que la UNESCO elaboré y
proporciond gratuitamente hace varios
afios. Mds all4 de las fronteras y de las
particularidades, tales proyectos satisfardn
sin duda alguna todos los deseos de los
usuarios, tanto dentro como fuera de la
comunidad cientifica. |

1. Deseo expresar mi agradecimiento espe-
cialmente a Sylvie Guichard, ingeniera de
estudios del Departamento de Antigiie-
dades Egipcias y responsable de la docu-
mentacién informatizada, a quien este ar-
ticulo debe mucho, asi como a Bruno
Zeitoun, jefe del proyecto de informati-
zacién del Museo del Louvre.

2. Sylvie Guichard, «Informatisation des co-
llections égyptiennes du Musée du
Louvre», Informatique et égyptologie (Paris),
vol. 1, 1990, pdgs. 51-62.

3. The Cambridge Ancient History, vol. 1,
(Part 2, Early history of the Middle East),
Cambridge, Cambridge University Press,
1971.

4. B. Porter y R. L. B. Moss, Topographical
bibliography of ancient Egyptian hierogly-
phic texts, reliefs and paintings, 8 vols., Ox-
ford, Warminster, 1939-1988.

5. Sylvie Guichard, «1993: la base Pharaon
fait peau neuve», Informatique et égyp-
tologie (Utrecht/Paris), vol. 4, 1994,
pdgs. 65-68.



El Corpus Antiquitatum Aegyptiacarum:
definir estdndares para la documentacién

Arne Eggebrecht y Regine Schulz

El Corpus Antiquitatum Aegyptiacarum
tiene por objetivo la publicacion de
informacion cientifica sobre las
antigiledades egipcias en un contexto
internacional, basdndose en reglas y
procedimientos normalizados. El espiritu
que orienta este monumental esfuerzo es
Arne Eggebrecht, directora del Roemer-
und Pelizaeus-Museum en Hildesheim
(Alemania), miembro findador y ex
presidenta del Comité Internacional de
Egiptologia (CIPEG) del ICOM, de cuyo
consejo de administracion es miembro
permanente. Regine Schulz, su
colaboradora cientifica, comparte su
tiempo entre el Pelizaeus Museum y la
Universidad Ludwig-Maximilians en
Munich, y también es miembro del

CIPEG.

A fines de los afios 60 se inici6 un debate
sobre normas documentales para las pu-
blicaciones cientificas que tienen por ob-
jeto las piezas egipcias existentes en los
museos y las colecciones. La compatibili-
dad entre diferentes normas de docu-
mentacién ha sido y sigue siendo uno de
los principales problemas en este debate,
como lo es la utilizacién variable de tér-
minos. Por esta razén se creé un grupo de
trabajo en el marco del Comité Interna-
cional de Egiptologia (CIPEG) del
ICOM vy en la International Association
for Egyptology (IAE). El resultado fue la
creacién de una norma especial con un
nivel ptimo de compatibilidad en mate-
ria de datos. El nombre de los estdndares,
de las publicaciones utilizadas por ellos y
del grupo de trabajo mismo es el Corpus
Antiquitatum Aegyptiacarum (CAA).
Aunque siempre es dificil normalizar da-
tos cientificos, hasta ahora el proyecto ha
producido buenos resultados.

Los estdndares se basan en los si-
guientes requisitos:

1. El catdlogo debe presentar el material
de manera compacta, diferenciada y
completa.

2. La rdpida localizacién de algunos ob-
jetos debe ser posible sin una larga
bisqueda.

3. El catdlogo debe ser completo o sus-
ceptible de ser completado.

4. Es igualmente jmportante que tanto
las grandes como las pequefias institu-
ciones puedan consultar ficilmente el
catdlogo. Esto significa, una vez mds,
que el precio del catdlogo no debe ser
muy alto.

5. El catdlogo no debe contener comen-
tarios o andlisis detallados, porque se
convertirfa en algo muy voluminoso.

6. Todos los objetos deben ser ilustrados
con suficiente calidad.

Para satisfacer estas exigencias, el grupo

de trabajo creb especificaciones para la
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publicacién de hojas sueltas sobre an-
tigiiedades egipcias, con algunos cambios
en los dltimos afios. El catdlogo del CAA
ofrecerd todos los datos especificos de
cada pieza en forma concisa y con tantas
fotografias como sea posible. El catdlogo
aparecerd por entregas individuales con
un ndmero arbitrario de hojas sueltas con
una cobertura estdndar especial en rela-
cién con el tamafio, la diagramacién y la
calidad del papel. Las hojas pueden clasi-
ficarse segtin la localizacién de los objetos
(museo y niimero de inventario). Se ela-
borardn {ndices para facilitar la consulta
del contenido de las entregas. En general,
la informacién para cada bloque se espe-
cifica como sigue:

A. Portdda

Tiene un estdndar fijo con la denomina-
cién internacional, la nacional, el nombre
del museo con su localizacién y el niime-
ro de la entrega, €l afio de publicacién y
el editor.

B. Texto

B1. Localizacién. Lugar y museo. Si el es-
pacio asignado no es suficientemente
grande, hay que utilizar abreviaciones.

B.2. Niimero de inventario. Indicacién del
nidmero o de la combinacién niimero-
letra que garantiza, en combinacién
con la localizacién, la identificacién
precisa del objeto. Cualquier otro nii-
mero debe registrarse bajo «Trata-
miento detallado» (B10).

B3. Paginacién. Se refiere tinicamente a
las hojas del catdlogo (texto y ldminas)
para cada objeto y comprende dos nt-
meros separados por una batra obli-
cua: la paginacién consecutiva y el nd-
mero total de hojas consagradas al ob-
jeto en cuestién.

B4. Denominacion del objeto. Particulari-
dades del objeto con sus caracteristicas
esenciales: tipo de objeto; nombre, si

27



Arne Eggebrecht y Regine Schutz

28

lo tiene; fragmento conservado; de-
talles especiales; caracterizacién de la
inscripcidn, si la tiene, etc.

B5. Datacidn. En este bloque se sefiala la
datacién del objeto de la manera més
exacta posible. Las fechas se deben
consignar entre corchetes. Si la fecha
es problemdtica, ird seguida de un si-
gno de interrogacién entre paréntesis.

B6. Proveniencia. Lugar de proveniencia,
sitio, edificio (si es el caso), mimero
de la tumba o «proveniencia descono-
cida». Tipo de proveniencia: descu-
bierto en la superficie, excavacién
(nombre de la institucién respon-
sable). Fecha del descubrimiento: afio.
La fecha debe ponerse entre corchetes.
Persona (excavador que lo encontrd,
director de la excavacién, etc.):
nombre («por» + nombre). Informa-
cién més detallada se puede especificar
completamente en «Tratamiento de-
tallado» (B10).

B7. Dealles de la adquisicién. Tipo de ad-
quisicién: compra, donacién, inter-
cambio, divisién o «adquisicién des-
conocida». Fecha: afio solamente.
Vendedor: nombre (con «de» afadi-
do), lugar. Intermediario: nombre
(con «por medio de» afiadido), lugar.
Agente (del museo o del coleccionis-
ta): nombre (con «por» afiadido). Pro-
pietarios anteriores (incluyendo la lo-
calizacién y las fechas) y particulari-
dades adicionales (se pueden presentar
detalles adicionales, cuando es necesa-
110, en «[ratamiento detallado»).

B8. Material. Especificacién (en términos
comtnmente utilizados, afiadiendo, si
es necesario, el término técnico preci-
s0). Cuando el objeto estd compuesto
de varios materiales, se indicar4 sola-
mente el material bésico o se utilizar
una denominacién colectiva. El color
propio del material (descripcién exac-
ta segin la carta Munsell, cuando es

posible). Caracteristicas peculiares.
Condicién. Proveniencia {cuando se
conoce de manera inequivoca). Se
pueden consignar datos pormenoriza-
dos (dilucidacién de la denominacién
colectiva utilizada, resultados del an4-
lisis, etc.) en « Tratamiento detalladon).
B9. Medidas. Principales dimensiones
(méximos): peso, longitud o anchura,
profundidad, didmetro. Todas las me-
didas se consignan en centimetros
(cm). Las medidas de las partes apare-
cen registradas en «Tratamiento deta-
Hadow»).
B10. Descripcidn detnllada del objero.

B10a. Descripcidn (general).

B10b. Representacién(es) y texto(s).

B10c. Comentarios.

B10d. Detalles técnicos.

B10e¢. Historia del objero.

B10f. Fotografias, dibujos, estampa-

dos, moldeados, reproducciones, do-

cumentos.

B10g. Bibliografia.

B10h. Literatura.

B10i. Compilador.

C. Reférencia de edicion en cada hoja
Segtin los requerimientos técnicos de los
editores y bibliotecarios, asi como parala
compilacién de indices, cada hoja debe
tener una referencia de edicién consigna-
da en la parte inferior derecha de B10.
Ella incluye: la denominacién del museo
u organismo, o una referencia completa
andloga a la de la portada, nimero de en-
trega de las hojas del CAA del museo y el
ndmero consecutivo de la hoja.

D. Hlustraciones

El tipo (fotograffas, dibujos) y mimero de
ilustraciones que se presentan deben ser
suficientes para garantizar una publica-
cién visual completa de la pieza en cues-
tién (incluyendo los detalles), de manera
que se presente informacién cientifica re-



levante. Especialmente en la descripcién
de las esculturas en alto relieve, por regla
general es preciso ofrecer tres vistas. Los
objetos mds pequefios se deben reprodu-
cir a una escala no mayor de 2:1. Se pue-
den publicar ilustraciones de varios obje-
tos en una misma hoja, pero hay que nu-
merarlos consecutivamente para facilitar
la referencia. Cuando es necesario, se
puede indicar los respectivos ndmeros de
los negativos, nimero de orden, etc.

E. Indices
Cada entrega del CAA incluye cierto nt-
mero de {ndices.

E Series

Un gran ndmero de objetos homogéneos
(piezas producidas en masa) se pueden
publicar en una sola pagina de] CAA dela
manera siguiente: un objeto sirve de pro-
totipo y los datos en B2-10b se referirdn
a él. Un asterisco (*) agregado al nimero
de inventatio en B2 indicar4 la presencia
de otras piezas similares.

Entre B10b y B10c se agregard una
nueva divisién denominada «Otras piezas
similares». Para cada pieza individual se
debe consignar los siguientes datos: -
mero de inventario, medidas, discrepan-
cias y divergencias con el prototipo en re-

El Corpus Antiquitatum Aegyptiacarum: definir estdndares para la documentacién

lacién con la apariencia, proveniencia, es-
tado de conservacién, etc. Ademds, cada
objeto ha de ir acompafiado de una foto.
El texto puede escribirse en alemdn, fran-
cés o inglés.

Doce museos de Cuba, Europa y los
Estados Unidos han participado hasta
ahora en el proyecto.

Se ha planteado la cuestién dessilas pu-
blicaciones, especialmente las de ciertas
dimensiones, deberfan ser accesibles sola-
mente en soporte papel o también en so-
portes electrénicos. También se deberfan
utilizar las posibilidades que presenta, es-
pecialmente, el CD-ROM. Por esta razdn,
se constituyé un grupo especial llamado
Egyprological Documentation on Computers
(EDOC) (Documentacién Egiptolégica
mediante Computadoras). La concretiza-
cién de la EDOC en el CAA tendrd un
gran impacto sobre las posibilidades de
intercambio de informacién entre los mu-
seos e institutos de investigacién cientifi-
ca. Asimismo, el sistema constituird un
nuevo aliciente para el publico de los mu-
seos en general al ofrecerle la posibilidad de
obtener informacién directa. La coopera-
cién con el Comité Internacional de Do-
cumentacién (CIDOC) ya ha comenzado
con el propésito de facilitar el intercambio
de informacién. |
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Una nueva tecnologia de conservacién

de las momias reales egipcias

Informe de Museum Internacional

Shin Maekawa, cientifico
especializado en medio ambiente
del Getty Conservation Institute
(sequndo a partir de la izquierda),
Jorma al personal de la
Organizacion de Antigiiedades
Egipcias en el Museo Egipcio (El
Cairo) en el manejo y ensayo del
prototipo de vitrina para la
conservacion y exposicion de las
momias reales.
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Gracias a una vitrina de conservacién y
exposicién, que ademds es innovadora y
de bajo costo, disefiada por el Gezy
Conservation Institute, las momias reales
egipcias pudieron volver a ser expuestas al
publico en el Museo Egipcio de El Cairo
en marzo de 1994. El prototipo de la vi-
trina, disefiado para conservar materias
orgénicas fragiles, tiene por caracteristi-
cas especiales una atmdsfera de nitrégeno
y un sistema de regulacién de la tempera-
tura, la humedad relativa y el oxigeno.
Las nueve vitrinas fabricadas por la Orga-
nizacién de Antigiiedades Egipcias (aho-
ra Consejo Supremo de Antigiiedades),
basandose en el modelo del Gesty Instin-
te, inauguran la utilizacién publica de esta
nueva tecnologia de conservacién.
Perfectamente conservadas durante
varios milenios en el estable ambiente
subterrdneo del desierto egipcio, las mo-
mias, una vez exhumadas, quedan ex-
puestas a las fluctuaciones de la luz, la
temperatura y la humedad, asi como a la
agresién de microorganismos e insectos.
En 1987, como parte de un proyecto

conjunto del Gezty Conservation Institute
y la Organizacién de Antigiiedades Egip-
cias, los cientificos del Gesty Institute uti-
lizaron una momia anénima para crear
un microambiente ideal para la conserva-
cibén y exposicién a largo plazo de las mo-
mias faraénicas. Experimentaron con di-
ferentes grados de humedad y concentra-
cién de oxigeno en una atmdsfera de
nitrégeno hasta alcanzar niveles suficien-
temente bajos para detener la actividad
microbiolégica, pero no tan bajos como
para volver quebradizas o dafiar de cual-
quier otra manera las delicadas materias
orginicas.

El prototipo resultante de vitrina de
conservacién y exposicién, que no re-
quiere sistemas de funcionamiento mecé-
nicos o eléctricos, presenta varias innova-
ciones: utiliza nitrégeno, un gas barato y
fécil de conseguir, cuenta con un fuelle
flexible que se ajusta a los cambios de pre-
sién externos y estd dotado de un meca-
nismo de absorcién del oxigeno. Mostra-
da por primera vez en 1988 en los Labo-
ratorios del Gerty Instinste en California,
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la vitrina fue ofrecida como obsequio un
afio después al Museo Egipcio y a la Or-
ganizacién de Antigliedades Egipcias de
El Cairo. Se facilitaron las especifica-
ciones de fabricacién y se impartié for-
macién al personal para que el museo
pueda construir sus propias vitrinas. A lo
largo de todo el proyecto, el Gezty Insti-
tute siguib prestando asesoramiento téc-
nico y facilité los componentes especiales
para la fabricacién de las nueve vitrinas.

Esta tecnologfa de microambiente
constituye una manera préctica de
conservar otras materias orgdnicas frd-
giles, tales como manuscritos en perga-
mino, textiles y bordados, obras de arte
en papel y diversos objetos etnograficos
realizados con materiales tales como el
cuero, el hueso y la madera.

El 18 de agosto de 1994 se efectud en el
George Washington Medical Center de Wa-
shington, D.C., una investigacién cienti-
fica singular: dos momias egipcias y una
momia de un nifio peruano, que forman
parte de las colecciones de antropologia
fisica del Museo Nacional de Historia

Vista interior de
la recién
instalnda sala de
momias reales en
el Museo Egipcio
de El Cairo.

Natural de la Smithsonian Institution, fue-
ron objeto de tomografias axiales compu-
tadorizadas (TAC) tridimensionales reali-
zadas con el equipo y soporte légico mds
modernos.

