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LAS MISIONES JESUITICAS DEL GUAYRA

Las misiones ocuparon un vasto espacio geografico en la colonizacién de

América y sus vestigios son un verdadero testimonio de la rigueza
arquitectural y artistica que produjo el encuentro culturai entre dos
mundos. Este &lbum, ilustrado con magnificas fotografias, no se limita a
dar a conocer las riquezas naturales y culturales del Guayrd, sino que
ofrece un verdadero anélisis sociolégico, antropoldgico, histérico y
cultural del pueblo guarani.

224 p., fotografias en color, 450 FF (ref. 3031667)

ARTE DE LA LENGUA MEXICANA

Publicada en el siglo XVI, esta obra monumental de Fray Andrés de los Olmos ocupa un lugar
destacado entre las principales aportaciones a que dio lugar el encuentro de dos civilizaciones.
Ancianos y sabios nahuas participaron con Olmos en la elaboracién de esta obra maestra de la
lingiiistica del Renacimiento. Ademds de presentar el antiguo manuscrito, esta edicién
transliterada hace asequible la gramética de la lengua nahuatl, hablada hoy en dia por més de u
millén y medio de personas.

215 p. y volumen facsimilar, 430 FF (ref. 3030717)

ARTE Y VOCABULARIO DE LA LENGUA GUARANI

El autor de esta obra capital en la historia de la lengua guarani, Antonio Ruiz de Montoya (1585-
1652), originario de Lima, es conocido como un gran misionero protector de los indios guaranfes.
Esta version transliterada y facsimilar de la edicién publicada en Madrid en 1640 constituye una
importante contribucién al rescate de un monumento histérico lingiiistico que se inscribe en el
proceso iniciado por la UNESCO para hacer reconocer las “ruinas jesuisticas” como patrimonio
cultural universal.

92 pp., y volumen facsimilar, 420 FF (ref. 303139X)

TU PUEBLO ES TU PLANETA

Frente a las heridas que sufre cada dia nuestro planeta, este libro para jévenes
lectores de 8 a 12 afios ensefia cémo respetar las plantas, los animales, los
hombres que lo pueblan y el medio en el que viven, y a tomar conciencia de los
peligros que lo amenazan.

254 p., 100 FF (ref. 3032221)

GRAMATICA O ARTE DE LA LENGUA GENERAL
DE LOS INDIOS DE LOS REINOS DEL PERU

Los trabajos del dominico Fray Domingo de S. Thomas publicados
en el siglo XVI, siguen constituyendo la verdadera partida de nacimiento

de los estudios quechuisticos. Esta edicién conjunta de su obra se ha
realizado en base a la princepts editio existente en la Biblioteca Nacional
de Madrid. Ofrece una version transliterada de la Grammatica, basada

Ediciones UNESCO en la edicién de Lima en 1951, y una reproduccién ampliada del texto

1 rue Miollis original.
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229 pp. y volumen facsimilar, 420 FF (ref. 3031403)
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OBJETOS ROBADOS

Pintura al éleo sobre teln de Alexis Baftop, denominada Les musiciens (Los miisicos), qute representa o un violinista sentado con las
piernas separadas frente a un tonel sobre el que reposa una partitura y, a su izquierda, un joven parado. Derrds del miisico se encuentra
una mujer con las manos puestas sobre el respaldo de la silla. Escena pintada al estilo de los maestros flamencos del siglo xvir.

Monograma "A.B.” en la parte inferior derecha. Dimensiones: 36X 29.cm. Esta pintura fie robada el 23 de agosto de 1994 en un museo
de Cassel, al norte de Francia. (Reférencia 94/43-13/BM Interpol France).

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

«Un hombre no puede permanecer en una aldea donde no hay mdsicos».

Asf dicen los habitantes de Dan, pueblo del Africa occidental. Sin embargo, la his-
toria ha mostrado que esto es cierto para todos los pueblos de todos los continentes y
de todos los tdempos.

La musica y los instrumentos musicales estdn entre las méds complejas creaciones de
la mente humana. Ellos comunican los valores culturales y espirituales mds profundos
de una civilizacién, reflejando y transmitiendo su religidon, mitologfa, historia y tradi-
ciones. Es raro encontrar una civilizacién o un pueblo que no disponga de instrumen-
tos musicales; ya se trate de la creacién del artesano mds competente o de simples obje-
tos rudimentarios, constituyen los artefactos méds comunes y significativos del
patrimonio cultural. Su abundancia y diversidad son testimonios de la persistencia de
la imaginacién y del poder de invencién humanos; desde los tiempos prehistdricos, fue-
ron creados para producir sonidos organizados a fin de acompafiar los momentos
importantes de la vida diaria. Con el rdpido ritmo de transformacién —por no decir
desaparicién— de las sociedades tradicionales, la musica suele ser el ultimo vestigio cul-
tural existente, que surge desde las profundidades de la memoria colectiva de la comu-
nidad. .

Desde hace mucho tiempo, la UNESCO se ha interesado en la proteccién del
patrimonio cultural y sus esfuerzos en relacién con los grandes monumentos y sitios
de la humanidad son bien conocidos. Pero también ha abierto el camino para la docu-
mentacién y la salvaguardia de un patrimonio intangible e incluso mucho mds vulne-
rable, ddndole asf una renovada vitalidad que puede inspirar la creacién contempors-
nea. Ya en 1976, la Organizacién adopté un plan de diez afios destinado a promover
la musica y las artes visuales en Africa y Asia y a facilitar la recoleccién y la grabacién
en el terreno, as{ como la creacién de museos y archivos en los que se pudiera estudiar
y preservar instrumentos musicales seleccionados y grabaciones. Dado que los instru-
mentos musicales son objetos que transmiten tanto sonidos como significados, difun-
den una gran cantidad de informacién no sélo en relacién con los aspectos musicales,
sino también con todos los otros campos que constituyen el contexto sociocultural. Por
eso no es sorprendente que interesen a los museos de todo el mundo, y que su reco-
leccién y exposicién constituyan una tarea compleja y multiforme que debe enfocarse
con sensibilidad y cuidado.

Para ayudarnos a narrar esta historia, Museum Internacional recurrié a Cynthia
Adams Hoover, conservadora de instrumentos musicales de la Divisién de Historia de
la Misica de la Smithsonian Institution y presidenta del Comité Internacional de
Museos y Colecciones de Instrumentos Musicales del [COM desde 1989 hasta 1995.
Ella nos brindé abundantes y perspicaces puntos de vista y una orientacién por la que
le estamos profundamente agradecidos. Su ilimitada capacidad de cooperacién fue
otra ilustracién de los estrechos lazos que unen al ICOM y a la UNESCO; y al cum-
plirse este afio el 50.° aniversario del ICOM, queremos expresar a nuestra organizacién
asociada nuestros mejores deseos de buena salud y prosperidad.

M.L.
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[Las colecciones de instrumentos musicales:

un desafio especial

Cynthia Adams Hoover

Los «cdmo» y los «por quér de las
colecciones de instrumentos musicales son
descritos por la coordinadora de este
nimero temdtico. Ademds de su trabajo en
la Smithsonian Institution, Cynthia
Adams Hoover ha organizado exposiciones
y ha publicado obras como Music
Machines — American Style, American
Ballroom Music and Dance 1840-60,
asi coma numerosos articulos y ponencias
sobre la historia del piano. También ha
Jormado parte de los comités de redaccién
del New Harvard Dictionary of Music,
The New Grove Dictionary of
American Music, The Complete Works
of William Billings y New World
Records.

IS

Seria dificil imaginar una cultura sin
muisica ni instrumentos musicales. Reco-
lectar, preservar e interpretar el patrimo-
nio musical inico de muchas de las cul-
turas del mundo constituye el gran placer
y ¢l desafio de quienes trabajan en los
museos con colecciones de instrumentos
musicales.

Histéricamente, han sido muchas las
razones para coleccionar instrumentos
musicales. Familias nobles y ricas como
los Habsburgo en Europa empezaron en
¢l siglo xv1 a coleccionar instrumentos
como obras de arte, seleccionados en
funcién de su rareza y fina ornamenta-
cién. (Estos estin albergados actualmen-
te en el Museo de Historia del Arte de
Viena). En Nara (Japén), muchos siglos
antes, los regalos (incluidos los instru-
mentos musicales) destinados a rendir
honores al templo budista recientemen-
te construido fueron preservados, lo que
ahora nos permite estudiar (en el Tesoro
Nacional Shosoin) raros ejemplares del
siglo xvaiL.

Algunos coleccionistas del siglo xix, de
acuerdo con la tendencia taxonomista de
la ¢poca. se dedicaron a descubrir las se-
mejanzas de ciertos tipos de instrumentos
musicales entre las diferentes culturas, en
vez de registrar las tradiciones singulares
de una cultura. Estaban mds interesados
en el modo en que se producia el sonido
que en el papel del instrumento tocado
en la culturh. Los instrumentos prove-
nientes de todas partes del mundo eran
clasificados en cuatro tipos principales de
produccién de sonidos: /didfonos (sonido
producido por el propio instrumento sin
ayuda de cuerdas ni membranas: por per-
cusién, por punteo, por soplo y vibra-
cién, por frotamiento, por ejemplo, cam-
panas, cémbalos, arpa judia); de membra-
#a (sonido producido por membranas
estiradas y ajustadas, por ejemplo, tam-
bores); de cuerdas (sonido producido por

cuerdas estiradas entre puntos fljos, por
ejemplo, violines (frotamiento), guitarras
(punteo), pianos (percusién); y de viento
(sonido producido por el aire como agen-
te vibrador, por ejemplo, flautas, trompe-
tas). El sistema fue refinado por Erich von
Hombostel y Curt Sachs en 1914 y una
version aumentada atin sigue siendo au-
toridad para la mayoria de colecciones de
instrumentos musicales y la reciente Arz
and Architecture Thesairus, elaborada por
el Getty Trust Art Information Program.
(Una traduccion al inglés de todo el siste-
ma de clasificacién aparece en la Galpin
Society Journal, n.° 14, marzo de 1961,
pags 3-29).

Otras colecciones, como la del Musée
Royal de 'Afrique centrale, comenzaron
como «curiosidades» provenientes de las
colonias belgas y se convirtieron en insti-
tuciones de investigacién. Su personal
profesional estudia y recolecta objetos —
incluyendo la musica y los instrumentos
musicales—, y documenta el modo en
que estos objetos se inscriben en el tejido
social total de la vida cotidiana en Africa.
Sus colecciones, por ejemplo, han preser-
vado musica y ejecuciones musicales ac-
tualmente perdidas debido a las convul-
siones ocurridas en Rwanda. Muchos
museos, como el de la Smithsonian Insti-
tution en Washington, D.C., tienen
como fuente de sus colecciones la investi-
gacién de campo (visitas de campo efec-
tuadas en el oeste americano y en Alaska
en el siglo XIx, y muchas visitas de campo
realizadas desde entonces por todo el
mundo) e importantes donaciones y ad-
quisiciones (por ¢jemplo, pianos que do-
cumentan la industria americana del pia-
1o y, mds recientemente, instrimentos y
archivos para documentar el jazz esta-
dounidense y las tradiciones populares).
Qtras colecciones se concentran en un
solo instrumento, como las gaitas en In-
glaterra (véase el articulo dedicado al mu-
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seo Morpeth) o arpas judfas en Siberia
(como los participantes en la reunién del
ICOM, celebrada en Noruega en 1995,
aprendieron de nuestro colega Yakut Ivin
Alekseiev, un extraordinario coleccionis-
ta, especialista y ejecurante).