La primera momia, un individuo des-
conocido del perfodo prolomeico (de unos
2.200 afios de antigiiedad), fue descu-
bierta en Luxor hacia 1883 y ofrecida por

La radidloga Lisa Hopper
ajusta el equipo de
tomografia axial
computarizada (TAC).
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Las imdgenes tridimensionales
revelan una gran cantidad de
informacion nueva.

el Gobierno de Egipto al embajador de los
Estados Unidos de América en Turqufa en
1984. La momia estd todavia completa-
mente envuelta y yace en su sarcéfago ori-
ginal. Las imdgenes obtenidas por tomo-
grafia ayudaron a identificar al individuo:
se trata de un hombre de entre 40 y
45 afios de edad, eviscerado, cuyo cerebro
habfa sido extrafdo a través de las fosas na-
sales, una préctica normal de momifica-
cién de las personas de mediano o alto ran-
go social en aquel perfodo histérico. Di-
chas imégenes no proporcionaron ningtn
indicio claro sobre las causas de la muer-
te. La cabeza de una segunda momia de la
XXV Dinastfa (hace aproximadamente
3.000 afios), fue escanografiada con fines
de comparacién. La investigacién revelé
un individuo de rango social inferior, cuyo
cerebro no habia sido extraido. La tercera

momia sometida a exploracién fuelade un
nifio del Pert, que murié entre 1300 y
1400 a.C. y que fue momificado natural-
mente, segin el método habitual de la
cultura indigena de aquella época.

La TAC se aplicé por primera vez en
1992 a momias de la Smithsonian Institu-
tionen el George Washington Medical Cen-
ter, utilizando la TAC bidimensional
convencional. Esta tltima investigacién
amplia el cuerpo de conocimientos ad-
quiridos, facilitando a los investigadores las
nuevas imdgenes tridimensionales de los
sujetos sometidos a la TAC. La momia
egipcia se expondrd a partir de mediados
de 1995 en el Museo Nacional de Histo-
ria Natural, junto con los nuevos descu-
brimientos efectuados por los cientificos de
la Smithsonian Institution gracias a estos
métodos no destructivos. |

Foto: cortesfa de Rostislav Vygovsky



El antiguo Egipto en Rusia, Ucrania, el
C4ucaso, los paises bélticos y el Asia central

Svetlana Hodjash

Ademds de las principales colecciones de
antigiiedades egipcias de Moscti y San
Petersburgo, los museos de todo el territorio
de la ex Unidn Soviética poseen objetos
importantes y muy poco conocidos. La
historia de cémo se reunieron esos objetos
por primera vez es relatada por Svetlana
Hodjash, jefa del Departamento de
Antigiiedades Orientales del Museo
Estatal A.S. Puchkin de Moscii. La autora
ha publicado 160 trabajos sobre el arte y
la cultura de Egipto, el Cercano Oriente y
Urartu en Armenia, donde divigié
durante 20 afios la expedicion
arqueoldgica de excavacion de esta
poblacién del siglo viir a.C.

En el verano de 1982, Nona Grach, res-
ponsable de la expedicién arqueolégica
enviada por el Museo del Ermitage a
Ninfea, cerca de Kerch (Crimea), encon-
tré una pintura sobre estuco en un san-
tuario antiguo que representaba un barco
grande y profusamente decorado, en cuya
proa figuraba la inscripcién «Isis». ;Cémo
habfa ido a parar ese barco a T4uride des-
de las lejanas orillas del Nilo: comercio o
diplomacia? ;Habrfa transportado a co-
merciantes o representantes del soberano
egipcio en misién diplomdtica? Nadie lo
sabe. Pero lo que sf sabemos es que el
«Isis» no era el primer enviado egipcio.
Se han encontrado objetos egipcios —
amuletos, escarabajos, joyas— en todo el
vasto tetritorio que se extiende desde las
riberas del Kama al norte hasta el Tien
Shan al sur, y desde el Béltico al oeste has-
ta la Siberia oriental. Son especialmente
numerosos en las colonias griegas alrede-
dor del mar Negro, a orillas del Volga, el
Don, ¢l Dniéper, el Dniéster y el Kubidn,
en el Cducaso. En el distrito de Perm, en
la Siberia occidental, se encontré una fi-
gurilla de bronce del dios supremo egip-
cio Amén, y en Orsk, en la regién de
Orenburg, se hall§ una vasija grande de
alabastro con una inscripcién en cuatro
idiomas (acadio, babilonio, persa y egip-
cio), que decfa «Artajerjes, gran faraén».
El arquedlogo Konstantin Smirnov ha
llegado a la conclusién de que la vasija
fue realizada en Egipto y enviada como
obsequio al rey persa. Cuando el podero-
50 imperio persa comenz6 a declinar, los
enemigos lo invadieron cada vez con
mayor frecuencia, el palacio real fue sa-
queado por los escitas y fue asi como este
regalo real, junto con otros objetos valio-
sos, llegé a los Urales del sur. En Lituania
se descubrieron estatuillas de bronce de
dioses en un nimulo. En Chechenes-In-
guches se encontraron amuletos y escara-
bajos con representaciones de gatos y pe-
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rros, y en sepulturas a orillas del Kurs,
cerca de Thilisi en Georgia, se encontra-
ron amuletos y escarabajos decorados con
serpientes. En Mingechaur (Azerbaiydn)
se hallé en un jarro funerario una esta-
tuilla de bronce de Bastet, diosa del amor
en forma de mujer con cabeza de gato.
Gran cantidad de cuentas y amuletos
egipcios se han descubierto en el Asia
central: en Uzbekistdn, Tayikistdn y
Turkmenistdn; y cerca de Ashkjabad se
encontré una estatuilla de bronce de Isis.
En estas tierras lejanas, los objetos segu-
ramente tenfan el mismo uso que en el
valle del Nilo. Como ocurre con todo lo
que es extranjero, y que por consiguiente
no se comprende perfectamente, se pen-
saba que tenfan poderes milagrosos. Fi-
gurillas del dios Bes, protector de los
nifios, las mujeres y el hogar, representa-
do como un conejo con mdscara de leén
y larga cola, se encuentran con frecuencia
sobre todo en tumbas de nifios.

El objeto egipcio m4s antiguo se en-
contré en Armenia. Durante las excava-
ciones en Medzamor, la profesora Emma
Hanzadian encontré un sello cilindrico
de cornalina con la imagen de un hombre
sentado en una silla de brazos junto a un
jarrén grande de vino y una mujer de pie.
La imagen va acompafiada de una ins-
cripcién en jeroglificos egipcios: «El gran
gobernante Kurigalzu». Kurigalzu, un
mandatario babilonio, era contemporé-
neo del faraén egipcio Amenofis III, el
padre del famoso Akenatén, que reiné
durante €l siglo xv a.C.

La mayorfa de objetos egipcios encon-
trados en un momento u otro en ¢l terri-
torio de lo que fue la Unién Soviética han
acabado en museos. Sin embargo, no ha
sido ésa la vinica procedencia, ni la més
importante, de las colecciones de an-
tigiiedades egipcias en la ex Unidn Sovié-
tica.

Un viajero ruso, Agafenii de Esmo-
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Cuchara de marfil y ébano con
una diosa del cielo que sostiene

un loto. A. S. Puchkin Museo
Estatal de Bellas Artes, Mosci.

lensko, visité Egipto ya en la década de
1370-1380. A mediados del siglo xv, el
monje Varsonofii también fue a Egipto, y
lo mismo hizo al final del siglo el canciller
del gran principe Mijail Grigoriev, una de
las personas mas cultas de Moscovia. En
un manuscrito conocido con el nombre
de Viajes del Mercader Vasilii Poznyakov,
se conservan vividas descripciones del va-
lle del Nilo en el siglo xv. En el siglo xv1,
el viajero Alexei Sujanov llegé a Egipto, y
en el siglo xv, Vasilii Grigoriev-Barskii
regresé de Egipto con 150 bocetos.

En 1824, un principe ruso comprd las
primeras colecciones de antigiiedades
egipcias. que ahora se encuentran en el
Museo del Ermitage en San Petersburgo.
A comienzos del siglo x1x, el barén Otto
Friedrich von Richter, famoso por sus
viajes al oriente, trajo gran cantidad de
antigiledades egipcias a Estonia.

Cuando en 1825 se cred el Museo Ar-
queolégico de Odesa, el primer director,
L. Blaramberg, le doné su propia colec-
cién egipcia. Hace mds de 150 afios, la
coleccién del capitdn I. Butenev fue trai-
da a Rusia. El capitdn habfa visitado

Egipto en 1833 en el bergantin «Paris» y
trajo de all{ una interesantisima coleccién
egipcia que le habfa regalado el cénsul
sueco en Alejandria, Anastasy. Esta colec-
cién fue a parar finalmente al Museo de
Revel (Tallin). En 1894, por orden del je-
dive de Egipto, Rusia fue obsequiada con
varios objetos que habfan sido descubier-
tos en 1891 por el Servicio de Antigiie-
dades Egipcias no lejos de la capital del
antiguo Egipto, Tebas, en Deir el-Bahi,
en un escondite donde estaban enterra-
dos los sacerdotes del rey Amén. Entre
esos objetos figuraban seis sarcéfagos que
se distribuyeron entre varios museos de
ciudades que tenfan universidad, entre
ellas Kiev y Kazdn.

En 1888, una coleccién de bellisimos
objetos egipcios del perfodo cristiano —
«Tejidos coptos»— pertenecientes al co-
nocido coleccionista de arte medieval
Franz Bock de Aquisgrén, llegé al Museo
de la Produccién Artistica de Lvov. Al
mismo tiempo, el brillante arqueblogo e
historiador Nicolai Pol doné su colec-
ci6n, incluida una estatua de Ramsés VI
esculpida en piedra de arenisca gris ver-
dosa, al Museo de Ekaterinoslav.

Varias personalidades culturales bien
conocidas de comienzos de siglo colec-
cionaban antigiiedades egipcias: historia-
dores del arte, arquitectos y pintores. Por
¢jemplo, el Museo Armenio de Historia
posee una coleccién de méscaras de ma-
dera policromada que le regalé el gran ar-
tista armenio Martiros Saryén.

Registro de objetos egipcios
antiguos

La idea de acopiar informacién sobre to-
dos los objetos egipcios que estdn en po-
sesién de diversos museos y colecciones
privadas de Rusia fue expuesta por pri-
mera vez por el famoso historiador y ex-
perto orientalista ruso Boris Turaev,



quien escribié personalmente descrip-
ciones de las colecciones egipcias de San
Petersburgo, Odesa, Kiev, Jarkov, Riga,
Revel, Mitava y Kazdn. Sin embargo, la
Primera Guerra Mundial, la Revolucién,
la Guerra Civil y la Segunda Guerra
Mundial hicieron que se perdieran mu-
chas obras. Las colecciones egipcias fue-
ron evacuadas de muchas ciudades a me-
dida que la guerra se iba acercando. Des-
pués de la Revolucién, las colecciones
privadas fueron nacionalizadas y su
contenido se repartié entre los museos.
Durante la Segunda Guerra Mundial, las
colecciones egipcias que estaban en terri-
torio ocupado por los nazis sufrieron im-
portantes pérdidas: la del Museo de Arte
Popular de Poltava (museo regional) fue
gravemente dafiada por el fuego y las an-
tigiiedades egipcias de los museos de Jar-
kov, Minsk, Novgorod y otras ciudades
desaparecieron sin dejar rastro.

Antes de poder establecer una lista de
los objetos egipcios que se hallan en nues-
tro territorio, estudiarlos o restaurarlos,
tuvimos que saber dénde estaban. A fi-
nales de los afios 70, por iniciativa del
Departamento Oriental del Museo Esta-
tal de Bellas Artes A.S. Puchkin de
Mosct, se decidi6 elaborar un Registro de
objetos egipcios antiguos en los museos de la
URSS!. La primera medida fue enviar
unos 1.000 cuestionarios a toda clase de
museos ~—de arte, histéricos, arqueolégi-
cos, municipales y conmemorativos— y
organizar también viajes de investigacién
a decenas de ciudades. El personal de mu-
chos museos que tenfan colecciones egip-
cias trabajé denodadamente para identi-
ficar algunos objetos, buscar informacién
sobre su procedencia en los archivos y
averiguar quiénes habfan sido sus ante-
riores propietarios. Un miembro de alto
rango del Instituto de Estudios Orien-
tales de la Academia de Ciencias, Oleg
Berlev, v la autora del presente articulo
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estudiaron y procesaron el material reco-
gido, y procedieron a compilar el registro.
El registro se redacté en inglés y se dividié
en 19 secciones: objetos predindsticos,
sarc6fagos, mascaras, relieves y estelas, es-
culwuras, estatuillas de dioses, shabis, vasi-
jas, jarrones funerarios, papiros, enseres
domésticos y articulos de belleza, mar-
queteria, joyas, amuletos, escarabajos,
ldmparas grecorromanas y coptas, y teji-
dos coptos. Una seccién aparte se reservé
para los articulos egipcios hallados en el
territorio de la URSS. En total, el registro
comprendia 4.000 objetos. Todas las an-
tiguas inscripciones egipcias se tradujeron
al inglés y se comentaron. El registro lle-
va un indice de nombres, titulos y topé-
nimos egipcios. Desgraciadamente, atin
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(333-330 a.C.). Museo de Rusia,
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no ha sido posible publicarlo, a pesar de
que la publicacién de esta lista de varios
miles de objetos prcticamente descono-
cidos serfa un acontecimiento de cierta
importancia para los egiptélogos.

La exposicién de Moscii

Un subproducto interesante de este tra-
bajo de equipo fue la exposicién Objetos
Egipcios Antignos de los Museos de la
URSS, organizada por el Museo Estatal
de Bellas Artes A.S. Puchkin, con la acti-
va participacién de la directora del mu-
seo, Irina Antonova, y el presidente del
Comité Internacional de Egiptologia del
ICOM, profesor Hans Schneider (Pafses
Bajos). El jefe del Departamento de Mu-
seos y Exposiciones de Arte del Ministe-
rio de Cultura de la URSS, Henrich Po-
pov, presté una valiosisima asistencia en
la organizacién y el financiamiento de la
exposicién.

La exposicién se realizé entre el 12 de
julio y el 18 de agosto de 1991 en la Ga-
leria Blanca del Museo de Bellas Artes en
Moscti. Cooperaron alrededor de 50 mu-
seos de diez reptiblicas de la Unidn, faci-
litando 565 piezas que fueron transporta-
das por avién, en tren y en camién. El di-
sefio de la exposicién, de Ada Karbatova,
interesante y moderno, ponfa de relieve la
originalidad de la cultura egipcia. La ar-
tista y los organizadores de la exposicién,
respetando la cronologfa y la necesidad
de clasificar el material, utilizaron el es-
pacio y la luz para crear el ambiente artfs-
tico mds apropiado para cada pieza exhi-
bida. Las diapositivas y fotografias de-
sempefaron un papel importante,
mostrando los museos en que las piezas se
hallaban permanentemente y los sitios ar-
queolégicos donde habifan sido halladas.

La exposicién comenzaba con objetos
del neolitico: lascas de pedernal, raspa-
dores, puntas de lanza, lanzas, paletas de

pizarra en forma de pescado y de ave para
moler las pinturas, y también vasijas pre-
dindsticas modeladas con motivos orna-
mentales de zigzags y tridngulos, y pintu-
ras de barcas religiosas con muchos remos
y de flamencos a orillas del Nilo. En al-
gunas vasijas hay pinturas de una diosa
madre, simbolo de la fertilidad y la ma-
ternidad. Las vasijas provienen de tumbas
y su propdésito era asegurar que los muer-
tos disfrutaran durante su estancia en el
mundo de ultratumba.