Mientras que la mayorfa de los que
trabajamos en los museos consideramos
la preservacién de nuestras colecciones
como una de nuestras principales respon-
sabilidades, quienes trabajan con los ins-
trumentos musicales enfrentan un de-
saffo especial. Si parte de la esencia de un
instrumento es su sonido, ;como presen-
tar esta dimensién sin destruir impor-
tantes detalles histéricos o, incluso, todo
el objeto? Varios de los articulos, espe-
cialmente los de Robert Barclay y John
Koster, abordan esta-disyuntiva. Si bien se
concentran esencialmente en la demanda
de utilizacién de instrumentos que for-
man parte de la tradicién europea occi-
derital para ejecutar y registrar este resur-
gimiento de la musica antigua, las cues-
tiones son igualmente importantes en
relacién con los instrumentos no occi-
dentales, en la medida en que las huellas
dejadas por el uso se pueden perder ¢ im-
portantes simbolos rituales pueden ser
inadecuadamente sustituidos durante las
restauraciones.

La ejecucién directa es sélo uno de los
medios para interpretar los instrumentos
musicales. Varios articulos indican ¢dmo
muchas instalaciones de los museos ac-
tuales incluyen exposiciones que mues-
tran los instrumentos en su contexto cul-
tural (si bien algunos prefieren todavia or-
ganizat sus vitrinas de exposicién con
arreglo al tipo de instrurmentos), con mu-

Las colecciones de instrumentos musicales: un desafio especial

sica apropiada difundida a través de auri-
culares, videos y CD interactivos. Gracias
a talleres especiales, los visitantes pueden
aprender también acerca del patrimonio
musical y la cultura de la que proviene, ¢
incluso cémo tocar los instrumentos.
Como muy bien resume Anne Moore, el
objetivo tltimo «es cautivar el interés y la
imaginacién del mayor nimero posible
de visitantes sin ser condescendientes, al
tiempo que se mantiene la integridad de
la' coleccién y el interds-del visitante
“experto’».

Durante varios afios, los miembros del
Comité Internacional de Museos y Co-
lecciones de Instrumentos Musicales
(CIMCIM) han tomado en cuenta el lu-
gar de las colecciones de instrumentos
musicales en el cambiante mundo de los
museos. Somos conscientes de que en la
medida en que los museos se orientan ha-
cia objetivos temdticos mds amplios y a
una mayor integracién en la sociedad
contempordnea, el foco de la atencién
sobre colecciones especializadas (e inclu-
so sobre los objetos mismos) no siempre
se considera la prioridad fundamental de
los museos de hoy: Pero dado que las nue-
vas tecnologfas de la comunicacién hacen
el mundo mds pequefio, también amena-
zan con homogencizar las culturas y po-
siblemente eliminar tradiciones unicas.
Atendiendo con urgencia algunas 4reas
del mundo, continuaremos concentrin-
donos en la recoleccidén, conservacién, ex-
posicién e interpretacién del patrimonio
musical de la humanidad de manera que
esté disponible para que esta generacién y
las generaciones venideras lo estudien y

disfruten. : | |



La interpretacién de instrumentos musicales:
una coleccién universitaria en el Japdn

Sumi Gunji

La creacidn de colecciones y la exposicién
de instrumentos musicales con fines
primovdialmente educativos plantea
complejos problemas en términos de teoria
y de mérodo. Sumi Gunji, profesora en el
Colegio de Miisica Kunitachi de Tokio, es
especialista en historia de los instrumentos
musicales, autora de numerosas
publicaciones en este campo y ha traducido
obras importantes del inglés y el alemdn.

6

La primera vez que se empled ¢l término
organology (organologia) fue en la notable
obra de Nicolds Bessaraboff, Ancient Eu-
ropean Musical Instruments. El autor sos-
tenia que: «... el estudio de la muisica y de
sus instrumentos se puede realizar con
arreglo a dos tipos de enfoques relaciona-
dos entre si, pero distintos. En este caso,
se puede reconocer con toda claridad la li-
nea divisoria que separa la muisica propia-
mente dicha de los medios objetivos y
materiales de su expresién. Al aspecto
creativo, artistico y cientifico de la musi-
ca podriamos darle pues el nombre de
musicologfa. Al aspecto cientifico y técni-
co de los instrumentos de muisica podria-
mos darle el nombre de organologfa'.»

En el presente articulo estudiaremos
en qué medida el método fundado en la
organologia se adapta sistemdticamente a
la interpretacién de los instrumentos mu-
sicales de todas partes del mundo. Esta
cuestién surgié de mi experiencia en la
ensefianza de la organologia y de la crea-
cién de una coleccién de instrumentos
musicales en ¢l Colegio de Musica Kuni-
tachi de Tokio.

La coleccidn fue creada en 1980 para
suministrar materiales de investigacién a
especialistas, educadores y estudiantes del
colegio, asf como al publico en general. A
fin de poder atender las necesidades es-
pecificas de todos los programas de estu-
dio del colegio de rusica, es decir, inter-
pretacion, composicién, musicologia y
pedagogia, la coleccién tenfa que presen-
tar material visible y audible referente a
todos los tipos de instrumentos de musi-
ca. Ademis de Jos problemas planteados
por la adquisicién y la exposicién de los
instrumentos, surgié otro mds delicado
en relacién con su interpretacién.

El modo que se suele utilizar para pre-
sentar una interpretacién de los instru-
mentos de musica es exponetlos de acuer-
do con un tipo de clasificacion determi-

nado, como el sistema Sachs-Hornbos-
tel?, indicando sus nombres y, de ser po-
sible, dando algunas explicaciones sobre
su fabricacién y la téenica de interpreta-
cién. Este método da resultados tratin-
dose de instrumentos occidentales, pero
los demds han de interpretarse de distin-
to modo —por ¢jemplo, de acuerdo con
su origen etnogrifico o folclérico— para
reflejar sus caracteristicas singulares.

Aungque el limite entre instrumentos
de musica occidentales y no occidentales
——comprendidos los instrumentos de
musica folcldrica europea— no estd cla-
ramente definido, tenemos, sin embargo,
una vaga nocion de sus diferencias esen-
ciales. La expresién «instrumentos de
musica occidentab suele aplicarse a los
instrumentos utilizados para ejecutar la
muisica europea posterior al siglo xv1, es
decir, la llamada musica cldsica. En pala-
bras de Bessaraboff, esos instrumentos
han sido fabricados como los «medios ob-
jetivos y materiales» de expresién de la
musica y. por consiguiente, su evolucion
depende de las exigencias de los compo-
sitores o intérpretes que desean dar forma
concreta a los sonidos ideales de su perfo-
do estilistico. Ampliar el registro, modifi-
car el timbre y dar mayor facilidad y se-
guridad a la ¢jecucidn del instrumento
fueron los cambios mds significativos y
evidentes en la historia de los instrumen-
tos musicales occidentales; los cambios
estructurales estuvieron estrechamente
relacionados con la evolucién cientifica y
social de Occidente.

Tratdndose de instrumentos musicales
no occidentales, es insuficiente dar como
interpretacién una simple explicaciéon de
sunombre y origen, tal vez con una men-
cién de la forma en que se fabrica y se
toca. Para que se entienda como es debi-
do lo que hay que saber sobre el instru-
mento, hay que dar explicaciones suple-
mentarias sobre su origen ¢ historia, por
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Foto cortesfa del autor

La interpretacién de instrumentos musicales: una coleccién universitaria en el Japdn

la sencilla razén de que la mayor parte de
esos instrumentos provienen de objetos
cuya funcién no es musical, sino que sir-

ven para fines rituales, de comunicacién,
para sefialar acontecimientos o para la
vida diaria, y algunos de ellos todavia-se
utilizan con estos fines, asf como para el
deleite del aficionado a la muisica.

Otro aspecto que hay que tomar en
cuenta es que en la muisica occidental y en
la miisica no occidental las concepciones
del sonido son distintas; en efecto, en los

instrumentos no occidentales el sonido es
mds natural y se presta mds a la improvi-
sacién que en los instrumentos occiden-
tales. Los instrumentos de clave —ins-
trumentos por excelencia de la msica oc-
cidental— ilustran -esta distincién: la
altura de cada nota se fija de acuerdo con
un sistema tonal templado, el timbre se
crea armoniosamente v el ruido se limita
bastante. Asf, la fabricacién de la mayor
parte de los instrumentos occidentales
estd fundada en principios acisticos y

Una interpretacién de fordgrafos: sala de
exposicion de la Gakkigaku Shiroyokan en
el Colegio Kunitachi de Misica, Tokio.



Foto cortesfa del autor

Sumi Gunji

Foto cortesfa del autor

Grabaciones de sonido: los
visitantes del Colegio de Miisica
pueden escuchar un casete que
corresponde al instrumento de
su eleccion.

Exposiciones en las que los
visitantes pueden tocar
los instrumentos presentados.

mecdnicos. Sin embargo, los intérpretes
que utilizan instrumentos occidentales
son menos capaces de crear el sonido
«ideal» gracias a su téenica de ejecucién
que los que utilizan instrumentos no oc-
cidentales, en los que el sonido puede va-
riar considerablemente de acuerdo con el
virtuosismo y la destreza del intérprete.
En resumidas cuentas, cuanto mds com-
plejo desde el punto de vista mecdnico es
el instrumento, menos libertad de accién
tiene el intérprete para crear su propio so-
nido original. Desgraciadamente, a veces
el publico cree que los instrumentos no
occidentales son primitivos y los juzga
linjcamente por su apariencia, lo que
puede impedir una genuina comprension
de lo que son. De ahi que sea indispen-
sable afiadir grabaciones o material de vi-
deo a los instrumentos que se exponen.
Hay que tener presente que si Bessa-
raboft dividid el estudio de la muisica y de

los insttumentos de musica en dos cate-
gortias, la «musicologia» y la «organo-
logfa», fue para poder distinguir entre los
aspectos creativo, artistico y cientifico de
la musica (musicologia) y los aspectos
cientfficos y técnicos de los instrumentos
de musica (organologia). Sin embargo, se
esforzd por dejar en claro que «existe un
enfoque etnoldgico —tal vez uno de los
mejores, en relacion con los instrumentos
no europeos» y, refiriéndose al sistema de
Sachs-Hornbostel, sefalé que «una im-
portante clasificacién de instrumentos de
musica ha sido publicada en una revista
dedicada a la etnologfa».