El trabajo del registro y la exposicién
permitié identificar algunos objetos y; al
mismo tiempo, exhibir juntas piezas pro-
cedentes de una misma tumba que
habian estado en diferentes museos. Por
ejemplo, un sarcéfago interno en forma
de cuerpo humano hecho para una mujer
egipcia llamada Ni-si-ta-Udzhat-akhet se
encontraba en el Museo Regional Estatal
de la Republica de Tatarstdn, mientras
que el sarcéfago externo estaba en el Mu-
seo Arqueoldgico de Odesa. También se
comprobé que el molde de yeso del ca-
nope del jefe militar Pa-di-Khorem-khe-
ba, descrito por el profesor Rostislav Hol-
thoer, era una copia del que posee el Mu-
seo Histérico de Estonia en Tallin. Otros
dos canopes hechos para la misma perso-
na y procedentes del Museo de Arte de
Budapest fueron descritos por el profesor
Vilmus Vesetskii, mientras que un cuarto
se halla en el Museo Estatal de Bellas
Artes A.S. Puchkin.

Los relieves y las estelas ocuparon un
lugar prominente en la exposicién. Eran
de composicién y estilo muy variados,
desde los trazos austeros de las estelas de
comienzos del tercer milenio a.C. hasta la
decoracién mds elegante de las estelas de
mediados y finales del segundo milenio
a.C.

En la exposicién habia algunas escul-
turas mundialmente famosas. El retrato
de un viejo esculpido en granito negro



con manchas rojas, del Museo Estatal de
Arte Occidental y Oriental de Kiey, era
notablemente severo y monumental. La
cabeza de Sesostris III fue esculpida en
granito gris a comienzos del segundo mi-
lenio a.C. En una época pertenecié6 a Ni-
colai Golovanov, director de orquesta
principal del Teatro Bolshoi, y ahora se
halla en su apartamento-museo. El Mu-
seo Regional de Arte de Voronezh aporté
a la exposicién la estatua de una mujer
egipcia arrodillada y del dios Amén en
forma de carnero. Ocuparon un lugar
importante en la exposicién las estatuillas
de los dioses y los shabti, pequeiias figu-
ras en forma de momia que se hacfan para
que trabajaran reemplazando al difunto
en los campos del reino de ultratumba.
En el proceso de compilacién del registro
se sacaron a la luz un total de 265 shabsi
con inscripciones. Era la primera vez que
se hacfan puiblicos los nombres esculpidos
en algunos de ellos. En la exposicién tam-
bién habfa muchas piezas de joyerfa, se-
llos y escarabajos.

La exposicién tenfa una seccién espe-
cial de objetos egipcios hallados en el te-
rritorio de la URSS: estatuillas, shabti, se-
llos, escarabajos y joyerfa. En un mapa
que indicaba los lugares donde se habfan
descubierto los objetos, los visitantes
podian ver por qué ruta habian llegado al
pais los objetos egipcios. Miés de
100.000 personas visitaron la exposicién:
algunos eran moscovitas, otros venian de
otras ciudades soviéticas y habia también
turistas extranjeros. El catdlogo de la ex-
posicién se public en ruso y en inglés.

Coincidiendo con la exposicién, se
programé una conferencia sobre Ia histo-
ria de las colecciones egipcias, a la cual
asistieron cerca de 100 especialistas de
museos que habfan ayudado a preparar la
exposicién y unos 50 egiptélogos extran-
jeros.

La Conferencia abordé cuestiones de
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interés evidente, tales como las nuevas
tendencias de la egiptologia, el deseo de
trabajar en colaboracién y el papel es-
pecifico de la informatizacién. El repre-
sentante del Museo de Antigiiedades de
Liverpool, Petr Benkovskii, dio cuenta
del proceso de informatizacién de su co-
leccién egipcia. El egiptélogo suizo Jean-
Luc Chappaz presenté su amplio y ambi-
cioso plan de catalogacién de los miles de
shabti que se hallan en museos de todo el
mundo. Los participantes hicieron varios
llamamientos en pro de la preservacién,
el estudio y la popularizacién de las co-
lecciones egipcias.

La conferencia de egiptologia de
Moscti fue el tltimo congreso de egipté-
logos de la URSS. En diciembre de ese
afio, 1991,1a Unién se desmembréy de su
territorio surgieron 15 Estados distintos.
Stibitamente, se rompieron los viejos
vinculos profesionales y, probablemente,
habr4 que esperar mucho tiempo antes de
que podamos trabajar juntos otra vez. Ml

1. Todos los objetos egipcios antiguos de los
museos soviéticos se inscribieron en el re-
gistro, excepto las colecciones egipcias del
Museo de Bellas Artes A.S. Puchkin de
Moscti y del Museo Estatal del Ermitage
de San Petersburgo. Estas colecciones son
tan vastas que requieren un catdlogo espe-
cial para cada seccién.

37



Conceptos y métodos de presentacién
de los objetos egipcios

Richard A. Fazzini

La extraordinaria variedad de
antigiiedades egipcias que se conservan en
muchos museos plantea problemas
especiales de instalacion y presentacion,
que explica aqui Richard A. Fazzini,
Presidente del Departamento de Arte
Egipcio, Arte Cldsico y Arte Antiguo del
Oriente Medio del Museo de Brooklyn
(Nueva York). Bajo su supervisién, el
Museo ha inaugurado recientemente una
nueva y revolucionaria instalacion de su
coleccidn. El autor es también director de
la expedicidn arqueoldgica del museo al
recinto del templo de la diosa Mut al sur
de Karnak.
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La antigua civilizacién egipcia era conser-
vadora, pero nunca fue tan estdtica como
se suele creer. Las instalaciones de los ob-
jetos del antiguo Egipto en los museos
han sufrido también de una percepcién
similar, igualmente infundada, que existe
en la mente del publico. Sin embargo,
rara vez han experimentado tantos y tales
cambios como en los dos tltimos dece-
nios. En un articulo breve como éste, el
autor s6lo puede mencionar (e ilustrar)
algunas instalaciones, sobre todo si, por
motivos ficilmente comprensibles, el
articulo no debe limitarse a abordar ex-
clusivamente la instalacién de los objetos
egipcios.

Teniendo en cuenta los miiltiples y di-
versos vinculos politicos y culturales que
existian entre Egipto y Nubia en la an-
tigiedad, no es de extrafiar que los
egiptélogos, las universidades y los mu-
seos interesados en la egiptologfa hayan
desempefiado un papel importante en la
excavacién, el estudio y la publicacién de
documentacién sobre las culturas y las ci-
vilizaciones de Nubia, ni tampoco que los
objetos nubios, sobre todo los que tienen
una relacién més directa con los egipcios,
hayan constituido a veces parte impor-
tante de las instalaciones de los museos
que poseen colecciones egipcias. Las ins-
talaciones mds conocidas son las de los
templos egipcios de Nubia en Leiden,
Madrid, Nueva York y Turin, fruto de la
campafia arqueolégica de Nubia de los
afios 1960, pero desde hace muy poco las
instalaciones nubias que sobrepasan la re-
lacién con Egipto se han convertido en
una caracterfstica destacada de algunos
museos. Asi, desde 1991, el Ashmolean
Museum de la Universidad de Oxford
abri6 una exposicién renovada de an-
tigitedades nubias y el Museo Briténico,
el Museo Real de Ontario y el Museo de
Bellas Artes de Boston han creado nuevas
galerias nubias. Aunque estas instala-

ciones tienen que ver con las relaciones
entre las culturas nubia y egipcia, cada
una de ellas se ocupa también de las cul-
turas nubias en si. Todas se basan parcial-
mente en Ja cronologfa, comenzando con
los tiempos prehistéricos y terminando
en algiin punto entre el afio 350 a.C. y
nuestros dfas. Sin embargo, cada instala-
cién tiene también secciones temdticas,
como la ilustracién de modelos de la vida
cotidiana a partir de hallazgos del pueblo
de Gebel Adda del Museo Real de Onta-
tio o la gran vitrina del Museo de Bellas
Artes con objetos que representan los di-
versos aspectos de una tumba real del
periodo napatano. En estos y otros aspec-
tos de algunas de estas instalaciones hay
también cierto grado de organizacién por
tipos de objetos. .

Estas instalaciones nubias se distinguen
de casi todas las instalaciones egipcias en
que no terminan cronoldgicamente con el
advenimiento del cristianismo o el islam.
Por otra parte, recurren a formas bésicas de
organizacién aplicables a las instalaciones
egipcias: por cronologia, tipologia, me-
dios y temas especiales.

Sobre todo en los museos con colec-
ciones que representan el largufsimo perfo-
do de la prehistoria y la historia de Egip-
to, siguen utilizdndose instalaciones cro-
nolégicamente ordenadas que incluyen
todo, para ayudar a los visitantes a apreciar
més fécilmente tanto los cambios como la
continuidad de la civilizacién egipcia. La
Galerfa de Escultura del Museo Britdnico,
tal como quedé renovada y reinstalada a
comienzos del decenio de 1980, presenta
la historia egipcia mediante un tratamiento
cronolégico de una de las principales for-
mas de arte del antiguo Egipto (es decir,
que es también tipolégica), lo que consti-
tuye un 4til preludio a las galerfas funda-
mentalmente temdticas a las que conduce
la galerfa de escultura. Por lo que respecta
alas iniciativas modernas, las mayores ga-
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lerfas egipcias dispuestas cronoldégicamen-
te son las del Museo Metropolitano de
Arte de Nueva York, aunque esta organi-
zacién cronolégica comprende también
una galetfa de exposiciones para muestras
de temas especiales. Ademis, dentro dela
organizacién cronolégica general hay zo-
nas dedicadas a hallazgos, sitios, persona-
lidades, etc. Un aspecto singular de las ins-
talaciones del Museo Metropolitano, ha-
bida cuenta sobre todo de sus grandes
dimensiones, es que pricticamente todos
los objetos de la coleccién estdn a la vista.
En las salas laterales que siguen el trayec-
to cronolégico principal se exponen gru-
pos de objetos y material de estudio orga-
nizados segiin la misma secuencia cro-
noldgica.

Las galerfas egipcias del Museo Real
de Ontario en Toronto son otro ejemplo
de instalacién de «via doble». Inaugura-
das en 1992, logran el objetivo de ilustrar
la historia y la vida cotidiana del antiguo
Egipto (definidas en términos muy am-
plios) mediante una «columna vertebral
histérica» acompafiada de un «perimetro
de vida cotidiana». En esta combinacién
de instalaciones cronoldgicas y temdticas,
las nuevas galerfas del Museo Real de On-
tario siguen la creciente tendencia de las
instalaciones de arte egipcio antiguo a no
ser exclusivamente cronoldgicas o temdti-
cas, ni simples. Las nuevas instalaciones
del Museo Egizio de Turin, por ejemplo,
combinarin el enfoque temdtico (Nubia,
la vida cotidiana), con el topolégico (se
reagrupard el material procedente de las
excavaciones de Schiaparelli) y el cro-
nolégico.

Otro ejemplo de esta tendencia es la
primera fase de las nuevas instalaciones
de las galerfas del Museo de Brooklyn,
inauguradas en 1993. Una seccién de las
nuevas galerfas estd dedicada al arte desde
el periodo Amarna hasta la época roma-
na, parte de lo que serd finalmente una se-
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cuencia cronolégica completa de galerfas
de arte egipcio desde el periodo predinds-
tico.

Algunas secciones de las instalaciones
cronoldgicas abordan y abordaran los ob-
jetos por tipo, material, procedencia y al-
gunos temas. Sin embargo, el aumento
de espacio de las galerfas, fruto de la re-
novacién total de un ala del museo, per-
mitié también que el Museo de Brooklyn
creara una serie de tres galerfas dedicadas
a una instalacién temdtica del arte del
Antiguo Egipto como expresién de la re-
ligién y las creencias egipcias acerca de la
creacién, la naturaleza del universo y el
lugar de Egipto dentro de él, los papeles
del Faradn, los diferentes estratos de si-
gnificados de templos y tumbas, asi como

Vista de ln nueva instalacion
cronoldgica en el Museo

de Brooklyn, disefiada
por Jeffrey Strean.
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Vista de una galeria
recientemente instalada en ef

Museo de Brooklyn.

las relaciones entre lo funerario y lo no fu-
nerario. Con el titulo de Témplos, tumbas
y el universo egipcio, esta instalacién temd-
tica trata de proporcionar a los visitantes
una explicacién de por qué se creé el arte
egipcio mds antiguo, sus CONtextos y te-
mas principales, y por qué tiene la apa-
riencia que muestra. La nueva instalacién
temdtica de Brooklyn apunta especifica-
mente a la naturaleza del museo como un
museo de arte. No obstante, como las co-
lecciones comprenden objetos cuyo si-
gnificado es principalmente o totalmente
no artistico, en los planes de las futuras
instalaciones se prevé espacio para insta-
laciones temporales sobre temas que nor-
malmente no se tratan en las galerfas.

Interpretacién de la cultura egipcia

Es evidente que los museos de arte no son
los dnicos museos que tienen colecciones
egipcias, por lo que los planteamientos
sobre las instalaciones de los objetos egip-
cios son diferentes. Por ejemplo, el Mu-
seo Carnegie de Ciencias Naturales de
Pittsburgh (Pennsylvania), acaba de inau-
gurar una instalacién permanente de
unos 600 objetos en la que no se ponen
de relieve la cronologia ni la estética. Por

el contrario, la instalacién se basa en una
perspectiva antropoldgica, sirviéndose de
los objetos (y de las ventajas que ofrece la
coleccién) para interpretar la cultura
egipcia antigua en funcién de una varie-
dad de temas: la evolucién cultural y la
historia, la visién del mundo, las tradi-
ciones nduticas, la organizacién social, la
vida diaria y la religién funeraria.

En la ciudad de Berlin reunificada se
estdn produciendo también cambios.
Desde 1994, el Museo Egipcio de Char-
lottenburg ha presentado lo mejor que
posee de arte egipcio desde el periodo
predindstico hasta la época romana,
mientras que el Museo de Bode ha reali-
zado instalaciones temdticas de las civili-
zaciones egipcia y nubia. Ahora bien,
segin el Dr. Dietrich Wildung-Schoske,
Director del Aegyprisches Musenm und
Papyrussammiung de Berlin, esta ciudad
podtia alojar en los préximos diez afios
una de las mds variadas instalaciones
temdticas de objetos egipcios. En los
planes actuales se pide que todos los ob-
jetos egipcios de Berlin se instalen de nue-
vo en el Neues Museum reconstruido y
ampliado, como lo estaban antafio. Las
nuevas instalaciones se estructurardn en
torno a temas como «El cosmos ordena-
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do», que comprende «El templo egipcio»
y «Dios-Rey-Mundo»; «La tumba y el
mis alld»; «La Vida en el Antiguo Egip-
to», con 16 subdivisiones temdticas;
«Amarna»; «Egipto y el Mundo Cl4sico»,
que contribuird a relacionar la coleccién
egipcia y otras colecciones afines de la Isla
de los Museos; y «Berlin y el Antiguo
Egipto», que presentard el papel que ha
desempefiado y desempefia Betlin en el
pasado y en el presente de la egiptologfa,
asi como las modificaciones que se han
producido en metodologfa egiptolégica.
Desde luego, la metodologfa no suele for-
mar parte de las instalaciones de un mu-
seo, v una seccién sobre el «Arte del
Antiguo Egipton, organizada no cronolé-
gicamente sino por temas como la evolu-
cién estilistica, la tipologfa formal de la
escultura, los modelos iconogréficos bési-
cos y los métodos de trabajo del artista,
serd también bastante inusual. Sélo la sec-
cién nubia y sudanesa de la instalacién
tendrd una presentacién histérica.
Como ya se ha dicho, no en todas las
instalaciones egipcias recientes y en curso

e g

© The Metropolitan Museum of Art, Nueva York

de realizacién se ha abandonado por
completo o ni siquiera en parte la crono-
logfa como un principio organizativo im-
portante. Segiin Christiane Ziegler, di-
rectora de conservacién del Departamen-
to de Antigtiedades Egipcias del Museo
del Louvre, las nuevas instalaciones egip-
cias, cuyas obras de construccién acaban
de iniciarse, constardn esencialmente de
dos partes: una que abordard los aspectos
de la cultura egipcia y otra que presentard
cronoldégicamente las obras maestras del
arte egipcio. Al igual que en el Museo
Metropolitano, en las nuevas instala-
ciones habrd también salas més pequefias
con muestras de estudio y almacena-
mijento, aunque no se expondrin todos
los objetos de la coleccién.

Espacio, luz y visibilidad

Evidentemente, la organizacién de los
materiales en una instalacién depende de
las dimensiones y de la naturaleza del es-
pacio disponible. Un problema que fre-
cuentemente afrontan las venerables ins-

El Museo Metrapolitano de Arte
(Nueva York) disefid una nueva
ala para albergar el Templo de
Dendur, donado a los Estados

Unidos por Egipto en 1965,
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tituciones antiguas es que los espacios de
los que disponen para ser utilizados como
galerfas tienen una significacién histérica
o artistica y no se pueden modificar radi-
calmente. Asf, en el Museo Gregoriano
Egizio del Vaticano, inaugurado en 1839,
se cre6 un ambiente «egipcianizante»,
mediante techos pintados de azul y ta-
chonados de estrellas, cornisas con esgu-
cios en lo alto de las paredes, columnas
egipcias sosteniendo las puertas e incluso
pinturas efectistas que representan pai-
sajes del Nilo. Cuando se renovaron las
galerfas en 1989, esos elementos queda-
ron en su sitio y siguieron resultando efi-
caces, ya que la mayorfa de las piezas mds
destacadas de la coleccién son grandes es-
culturas romanas «egipcianizantes». Sin
embargo, esos espacios histéricos no pet-
miten instalar a veces los sistemas de aire
acondicionado o de iluminacién flexible,
lo que puede limitar los tipos de mate-
riales que se pueden exponer con seguri-
dad en ellos.

Efectivamente, la iluminacién es uno
de los factores mis importantes que se
han de tener en cuenta al disefiar una ins-
talacién de objetos egipcios, cuyas di-
mensiones, materiales y tolerancia ala luz
varfan mucho. La luz puede determinar
qué objetos se pueden exhibir juntos y el
lugar que deben ocupar en la galerfa.
Como es preciso controlar tanto el nivel
como el foco de la luz, las instalaciones
mds recientes recurren sobre todo ala luz
artificial. Gracias a los sistemas extensivos
de hileras de luces montadas en el techo
es posible enfocar varias luces sobre un
solo objeto, iluminando asf los delicados
detalles de las esculturas y los relieves
egipcios. En la actualidad, las vitrinas de
esas instalaciones suelen tener comparti-
mientos de luces con dispositivos mul-
tiples que permiten iluminar el contenido
de la vitrina desde distintos dngulos. El
Museo Egizio de Turin! ha experimenta-

do recientemente la iluminacién con fi-
bra éptica, que da un resultado notable
para iluminar objetos pequefios homogé-
neamente y destacdndolos al maximo,
aunque al parecer no funciona tan bien
con objetos mds grandes.

En relacién con este tema, es muy im-
portante también que los objetos tridi-
mensionales se puedan ver desde todas
partes, razén por la cual las nuevas insta-
laciones del Museo de Brooklyn, por
ejemplo, tienen mds vitrinas que las anti-
guas instalaciones egipcias del museo. Las
galerfas que albergan estas instalaciones
hacen pensar sutilmente en Egipto gra-
cias a sus suelos de piedra o de madera
clara, la caliza de los marcos y dinteles de
las puertas, el techo curvado de las ga-
lerfas nuevas mds grandes y el techo pira-
midal de la galeria central de Templos,
tumbas y el universo egipcio. En las instala-
ciones mismas se escogieron materiales
naturales, como la madera de las moldu-
ras o de los bordes de las vitrinas, y co-
lores neutros como el marco mds adecua-
do para los objetos exhibidos. En la Ga-
lerfa de Escultura Egipcia del Museo
Britdnico se utilizé un material que imita
la piedra egipcia para los nuevos elemen-
tos arquitecténicos (entradas a las galerfas
laterales y rampas) para dar una sensaci6n
general del antiguo Egipto. En el Museo
Real de Ontario (Toronto), los disefia-
dores recurrieron a caracterfsticas arqui-
tectdnicas tipicamente egipcias —muros
erosionados y formas piramidales— e
imitaron la piedra para que los visitantes
tuvieran la impresién de estar realmente
en Egipto.

Asi como hay gran variedad en la or-
ganizacién y en la concepcién de las ins-
talaciones egipcias, es también cada vez la
mayor diversidad de materiales diddcti-
cos que acompafian estas instalaciones.
Aungue continta el debate, probable-
mente eterno, acerca de cémo el material



did4ctico complementa o menoscaba los
objetos a los que acompafia, los museos
desempefian cada vez més el papel de
educadores de un publico que pide saber
més y comprender mejor lo que ve.

La informacién escrita, colocada sobre
los objetos expuestos y en las instala-
ciones, o en sus proximidades, atin sigue
siendo la forma mds comiin que adopta el
material did4ctico, a pesar de la multipli-
cidad de formas que podria adoptar. Pa-
neles murales, a veces con fotograffas,
mapas o textos, suelen situarse a la entra-
da de las galerfas o en los cruces de las dis-
tintas secciones de una instalacién para
que los visitantes tengan una idea de lo
que van a ver. La mayorfa de los museos
utiliza también etiquetas en las propias
vitrinas o junto a ellas; algunas abordan el
contenido de la vitrina en términos gene-
rales, mientras que otras comentan deter-
minados objetos. Como muestran las
nuevas instalaciones del Museo Real de
Ontario y del Museo Carnegie de Cien-
cias Naturales, también se estdn utilizan-
do mucho los modelos, dioramas y re-
producciones para ayudar al piblico a en-
tender algunas facetas de la antigua
civilizacién egipcia. El Museo Real de
Ontario ha recurrido también al video,
ademés del material escrito.

En algunas instalaciones hay salas o lu-
gares donde los visitantes pueden dedicar
mds tiempo a leer sobre ¢l antiguo Egip-
to. Asi, en varios lugares de la instalacién
egipcia del Museo Metropolitano de Arte
hay mesas iluminadas en las que los visi-
tantes pueden examinar sentados textos e
imd4genes relacionados con los objetos ex-
puestos al lado. En el Museo de Brooklyn
hay un centro de informacién en el pun-
to de convergencia dela instalaciones cro-
nolégicay temdtica, que dispone de libros
sobre diversos temasrelacionados con el an-
tiguo Egipto y donde los visitantes pueden
sentarse a leer tranquilamente. También se
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van introduciendo poco a poco las com-
putadoras con programas interactivos.
Para completar la experiencia, muchos
museos producen también material escri-
to que los visitantes se pueden llevar y que
puede variar desde la coleccién de gufas
de treinta galerfas del Museo de Brook-
lyn, cada una de las cuales trata breve-
mente aspectos especificos de la cultura o
la historia egipcias, y ofrece una biblio-
graffa sucinta, hasta folletos o libros como
las publicaciones del Museo Carnegie o
las colecciones del Museo Britdnico.
Pero, ;qué hay de nuevo en todo esto?
Como explica Christine Lilyquist?, en
1959 el conservador William Hayes co-
municé a los miembros de la Junta del
Museo Metropolitano de Arte que la co-
leccién de arte egipcio del museo estaba
esencialmente completa, que los dias de ex-
cavaciones y adquisiciones del Museo per-
tenecfan al pasado, que habfa llegado el
momento de dedicarse a analizar y publi-
car, y que «habfa que hacer algunos arre-
glos en la presentacién de las piezas.
Hayes no andaba desencaminado, pues si
bien las colecciones siguen creciendo, los
tiempos de las adquisiciones masivas han
pasado a la historia y el objetivo de las ex-
cavaciones hoy en dia es buscar conoci-
mientos. También han cambiado las acti-
tudes hacia las colecciones: los museos
concentran ahora su atencién en la pre-
servacion y el estudio delo que poseen, asf
como en mejorar las colecciones, tanto
por lo que respecta a la presentacién como
alainterpretacién. Todoslos enfoques or-
ganizacionales y la mayorfa de los tipos de
materiales didécticos descritos en este
articulo existen desde hace tiempo. La
novedad estriba en la combinacién de to-
dos estos enfoques y en el hecho de que
ahora se hace hincapié en la creacién de
instalaciones que ayuden al piiblico a en-
tender y apreciar los objetos de una colec-
ciény las culturas que los crearon. W

1.

Véase <Museo de Antigiiedades Egipcias»,
Museum, n.o172 (vol. 43, n.~4, 1991),
pags. 206-207.

Christine Lilyquist, «La instalacién de la
coleccién egipeia en el Museo Metropoli-
tano de Arter, Museum, n.e 142 (vol. 36,
ne 2, 1984), pags. 85-91.
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Arielle P Kozloff

Las grandes exposiciones de tesoros con
plezas dnicamente espectaculares parecen
haber pasado de moda en los museos.
Muchos conservadores suelen considerarlas
ahora una carga onerosa de dudoso valor
intelectual. Existen, sin embargo, algunas
excepciones, como lo muestra
elocuentemente este articulo. Arielle

P, Kozloff es conservadora de arte antigno
en el Museo de Arte de Cleveland, donde
ha trabajado durante 25 afios. Ha
adquirido obras de arte de Egipro, el
Cercano Oriente antiguo, el Cducaso,
Grecia, Etruria, el Imperio Romano y la
edad de bronce de Europa central, y ha
publicado articulos al respecto.
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En museografia, hay un debate recurren-
te acerca de los pros y los contras de las
exposiciones «sensacionales» (de tesoros
valiosos) con respecto a muestras mds se-
rias (de temas académicos) como si, por
definicién, se excluyeran mutuamente.
En realidad, no son incompatibles. La
combinacién de ambas, no obstante, exi-
ge una gran cantidad de tiempo, fondos,
personal, asf como mucha dedicaci6n.
Requiere, sobre todo, no transigir en
cuanto a las normas estéticas y académi-
cas. El articulo que sigue es una crénica
personal de los esfuerzos consagrados a la
exposicién E/ sol deslumbrante de Egipto:
Amenbotep III y su mundo.

Todo comenzé con una idea

Enlos afios 1970, yo era asistenta y alum-
na del conservador de arte antiguo del
Museo de Arte de Cleveland, John D.
Cooney;, tal vez el mejor conocedor de arte
Egipcio en los Estados Unidos de Améri-
ca. Su especialidad eran las artes decorati-
vas egipcias: vasijas de cristal y de loza,
joyas, objetos cosméticos de madera y mar-
fil, amuletos de piedras semipreciosas, etc.
Para Cooney era muy sencillo identificar
las piezas pertenecientes al reinado de
Amenhotep III. Si se trataba de objetos pe-
quefios y exquisitamente trabajados en los
materiales mds finos y con los colores mds
ricos, era muy probable que proviniesen
del taller del palacio de Amenhotep IIT de
fines de la XVIII dinastia.

A mi me interesaban los pintorescos
frescos murales llenos de detalles que se
encuentran en las tumbas de la XVIII di-
nastfa, pintados por artistas anénimos
que, en mi opinién, podian estudiarse
con la misma técnica que Sir John Beaz-
ley habfa utilizado para las dnforas grie-
gas. Una beca del National Endowment
Jfor the Arts me di6 la oportunidad de ha-
cerlo. Sin embargo, Cooney me habia

contagiado también su aficién. Me pa-
recfa que ¢} excesivo interés de los espe-
cialistas por el arte occidental del Renaci-
miento y la época moderna, y la prefe-
rencia de la egiptologfa tradicional por los
textos y su desinterés por el arte, im-
pedfan que éste fuese ampliamente cono-
cido. Una gran exposicién, pensé, podrfa
corregir esta situacién..

Amenhotep III fue tal vez el mayor
constructor de Ja historia del Egipto anti-
guo y un faradén con criterios estéticos in-
transigentes. Fue también, como indican
los textos, un gobernante con sentido de
la historia. Era el tema perfecto para una
exposicién impresionante y seria a la vez.

Mientras yo trabajaba en Cleveland,
Betsy M. Bryan estaba estudiando los
monumentos del padre de Amenho-
tep II1, Tutmosis IV, para la tesis que pre-
paraba en la Universidad de Yale bajo la
direccién de uno de los egiptélogos mas
destacados de los Estados Unidos,
William Kelly Simpson, no sélo profesor
en Yale, sino ademds Presidente del De-
partamento de Egipto y el Cercano
Oriente del Museo de Bellas Artes de
Boston. Nos encontramos por casualidad
en Egipto y descubrimos que comparta-
mos la misma idea de la importancia del
reinado de Amenhotep III en la historia
del arte. Ella se entusiasmé de inmediato
por mi proyecto.

Hacia 1980, el famoso director del
Museo de Cleveland, Sherman E. Lee,
comenzaba a pensar en su jubilacién. No
queriendo dejar a cargo de su sucesor un
proyecto enorme y tal vez no deseado, de-
cliné mi solicitud de autorizacién para
iniciar semejante empresa.

En 1983, el sucesor de Lee, Evan
H. Turner, buscaba ideas de exposiciones
que ¢l Museo de Cleveland pudiera susci-
tar, producir y difundir en otros lugares
importantes. Amenhotep le atrafa, pero
Turner querfa algo més que las habituales

Museum Internacional (Paris, UNESCQ), n.® 186 (vol. 47, n.® 2, 1995) @ UNESCO 1995
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e impresionantes exposiciones famosas
por su costo, sus titulos llamativos y sus
valores totalmente consagrados. Deseaba
ciertamente causar sensacién, pero no en
detrimento del contenido estético y aca-
démico.

Betsy Bryan y yo prometimos ambas
cosas. Por supuesto, quetfamos mostrar
las principales obras maestras, pero en
nuestros preparativos de investigacién
nos propusimos examinar cada reliquia
del reinado —grande o pequefia, com-
pleta o fragmentaria, expuesta en un mu-
seo cercano o lejano—, a fin de escribir
un estudio esmerado de la obra del fa-

raén. Turner ofrecié pleno apoyo moral y
financiero a cambio de nuestra promesa
de que, en caso de que la exposicién no se
concretara, al menos escribirfamos un li-
bro basado en nuestros hallazgos.
Nuestros deseos llevaron a su extremo
limite la generosidad de nuestros colegas
conservadores egiptélogos. El reinado de
Amenhotep III habfa producido algunas
de las m4s hermosas obras de arte de la
historia de Egipto y, por consiguiente, los
préstamos que querfamos eran tesoros,
como por ejemplo los labios de jaspe
amarillo y la esfinge azul turquesa del Me-
tropolitan Museum, cuya ausencia no pa-

Entrada a la exposicion

El sol deslumbrante de Egipto:
Amenhotep Il y su mundo.
The Cleveland Museum of Art.
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Arielle P. Kozloff

Cabeza de granito de
Amenhotep I1I portando la
corona azul. XVIII dinastia,
bacia 1391-1353 a.C.

46

sarfa desapercibida a los ojos de sus nu-
merosos admiradores. Otros objetos eran
muy frigiles, como la cuchara de marfil
del Museo Puchkin de Moscd. Para gran-
jearnos el apoyo de nuestros colegas tuvi-
mos que convencerlos del alcance y la se-
riedad de nuestro proyecto. Ademds, mu-
chos investigadores de distintas partes del
mundo estaban trabajando en tesis dedi-
cadas al arte de Amenhotep III y desea-
ban asociarse a nuestros planes.

Con tal fin, celebramos un simposio
de dos dias al que fueron invitados nueve
egiptdlogos de Bélgica, Egipto, Polonia,
Alemania y los Estados Unidos para ha-
blar de sus respectivas especialidades.
Asistieron casi un centenar de investiga-
dores, la mayoria de los Estados Unidos,
quienes participaron activamente en los
debates. Tanto el simposio, celebrado en
noviembre de 1987, como los articulos
publicados en enero de 1990 contribuye-
ron considerablemente a conferir credibi-
lidad y seriedad al proyecto.