A modo de conclusién, desearfa recor-
dar las palabras del propio Curt Sachs,
quien en su libro Geist und Werden der
Musikinstrumente sefialé que la historia
de los instrumentos musicales no es prin-
cipalmente la de los logros técnicos enca-
minados a obtener mejores realizaciones
musicales, sino un reflejo del desarrollo
del espiritu humano y que el propio so-
nido ideal aparece como la manifestacion
del estado del alma. Cuando los instru-
mentos de musica se interpretan toman-
do en cuenta la etnologfa y el folclore, asi
como la organologfa, constituyen uno de
los mejores métodos para brindar una ge-
nuina comprensién de otras culturas. W

1. Nicolds Bessaraboff, Ancient European
Musical Instruments. An organological study
of the musical instruments in the Leslie
Lindsey Mason Collection at the Museum of
Fine Arrs, Boston, Cambridge, Mass..
1941, pag. xxvi.

«Systematik der Musikinstrumente. Ein
Versuch von Erich von Hornbostel und
Curt Sachs», Zeirschrift fiir Ethnologie.
vol. 46, 1914, (Existe una traduccién al in-
glés de Anthony Baines y Klaus P. Wachs-
mann en Galpin Saciety Journal, n» 14,
marzo de 1961, pégs. 3-29).
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[ .a conservacidon
de instrumentos musicales

Robert L. Barclay

Las actitudes, las prdcticas y los principios
éticos relacionados con los instrumentos
musicales de las colecciones musefsticas
ban evolucionado considerablemente con
el tiempo. No obstante, lo que resulta claro
actualmente es que existe una posicion
intermedia bastante bien definida enrre el
polo que preconiza la restauracion en
exceso y el polo que sostiene la preservacién
a ultranza de la condicién original. El
autor es conservador principal en la
Seccidn de Etnologia del Instituto de
Conservacién del Canadd (Ottawa).

Los instrumentos musicales han sido una
de las categorias de objetos mds suscep-
tibles de utilizacién indebida en las colec-
clones museisticas. La expresién «utiliza-
cién indebida» puede parecer demasiado
fuerte, pero aqui se emplea con pleno co-
nocimiento de causa; en efecto, cada vez
que se utilizan los objetos de los museos
existe la posibilidad de utilizarlos mal. La
funcién de un instrumento musical es,
obviamente, producir mdsica, y si esta
funcién no se cumple, el instrumento ha
perdido su razdén de ser. Esta es, en todo
caso, la opinién de todos los musicos del
sector privado que poseen instrumentos
antiguos. Desgraciadamente, esta actitud
se ha extendido en gran medida al cuida-
do de las colecciones musefsticas. Pricti-
camente, todos los grandes museos de
instrumentos musicales han tenido en
algin momento de su historia, al menos
implicitamente, una politica de restaura-
cién de los instrumentos a fin de que pu-
diesen servir para interpretar miisica, y
algunos la siguen teniendo. Durante los
ultimos 30 afios, se ha procedido a la res-
tauracién de los instrumentos de teclado
mds importantes del mundo occidental,
hasta un punto que actualmente se consi-
dera sumamente discutible.

A principios del decenio de 1960, co-
menz6 el auge de la musica antigua. El
ptiblico, hastiado del manido repertorio
musical del siglo x1x interpretado por una
orquesta sinfénica, dinosaurio aparente-
mente inmortal, buscaba otra cosa. Habia
un interés cada vez mayor por escuchar la
musica del pasado interpretada con ins-
trumentos de época y por visitar los ta-
lleres de los fabricantes para familiarizar-
se con los instrumentos que allf se encon-
traban. Este auge dio lugar a importantes
descubrimientos en el 4mbito de la din4-
mica y la expresién musical. Entretanto,
las industrias de la grabacién y la radiodi-
fusién prosperaban gracias a la creciente
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demanda de interpreraciones auténticas
en instrumentos originales. Para toda esta
exploracién del pasado se necesitaba ma-
terial de estudio que los museos solfan
complacerse en facilitar. Existfa la opor-
tunidad de estudiar el funcionamiento de
los instrumentos antiguos como nunca
habia sido posible hasta entonces, mos-
trar las colecciones del museo al piiblico
y obtener ingresos. Tal vez si los conser-
vadores de instrumentos musicales de la
época hubieran recibido una formacién
museoldgica, la intervencién no habria
sido tan considerable. Pero no fue asi; en
gran medida eran musicélogos o muisicos
que concebian el instrumento como una
miquina funcional, lo cual era bastante
natural y comprensible.

La restauracién de instrumentos en el
sector privado era una industria que da-
taba de varios siglos. La modernizacién a
gran escala de teclados, instrumentos de
cuerda con arco y de otras partes de los
instrumentos se venfa efectuando practi-
camente desde el momento en que los
instrumentos se fabricaron por primera
vez. Es sumamente raro, si no imposible,
encontrar un instrumento antiguo que
no muestre por lo menos alguna marca
de conservacién, cuando no una altera-
cién radical. Entre los musicos se suele
decir que sélo los malos instrumentos ter-
minan en los museos, pues no sirven para
interpretar musica. Las palabras de Don
Vicenzo Ascensio, fabricante y reparador
de violines espafiol de fines del siglo xv,
se pueden citar como un pequefio ejem-
plo del alcance de la restauracién de ins-
trumentos en el pasado: «La viola ms pe-
quefia [...]. Desmonté y reemplacé la ba-
rra. Retiré asimismo la membrana que
oprimfa el tono, de los lados, y afiné el
cuello.

[Para el violoncelo:] Reconstitui el
centro (remendé la tapa del instrumento)
y sustituf la barra por otra ajustada a pro-
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porciones matemdticas basadas en las de
Stradivarius. Corregf el espesor, reparé los
cuatro esquineros, retiré el fondo e inser-
t un fragmento en el centro, pues era de-
masiado delgado. Tuve que reemplazar ¢l
cuello, y lo hice de la manera mds cuida-
dosa posible. Luego afiné el instrumento,
cuyo tono resulté excelente gracias a estos
cambios!.»

La restauracién y la reparacién eran
corrientes antes de la era moderna; no
hay, pricticamente, ningdn instrumento
de Stradivarius que haya sobrevivido en
su estado original. En general, a menos
que tuviera una funcién decorativa u otra
no vinculada a la musica, todo instru-
mento debia poderse tocar, pues de lo
contrario perdfa su razén de ser.

El Horeciente movimiento de musica
antigua de los tltimos decenios ha ejerci-
do una fuerte presién en favor de la res-
tauracién en los museos que, hasta ese
momento, habfan podido preservar mu-
chos de sus ejemplares mds valiosos, en al-
gunos casos durante siglos, de este tipo de
intervencidn. La mayor parte de los
conservadores de instrumentos acudieron
al sector privado para formular consultas
y, en definitiva, encargar la ejecucién del
trabajo. Ello ilustra el aislamiento en que
funcionaban estos museos; mieniras que,
por una parte, los profesionales de la
conservacion refinaban sus procedimien-
tos y aplicaban técnicas cientificas
pragmaticas a las obras de arte y los obje-
tos, los conservadores de instrumentos
musicales acudfan en busca de ayuda a
una fuente totalmente diferente, estable-
cida desde mucho tiempo y mucho mds
preocupada por los imperativos del mo-
mento. Ello no significa que los restaura-
dores no tengan principios y los conser-
vadores si —esta generalizacidn simplista
es el origen de demasiados malentendi-
dos—, pero es cierto que los objetivos de
la restauracién en el sector privado y la

conservacion musefstica no se correspon-
den exactamente. Conviene tener presen-
te que en el periodo que se examina, es
decir, el decenio de 1960, la distincién
entre conservacion y restauracion era bien
comprendida por las personas vinculadas
con el mundo de los museos de la época.

Conservacién
y restauracién

Con frecuencia se sittia a la conservacién
y la restauracién en los extremos opuestos
de un espectro; se puede practicar la
conservacién o la restauracidén, o una
combinacién de ambas. Sin embargo,
este modelo no es muy apropiado,
porque falla en lo que respecta a la res-
tauracién, al partir de la hipdtesis insos-
tenible de que ambas actividades se ex-
cluyen mutuamente. Es bastante obvio.
desde un punto de vista social, que una
restauracién profunda de hecho prolonga
la vida de un objeto; el objeto se conser-
va para el futuro mediante un tratamien-
to, con independencia de la intencién y la
indole de dicho tratamiento. Por consi-
guiente, un modelo mds adecuado es el
que considera la restauracién como una
parte de la conservacién. Desde esta pers-
pectiva, la conservacién se define como
cualquier medida adoptada para mante-
ner o controlar el estado de un objeto, y
la restauracién serfa una de estas medidas.

La restauracién de un instrumento
provoca una pérdida de sus atributos in-
trinsecos primigenios —las caracteristicas
del objeto que representan su estado ori-
ginal— al reemplazarlos o cubrirlos con
atributos secundarios. Se trata de una
transferencia jerdrquica descendente,
porque en el caso de los objetos de museo
se parte del axioma de que ¢l original es
mis valioso que el sustituto. Por ejemplo,
si se reemplaza una tabla-clavijero carco-
mida por una nueva, fabricada con el




mismo material y siguiendo de cerca el
modelo original, hay una pérdida neta del
estado primigenio, al margen de los efec-
tos que la operacién pueda tener en la in-
terpretacién del instrumento y su consi-
guiente valor estético, cultural y moneta-
rio. Ello confirma la opinién de que «cada
restauracién, aun la mds respetuosa del
original y la mejor documentada, des-
truye siempre un vestigio y deja al instru-
mento en un estado que se aleja cada vez
mis del original®». '

- Cuando se restituye la funcionalidad
de un instrumento perteneciente a un
museo no se puede aceptar ese alejamien-
to cada vez mayor del estado original de-
bido a la pérdida de los atributos primi-
genios; tampoco es aceptable en el caso de
los ejemplares tnicos pertenecientes al
sector privado.

A continuacién se examinan algunos
casos de restauracién extrema capaces de
convencernos de que incluso en nuestros
tiempos esclarecidos ain se sigue some-
tiendo a tratamiento a instrumentos de
gran valor cultural. Un caso extremo es el
procedimiento aplicado a un clavicordio
de un museo europeo: ademds de uilizar
una lijadora orbital para pulir, aplanar y
afinar su tabla arménica resonante, su te-
clado estd ahora tan limpio, perfilado y
regular que cualquiera creerfa que es un
instrumento flamante. En 1985, bajo los
auspicios del Departamento de Obras
Publicas del Canadd, se desmonté y rea-
condicioné completamente uno de los
pianos Steinway utilizado por el pianista
canadiense Glenn Gould, eliminando
toda huella de los ajustes tan especiales
que hicieron famoso a Gould. En Onta-
rio existe un organillo tradicional, curio-
sidad de principios del siglo x1x, fabrica-
do en el Canadi, que presentaba 13 per-
foraciones de 6 milimetros en la cdmara
de aire, facilmente visibles y directamen-
te realizadas en el acabado original, en un

intento de corregir un supuesto error del
fabricante. El restaurador, en un trabajo
publicado sobre el tema, declara : «He
ofdo que la perforacién de estos agujeros
produjo consternacién. Es cierto que son
bastante visibles, pero se hard lo posible
para disimularlos. Desde el punto de vis-
ta del sonido del organillo y de su utiliza-
ci6n, estas perforaciones eran necesarias
desde hacfa mucho tiempo y constituyen
tal vez la mejora mds eficaz que se haya
hecho en los dltimos decenios®s.