Las visitas personales que hizo el Dr.
Turner, director del Museo de Cleveland,
a los prestadores potenciales fueron de-
terminantes para la obtencién de apoyo.
Al tratarse de las colecciones que se en-
cuentran en los propios museos especiali-
zados en Egipto, el protocolo exigfa que
el director del Museo de Cleveland se pu-
siera personalmente en contacto con sus
directores. Para ello, el Dr. Turner tuvo
que incluir en su ya sobrecargado progra-
ma de viajes visitas adicionales a Turin, a
las dos partes de Berlin (un mes antes de
la caida del muro) y a Munich. Permane-
cié tres semanas en Egipto y después hizo
una répida escala de tres dfas (rumbo a
Tokio) para las negociaciones finales.

El apoyo local en nuestra tarea de reu-
nir piezas prestadas provino de una fuen-
te inesperada: el director de la Clinica de
Cleveland llamé un dia por teléfono a
Evan Turner para pedirle que el museo
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fuera anfitrién de una cena en honor del
Primer Ministro egipcio y su esposa, de
visita en la ciudad. El Dr. Atef Sedkey se
enterd con sumo agrado de la exposicién
proyectada y no imaginé que pudiera ce-
lebrarse sin préstamos importantes de
Egipto. Me prometié ayudarnos y cum-
plié con su palabra, volviendo incluso
para visitar la exposicién.

Por lo menos doce museos de Europa
y de los Estados Unidos propusieron aco-
ger la exposicién El sol deslumbrante de
Egipto. Sin embargo, aun los prestadores
més generosos no querfan separarse de
sus tesoros durante mds de un afio, lo que
nos limitaba a dos lugares ademds del
Museo de Cleveland. Optamos por uno
en los Estados Unidos, Fort Worth
(Texas) y otro en Europa, Parfs, centro de
la egiptologia moderna. Ambos se mos-
traron generosos en estimulo y confianza,
y nunca hubo injerencias.

Un proyecto tan ambicioso era por su-
puesto sumamente oneroso. El departa-
mento de promocién del Museo de Cle-
veland encontré una serie de patrocina-
dores privados, entre ellos BP America,
National City Banky Continental Airlines.
El personal del museo pasé cerca de mil
horas redactando solicitudes de subven-
cién a los dos fondos nacionales, de los
cuales acabé recibiendo un generoso
apoyo. El Getty Trustcubrié una gran par-
te de los costos del catdlogo. El Federal
Council on the Arts and Humanities pagé
la fianza por los préstamos del extranjero.
También prestaron apoyo el Obio Arts
Council, el Sr. Max Ratner y su esposa, y
el Sr. Lawrence Fleischman y su esposa.

Trabajo en equipo, dificultades
y confianza

Pronto nos dimos cuenta de que era nece-
sario contar con un tercer investigador en
nuestro equipo. Lawrence M. Berman,

cuya tesis para Yale habfa versado sobre
Amenemhet], se habia especializado en el
Imperio Medio, el periodo anterior al de
Amenhotep III. Sus campos de interés,
sin embargo, son muy amplios y le encanta
explorar nuevos temas. Su conocimiento
del arte egipcio es extraordinario en este
campo en que predominan los textos.

Se unié a nosotros en julio de 1988 y
su primer trabajo fue editar las ponencias
del simposio y supervisar su publicacién.
Su siguiente tarea fue ayudarnos en nues-
tras investigaciones y preparar la extensa
bibliografia para el catdlogo final de la ex-
posicién. Pronto se convirtié en un cola-
borador de pleno derecho con sus pro-
pios temas de investigacién y sus capftu-
los en el catdlogo. Dividimos el trabajo
académico de la manera siguiente: Betsy
Bryan estudié la arquitectura y la escul-
tura, yo me hice cargo de las decora-
ciones funerarias y las artes decorativas, y
Lawrence Berman se ocupé del mobilia-
rio y el equipo funerario. Ademds, escri-
bi6 un capitulo sobre la historia del rei-
nado de Amenhotep III y sus personajes
mds destacados. Juntos nos pusimos en
contacto con las colecciones mds destaca-
das del mundo —El Cairo, el British
Museum, el Louvre, el Metropolitan Mu-
seum, Turin—, asf como con colecciones
mis pequefias en los Estados Unidos, Eu-
ropa, Rusia, Escandinavia y Sudén,

En Egipto, los tres visitamos los
grandes templos y sitios importantes del
reinado de Amenhotep III. En nuestras
visitas a museos contemplamos varios
miles de objetos, de los cuales medimos
detalladamente dos mil para la constitu-
cién de una base de datos informatizada
de los monumentos y obras de arte del
reinado de Amenhotep III. En nuestras
mediciones incluimos no sélo las dimen-
siones habituales —altura, anchuray pro-
fundidad—, sino ademds detalles como

la altura y el anchura de los ojos, la nariz,
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las orejas de un retrato, o el ancho de sus
espaldas, pecho y cintura, y mediciones
andlogas para partes de los brazos y las
piernas. Esta informacién sirvié de base
para nuestro catdlogo de exposicién de
500 piginas muy densas. Hemos conser-
vado la base de datos, que esté a disposi-
cién de los investigadores.

El andlisis de nuestras mediciones puso
de manifiesto las reglas de las proporciones
en la estatuaria de Amenhotep III y nos
permitié reconstituir dos piezas: una ca-
beza de Amenhotep IIT del Museo de El
Cairo pertenecfa a un cuerpo conservado
en Durham (Reino Unido) y la cabeza de
una tapa de féretro que se encuentra en
Poughkeepsie (Nueva York) encajaba con
fragmentos de la misma tapa en Egipto.
Pudimos asimismo confirmar nuestra
identificacién de un féretro «perdido» del
taller real que hallamos en el almacén de
un museo en St. Louis.

Nuestro mayor problema fue la co-
municacién. A pesar del contacto cons-
tante por teléfono o modem, surgieron
en Cleveland situaciones, problemas y
cuestiones que requerfan atencién o res-
puesta inmediata sin consulta previa con
los colegas. Esto exigi6 una considerable
confianza mutua y paciencia.

Los tltimos cuatro meses fueron difi-
ciles, pues hubo que dedicar el mismo va-
lioso tiempo a la correccién de pruebas y
edicién final del catdlogo, la redaccién de
las etiquetas, la programacién educativa,
las campafias de relaciones publicas, los
cambios de dltimo minuto en los envios,
el disefio y los planes de instalacién.
Como el peso que podia soportar la ga-
lerfa de exposiciones especiales del Museo
era limitado, hubo que construir soportes
a la medida para las piezas més pesadas,
de tres a cinco toneladas cada una. Los
asesores en materia de construccién fue-
ron solicitados reiteradamente para apro-
bar los planes. Fue preciso retirar las puer-

tas de entrada del Museo e instalar vias de
acceso especiales para el equipo de trans-
porte motorizado. El jefe de conservacién
del Museo de Cleveland permanecié un
mes en Egipto para supervisar el des-
monte y embalaje de los tres préstamos
egipcios, dos en El Cairo y uno en Luxor.

Poco a poco empezaron a llegar las
piezas prestadas y sus exhaustos mensaje-
ros, algunos tras haber viajado en avién y
camién durante treinta horas. Un museo,
a pesar de las instrucciones cuidadosa-
mente escritas de nuestro archivero y las
reiteradas afirmaciones de conformidad,
envié una caja unos 50 mm mds alta que
nuestra puerta de entrada. Otro envié a
tres mensajeros en vuelo transatléntico en
primera clase a expensas nuestras con un
préstamio pequefio, aunque particular-
mente valioso.

Lo que mds importaba era saber si lle-
garfan o no a tiempo las tres piezas pres-
tadas por Egipto, dos de las cuales pesa-
ban tres toneladas. A diez dfas de la inau-
guracién, todo lo demds estaba instalado.
La «gran entrada» tenia en el frente un
carnero de granito de cinco toneladas
procedente de Berlin, arriba a la izquier-
da un retrato del faraén en un bloque de
cuarcita oscura de una tonelada prestado
por el British Museum y a la derecha un
gran espacio vacfo para la cabeza de tres
toneladas del Museo de Luxor. Final-
mente, tras un sinndmero de retrasos di-
plométicos y burocrdticos, nuestros prés-
tamos fueron cargados y transportados en
el dltimo vuelo de carga de Egyptair para
llegar a tiempo a la inauguracién.

Una comunidad celebra

Todo estaba en su lugar pero, ;vendrian
visitantes? Era el mes de julio, que no sue-
le ser una época en que se frecuenten mu-
cho los museos de arte. Sabfamos que
estdbamos corriendo un riesgo, pero se



‘ . Lk exposicién temporal, o cémo una exposicién tematica seria puede ser al mismo tiempo popular

habfan hecho esfuerzos especiales. £/ sof
deslumbrante de Egipto era la tercera ex-
posicién importante organizada para ce-
lebrar los 75 afios del Museo. Los depar-
tamentos de promocién y relaciones pu-
blicas planificaron nuevas estrategias
comerciales para garantizar el éxito de
esas tres muestras. El departamento de
educacién preparé una brillante serie de
programas de apoyo. Evan Turner parti-
cipé en la campafa con inagotable
energfa y entusiasmo, sin cejar en su em-
pefio de atraer publico al museo.

Las primeras sefiales de éxito llegaron
a través de la oficina de actividades espe-
ciales del Museo que me pidié que diera mi
conferencia inaugural tres veces seguidas
para dar cabida a una multitud que triplicé
nuestro auditorio de 750 plazas. Tres meses
después, 186.000 visitantes —cifra ré-
cord— habfan visto E/ sol deslumbrante de
Egipto. E] publico acudié en masa: las fa-
milias en coche y los grupos en autocares.
Los turistas, que no suelen incluir a Cle-
veland en su lista de lugares de vacaciones
preferidos, llenaron los hoteles locales o se
alojaron los fines de semana en casa de fa-
miliares perdidos de vista desde hacfa afios.
Era raro que pasara un dfa sin que se men-
cionara el nombre de Amenhotep III al
menos en un medio de comunicacién lo-
cal, amén del nimero de entrevistas en Ja

" televisién, la radio y la prensa local, regio-
nal y nacional.

En Fort Worth, la exposicién tuvo el
mismo éxito, ya que atrajo 163.000 visi-
tantes. En Parfs se registré la asombrosa
cifra de 463.000 visitantes para Le Pha-
raon soleil. La Burlington Magazinela ca-
lificé de la mejor exposicién sobre Egip-
to en «muchfsimos afios». Para la revista
Apollo fue la «exposicién del afion.

Han transcurrido casi tres afios desde
la inauguracién de la exposicién en Cle-
veland en julio de 1992 y cerca de dos
afios desde su clausura en Parfs en mayo

Fragmento de una cabeza de

la reina Teye en jaspe amarillo.

XVIII dinastia.
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Forto: cortesfa del autor

Cabeza y torso reunidos de
una estatuilla real. Museo
Egipcio de El Cairo y
Durbam University Oriental
Museum (Reino Unido).

de 1993. Algunas personas que conozco
bien, un poco o que me son completa-
mente desconocidas, siguen deteniéndo-
$€ ante mi mesa en un restaurante para
darme las gracias por la exposicién. Algu-
nas de ellas citan incluso textos del caté-
logo o de las explicaciones murales, o for-
mulan una pregunta detallada sobre al-
guna de las obras de la exposicién que
apreciaron especialmente. Atin siguen lle-
gando cartas de admiradores de Amen-
hotep. Una de ellas es tal vez la que me-
jor resume las impresiones de los visi-
tantes: «Queridos amigos: muchas gracias
por... la experiencia mas memorable de
toda una vida». Y gracias, Amenhotep III,
por haber establecido normas estéticas
tan exigentes. |

Dioses gnomos portando ofrendas (detalle).
Piedra caliza pintada.

Museo de Arte de Cleveland,

John L. Severance Fund.

Foto: cortesfa del autor



Una ruptura con la tradicién: el Museo de

Groninga

Gitte Brugman

Algunas donaciones resultan mids
complicadas que otras. Lo que comenzé
como una generosa ayuda de la compaiiia
de gas de la ciudad de Groninga (Pafses
Bajos) para la construccidn de un nuevo
museo se fue convirtiendo en un factor de
inesperada agitacion politica y judicial.
Hoy, después de ocho afios, se ha
terminado un museo sumamente original
en una isla que antes no existia. Gitte
Brugman, periodista independiente y
productora de videos, cuenta la bistoria
del largo camino recorrido por esa
donacidn antes de transformarse en museo.

© John Stoel

Magueta del
nuevo Museo de
Groninga.

En 1987, la NV Nederlandse Gasunie
(Compaiifa Holandesa de Gas Natural,
denominada en adelante Gasunie) doné
25 millones de florines (unos 13 millones
de délares) al Ayuntamiento de Gronin-
ga con motivo de la celebracién de su 25°
aniversario. Ambas partes firmaron una
declaracién de intencién con arreglo a la
cual el dinero se utilizarfa para construir
un nuevo museo: el Museo de Groninga.
Habfa dos razones importantes para que
se tomara esa decisién. Por una parte, el
antiguo museo resultaba ya demasiado
pequefio; por la otra, se consideré que
un nuevo y prestigioso museo podria
contribuir al desarrollo del turismo y, por
ende, a incrementar el comercio en Gro-
ninga. Esta dltima razén era particular-

mente importante para el donante, que
también deseaba contribuir a mejorar la
imagen de la regién septentrional de los
Paises Bajos.

Se creé un comité de preparacién con
representantes de las tres partes interesa-
das: los museos de Groninga, la Gasunie
y el Ayuntamiento. El comité presentd
propuestas relativas al emplazamiento, la
eleccién de arquitectos y contratistas, el
disefio, la planificacién y el presupuesto,
y definié los objetivos principales: el mu-
seo tenfa que alcanzar altos niveles de be-
lleza y calidad con un presupuesto de
39,5 millones de florines (unos 20 mi-
llones de délares) y, al mismo tiempo,
mantener los gastos anuales de funciona-
miento por debajo de los 900.000 flo-
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rines (unos 470.000 délares); ademds, el
museo debia lograr distinguirse como un
modelo de arquitectura musefstica inter-
nacional contempordnea y poner de re-
lieve la funci6én de Groninga como centro
de la regidn septentrional del pais. Por ul-
timo, el edificio debfa dar cabida de la
mejor manera posible a todas sus fun-
ciones musefsticas: una seccién general,
incluyendo una librerfa, biblioteca, res-
taurante, etc., asf como tres secciones del
museo consagradas respectivamente a la
escultura, las artes aplicadas y la historia
regional, y la arqueologfa.

Obstaculos
politicos

Antes que nada, era necesario encontrar
una ubicacién conveniente. Después de
mucho pensar y discutir, se determina-
ron cuatro lugares posibles. Uno de ellos,
en particular, atrajo la atencién del co-
mité.

La parte antigua de la ciudad de Gro-
ninga estd rodeada de canales. Las casas
de las calles que bordean estos canales
suelen tener uno o dos siglos, si no mds.
La estacién ferroviaria se halla entre estos
antiguos edificios frente a un canal llama-
do Verbindungskanaal, que comunica dos
de las vias fluviales m4s importantes de la
ciudad. Ademis, el antiguo Museo de
Groninga estd situado en un brazo de este
canal. Cerca de la estacién ferroviaria, el
Verbindungskanaal se ensancha para per-
mitir el paso de dos barcos a la vez; éste
era precisamente uno de los lugares pro-
puestos para el nuevo museo. Alguien
llegé incluso a sugerir que se construyera
una isla artificial en medio del canal para
edificar el museo en la isla, lo cual no sélo
conferirfa al museo la prominencia desea-
da y un cardcter excepcional, sino que lo
convertirfa en un punto de unién directo
entre la estacién y el centro de la ciudad.

La propuesta se presenté al consejo mu-
nicipal y encontré una fuerte oposicién
tanto en el propio Ayuntamiento como
entre el piiblico en general. En efecto,
una encuesta realizada por un periédico
regional mostrd que la inmensa mayorfa
de la poblacién se oponia a la idea de
crear una «isla-museo». Sin embargo, la
propuesta obtuvo el apoyo de tres parti-
dos politicos y se logré una pequefia
mayorfa en el Ayuntamiento. Se habfa
salvado el primer obstéculo.

Después de considerar una serie de
candidatos posibles, el italiano Alessan-
dro Mendini fue designado arquitecto
principal del proyecto. Sin embargo, des-
pués de haber ultimado su primer proyec-
to, se adopté un nuevo plan de urbanis-
mo y el disefio tuvo que modificarse en
consecuencia. En marzo de 1989, el
Ayuntamiento acogié la segunda pro-
puesta de Mendini que consistia en tres
edificios que se construirfan en el canal,
conectados entre sf por puentes.

Obsticulos
legales

En marzo de 1990, el Ayuntamiento
anuncié que la construccién comenzarfa
en octubre. Teniendo en cuenta lo que
sucedié después, el anuncio era algo op-
timista. La mayorfa de la poblacién se-
gufa oponiéndose enérgicamente a la
eleccién del lugar y algunos grupos en-
cargados de la conservacién de la ciudad
iniciaron un proceso contra el proyecto.

Sin embargo, los concejales se mantu-
vieron firmes. Uno de ellos declaré res-
pecto de la opinién publica: «es de espe-
rar que cambiar4 pronto. Es un proyecto
excelente, que trata de crear un relieve vi-
sual en un paisaje urbano existente. Una
vez completado el edificio, el publico
apreciard su belleza».

Teniendo en cuenta que los obsticulos



legales podian salvarse gracias al procedi-
miento del Articulo 19, el Ayuntamiento
se propuso iniciar inmediatamente la
construccién. El procedimiento permite
que las autoridades provinciales concedan
una autorizacién preliminar de construc-
cién aunque no se haya aprobado atin el
plan de urbanismo para un sector deter-
minado, particularmente cuando se pre-
vé que se rechazardn las objeciones.

Sin embargo, hubo un contratiempo.
El juez dudaba porque el procedimiento
del Articulo 19 habfa comenzado a utili-
zarse con demasiada frecuencia, socavan-
do de este modo la legislacién. Por consi-
guiente, considerd necesario sentar un
precedente aplazando su aplicacién. En
el Departamento de Justicia del Consejo
de Estado se habfan presentado nueve ob-
jeciones contra el plan de urbanismo ¥,
antes de seguir adelante con el caso, pre-
firi6 esperar que se adoptase una decisién
al respecto. Finalmente, el 14 de febrero
de 1992 se zanjaron las dltimas dificul-
tades. Se rechazaron las objeciones contra
el plan de urbanismo presentadas por la
Asociacién para la Preservacién de un
Paisaje Urbano de Valor. Nada se oponia
ya a la creacién del nuevo museo de Gro-

ninga.

Obstaculos

artisticos

En abril de 1993, se colocé el primer pi-
lar. Pero esto sélo era un acto simbdlico,
porque hacfa falta drenar el Verbindung-
skanaal en el lugar donde iba a creatse la
isla-museo. Una vez realizado el drenaje,
se metieron en el suelo pilares de cemen-
to de diez metros de altura que consti-
tuirfan los cimientos y se vertié el cemen-
to para el piso inferior. No fue una ope-
raci6n habitual, porque las salas inferiores
estdn situadas a 50 cm bajo el nivel del
agua y tienen 4ngulos elevados que se

Una ruptura con la tradicién: el Museo de Groninga

sitian a 80 cm por encima del nivel del
agua para crear as{ una especie de alberca
estanca dentro de la cual podrian cons-
truirse los pabellones.

Los muros de cada pabellén tienen
formas diferentes: unos son rectos, otros
oblicuos, inclindndose hacia el interior o
el exterior. Como el limitado espacio dela
isla no permitia grandes obras, la mayorfa
de los elementos de los muros fueron di-

- seflados especialmente y prefabricados en

otra parte, con excepcion de una estruc-
tura redonda a manera de tambor que se
fundid en acero en el propio lugar. El pa-
bellén occidental estd cubierto de la-
drillos rojos de tamafios diversos y no
convencionales, mientras que el pabellén
oriental esté revestido de paneles de ma-
terial sintético con rayas de tonos pastel.
También se disefiaron y produjeron espe-

cialmente otros materiales para el edificio,

tales como un cemento de diferentes co-
lores con motivos diversos.

El disefio interior de las diferentes
partes del edificio se confié a varios ar-
quitectos invitados, de acuerdo con el
método habitual de trabajo de Mendini y;
en realidad, ésta fue una de las razones
por las que fue elegido para dirigir el
proyecto. De este modo, el Departamen-
to de Arqueologfa e Historia fue disefia-
do por el arquitecto italiano Michele de
Lucchi, mientras que el disefio del pa-
bellén de artes aplicadas corrié a cargo
del francés Philippe Starck. Se enco-
mendé al artista estadounidense Frank
Stella la tarea de disefiar el interior y el ex-
terior del pabellén de escultura, pero el
plan que propuso, en forma de hojas, re-
sult$ ser a la vez poco prictico y dema-
siado carb. Tras muchas discusiones, se
pasé el encargo al estudio de arquitectos
vienés Coop Himmelblau, que presenté
un disefio basado en planchas de acero
armadas en 4ngulos variables, que se
aprobé inmediatamente. Las planchas
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Vista de la torre-depdsito
diseriada por el estudio Mendini,

© John Stoel

son méviles, lo que permite crear una va-
riedad de espacios y salas donde las escul-
turas pueden contemplarse desde todos
los dngulos posibles. El sistema de ilumi-
nacién, disefiado por Peter Struyken, est4
informatizado para cambiar los colores de
los muros pulsando un simple botén, lo
que evita tener que pintar las paredes para
cada nueva exposicién.

Con un edificio tan innovador, no
debe sorprendernos que se haya decidido
adoptar también métodos de trabajo mds
innovadores. El director Frans Haks de-
claré que la biisqueda de formas de expo-
sicién nuevas y mds imaginativas se ins-

pirard en parques temdticos como el de
Disneylandia. En los diversos pabellones,
la atmésfera y la decoracién debern ser
suficientemente elocuentes, pues se su-
primirdn todos los carteles explicativos:
los visitantes que deseen informacién su-
plementaria sobre los objetos exhibidos,
podrin comprar el catdlogo.

El nuevo museo se inauguré en oc-
tubre de 1994. Queda por ver si llegard a
ser la obra memorable que se pretendfa
que fuera y, lo que es mds importante
atin, si los habitantes de Groninga apren-
derdn a apreciar la nueva isla con su mu-
seo de formas extrafias. |



El transporte de las exposiciones artisticas:
en busca de nuevas estrategias

Peter Cannon-Brookes

Cuando se desplaza una obra de arte los
elementos mds importantes son la
manipulacién cuidadosa, agentes de
transporte responsables y la sequridad de
dicho transporte. Es preciso considerar
distintas estrategias y efectuar una
evaluacién econdmica. Peter Cannon-
Brookes explica los peligros que se corren y
explora las posibilidades de reducir los
riesgos y de lograr un transporte mis ficil y
menos costoso. El autor es director adjunto
del The International Journal of
Museum Management and Curatorship.

En el proceso de planificacién del trans-
porte de cualquier exposicién artistica,
con los correspondientes seguros o siste-
mas de indemnizaci6n, tiene una impor-
tancia capital la «estrategia de transporte»,
con sus cuatro componentes: a) el medio
de transporte, b) las especificaciones para

el embalaje, .¢) los seguros e indemniza- -

ciones durante el trayecto (trdnsito) y; fi-
nalmente, d) la decisién de utilizar o no
los servicios de agentes especiales de es-
colta y mensajeros. Se trata de elementos
interdependientes, por lo que no se pue-
de determinar uno de ellos sin tener en
cuenta al mismo tiempo a todos los
demis?.

Las especificaciones para el embalaje
dependerén, por ejemplo, de que el cajén
sea transportado por avién o sélo por ca-
rretera; de si viaja con escolta especial o
forma parte de un envio comun, junto
con otros bienes; de si el asegurador o el
administrador de las indemnizaciones va
a estipular determinadas condiciones al
fijar el tipo de prima o al aceptar la co-
bertura por indemnizacién. La funcién
de la estrategia de transporte, como ins-
trumento de gestién de los riesgos,
consiste en minimizar tanto los imprevis-
tos a que se expone ¢l objeto transporta-
do como los correspondientes costos.
Ocuparse de [a gestién de los riesgos en lo
tocante al envio y al seguro/indemniza-
cién durante el transporte de obras de
arte es utilizar un método en el que los
cuatro componentes son sopesados y
comparados entre s a fin de obtener el re-
sultado deseado de la manera mds econé-
mica posible. En otras palabras, unos gas-
tos mds elevados respecto de uno de los
componentes podrin ser compensados
por gastos menos importantes en algunos
de los otros elementos, de tal modo que
se reduzca el costo total sin poner en pe-
ligro la seguridad y el buen estado del ob-
jeto transportado. El costo, por ejemplo,
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del empleo de algtin agente experimenta-
do de escolta o mensajero puede quedar
compensado con creces por especifica-
ciones de embalaje menos estrictas, gastos
de transporte aéreo més bajos o reduc-
ciones en las primas de seguros.

La teorfa y la practica del embalaje y el
transporte han progresado mucho desde
la época en que precursores como Nathan
Stolow y otros realizaron sus investiga-
ciones, y como resultado de la labor que
culminé en la Conferencia Internacional
sobre el Embalaje y el Transporte de Cua-
dros celebrada en Londres en 1991. Esde
lamentar, sin embargo, que la Conferen-
cia concentrara su atencién tinicamente
en el transporte por carretera y via aérea,
dejando de lado el transporte maritimo y
el ferroviario. Aunque existe la admirable
gufa de Cordelia Rose para agentes espe-
ciales de escolta y mensajerfa?, la forma-
cién y, por consiguiente, la eficacia de di-
chos agentes sigue siendo dificil de cuan-
tificar, al mismo tiempo que existen
actualmente muchas dificultades tanto en
relacién con los seguros comerciales
como con los diversos sistemas de in-
demnizacién.

La gestién eficaz de los riesgos en este
medio que se transforma rdpidamente es
una actividad que exige un gran profesio-
nalismo, requiriendo una combinacién
especial de talentos y una experiencia
practica. En los museos, esta tarea estd
cada vez mis a cargo del responsable del
inventario. Ahora bien, el justo equilibrio
entre los requisitos de un componente de
la estrategia del transporte y los de los
demds elementos sélo se puede lograr si,
en el proceso de planificacién, los cuatro
componentes estdn en manos de la mis-
ma persona. Hoy en dia, esto no eslo que
suele ocurrir, con lo que el éito de la es-
trategia de transporte mds econdémica
puede quedar comprometido desde el
principio si se determinan especifica-
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ciones rigidas para un componente, sin
tener en cuenta los demds, o por algunos
compromisos aceptados durante las ne-
gociaciones para obtener préstamos. La
mayoria de los responsables de los inven-
tarios podrfa citar ejemplos de gastos
considerables e innecesarios debidos a al-
guno de estos dos factores.

Los riesgos naturales
y el problema de la seguridad

Durante estos tltimos afios, tanto la co-
munidad museistica como los asegura-
dores han logrado comprender mejor los
problemas de la seguridad en el transpor-
te aéreo. Michael Kimmelman, en un
articulo reciente en el New York Times3,
preguntaba: «;Qué consecuencias tendria
una catdstrofe para todo el sistema de ex-
posiciones?», y afiadfa: «Toda exposicién
deberfa llevar como subtitulo: jvalfa la
pena correr el riesgo?». Nicholas Serota,
Director de la Tate Gallery, llamé la aten-
cién en la Conferencia de Londres de
1991 sobre la necesidad de una gestién
mds rigurosa de los riesgos, asi como de
un examen cada vez més cuidadoso de
todo préstamo y de todos los factores en
juego, sin contentarse con los compromi-
sos sobre compensaciones a que llegan en
privado los organizadores de exposi-
ciones. El autor de este articulo ha llama-
do la atencién sobre los riesgos inherentes
a los insolubles problemas que plantea la
opcién del transporte aéreo y, en particu-
lar, el riesgo de experimentar durante el
trayecto pérdidas catastréficas que hubie-
ran podido evitarse®.

Los diversos riesgos ambientales que
se corren con todos los tipos de transpor-
te pueden prevenirse efectivamente me-
diante la adopcién de normas adecuadas
de embalaje y un control estricto realiza-
do por agentes de escolta y mensajeros
competentes. Un envio transportado en

una furgoneta especialmente concebida
para el efecto y convenientemente acon-
dicionada, acompafiada por agentes de
escolta, estd expuesto a riesgos que, si
bien no pueden ser nunca enteramente
eliminados, han sido considerablemente
reducidos; pero, en tltimo término, el
grado de seguridad al que puede llegarse
en el transporte aéreo es, en el mejor de
los casos, €l de todas las demds mercancias
fletadas en el mismo vuelo. La condena
de Pan Am, el 10 de julio de 1992, por
infraccién deliberada y la publicidad dada
a los numerosos casos de incumplimien-
to de las normas de seguridad en los vue-
los de pasajeros, han llevado a la comuni-
dad museistica a volver a plantear el pro-
blema de la norma de seguridad
efectivamente aplicada por las compafifas
aéreas, establecida sobre bases sélidas, ha-
bida cuenta de la estructura del transpor-
te aéreo y de los intentos destinados a evi-
tar las consecuencias legales del incum-
plimiento de normas de seguridad ya de
por si inadecuadas. En la reunién anual
de la American Association of Museums, ce-
lebrada en Fort Worth en 1993, algunos
de los principales representantes del
mundo de los seguros hicieron saber cla-
ramente que una sola pérdida importan-
te en una catdstrofe provocarfa un cambio
fundamental en la actitud del mercado de
los seguros hacia el transporte de exposi-
ciones artisticas. También podemos su-
poner que los administradores de los sis-
temas de indemnizacién harfan inmedia-
tamente lo mismo, sobre todo si llega a
desarrollarse el terrorismo culeural.
Necesitamos nuevas estrategias de
transporte de las exposiciones artisticas y
de Jos correspondientes sistemas de segu-
ros e indemnizacién antes de que se ex-
perimente alguna pérdida importante de-
bido a una catdstrofe. Para ello hay que
ocuparse, en primer lugar, de la depen-
dencia actual —tan poco razonable—



con respecto al transporte aéreo para la
mayor parte de los envios a larga distan-
cia. Durante los dltimos decenios, las es-
trategias de transporte han mostrado una
tendencia a reducir el tiempo de exposi-
cién del objeto y; por lo tanto, a asimilar
velocidad y mayor seguridad, prefirién-
dose a fin de cuentas exponer los envios a
riesgos marginalmente més elevados,
pero durante perfodos més cortos. Se ha
afirmado que las pérdidas mds impor-
tantes debidas a catdstrofes han sido oca-
sionadas por incendios e inundaciones,
pero esto podtria haberse debido no tanto
a la buena gestién como a la buena suer-
te. Sigue habiendo otras opciones alter-
nativas al transporte aéreo: transporte por
carretera, ferroviario o marftimo y, excep-
to cuando se trata de pequefios objetos
transportados por mensajeros, rara vez se
piensa hoy en el ferrocarril, aunque sélo
sea como una posibilidad. No deja de ser
cierto que es dificil —aunque no impo-
sible— vigilar un cargamento importan-
te en un envio por ferrocarril, y que se ne-
cesitan por lo menos dos agentes de es-
colta, pero los costos globales pueden ser
asombrosamente moderados. Ademis,
con la aparicién en Europa de trenes de
alta velocidad, con escasa vibracién y aire
acondicionado, y la apertura del tinel
bajo el canal de la Mancha, deberfa exa-
minarse seriamente la posibilidad de
aprovechar mejor todos estos servicios.
A fines de los afios 60, el autor se en-
cargé por cuenta del British Council de
organizar el transporte a larga distancia
por carretera de envios en embalajes iso-
térmicos y con humedad estable. Las me-
joras experimentadas ulteriormente por
los sistemas de suspensién de los vehicu-
los, junto con el aire acondicionado y el
control eficaz de la seguridad, tanto en el
interior del vehiculo como en su entorno
inmediato, han fomentado los envios por
via terrestre para distancias adn mayores,
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aunque rara vez se hayan explotado ente-
ramente las posibilidades de este tipo de
transporte. El transporte maritimo, ex-
cepto cuando se trata de esculturas pesa-
das, sigue siendo también curiosamente
ignorado, sobre todo ahora que se han su-
primido las tarifas ad valoremy que la ex-
periencia ha mostrado que en el envio de
cuadros en contenedores por via mariti-
ma se pueden obtener condiciones am-
bientales excepcionalmente estables du-
rante semanas y no sélo dias, ademds de
gastos de flete considerablemente reduci-
dos, especificaciones de embalaje menos
complejas y primas de seguros que no di-
fieren mucho de las que se aplican al fle-
te por avién’.