Podria suponerse que, como actual-
mente todos conocen los principios de
conservacién y se ha difundido mucha
informacién sobre el tema, las interven-
ciones sobre objetos culturales tnicos,
como los descritos anteriormente, habfan
pasado a la historia. No es asi.- Expondré
el caso del pianoforte inglés mds antiguo
que se conoce, publicado solamente en
1989. El instrumento data de 1766 v fue
fabricado por Johannes Zumpe en
Londres. Durante la restauracién se des-
cubrié que la tabla arménica resonante
estaba hecha en contrachapado triple,
préctica sumamente rara en la época. El
restaurador afirma: «Debo confesar que
me arredré ante los colosales problemas
técnicos que se me planteaban para fabri-
car una réplica exacta y en su lugar hice
una tabla arménica resonante en madera
maciza». Si se pidiera a alguien que indi-
cara la pieza de un instrumento de tecla-
do que mds contribuye a su calidad sono-
ra, responderfa, sin duda alguna, que esla
tabla arménica resonante. Este restaura-
dor la retiré por completo y la sustituyé
por una pieza de madera que presentaba
caractersticas. actsticas totalmente dife-
rentes: reemplazé una tabla arménica re-
sonante jsotrépica por otra no isotrépica.
El articulo contintia describiendo la «ca-
lidad melodiosa de los agudos [....] ylare-
sonancia de los bajos[...] notables en un
instrumento tan pequefio», pero se des-
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conoce totalmente, por supuesto, la cali-
dad del sonido original.

Si bien desde una perspectiva museis-
tica eran erradas, todas las restauraciones
mencionadas se llevaron a cabo con las
mejores intenciones. Habfa un interés
apasionado por los instrumentos y el de-
seo vehemente de hacerlos asequibles, res-
tituyendo sus voces. De esta manera, se
expresaba la concepcion de que un ins-
trumento musical no tiene valor alguno si
no tiene voz, que es la antitesis de la re-
clusién del instrumento en «[...] un tem-
plo de silencio en el que se puede conser-
var como un mueble, olvidando su fun-
cién musical®. Sin embargo, desde una
perspectiva museistica, el fantasma de un
Steinway de Glenn Gould restaurado, el
mejoramiento de un organillo canadien-
se tinico y la transformacién del piano in-
glés mas antiguo que se conoce pueden
considerarse verdaderas tragedias. La tra-
gedia se agrava con la publicidad que se
dio a dos de esas intervenciones, confi-
riéndoles asi cierta respetabilidad. Obvia-
mente, no se la dio para quienes hacen de
la integridad histérica, las téenicas origi-
nales y el principio de la intervencién mi-
nima su ocupacién cotidiana, pero si para
los circulos que se ocupan de historia y de
musica. El hecho de que estos articulos
nunca se publiquen en revistas como St~
dies in Conservation es un flaco consuelo,
pues el tracamiento de esos objetos es
irreversible.

Si se considera por un momento el re-
verso de la medalla, la profesién de la
conservacién en América del Norte —y
cada vez mds en Europa y en otros lu-
gares— estd adoptando una orientacién
mds preventiva y opuesta a la interven-
cién, a todas luces como una reaccién a
los excesos de los decenios anteriores.
Pero asi como se puede ser extremista en
materia de restauracién, también se pue-
de exagerar en el sentido contrario: una

preocupacién desmedida por preservar
los instrumentos musicales en su estado
original les quita su razén de ser en un en-
torno museistico. Una coleccién de ins-
trumentos musicales adquiridos nuevos y
preservados sin utilizar no es muy expre-
siva, si bien para el conservador empefia-
do en la intangibilidad del instrumento ¢l
mds minimo uso, aun con los mayores
cuidados, impide mantenetlo en su
condicién pristina. El argumento de los
conservadores es claro, a saber, que estos
objetos constituyen documentos de una
préctica y tecnologfa pasadas, por lo que
cualquier interferencia puede provocar
una pérdida de informacién. Sin embar-
go, también es cierto que los objetos no
usados dicen mucho menos que los que
han sido utilizados, apreciados y mante-
nidos en perfectas condiciones de funcio-
namiento. Un instrumento recién salido
de las manos de su fabricante no trans-
mite ninguna historia sobre su utiliza-
cién, mientras que otro que haya atrave-
sado diversas etapas de la moda y las va-
riaciones del gusto musical serd una mina
de informacién. Cuando en la coleccidn
de un museo hay un instrumento musical
que se puede tocar sin peligro, pero se evi-
ta hacerlo debido a una politica de
conservacién a ultranza, la situacién es
igualmente lamentable.

Acabamos de describir dos posiciones
extremas: una se basa en la intencién de
disfrutar del bien cultural en el momen-
to, mientras exista y sin que importe ¢l
costo; la otra, en la denegacién del dis-
frute actual y el propésito de transmitir
alcruistamente las obras virgenes a las ge-
neraciones futuras. La posicién acertada
se sitda en un punto intermedio entre la
urilizacién abusiva y la obsesién por
conservar el objeto en su condicién origi-
nal. Se debe respetar el valor informativo
de cada objeto ¥, al mismo tiempo, pet-
mitir la expresién de las propiedades



actsticas de los instrumentos que puedan
usarse sin peligro o que ya han sido dana-
dos. Conviene entender que el valor de
un objeto histérico no se limita a su fun-
cién primigenia. Como indieé Karp, «el
valor de un instrumento musical antiguo
no estriba exclusivamente en el hecho de
que se lo pueda tocar (del mismo modo
que el interds de un traje antiguo no ra-
dica en poderlo usar o el de una arma an-
tigua en su capacidad letal)®. Suponer
que porque no se toque un instrumento
se ha de olvidar su funcién musical es pa-
sar por alto el amplio espectro de recursos
que tienen a su disposicién historiadores,
fabricantes de instrumentos, estudiantes
y muisicos en el contexto del museo mo-
derno.

Cédigo deontolégico

No hace mucho tiempo, el Comité Inter-
nacional de Museos y Colecciones de Ins-
trumentos Musicales (CIMCIM) exa-
miné la necesidad de un cédigo deon-
tolégico especifico para la conservacién
de instrumentos musicales. Asf pues, en
la Conferencia Trienal del ICOM, cele-
brada en Buenos Aires en 1986, se
aprobé una resolucién para abordar este
problema. Sin embargo, la reflexién al
respecto se basa en la hipétesis de que los
instrumentos musicales de museo son, de
alguna manera, diferentes de otros obje-
tos. No es cierto. Estan hechos de la mis-
ma amplia gama de materiales que los
muebles, los relojes, las armas de fuego,
las herramientas y otros objetos utilita-
rios; se deben manipular y tratar con el
mismo cuidado; necesitan la misma aten-
cién en cuanto al control de los efectos
del medio ambiente. Mds adn, los princi-
pios deontolégicos en vigor, en particular
los que se aplican a la conservacién, como
los formulados por el grupo canadiense
del International Institute for Conserva-

tion (IIC), establecen un marco bastante
adecuado para una prictica razonable. Si
se considera necesario disponer de un
cédigo deontolégico especifico para los
instrumentos musicales, stambién harfa
falta otro para los relojes, las mdquinas
herramientas, los instrumentos cientifi-
cos, etc.? Obviamente, no. Es mucho més
racional actuar de conformidad con los
cédigos deontolégicos aceprados por los
museos y los profesionales de la conserva-
cién. Si los abusos contintan, ello no se
puede imputar a la falta de un cédigo es-
pecifico. Los cédigos sélo pueden orien-
tar y no imponer; ademds, corremos el
tiesgo de quedar abrumados por las re-
glamentaciones. Las democracias occi-
dentales estdn aprendiendo que un mayor
nimero de normas no implica necesaria-
mente una disminucién de la criminali-
dad y es mucho lo que en el émbito de los
instrumentos musicales podemos apren-
der de esta observacién simplista. El dlti-
mo recurso, en definitiva, serd siempre la
sensatez y la sensibilidad con que los in-
dividuos reaccionan frente a problemas
especificos, y el papel de los profesionales
de los museos es sensibilizar a los propie-
tarios de instrumentos valiosos de mane-
ra positiva y constructiva.

Una vez mis, se vuelve a plantear el
tema del aislamiento potencial de los mu-
seos de instrumentos musicales, a riesgo
de contrariar a los pocos que se encuen-
tran de lleno en la corriente principal de
la conservacién. Si se contempla la posi-
bilidad de restaurar un instrumento para
que esté en condiciones de ser utilizado,
es fécil pensar que ello puede y debe ser
hecho por un, restaurador o conservador
que trabaje solo. En realidad, una deci-
sién semejante sélo se adopta tras consul-
tar con el mayor ndmero posible de espe-
cialistas, como se indica en el Cédigo de
Etica Profesional del ICOM: «Muchas

veces es dificil decidir en qué grado se
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pueden sustituir o restaurar las partes per-
didas o danadas de un espécimen u obra
de arte de manera que sea aceptable, des-
de un punto de vista ético, en circunstan-
cias particulares. Para tomar estas deci-
siones, se requiere la debida cooperacidn
entre todos los que tienen una responsa-
bilidad especializada respecto del objeto,
incluido el director y el conservador del
museo o el restaurador, y no conviene
que uno solo adopte unilateralmente esa
decision».

Si en el dmbito de las colecciones de
instrumentos musicales este tipo de
consulta se hubiese efectuado rutinaria-
mente hace 20 ¢ 30 afios, es posible que
en la actualidad los historiadores, fabri-
cantes de instrumentos, musicos y estu-
diantes tuviesen muchos mds instrumen-
tos originales intactos para el estudio, y
muy probablemente los investigadores
dispondrian de muchos més ejemplares
para realizar sus experimentos. Resulta
mucho mds ficil aprender sobre la histo-
ria, la tecnologfa y las pricticas de ejecu-
cidn a partir de vestigios auténticos que
de instrumentos musicales inadecuada-
mente restaurados.

La actitud prudente a la que nos he-
mos referido ha hecho que se considere a
los conservadores como puristas que «im-
ponen el silencion; entre los musicos y di-
rectores de museos es muy conocido el
estereotipo del conservador aséptico y en-
guantado, defensor del principio de no
intervencién. Es importante destacar que
se trata de un estereotipo despectivo,
acufiado como reaccién ante los ataques
de los partidarios de la sacrosanta restau-
racién, empenados en que el instrumen-
to debe poder tocarse a toda costa. En
efecto, el céddigo deontoldgico no prohi-
be hacer que el objeto cumpla su funcién
original; por el contrario, el Code of Ethics
and Guidance for Practice del grupo cana-
diense del International Institute for

Counservation establece que: «Es respon-
sabilidad del conservador, actuando solo
o con otros, esforzarse constantemente
por mantener un equilibrio entre [a nece-
sidad de la sociedad de utilizar un bien
cultural y la preservacién de dicho biens.

Es evidente que existe un punto intet-
medio racional entre los extremismos res-
tauracionista y preservacionista. No se
trata de una via por descubrir. Existe
abundante informacion a disposicién de
cualquier persona que considere la posi-
bilidad de restaurar un instrumento mu-
sical; en los museos de todo el mundo hay
especialistas dispuestos a responder a las
consultas que se les formulen. En otras
palabras, en el entorno actual, caracteri-
zado por la riqueza de posibilidades de
comunicacién, pricticamente no hay ex-
cusa para trabajar solo en su rincén y ha-
cerlo mal. Sin embargo, hay algunos es-
pecialistas, como los restauradores antes
mencionados, que no tienen acceso a las
publicaciones (lo que es sorprendente) o
que simplemente no consideran que los
aspectos histéricos o tecnoldgicos de los
instrumentos musicales antiguos son més
importantes que sus cualidades musicales
actuales. Es bastante probable que los en-
foques preventivos adoptados en los ulti-
mos 20 afios por los conservadores los
hayan apartado de las consideraciones
museoldgicas. A fin de abordar mejor la
difusién de la informacién, el CIMCIM
ha publicado una Recormmendation for the
Conservation of Musical Instruments’ que
contiene 20 referencias anotadas a publi-
caciones sobre el medio musefstico, el
cuidado de los instrumentos musicales,
los principios éticos y las normas, las
précticas, etc., con la idea de presentar es-
tas publicaciones a las personas ajenas al
restringido mundo del museo, que des-
conocen lo que el museo trata de hacer o
interpretan su actitud conservadora como
intransigencia.

Ante los graves desaffos éticos y prdc-
ticos de los ultimos decenios, el camino
mds fdcil tanto para los usuarios como
para los conservadores de instrumentos
musicales fue aislarse en sus disciplinas y
endurecer sus posiciones, a menudo en
detrimento de los objetivos definidos por
ambas partes para preservar e interpretar.
Las claves son una comunicacién eficaz y
una difusién mds amplia. El mensaje re-
lativo al cuidado y la preservacién de ob-
jetos tnicos y no renovables del patrimo-
nio cultural es claro: el objetivo es reunir
a las partes, forjando el entendimiento
mutuo y el respeto de las opiniones de
cada uno. |

1. W.H. Hill, A.F. Hill y A.E. Hill, Autonio

Stradivari: His Life and Work, (edicién

facsimil) Nueva York, Dover, 1963, pags.

77-78.

M. Waitzman, «From “Ancient Musi-

cland” to “Authenticity”». Music and Mu-

sicians, vol. 37, n.¢ 3, 1988, pig. 22.

G. Payzant, «Barrel Number 3 of the Sha-

ron Temple Barrel Organa, York Pionner,

vol. 80, 1985,

R. Maunder, «The Earliest English Square

Piano?». Galpin Society Journal, vol. 42,

1989, pdg. 82.

5. J. Montagu, «A Clavichord by Hierony-
mous Haas», National Art Collections Fund
Annual Review, Londres, 1994, pig. 36.

6. C. Karp, «The Non-destructive Use of
Museum Musical Instruments», (manus-
crito inédito), 1983, pdg. 6 (con autoriza-
cién del autor).

7. Todas las publicaciones del CIMCIM pue-
den solicitarse a Arnold Myers, Edinburgh
University Collections of Historical Musi-
cal Instruments, Reid Concere Hall, Bristo
Square, Edinburgh EH8 9AG, Scotland,
Reino Unido.

b

(*%

:l;».



Un paseo a través de la historia
de la musica austriaca

Rudolph Hopfner

Desde el otorio de 1993, la coleccion de
instrumentos musicales antiguos del
Kunsthistorisches Musenm (Museo de
Historia del Arte) de Viena ba sido
transformada. Los organizadores han
adoptado un nuevo enfoque muy acertado
quie, junto con und presentacion muy
actual, permite tener una impresion del
sonido de muchos de los instrumentos
expuestos. Rudolph Hopfuer comenzd su
carrera como profesor del Conservatorio
J.M. Heuer del Wiener Neustadt y en la
actualidad es investigador del Museo. Es
violinista especializado en milsica barroca
de varias formaciones musicales y ademds
publica milsica antigua.

Antes de que se reorganizase la coleccién
de instrumentos musicales antiguos del
Kunsthistorisches Museum de Viena, la
exposicién se organizaba en gran medida
segun el sistema de Hornbostel-Sachs, es
decir, agrupando los instrumentos de un
mismo tipo. Sin embargo, esta estructura
no permitfa mostrar diferentes clases de
conjuntos o cambios del entorno socio-
cultural; ademds, se producfan perturba-
doras superposiciones e incoherencias.
Por lo tanto, era evidente que, mis que
simples ajustes, se requerfa un enfoque
totalmente nuevo. Asi surgié la idea de
proponer al visitante un paseo a través de
la historia de la misica austriaca, ilustra-
do con antiguos instrumentos musicales
que han sobrevivido hasta el dfa de hoy.
Cada una de las doce salas del Neue Burg
deberfa tener como foco de atencién un
muisico, un compositor o un periodo des-
tacado de la historia de la musica. La vi-
sita comienza con la antigiiedad cldsica y
el medioevo para mostrar las raices del
desarrollo de la musica europea. A conti-
nuacién hay un gran despliegue de obje-
tos del Renacimiento y el Barroco, ddn-
dose preeminencia a los compositores
que estuvieron al servicio de los empera-
dores de la Casa de Habsburgo. Hay va-
tias salas dedicadas a los compositores
vieneses cldsicos: Joseph Haydn, Wolt-
gang A. Mozart y Ludwig van Beethoven.
Instrumentos que pertenecieron a Franz
Schubert, Robert y Clara Schumann, Jo-
hannes Brahms, Hugo Wolf o a personas
de su entorno inmediato son testimonios
importantes del movimiento roméntico.
La exposicién termina en el siglo XX, sec-
ci6n en la que destacan tres pianos de cola
disefiados por los arquitectos Josef Hoff-
mann, Josef Frank y Norbert Schlesinger.

Las ventajas de esta presentacién cro-
nolégica son obvias: los instrumentos que
pertenecen a un Mismo entorno ya no
estdn separados (por ejemplo, el Kunst-
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und Winderkammer —gabinete de cu-
riosidades— del archiduque Fernando
del Tirol); se pueden presentar de una
manera mds directamente comprensible
los aspectos sociolégicos (por ejemplo, los
instrumentos para funciones musicales al
aire libre del perfodo Biedermaier); es po-
sible mostrar modalidades caracteristicas
de conjuntos; y la inclusién de otros ob-
jetos (cuadros, por ejemplo) permite
crear un ambiente que transmite la
atmdsfera de la época.

Ademds, el nuevo concepto permite
incluir el aspecto mds importante de un
instrumento musical, su sonido. En
1991, con ocasién de la exposicién espe-
cial dedicada a «El mundo sonoro de Mo-
zartr, estuvimos en condiciones de expe-
rimentar por primera vez un sistema de
auriculares inaldmbricos que presenta a
los visitantes, mediante transmision por
rayos infrarrojos!, el texto y la miusica a
medida que recorren la exposicién. La
reorganizacién de la coleccién brindé
otra oportunidad de utilizar este sistema.
Ahora, cada sala estd dividida en varias
zonas actsticas en las que el visitante pue-
de escuchar obras musicales y textos ex-
plicativos que describen los objetos ex-
puestos. Muchas de las grabaciones que se
escuchan mediante los auriculares in-
aldmbricos que sirven de guia fueron rea-
lizadas con los mismos instrumentos que
se exponen en la coleccién, constituyen-
do asf un importante documento sonoro.
Cuando fue imposible utilizarlos (por
ejemplo, en el caso de la musica de or-
questa), se emplearon grabaciones exis-
tentes. Asimismo, incluimos documentos
histéricos sonoros, como el sonido de la
orquesta de Johann Strauss grabada en un
cilindro de cera. El texto gufa de los auri-
culares se refiere esencialmente a los soni-
dos y a la historia de la musica. La infor-
macién complementaria sobre cada ins-
trumento y las tendencias del desarrollo
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de instrumentos musicales
antiguos por la Gesellschaft
der Musikfreunde.

histérico se pueden leer en los carteles
que acompanan los objetos expuestos.
En el taller de restauracion se realiza-
ron copias de una pequefia espineta y un
clavicordio de la coleccién, que se han
instalado junto a los originales para que
los visitantes puedan tocar musica. El
funcionamiento de distintos mecanismos
(clavicordio, cémbalo, pianoforte) se ilus-
tra con varios modelos. La tecnologfa de
vanguardia también tiene su lugar en una
coleccidn de instrumentos musicales: una
computadora permite visualizar sonidos
gracias a un programa de analisis, ya sea
en tiempo real —utilizando un micré-
fono—, o bien comparando acistica-
mente en los auriculares y visualmente en

los espectrogramas conjuntos tipicos que
van desde la época medieval hasta la or-
questa moderna. De esta manera, las di-
ferencias actsticas se vuelven visualmen-
te «perceptibless.

Una larga historia
bien documentada

La Coleccidon de Instrumentos Musicales
Antiguos de Viena, que tiene que agrade-
cer sus mejores piezas al apasionado in-
terés por la muisica de los soberanos de la
Casa de Habsburgo y a su fervor de co-
leccionistas, remonta a una larga historia
bien documentada. El pilar fundamental
de la exposicién estd constituido por dos
colecciones que, desde sus comienzos,
cumplian una funcién museistica. La pri-
mera es la coleccién «Ambraser» que,
como se sabe, fue reunida hacia fines del
siglo xv1 por el archiduque Fernando del
Tirol, él mismo musico, en el castillo del
mismo nombre cerca de Innsbruck.
Conforme a la moda de la época, el
concepto correspondia al de un Kunst-
und Wunderkammer (gabinete de objetos
artfsticos y curiosidades). Los criterios
con que se constituyd esta coleccidn fue-
ron ¢l cardcter excepcional, el valor y la
ornamentacién de los objetos. El primer
inventario de la coleccién se hizo en
1596. Por consiguiente, la historia de
muchos instrumentos valiosos que se ex-
ponen en nuestra coleccién puede seguir-
se sin interrupcién durante casi 400 afios.
Después de la muerte del archiduque Fer-
nando, la coleccién permanecid en el Ti-
rol hasta que, a principios del siglo xix, el
emperador Francisco [ dispuso su trasla-
do a Viena. Finalmente, en el decenio de
1880 pasé a formar parte del Kunsthisto-
risches Hofmuseum (Museo de Historia
del Arte de la Corte Imperial).