Sopesar los riesgos

La falta de experiencia con otros tipos de
transporte es uno de los factores que in-
tervienen en la determinacién del predo-
minio del transporte aéreo, pero la clave
del problema estd, a decir verdad, en las
necesidades de mano de obra y en la re-
nuencia de la mayor parte de los respon-
sables a asignar durante mds de unos
cuantos dfas un personal, ya de por sf es-
caso, a una sola operacién. Por consi-
guiente, al elaborar nuevas estrategias de
transporte de exposiciones artisticas y de
los correspondientes seguros e indemni-
zaciones, se deben estudiar muy atenta-
mente las diversas posibilidades de trans-
porte en las que el costo del empleo de
una mano de obra m4s numerosa queda
compensado por la reduccién de los gas-
tos de flete y embalaje. En los envios
maritimos, el riesgo de pérdida por catds-
trofe es mucho mds limitado, en compa-
racién con el transporte aéreo, aunque
s6lo sea por el simple hecho de que un
gran navio puede ser més dificilmente
victima de un sabotaje que un avién. Para
adoptar la decisién correcta habrd que

aplicar a menudo el principio fundamen-
tal de la conmensurabilidad, tal y como
queda expresado en la férmula de Mi-
chael Kimmelman: «Toda exposicién de-
berfa llevar como subtitulo: jvalia la pena
correr el riesgo?».

Como las diferentes partes concerni-
das se piden favores y llegan a acuerdos,
ocurre también con demasiada frecuencia
que se aprueban préstamos por motivos
que nada tienen que ver con los méritos
de la correspondiente exposicién. Asi-
mismo, el deseo general de satisfacer la
necesidad cada vez mds apremiante de
hacer entrar dinero adicional en la caja
gracias a exposiciones provisionales tien-
de no sélo a alterar el juicio de los conser-
vadores, sino también a hacer olvidar las
exigencias de conservacién del objeto. No
ha perdido vigencia —-al menos para las
colecciones publicas que aspiran al rango
de museo— el principio, tan pasado de
moda, de la conmensurabilidad, o sea, la
idea de que la aceleracién inevitable del
ritmo de degradacién de los materiales
organicos debido al desplazamiento del
objeto a un nuevo medio, asi como el
desgaste suplementario que tiene que so-
portar el objeto y el aumento de los ries-
gos externos, han de ser conmensurables
con los beneficios culturales positivos que
se obtendrén. Esto quiere decir que en la
elaboracién de la estrategia de transporte
méds apropiada, la conservacién a largo
plazo del objeto sigue siendo el pardme-
tro mds importante y que, a fin de cuen-
tas, ha de preferirse un desgaste que se
puede mantener dentro de ciertos limites,
que exponer el objeto al riesgo de pérdi-
da total.

La posibilidad de luchar contra el des-
gaste ha aumentado mucho con los pro-
gresos en materia de técnicas de embalaje
y transporte que ya hemos mencionado,
pero los agentes de escolta y mensajeros
tradicionales han prestado particular
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atencién a la minimizacién de los riesgos
que puedan provenir, durante el trans-
porte, de una actividad delictiva (sobre
todo el robo) y del incendio. Sin embar-
go, las sefiales que provienen del mercado
de seguros indican que los siniestros de-
bidos a una mala manipulacién o a dafios
ambientales son actualmente superiores a

los que puedan imputarse a la delincuen-

cia o al fuego. Tanto el Comité Interna-
cional para la Seguridad en los Museos
(ICMS) como el Comité Internacional
para la Conservacién del ICOM
(ICOM-CC) tuvieron que admitir, en
sus reunjones de 1993, la importancia de
esta nueva situacién y la necesidad de que
los agentes especiales de escolta y mensa-
jeros presten mds atencién a reducir al
minimo los cambios de la temperatura
ambiente y a las medidas destinadas a evi-
tar los impactos, las vibraciones y otros
riesgos ambientales. Se ha establecido un
enlace entre ambos comités internacio-
nales del ICOM, habida cuenta de la
coincidencia cada vez mayor de sus res-
pectivos campos de actividad y el estimu-
lo derivado de la creciente importancia
que se da actualmente a la conservacién
preventiva y a la desagradable toma de
conciencia de la nueva amenaza que re-
presenta el terrorismo cultural.

Bastante mds dificiles de resolver son
algunos de los problemas que actualmen-
te se experimentan en relacién con la co-
bertura de seguros e indemnizaciones du-
rante el trayecto. Tradicionalmente,
quien recibe en préstamo el objeto ofrece
siempre al prestador una cobertura «de
muro a muro, esto es, la péliza se aplica
desde que el objeto prestado se retira del
lugar que ocupa normalmente, con inde-
pendencia de la persona que lo desplaza.
En otras palabras, el propietario, o su
agente, queda asegurado durante esta fase
del transporte, asf como el que pide pres-
tado, o su agente, queda también asegu-

rado después de la partida del objeto. El
significado de esta anomalfa se ha hecho
cada vez mds evidente a medida que se ha
examinado detalladamente la interfaz
entre acuerdos de préstamo y contratos
de seguros o indemnizaciones. El vertigi-
noso aumento de las estimaciones de se-
guros ha vuelto la situacién muy poco sa-
tisfactoria desde el punto de vista de los
aseguradores, ya que abre la puerta a
eventuales fraudes y a litigios costosos,
por lo que no es de extrafiar que las tari-
fas de primas reflejen su falta de entusias-
mo por ofrecer dicho tipo de cobertura.

El informe en el que se hace constar el
estado en que se encuentra fisicamente el
objeto al inicio del préstamo plantea tam-
bién problemas especificos, ya que no se
puede efectuar, por ejemplo, sin descolgar
el cuadro del muro, y se supone que dicha
accién, al menos en teorfa, no serfa nece-
saria si no hubiera préstamo. En los Esta-
dos Unidos, son cada vez mds numerosos
los museos que exigen que dichos despla-
zamientos internos de las obras de arte re-
lacionados con préstamos al exterior sean
cubiertos por la péliza de seguros o el sis-
terna de indemnizacién de quien toma el
objeto en préstamo. Para los asegura-
dores, esta exigencia supone renunciar a
los derechos de subrogacién en lo tocan-
te a la negligencia—o algo peor— en que
puedan haber incurrido los empleados
del museo al manipular el objeto presta-
do de acuerdo con el principio tradicional
«empaquetadores y transportistas recono-
cidos». Aun dejando de lado el problema
del riesgo de fraude, el tipo de prima que
se aplique va a reflejar, por supuesto, la
mayor cobertura que se pide y la indole
especial de los riesgos que se corren.

Se supone que los grandes museos se
atienen por lo general a determinadas
normas de manipulacién por parte de un
personal especialmente formado para
ello, pero no se puede decir exactamente



lo mismo de los riesgos que entrafian cua-
dros descolgados por el mayordomo de
Su Sefiorfa y los trabajadores de la finca.
Los litigios para determinar si la obra es-
taba ya dafiada o si sufri6 el dafio al ser
descolgada suelen ser desagradables y cos-
tosos. Sin embargo, las condiciones
econdémicas de las exposiciones artsticas
son tales que rara vez los transportistas se
pueden ocupar de toda la manipulacién
necesaria en el local del prestador, y suele
aceptarse de buen grado la ayuda que allf
se proporcione, al menos durante la fase
preliminar que comprende la preparacién
de los informes sobre el estado del obje-
to, etc., aun cuando el costo del aumento
correspondiente de las primas de seguros
pueda ser considerable.

En la reunién anual de 1993 de la
American Association of Museums se hizo
hincapié en que el acuerdo de préstamo y
el contrato de seguro/indemnizacién
debfan ajustar exactamente o, de no ser
ast, quien toma el objeto en préstamo tie-
ne que estar asegurado él mismo en lo to-
cante a los elementos omitidos. Los
contratos de seguros, una vez establecido
el precio, son sumamente flexibles y pue-
den adaptarse para satisfacer todos los re-
quisitos, mientras que los sistemas de in-
demnizacién son mucho mds rigidos y
s6lo se modifican excepcionalmente. La
conclusién légica es que hay que elaborar
un acuerdo de préstamo totalmente
adaptado a la cobertura que proporciona
la péliza de indemnizacién o la péliza de
seguros cldsica, y no aceptar ninguna res-
ponsabilidad en lo referente a la manipu-
lacién del objeto prestado antes de su en-
trega fisica a quien lo recibe en préstamo
0 a su agente, con las mismas condiciones
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para la vuelta. Hay aquf un relativo retro-
ceso con respecto a la cobertura «de muro
a muro», pero como las instituciones que
prestan suelen también recibir objetos
prestados, el interés bien entendido de to-
dos indica que es aconsejable llegar a un
compromiso, o sea, sustituir «de muro a
muro» por «de mano a mano». Los prés-
tamos de particulares u otros organismos,
sin embargo, no pueden negociarse de
acuerdo con ese sentido del interés mu-
tuo del mundo de los museos, y la cober-
tura «de muro a muro» se puede seguir
exigiendo en este caso. No menos pro-
blemdtico es el caso del defecto o el dafio
que, segtin la parte atacada, existfa antes
del préstamo, aun cuando no fuera evi-
dente al prepararse el informe sobre el es-
tado del objeto, y que sélo se manifiesta
ulteriormente, durante el transcurso del
préstamo o tras la devolucién. Se trata, en
la terminologfa de los seguros, de una for-
ma de «vicio inherente» y no constituye
normalmente un riesgo que pueda asegu-
rarse, pero los prestadores tienden cada
vez més a considerarlo de manera dife-
rente.

La elaboracién de nuevas estrategias
de transporte y seguros de las exposi-
ciones artisticas requiere ideas originales,
asi como la voluntad de la comunidad
musefstica de aceptar cualquier compro-
miso excepto en lo tocante a la seguridad
de los objetos. Ninguno de los problemas
que hemos abordado tiene una solucién
fécil, pero minimizar las posibilidades de
pérdidas en una catdstrofe importante y
asegurar el porvenir econdmico de las
grandes exposiciones de arte van a de-
pender cada vez m4s de que se encuen-
tren soluciones rdpidamente. |
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El éxito ;a qué precios

Vera Zolberg

En una situacion econdmica mundial
cada vez mds dificil, los museos de arte
han tenido que recurrir a diversos medios
para recaudar fondos, el mds espectacular
de los cuales es la organizacion de grandes
exposiciones, las denominadas
«taquilleras». Aunque éstas logran
[recuentemente atraer a una gran
cantidad de piblico, financieramente
pueden ser aleatorias y se corre el peligro de
dejar en un segundo plano las politicas
centradas en las colecciones del museo y la
investigacién, Esta es sélo una de las
muchas ambigiiedades que afrontan los
museos de arte y que se estudié en detalle
en la Conferencia Internacional «Los
museos de arte y el precio del éxito».
Celebrada en el Rijksmuseum de
Amsterdam del 10 al 12 de diciembre de
1992, bajo el patrocinio de la
Bockmanstichting, en esta conferencia se
dieron cita directores de museos,
Jfuncionarios gubernamentales y
especialistas de los Paises Bajos, el Reino
Unido y los Estados Unidos de Américal.
Una de las principales conferenciantes fue
Vera Zolberg, profésora de sociologia de la
Facultad de Ciencias Politicas y Sociales
de la New School for Social Research en
Nueva York.
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Quienes solfan ver los museos de arte
como una torre de marfil deben sentirse
hoy muy desengafiados, si consideramos
la evolucién de los dltimos afios. La inte-
gracién de los museos de arte en el mun-
do social, del que obtienen su sustento, es
cada vez mis evidente. Al mismo tiempo,
las comunidades que permiten que exis-
tan los museos de arte exigen mucho de
ellos. Estas exigencias pueden parecer
poco razonables, pero quienes trabajan
en los museos de arte no pueden permi-
tirse el lujo de ignorarlas. A fin de cuen-
tas, fueron los fundadores de los museos
quienes persuadieron a sus compatriotas
de su valor. Al haberse convertido en una
necesidad, su supervivencia como insti-
tuciones depende de su capacidad para
cumplir sus compromisos, adaptdndose a
un entorno social e intelectual en
constante cambio. Por dificil que pueda
ser, y sin que deban encerrarse en una
burbuja de pléstico para sobrevivir, mu-
chos museos de arte parecen prosperar en
la adversidad.

Si el éxito se midiera por la capacidad
de organizar exposiciones artisticas su-
mamente variadas y de gran calidad, di-
rigidas al ptiblico en general, los museos
de arte arrojarfan claramente un saldo
positivo, como demuestra el auge recien-
te de las grandes exposiciones «taquille-
ras». Pero este éxito resulta caro, y no
s6lo desde el punto de vista econémico.
Igualmente importante es la indole de la
experiencia musefstica, que para muchos
sale perjudicada por el gran nimero de
visitantes y las perturbaciones que cau-
san. Otra preocupacién fundamental es
la calidad de las obras de arte que se
aceptan en los museos, que parecen no
corresponder a sus tradiciones. Por dlti-
mo, la disminucién de la ayuda oficial a
los museos, que los obliga a recurrir a
otras fuentes de financiacién, es conside-
rada como una amenaza por algunos

profesionales de los museos, ya que abre
el camino a intrusiones de las fuerzas del
mercado.

Ocurre a menudo que los resultados
no corresponden a las intenciones. Un
critico que estudié por qué los museos de
arte organizan grandes exposiciones «ta-
quilleras» llegé a la conclusién de que,
aunque dichas manifestaciones se consi-
deran un medio seguro para atraer a un
gran nimero de visitantes y a pesar del
bombo publicitario que las rodea, a veces
no lo consiguen. En efecto, pequefias ex-
posiciones especializadas pueden atraer a
un mayor ndmero de visitantes. Si las
grandes exposiciones «taquilleras» son se-
mejantes a las inversiones especulativas,
spor qué organizarlas? Parte de la res-
puesta se puede encontrar en la forma en
que los museos de arte se financian en los
Estados Unidos, donde las grandes expo-
siciones «taquilleras» se han convertido
en un filén de los museos mds impor-
tantes, lo que ha influido en la politica
museistica de los demds paises. Cuando
los museos de otros paises adoptan pric-
ticas similares, deberfan ser conscientes
tanto de los peligros que entrafian como
de las oportunidades que brindan.