La coleccién «Estense», por el contra-
rio, se orientd desde el comienzo hacia la



ejecucién de la musica. En el siglo xvm,
los miembros de la Casa de Obizzo sen-
taron las bases, en su castillo de Catajo
(cerca de Padua, en el norte de Italia), de
una coleccién que comprendfa instru-
mentos musicales y toda suerte de objetos
relacionados con la musica, ademds de ar-
mas. Se le fueron afiadiendo nuevos obje-
tos y hoy la coleccién contiene valiosos
instrumentos del siglo xvii, sin contar
piezas tnicas de finales del Renacimiento
y principios del Barroco. Los duques de
Mbédena heredaron la coleccién que, fi-
nalmente, acabé pasando a la Casa de
Habsburgo.

Las dos colecciones se unieron en
1916, es decir, en el momento culminan-
te de la guerra que supondria el fin de la
monarquia austrohtingara. Mds tarde, se
incorporaron otros instrumentos nota-
bles pertenecientes a distintos departa-
mentos de la Corte (la reserva de mobi-
liario y el tesoro imperiales). Algunas
lagunas se cubrieron con nuevas adquisi-
ciones (en su mayorfa objetos mds re-
cientes). En 1938 se dio un paso impor-
tante en esta direccién al decidir tomar en
préstamo instrumentos de los fondos de
la Gesellschaft der Musikfreunde (Socie-
dad de Amigos de la Muisica de Viena).
En la coleccién actual hay mds de cien
piezas de esta importante coleccidn, in-
cluyendo los recuerdos més significativos
de compositores del siglo xx.

La coleccién fue evacuada durante la
guerra, pero partes de la misma fueron
abiertas a los visitantes del Neue Burg en
1947. La exposicién completa, organiza-
da por tipos de instrumentos, se abrié al
publico en 1966. Por desgracia, al cabo
de algunos afios se comprobé que ciertos
factores impedfan que se prestara la debi-
da atencién a aspectos vitales de la conser-
vacién. Al estar conectado el edificio con
la red de calefaccién de la ciudad, la tem-
peratura media aumentaba en invierno,

Un paseo a través de la historia de la msica austriaca

mientras que la humedad relativa dismi-
nufa. Los humificadores de aire sélo fun-
cionaban durante las horas de apertura al
publico porque se carecfa de sistemas de
alarma contra el fuego. Esta situacién
provocaba enormes fluctuaciones ciclicas
de Ia humedad. En verano, la fachada con
grandes ventanales que da al sus, con una
inadecuada proteccién contra la fuerte
luz solar, hacia que la temperatura inte-
rior aumentase hasta niveles intolerables.
Estos factores climdticos causaban graves
dafios a los objetos. Pianofortes que antes
habfan funcionado perfectamente se vol-
vieron inutilizables al cabo de poco tiem-
po. Las tablas arménicas resonantes de los
instrumentos de cuerda se rajaron y las fi-
suras de los instrumentos de viento he-
chos de madera se hicieron frecuentes.

Un nuevo comienzo

Hubo, pues, que cerrar la coleccién al pu-
blico en septiembre de 1988. Al mismo
tiempo, se inicié una fase de planificacién
del reacondicionamiento general del edi-
ficio. Ahora que se encuentra casj finali-
zado, la situacién ha mejorado considera-
blemente en muchos aspectos, aunque
todavia no se han logrado los objetivos fi-
jados en cuanto a la proteccién contra el
calor y la humedad atmosférica constan-
te. La experiencia ha mostrado que nun-
ca se deben realizar de manera aislada
obras que puedan modificar las condi-
ciones climdticas existentes, pues a me-
nudo leves mejoras en algunas dreas sue-
len provocar deterioros en otras. Cuando
hay que tener en cuenta los intereses de
los diferentes usuarios de un mismo edi-
ficio, como es nuestro caso, sélo un en-
foque global permite encontrar una solu-
cién satisfactoria. Dada la estrecha rela-
cién que existe entre los procesos
climdticos, las medidas aisladas no pue-
den dar resultados satisfactorios.
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A pesar del aislamiento térmico de las
ventanas, los veranos térridos de los vlti-
mos afios hicieron que la temperatura de
las salas superase los 30° C. En invierno,
la concentracién de tuberias de calefac-
ci6én en las paredes elevé la temperatura a
mads de 20° C, incluso con los radiadores
apagados. E] objetivo de una temperatura
constante de 18° C es pricticamente im-
posible de alcanzar, porque la iluminacién
de la exposicién y la calefaccién de las sa-

las adyacentes generan calor adicional. El
nivel de humedad, en cambio, es mds
constante. La creacién de zonas tampén
ayudé a estabilizar su nivel en las salas
centrales de exposicién. Un moderno sis-
tema de alarma contra incendios permite
que los humidificadores de aire funcionen
toda la noche, de manera que la humedad
atmosférica relativa sélo desciende por de-
bajo del 40% en situaciones excepcio-
nales. A medida que avanzaba el trabajo

© Kunsthistorisches Museum, Viena
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de remodelacién, también se fue moder-
nizando todo el equipo de seguridad.
Actualmente, la coleccién posee algo
menos de 1.000 piezas, a las que hay que
agregar unos 300 objetos en préstamo,
provenientes de otras colecciones del
Kunsthistorisches Museum, de los fon-
dos de la Gesellschaft der Musikfreunde y
de particulares. Los objetos que se expo-
nen actualmente al publico son alrededor

de 670. Todas las demds piezas forman
una coleccién de estudio reservada a in-
vestigadores, previa solicitud. En los ulti-
mos afios, la situacién presupuestaria ha
permitido realizar importantes adquisi-
ciones. Como es natural, el grueso de la
coleccién estd constituido por piezas de
fabricantes de instrumentos musicales
austriacos, aunque los clavicordios de la
regién de Alemania del sur forman un

Citara de Girolamo
de Virchi encargada
por el archiduque
Fernando del Tirol.
Por su magnifica
ornamentacion,

es una obra maestra
del arte italiano

de la fabricacién de
instrumentos
musicales de cuerda.
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conjunto importante. Los criterios de las
adquisiciones se pueden resumir de la si-
guiente manera: debe existir algin tipo
de vinculo local (el fabricante, el propie-
tario anterior o una modalidad de ejecu-
cién tipica de nuestra region); se da la
mayor importancia a que el instrumento
esté en las condiciones originales (madstil
y traste antiguos en los instrumentos de
cuerda; ningtn «reacondicionamiento»
de las superficies ni renovacién de las pie-
zas mecénicas o hilos metdlicos de los ins-
trumentos de teclado). No obstante, un
instrumento muy deteriorado, o que ha
sobrevivido sélo fragmentariamente, pue-
de ofrecer gran interés para realizar inves-
tigaciones y, por lo tanto, merece la pena
adquirirlo.

‘Una de las principales diferencias
entre los instrumentos musicales y los 06-
Jets darr es que los primeros tienen una
funcién acistica; de ahi que querramos
también que nuestros instrumentos se
puedan tocar. Este criterio puede entrar
facilmente en conflicto con ciertos aspec-
tos de la conservacién en la actividad ru-
tinaria de un museo. La época en que los
instrumentos se restauraban para ser uti-
lizados sin preocuparse por conservarlos
en su estado original ya ha pasado, o al
menos eso esperamos. Es dificil establecer
directivas generales para definir las condi-
ciones aceptables que permiten que un
instrumento se pueda volver a tocar. Las
medidas de conservacién prevalecen ge-
neralmente sobre la labor de restauracién,
si bien es razonable suponer que las futu-
ras generaciones desarrollardn métodos
de trabajo y técnicas que resolverdn con
facilidad problemas que hoy parecen in-
solubles. Por otra parte, debemos recor-
dar que el simple hecho de mantener per-
manentemente afinado un instrumento
de cuerdas puede ejercer una tensién ex-
cesiva. Cuando se grabé la muisica de la
guia actstica antes mencionada se utiliza-

ron tres violas de gamba fabricadas por
Antonio Ciciliano en el siglo xvi que no
se habfan utilizado desde hacia mucho
tiempo. Se considerd razonable hacerlo
empleando cuerdas finas. Una vez efec-
tuada la grabacidn, se volvieron a exponer
los instrumentos con cuerdas ficticias que
no ejercen ninguna tensién. .
Cuanto mds nos acercamos al
siglo xxt, las tarcas que se asignan a un
museo son cada vez més variadas y com-
plejas. para lo cual estamos agrandando y
modernizando considerablemente nues-
tros talleres. El turismo especializado,
cuya naturaleza ambivalente es cada vez
mids evidente para los conservadores de
los museos, obliga a los talleres de restau-
racién a realizar esfuerzos particularmen-
te importantes. Dado -que la coleccién

- solo cuenta con un restaurador a tiempo

completo, los proyectos de restauracion
de cierta amplitud sélo se pueden realizar
con ayuda de voluntarios, por lo general
aprendices de distintas especialidades del
oficio de restaurador o de artifice de ins-
trumentos. Al mismo tiempo, aumentan
constantemente los datos sobre medidas
y planos disponibles. Tenemos proyectos
de compilacién de catdlogos de diversos
grupos de instrumentos, pero no se po-
dran editar antes de algin tiempo, dadala
complejidad del trabajo preparatorio y
sus altos costos. No obstante, se estd pre-
parando un {ndice general de todos los
objetos, con una breve descripcidn, que
se publicard dentro de poco, con lo cual
se habrd dado un importante paso para
que se pueda consultar la coleccién con
fines cientificos. |

1. La guia acustica de la coleccién de instru-
mentos musicales antiguos se puede adqui-
rir en forma de CD doble, acompanado de
un folleto detallado e ilustrado que incluye
la traduccion del texto al inglés, italiano y
japonés. -



Crear un contexto para los instrumentos
musicales africanos

Jos Gansemans

La famosa coleccidn de instrumentos
musicales africanos del Musée Royal de
UAfrique centrale de Tervuren (Bélgica),
revela mucho acerca de la cultura
material y social de muchos pueblos
africanos. E| autor es musicélogo y dirige
tanto la Seccidn de Etnonusicologin y
Lingiiistica como el Departamento de
Antropologia Cultural del Musée Royal de
UAfvique centrale de Tervuren (Bélgica).
Es autor de varios estudios sobre
instrumentos musicales africanos y
responsable de la edicién de unos 20 discos
9 CD producidos a partir de las
grabaciones realizadas en Zaire, Rwanda,
las Antillas Neerlandesas y Puerto Rico.