Nacionalismo, comercio y cultura
en los museos
de arte estadounidenses

Aunque el auge de las grandes exposi-
ciones «taquilleras» se ha producido sélo
en los dltimos decenios, su historia se re-
monta a la creacién de los museos de arte
como instituciones. Entre los modelos en
que se inspiraron los fundadores de los
museos estadounidenses figuran las
grandes ferias internacionales del siglo x1x
v, mis directamente, el Centenario de la
Declaracién de la Independencia Ameri-
cana de 1876. Las exposiciones organiza-
das por las congregaciones protestantes
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para llevar la religién y otras fuentes de
cultura (ciencia, musica, historia) a mu-
chas regiones del pais fueron otra fuente
de inspiracién. Estas exposiciones, entre
otras, dieron ideas para museos de cera y
pinturas murales con temas biblicos o re-
ligiosos, y se prolongaron en otras em-
presas comerciales.

Podemos ver los museos de arte como
instituciones inicialmente no lucrativas,
pero tanto en sus origenes como en su
evolucién reciente estdn presentes ele-
mentos comerciales, nacionalistas y reli-
giosos, segtn los cuales el éxito se mide
por la capacidad de atraer a un gran mi-
mero de visitantes a los que hay que en-
sefiar, instruir y entretener. Esta concep-
cién se mantuvo por la necesidad de los
museos de arte estadounidenses de en-
contrar fondios, cualquiera que fuera su
procedencia.iMientras que en otros paises
el Estado brinda la mayor parte de la ayu-
da a las instituciones culturales, en los Es-
tados Unidos esto no ha ocurrido casi
nunca asf. Salvo los museos nacionales in-
cluidos en la Smithsonian Institution en
Washington, D.C., la mayoria de los mu-~
seos tuvo su origen en la accién conjunta
de élites locales.

Estructuras de apoyo

En los Estados Unidos, los museos de arte
tienen tres tipos de estructuras de apoyo:
1) fondos ptiblicos (procedentes de los
impuestos) a nivel nacional, estatal o mu-
nicipal; 2) fondos privados (provenientes
de donantes, miembros de patronatos,
fundaciones, empresas) y 3) ingresos per-
cibidos de los usuarios, desde precios de
entrada o suscripciones, hasta compras de
libros o regalos. En vista de ello, la posi-
bilidad de recibir ayuda de multiples
fuentes es ventajosa, ya que asf los museos
no estdn a la merced de un poder mono-

polizador. Sin embargo, la posibilidad de

recurtir a una u otra fuente no elimina la
necesidad financiera y puede incluso im-
pulsar inexorablemente a algunos museos
a organizar grandes manifestaciones.

A diferencia de los gobiernos euro-
peos, el Gobierno de los Estados Unidos
ha tendido a no proporcionar ayuda a las
actividades artisticas. Como se sefial en
Amsterdam, a pesar de los recortes presu-
puestarios y de las «privatizaciones», los
museos de arte holandeses contindan re-
cibiendo una considerable ayuda finan-
ciera del gobierno. Los museos estadou-
nidenses se consideran afortunados cuan-
do la ayuda del gobierno a todos los
niveles —federal, estatal y municipal—
alcanza a cubrir el 20% de sus gastos de
funcionamiento.. Incluso los museos fe-
derales que no cobran la entrada y se fi-
nancian mediante impuestos han tenido
que recurrir a actividades lucrativas: ven-
ta de objetos de regalo, campaiias de abo-
no, publicacién de revistas y libros, asf
como a la ayuda de fundaciones y empre-
sas. La mayoria de los restantes museos de
arte dependen en gran medida de las ayu-
das directas o indirectas del municipio o
de su respectivo Estado, tales como la
exoneracién de los impuestos a la propie-
dad en su condicién de instituciones no
lucrativas. No obstante, dado que las ad-
ministraciones municipales y estatales tie-
nen que hacer frente a problemas fiscales
y que el gobierno nacional busca los me-
dios de reducir la ayuda relativamente
modesta que venia concediendo hasta
ahora, los museos han de buscar ayuda
econémica en otro sitio. Y aqui es donde
el apoyo privado podria ser de utilidad.

Las donaciones privadas adoptan dos
formas principales: la donacién de obras
de arte y la donacién de dinero en efecti-
vo por parte de particulares. Se espera que
los miembros del patronato y los princi-
pales donantes que aspiran a serlo
efectden donaciones al museo de arte,
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cuya importancia es variable, pero que
puede alcanzar decenas de miles de dé-
lares al afio. Los particulares pueden pro-
porcionar los fondos directamente o in-
ducir a otros a que lo hagan. Los miem-
bros del patronato tienen una larga
relacién de asociacién con los museos de
arte y son muy buscados también tanto
por las instituciones estatales como por
las federales. No debemos olvidar que los
miembros de los patronatos se benefician
de ventajosas leyes fiscales y que el encan-
to de donar obras de arte no se hace ex-
tensivo al pago de los gastos corrientes de
funcionamiento.

Otra forma de donacién privada pro-
viene de las fundaciones. Si bien hoy dfa
hay relativamente pocas fundaciones que
participan en actividades relacionadas
con el arte, como solfa suceder en el pa-
sado, algunas lo siguen haciendo con
gran empefio. Frecuentemente, las fun-
daciones orientan su ayuda a promover la
asistencia al museo. Por ejemplo, duran-
te los cinco tiltimos afios la Fundacién
Lila Wallace-Reader’s Digest ha concedi-
do una serie de donaciones por un mon-
to total de 50 millones de délares para
ayudar a los museos de arte a desprender-
se de su imagen de instituciones elitistas.
Cada museo tiene que tratar de atraer a
un publico nuevo: jévenes, poblacién ru-
ral, minusvalidos, minorfas étnicas. Entre
otras cosas, los fondos deben dedicarse al
reacondicionamiento de las colecciones
para hacerlas més atractivas y a aprove-
char mejor los fondos existentes en rela-
cién con esos nuevos publicos.

Los museos americanos dependen
cada vez més de la ayuda de las empresas,
pero no es una relacién ficil. Mientras
que los museos desean evitar el comercia-
lismo manifiesto de parques temdticos
tales como Disneylandia, las empresas
buscan la visibilidad a bajo costo y nece-
sitan justificar ante sus accionistas el uso

de los fondos de la empresa. Estos objeti-
vos divergentes caracterizan la relacién
entre los museos de arte y las empresas,
pero las dificultades que experimenta el
mundo empresarial podrfan hacer que
este problema se quedase en un plano pu-
ramente teérico. Dada la dificil coyuntu-
ra, muchas empresas que eran pilares de
sustentacién de los museos durante los
afios 80 han dejado de setlo.

En este sentido, es significativo que la
muestra sobre el constructivismo ruso en
¢l Museo Guggenheim de Nueva York, la
principal atraccién de la temporada de
1992/93, fuera prorrogada varias sema-
nas, no sélo por su enorme popularidad,
sino también porque el museo no fue ca-
paz de atraer patrocinadores para su si-
guiente exposicién. Ademds, el cuarto de
millén de visitantes de la exposicién rusa
termind costando al museo mds dinero
del que aporté, a pesar de la fuerte ayuda
de varios grandes patrocinadores. Esto
hace pensar que si los museos tuvieran
que operar por si solos, probablemente
no organizarfan grandes exposiciones «ta-
quilleras». Incluso el Museo Metropolita-
no de Arte, probablemente el mejor do-
tado, con un presupuesto anual de
85 millones de délares, estd reduciendo
sus costos. Sélo un millén de délares de
los fondos propios se asignan a las expo-
siciones y trata de obtener de 6 a 8 mi-
llones al afio de las empresas patrocina-
doras. Los costos anuales medios de las
exposiciones organizadas por el Museo de
Arte Moderno se sitiian entre 3 y 5 mi-
llones de délares, de los cuales sélo
350.000 délares provienen de las rentas
de la dotacién del Museo. Se estd tratan-
do de aumentar la dotacién para que los
intereses cubran el monto total necesario
para las exposiciones, pero el logro de este
objetivo requerird mucho tiempo.



Supervivencia institucional
en la austeridad

Hoy en dfa, la cuestién de la superviven-
cia se la plantea todo el mundo: en los
Paises Bajos, cuyo gobierno ha iniciado
una privatizacién parcial de la ayuda cul-
tural; en el Reino Unido, tras la influen-
cia del thatcherismo, las instituciones cul-
turales se ven atrapadas por una teorfa y
una realidad caracterizadas por la renta-
bilidad que las lleva a recurrir a empresas
patrocinadoras, aceptando las condi-
ciones que éstas dictan. Los directores de
los museos europeos aceptan esta situa-
ci6n con renuencia, pues es dificil separar
un patronazgo empresarial de otro con
fines publicitarios. En la Conferencia de
Amsterdam, algunos funcionarios de mu-
seos expresaron su inquietud respecto de
los motivos ocultos de la generosidad de
las empresas.

Los responsables de los museos euro-
peos, que discrepan en tantas cosas, com-
parten una preocupacién comun cuando
se trata de recabar fondos de las empresas.
La financjacidén estatal ha salvaguardado
su autonomia profesional, permitiéndoles
administrar sus asuntos en interés del
arte. Pero, por temerosos y amargos que
puedan estar algunos profesionales de los
museos en relacién con la ayuda de las
empresas, también se enfrentan a la ame-
naza de tener que vivir sin ella. Mds hu-
millante aiin que tener que depender de
una empresa es que ésta nos ignore, ya
que el patronazgo empresarial sigue sien-
do algo con lo que sélo los museos mds
eminentes y conocidos pueden contar.
Muy a su pesar, los museos pequeiios, ais-
lados y subfinanciados tienen poco que
temer de las empresas o de las grandes ex-
posiciones «taquilleras».

Como los museos estadounidenses de
arte tienen una experiencia mds prolon-
gada del recurso a diversas fuentes de ayu-

da, es menos probable que se consideren
victimas de la presién de los patrocina-
dores. Asimismo, tienden a ser més em-
prendedores y, en tiempos de austeridad,
estin dispuestos incluso a vender obras
de su coleccién, cosa que raramente ocu-
rre en Europa.

Es probablemente exagerado decir
que los museos estadounidenses de arte
estdn a la merced de las fuerzas del mer-
cado. A pesar de los problemas que afron-
tan, su popularidad y adaptabilidad les
han deparado una posicién sélida en la
sociedad. Los museos europeos estdn ain
miés libres de la dependencia total de
fuentes externas, pese a las tendencias de-
crecientes del apoyo gubernamental. Sin
embargo, deberdn desarrollar, en sus pro-
pios contextos sociales, los complejos me-
canismos administrativos para la recau-
dacién de fondos y mercadotecnia que
son moneda corriente en los Estados Uni-
dos. El reto al que deben responder los
museos de arte europeos es doble: por
una parte, conseguir ayuda de sus gobier-
nos para aprobar una legislacién que pro-
mueva las donaciones y refuerce las fun-
daciones caritativas, asf como la infra-
estructura de la ayuda privada en general
¥, pot la otra, hacerlo sin olvidar la obli-
gacién de facilitar el acceso al arte de un
publico cada vez mds diverso desde el
punto de vista social. Si consiguen una

cosa sin haber Jogrado la otra, el precio
del éxito habrd sido demasiado alto?. M

1. Las actas y documentos de la reunién fue-
ron publicados en 1993 por la Boekmans-
tichting, Herengracht 415, 1017 BP Am-
sterdam y la Asociacién de Museos Holan-
deses.

2. El autor ha elaborado una breve biblio-
graffa sobre este tema que puede pedirse a
Museum Internacional, - Ed.
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Noticias de la profesion

Nuevas publicaciones

Bibliographie de histoire des musées de
France, por Dominique Poulot. Publica-
da por las Editions du Comité des Tra-
vaux Historiques et Scientifiques, Minis-
tére de Enseignement Supérieur et de la
Recherche, 173, boulevard Saint-Ger-
main, 75006 Paris (Francia), 1994,
182 pags.(ISBN 2-7355-0289-9.)

La historia de los museos constituye
un nuevo territorio para el historiador y
ha sido objeto recientemente de investi-
gaciones pioneras. El propdsito de esta
nueva guia es localizar y clasificar la cada
vez mds abundante literatura sobre el
tema y presentar una visién de la historia
social e intelectual de los museos de Fran-
cia desde sus origenes hasta hoy median-
te ensayos sugerentes y una serie de bi-
bliografias temdticas.

Le tournant commercial des musées en
France et & ['‘étranger, por Denis Bayart y
Pierre-Jean Benghozi, Ministere de la
Culture et de la Communication, Direc-
tion de I'Administration Générale, Dé-
partement des Erudes et de la Prospecti-
ve, Parfs, 1993, 296 pdgs. Distribuido
por la Documentation Francaise, 29-31
quai Voltaire, 75344 Paris Cedex (Fran-
cia). ISBN 2-11-00300-2).

En el pasado, los museos se contenta-
ban con mantener una pequefia tienda
donde los visitantes podfan comprar pos-
tales, gufas y reproducciones. Sin embar-
g0, en estos ultimos afios hemos presen-
ciado la transformacién de esos simples

Llamamiento a contribucién

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

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

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

Se promete una pronta respuesta.

mostradores en verdaderas galerfas co-
merciales que venden una amplia varie-
dad de productos. ;Cudl es el origen de
este amplio desarrollo comercial? ;Qué ha
proporcionado al museo y cudles son los
problemas que puede plantear? Esta pu-
blicacién explora la experiencia de varios
museos y describe cémo tales actividades
pueden conducir a una nueva compren-
sién del puiblico y a la redefinicién del pa-
pel y la imagen del museo.

1994 International Directory of Training
in Conservation of Cultural Property, com-
pilado por el International Centre for the
Study of Preservation and Restoration of
Cultural Property (ICCROM) y el Getty
Conservation Institute. Distribuido por
Getty Trust Publications, PO. Box 2112,
Santa Monica, CA 90407-2112 (Estados
Unidos).

La quinta edicién del directorio in-
cluye un 30% mds de programas que la
edicién anterior y contiene también un
cdédigo internacional de lectura ficil, asf
como un {ndice temdtico completo de f3-
cil manejo. Ha sido disefiado para ofrecer
informacién sobre una amplia variedad
de posibilidades de formacién a nivel
mundial en diferentes niveles y en varios
campos de la conservacién y la restaura-
cién, e incluye cursos especializados de
varios afios que permiten obtener un ti-
tulo, cursos de corta duracién para espe-
cialistas, asf como cursos sobre conserva-
ci6n ofrecidos en el marco de programas
universitarios en otras materias.

Southern African Art, revista publicada
por la National Gallery of Zimbabwe,
P.O. Box 8155, Causeway, Harare (Zim-
babwe). Precio del ejemplar, 5 Z$ .

La revista, lanzada en 1992, informa
sobre la evolucién de las artes visuales en
Zimbabwe y en el Africa meridional.
También examina las fuerzas artisticas y
culturales fuera de la regién que son de
interés para la National Gallery. Los nt-
meros més recientes tenfan por tema: «El
arte, la comunidad y el medio ambiente
del Africa meridionaly, «Arte y desarrollo
en el Africa meridional», «Arte, educa-
cién y desarrollo en el Africa meridional
— Una perspectiva internacional».
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nmseun iniernacional

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 a los museos en todas partes.
Las ediciones en espafiol y francés se
publican en Paris, la edicién en inglés se
publica en Oxford, la edicién en drabe
se publica en El Cairo y la edicién en
ruso en Moscil.

N.° 186 (vol. 47, n.° 2, 1995)

Portada:

Tulirat (ladrillo de arenisca grabado y
pintado) proveniente del noveno pilén del
Paseo de las Procesiones situado en la zona
meridional del Gran Templo de Amdn en
Karnak, XVIII dinastia.

© CFEETK. Foto: A. Bellod :
Contraportada:

Templo de Filae, litografia en colores
realizada por Lepere, tomada

de Description de I'Egypte (vol. 1), siglo XIX.
Coleccién particular.
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