En la mayorfa de los museos de Europa
que albergan colecciones etnogrificas de
procedencia africana, su historia, riqueza
y diversidad han sido determinadas por
las posesiones coloniales de los pafses me-
tropolitanos. El actual Musée Royal de
PAfrique centrale de Tervuren (Bélgica)
no escapa a esta regla: en 1897 se formé
el niicleo de una coleccién etnogréfica,
zoolbgicay geolbgica que se irfa amplian-
do en los decenios siguientes hasta
convertirse en un museo de fama inter-
nacional en lo que respecta al Africa cen-
tral y, mds precisamente atn, a Zaire,
Rwanda y Burundi. En 1898, el rey Leo-
poldo II fundé en Tervuren el Museo del
Congo, que en 1908 pasarfa a ser el Mu-
seo del Congo Belga y en 1960 el Museo
Real del Africa central, cuando el Congo
Belga se transformé en un Estado inde-
pendiente, la actual Republica de Zaire.
Con esta nueva denominacién, el museo
expresaba su deseo de ampliar sus inte-
reses a toda el Africa central e incluso al
Africa subsahariana en general.

La historia del museo y su inexorable
vinculacién con la politica de expansién
belga a fines del siglo xix determinaron la
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composicién de la coleccién. Esta posee
actualmente (inventario del 31 de di-
ciembre de 1994) unos 8.000 instrumen-
tos musicales africanos, de los cuales los
instrumentos de cuerda, con 764 piezas,
representan el 10%; los de membrana,
con 1.046 piezas, el 15%; los idisfonos,
con 3.740 piezas, el 43%; y los de viento,
con 2.465 piezas, el 32%. Como puede
verse, los instrumentos de percusién, ya
sean de membrana o idiéfonos, consti-
tuyen la gran mayorfa (58%) de los ins-
trumentos musicales del Africa central.

En cuanto a su representacién geogrd-
fica, la coleccién estd en gran parte (alre-
dedor del 80%) reservada a Zaire, Rwan-
day Burundi. Entre 1885 y 1960, el Mu-
seo de Tervuren se enriqueci6 con un gran
ntimero de objetos etnograficos, entre
ellos instrumentos musicales. Los enviaban
tanto personas que trabajaban en Africay
tenfan particular interés por los pueblos y
las culturas con que convivian, como in-
vestigadores de la institucién que se tras-
ladaban al terreno a fin de estudiar [a cul-
tura material y espiritual de las etnias.

Aunque al comienzo el afdn de colec-
cionar parecfa muy fuerte, hay que reco-
nocer que las informaciones «etnografi-
cas» y «musicoldgicas» relativas a esos ins-
trumentos eran mds bien pobres. Saber
en qué circunstancias y quién toca un ins-
trumento explica a menudo el papel de la
musica y de ese instrumento en una so-
ciedad. El instrumento afiade un valor
suplementario a la actividad musical y
ocupa un lugar significativo en las estruc-
turas sociales, religiosas y jerdrquicas de
una sociedad.

Los etndlogos que realizaron investi-
gaciones sobre estos aspectos culturales y
musicales en la primera mitad del siglo xx
pudieron aprovechar las enormes posibi-
lidades que se les ofrecfan tanto parala re-
coleccién como para el estudio de los ins-
trumentos y la musica que producfan. A
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su gran curiosidad y deseo de entender
las culturas africanas debemos una gran
parte de nuestra coleccién. La amplitud
de nuestra coleccién ha permitido al
Dr. J.S. Laurenty, especialista de re-
nombre internacional, elaborar una clasi-
ficacién y una taxonomia de las diferentes
categorfas de instrumentos. Sus estudios
muestran la riqueza y diversidad de los
instrumentos musicales de Zaire.

Sibien resulta casi imposible presentar
un panorama de toda la coleccidn del

museo, nos ha parecido interesante hacer
referencia a algunos tipos de instrumen-
tos de nuestra coleccidn.

Variedad, creatividad y comunicacién

Tambores de piel (1.040 piezas)

En el Africa subsahariana, los tambores
de piel son instrumentos indispensables
para realzar el ritmo propio de la regién.
Aunque se los encuentra en todas las cul-
turas musicales, algunas etnias se destacan

) Musée Royal de I'Afrique centrale, Tervuren
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Tambor antropomorfo de hendidura
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por la fabricacién y la estilizacién del ins-
trumento como, por ejemplo, los tshio-
ko, los luba, los kongo, los kuba, por ci-
tar sélo algunas etnias de Zaire. Ademds
del aspecto estético, los tambores tam-
bién se diferencian por los sistemas utili-
zados para tensar las pieles: a veces se cla-
van, otras se atan y, por dltimo, en algu-
nos casos se emplean ambos sistemas. Los
del segundo tipo —es decir, los tambores
con piel atada y en los que nunca hay fi-
guras esculpidas—, se caracterizan por un
sistema de atado que es muy complejo v,
al mismo tiempo, ingenioso.

Arpas (256 piezas)

Este instrumento, ampliamente difundi-
do sobre todo en la parte norte del Africa
central, tiene evidentes lazos histéricos
con las arpas del antiguo Egipto. Las hay
de diversas formas: las que fabrican y
tocan los pueblos azande, mangbetu y

Crear un contexto para los instrumentos musicales africanos

ngbaka son exponentes de un arte es-
cultdrico avanzado. Tanto la caja de reso-
nancia como el mdstil estdn muy bien
esculpidos, con las mismas esculturas y fi-
guras que los demds objetos etnogréficos
de marfil y madera de esas etnias. Son
particularmente interesantes las arpas an-
tropomorfas de los ngbaka que, por su
forma, personifican a los espiritus que el
musico —a menudo un hechicero, cu-
randero o adivino— invoca, comunicdn-
dose con ¢l mundo espiritual.

Zanza (687 piezas)

A partir de nuestra coleccidén, el
Dr. J.S. Laurenty identificé en Zaire no
menos de 18 tipos principales de zanzas,
instrumento tipicamente baned. El prin-
cipio bésico es el mismo para todos,
aunque puedan diferir radicalmente
segiin el material con el que estén fabri-
cadas las laminillas (cafia, metal), segtin la

Coleccidn de silbatos de marfil
procedentes de Zaire.
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forma de la caja de resonancia {caja, bal-
sa, caparazdn, calabaza, entre otras cosas),
o segin la forma en que se ordenan las la-
minillas y las alturas de los tones. En este
caso, también encontramos algunos
ejemplares artisticamente ornamentados
con figuras antropomorfas o geométricas.

No obstante, el papel que desempefia
el instrumento —y la musica que produ-
ce— es el mismo en todas partes: perte-
nece al dmbito del esparcimiento, ya sea
para ¢l propio entretenimiento o para en-
tretener a una audiencia. Este instrumen-
to ocupa un lugar importante en la tradi-
cién oral del Africa central.

Tambores de hendidura (408 piezas)
La primera funcién de este tipo de instru-
mento es la comunicacién, es decir, la
transmisién de mensajes dentro o fuera de
la aldea, aunque también se le atribuye
una funcién secundaria de acompafia-
miento ritmico en un conjunto musical
compuesto por tambores de piel, xiléfo-
nos, tambores de hendidura y sonajeros. Fl
tambor de hendidura se caracteriza asi-
mismo por una variedad de tipos y formas,
entre los cuales los tambores cilindricos y
trapezoidales son los mds comunes. Los
que tienen forma de tulipdn (terminologfa
de Laurenty) y, sobre todo, los tambores
zoomortfos —esculpidos representando a
un animal (antilope o biifalo)— son tes-
timonios de un gusto artistico particular.
Por su funcién comunicativa, algunos
tipos de tambores también son instru-
mentos de los que se valen los hechiceros
y curanderos que quieren invocar a sus
espiritus protectores. Los mds representa-
tivos son los tambores-fetiche, de dimen-
siones reducidas, que utilizan los pueblos
kongo y yaka.

Trowmpas y silbatos (2.256 piezas)
Los silbatos y las trompas constituyen
otra categoria de instrumentos reservados

para transmitir mensajes a corta distancia,
que son utilizados sobre todo por los ca-
zadores. Estos instrumentos tallados en
madera, marfil, cafia, calabaza o cuernos
de animales son a menudo rudimenta-
rios; los tinicos que son trabajados artisti-
camente son las trompas de marfil y los
silbatos. Las primeras, fabricadas con col-
millos de elefantes, pertenecen a los jefes
y son exponentes de un arte figurativo
que representa escenas de la vida. Por su
parte, los silbatos de caza muestran figu-
ras antropomorfas y geométricas que
también caracterizan a los demds objetos
etnogrdficos esculpidos.

La valorizacion de la coleccidon

En el desempefio de su funcidén museold-
gica, nuestra institucién se basa, por una
parte, en sus ricas colecciones y; por otra,
en el estudio cientifico de las mismas y en
los resultados de las investigaciones de
campo que se realizan en Africa. La rela-
cidn con el publico y los visitantes del
Museo es una de las tareas que figura en
el programa del Servicio de Etnomusico-
logia. Con ese fin, se actia a varios ni-
veles. Ante todo, cabe citar las salas de ex-
posicion del museo. Dos grandes vitrinas,
que exponen los instrumentos de cuerda
y los de percusion de membrana, por una
parte, y los instrumentos de viento y los
idiéfonos, por otra. muestran unos
120 instrumentos representativos de los
tipos mis difundidos en el Africa central.
Ortros 80 instrumentos se encuentran dis-
persos ¥ expuestos en mulriples vitrinas
dedicadas a la cultura material de los pue-
blos africanos. En total se exponen
200 instrumentos, esto es, el 2,50% de la
coleccidn.

Se ha previsto instalar en un futuro
préximo un espacio que al mismo riem-
po harfa la veces de sala de exposicién y
de auditorio para conciertos, conferen-



cias, funciones de video y de cine. En ese
nuevo local se prestard especial atencién a
las técnicas audiovisuales a fin de «ani-
mar» los instrumentos. Mediante las téc-
nicas de CD-I el visitante podrd encon-
trar todo tipo de informacién sobre cada
uno de los instrumentos expuestos, es de-
cir, su fabricacién, su difusién, su funcién
musical y social, asf como sobre la propia
muisica.

A fin de valorizar las colecciones fuera
del Museo, se ha montado una exposicién
itinerante, denominada Madimba na Di-
tumba, dos palabras en kiluba que desi-
gnan los «xiléfonos y tambores». La expo-
sicién consta de unos 80 instrumentos
distribuidos en 12 vitrinas. Se presta espe-
cial atencién a los zanza de ldminas y alos
diferentes tipos de idiéfonos. De esta ma-
nera, el visitante se puede hacer una idea
de la creatividad africana y de la rica va-
riedad que caracteriza a un tipo de instru-
mento, segtin las etnias que lo fabrican.

Dentro del Museo, el Servicio de Edu-
cacién, junto con el de Etnomusicologfa,
organiza talleres de musica destinados a
nifios y adolescentes de 6 a 18 afios, con
un programa adaptado a cada edad. Los
animadores utilizan la misica como pun-
to de partida a fin de que conozcan y
comprendan mds y mejor las culturas
africanas. Como complemento, y sobre
todo para propiciar un contacto fisico
con la cultura musical, los participantes
aprenden y ejecutan algunos ritmos bési-
cos en tambores djembe, bajo la direccién
de un percusionista profesional.

A fin de poder estudiar las culturas
musicales, ademds de la coleccién de
8.000 instrumentos, se puede recurrir a
los archivos sonoros del Servicio de
Etnomusicologfa, donde se almacenan
6.000 horas de miisica tradicional
africana.

Las primeras grabaciones de nuestros .

archivos datan de 1910 y fueron realiza-

Crear un contexto para los instrumentos musicales africanos

das en rollos Edison por ].J. Hutereau en
el noreste de Zaire. Desde entonces, la co-
leccién se ha ido ampliando poco a poco,
pero ha habido que esperar a que se in-
ventaran y utilizaran las grabadoras en ¢l
trabajo de campo para empezar a colec-
cionar intensivamente la musica tradicio-
nal. Evidentemente, en Africa la investi-
gacién de campo es la base de toda inves-
tigacién posterior. Las misiones se
aprovechan para «cosechar» el mayor nii-
mero posible de informaciones sobre los
instrumentos, tales como la fabricacién,
la técnica para tocarlos, su papel en la
vida cotidiana, el entorno o la relacién
con la mdsica vocal, etc. Este enfoque
permite volver a situar el instrumento de
musica de Africa central en la cultura ma-
terial y musical que le es propia.

Todavia existen posibilidades desapro-
vechadas de realizar investigaciones sobre
los instrumentos, pero si se consideran las
tendencias a la modernidad que se estdn
haciendo patentes en las sociedades afri-
canas, faltard tiempo para estudiar y gra-
bar las musicas tradicionales que adn per-
duran. En efecto, es de temer que, dada la
falta de musicos competentes y el aban-
dono de la préctica de algunos rituales,
clertos géneros musicales desaparezcan.
Ademss, debido a la carencia de docu-
mentos sonoros y escritos, a menudo re-
sulta diffcil saber cudl ha sido la historia y
la evolucién de los estilos musicales del
Aftica central hace mds de 100 afios.

Actualmente, las investigaciones del
Servicio de Etnomusicologfa se centran
en el proyecto «Musica tradicional de la
regién interlacustre, en el que se estu-
dian sistemdticamente las culturas musi-
cales practicadas en el Kivu-Zaire, Rwan-
da, Burundj, el sur de Uganda y Tanzania
occidental, a fin de constituir una anto-
logia completa de la cultura musical de
esta region africana, incluyendo los ins-
trumentos musicales. |

Nota. Ya en 1902, ¢l Museo Real publicé un
primer libro sobre su coleccién de instrumen-
tos, inaugurando una serie considerable de pu-
blicaciones que se editan hasta hoy. El autor del
presente articulo ha preparado una lista selecti-
va que puede pedirse a la redaccién de Museum
Internacional,
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Un nuevo «mundo de la musica» en Paris

Harriet Welty Rochefort

La Cité de la Musique, inaugurada
recientemente en Parfs, no sélo ha
transformado un barrio anteriormente
desangelado, sino que ademds ha
empezado a atraer a un nuevo piblico.

Un elemento importante del complejo es el
Museo de la Msica, que describe aqui
Harrier Welty Rochefort, periodista
independiente vesidente en Paris.
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Por un giro inesperado del destino, el an-
tiguo matadero municipal situado en el
barrio obrero del norte de Paris se ha
transformado en un centro cultural gi-
gantesco. Antafio dltima parada de vacas
y cerdos desafortunados y, posteriormen-
te, zona urbana deprimida, La Villette,
como se la denomina, es hoy en dia un
ajetreado centro de actividades de cienti-
ficos, musicos y publico en general.

La decision de esta transformacidén fue
adoprada en 1979 por el gobierno de
Francia, que no sabfa qué hacer con
55 hectdreas de terreno abandonado que
afeaban monstruosamente la ciudad. El
resultado ~—una empresa ambiciosa, par-
te de los grands projers del ex Presidente
Francois Mitterrand. que comprenden el
Grand Louvre, la C')pera de la Bastillay la
nueva Biblioteca Nacional— es un
parque utbano que alberga un Museo de
la Ciencia y las Técnicas, la Sala de
Conciertos Zenith, la Ciudad de la Mu-
sica y su Museo de la Musica.

Ahora, en lo que antes era un drea
sombria y en plena decadencia, el aire se
llena de sonidos musicales. Alumnos ¢ in-
térpretes de musica de aspecto setio acu-
den apresurados a los ensayos, mientras
que los amantes de la musica pueden ele-
gir entre asistir a un concierto o un en-
sayo, o visitar el Museo de la Musica para
contemplar una rara coleccién de precio-
sos instrumentos de todo el mundo.
Todo el barrio es una activa colmena {y a
pesar de la desaparicién del matadero, los
restaurantes de la acera de enfrente de la
Ciudad de la Musica siguen sirviendo la
mejor carne de Parfs).

La Ciudad de la Musica pasé a formar
parte de los grands projets cuando la sede
del Conservatorio Nacional de Musica,
situada en el centro de Parfs, resultd pe-
quefia para satisfacer las nuevas necesi-
dades. Habia espacio disponible en La
Villette y el gobierno decidié implantar

en el parque edificios para el conservato-
rio. El proyecto despegd en 1995 con el
lanzamiento de un concurso de arquitec-
tura. E] Presidente Mitterrand encargé
disefiar todo el conjunto, desde el conser-
vatorio hasta el Museo de la Msica, al ar-
quitecto francés Christian de Portzam-
parc, quien habia obtenido el Grand Prix
d’Architecture de 1990 y el prestigioso
premio Pritzker en 1994. En enero de
1995, tras diez afios de altibajos debidos
a problemas politicos y atrasos en la
construccién, la Ciudad de la Misica
abrié sus puertas al publico.

Merecia la pena esperar. De Portzam-
parc aplicéd todo su talento a la creacién
de un auténtico «pueblo auténomon para
2.000 musicos, en el que se dice que no
hay dos metros cuadrados iguales. Situa-
da en una amplia zona ajardinada, en la
que el franco-estadounidense Bernard
Tschumi ha diseminado 25 follies rojas
(estructuras modernistas similares a las
construcciones de plastico con que jue-
gan los nifios), la Ciudad de la Musica se
compone de un ala oriental y otra occi-
dental que flanquean el gran salén situa-
do en el centro de la entrada sur del
parque. El ala otiental contiene una sala
de conciertos modulable, de 800 a
1.200 plazas, un anfiteatro de 230 plazas,
una sala de ensayos y vestuarios, mds una
videoteca interactiva y un centro de do-
cumentacion, un laboratorio de restaura-
cién de instrumentos, las oficinas del Ins-
tituto de Pedagogia de la Musica y la
Danza y la Sede del Ensemble Inter-
Contemporain, que dirige ¢l compositor
y director de orquesta Pierre Boulez. Tie-
ne ademds un café restaurante y aloja-
mientos para 82 alumnos del Conserva-
torio Nacional. El Museo de la Musica,
de 2.800m", también estd situado en el
ala oriental.

El ala occidental alberga el conserva-
torio y, desde un punto de vista arqui-
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tecténico, es mds tradicional y cldsica que
el ala oriental, que est4 llena de pasadizos,
recovecos y ranuras, y parece cerrada
sobre st misma. La arquitectura escultéri-
ca mds complicada del ala oriental no
siempre resulta ficil de comprender y,
segin un articulo de la revista Connais-
sance des Arts, los musicos dicen que tar-
daron dos semanas en aprender a desen-
volverse entre los distintos edificios.

Fl ala oriental de la Ciudad de la M-
sica parece en realidad una especie de
tridngulo en cuyo centro estd la elipse de
la sala de conciertos, «como un pedazo de
tarta con una bola de helado encima», es-
cribié el critico de musica David Stevens
en el diario International Herald Tribune.
Una de las caracteristicas mds sorpren-
dentes de esta masa triangular es la zona
publica, alargada, repleta de luz, en forma
de espiral y cubierta que conduce a la sala
de conciertos, puntuada por pianos de
cola en miniatura. Portzamparc explica:
«Es un estilo arquitecténico que estd en
movimiento, que no se puede aprehender
de un solo vistazo, y es justamente en esta
experiencia del movimiento, de su dura-

cién, de sus secuencias, de sus rupturas y
de sus descubrimientos, donde la arqui-
tectura coincide con la experiencia musi-
cal. En este caso, la arquitectura es un arte
del movimiento y estd hecha de sonidos».

Bienvenida a Stevie Wonder
y a Pierre Boulez

El frio y ventoso dia de invierno en que
visité la sala de conciertos, los técnicos de
sonido vestidos con jerseys negros de
cuello alto se afanaban en preparar el
concierto que Stevie Wonder darfa aque-
lla noche. La sala de conciertos es un
rectingulo dentro de una elipse de suelo
plano para poder instalar el escenario en
cualquier parte de la sala. El techo, de
15 metros de altura, comprende cuatro
plateas periféricas. Los alumnos encara-
mados en la cazuela pueden utilizar atriles
de vidrio situados discretamente delante
de ellos para seguir la muisica en las parti-
turas. Una combinacién de telones mé-
viles motorizados y elementos del techo,
que pueden ser absorbentes o reflectantes,
permite modular la actstica.

Un nuevo «mundo de la musica» en Parfs

La sala de conciertos puede acoger
de 800 a 1.200 personas.

27



Harriet Welty Rocheforr

© Nicolas Borel

R
LA« £1 |

La idea subyacente en la Ciudad de la
Musica fue crear un verdadero «mundo
de la musica» no sdlo para los muisicos,
alumnos e intérpretes, sino también para
el puiblico en general. El precio médximo
de los billetes es de 160 francos franceses
(unos 32 délares de los EE UU) y se in-
vita al publico a asistir a los ensayos de los
conciertos. La programacién abarca des-
de la musica del siglo XX, representada por
el Ensemble Inter-Contemporain, hasta
orquestas de cdmara y jazz. En noviembre
de 1996, la Ciudad de la Musica acogerd
a la Orpheus Chamber Orchestra y a la
Orquesta de Cimara de Europa, dirigidas
por Claudio Abbado y Nikolaus Har-
noncourt. l.a Ciudad de la Musica ha en-
cargado obras a los compositores Georges
Aperghis, Richard Galliano y George
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Una vista general de ln Ciudad de la Miisica.

Russell. y ha programado importantes
obras contempordneas, como Carré para
cuatro orquestas de Karlheinz Stockhau-
sen y Rituel in memoriam maderna de
Pierre Boulez. En la ciudad, todas las se-
manas hay conciertos de musica de todo
el mundo, asf como conciertos de jazz y
recitales de canto. Estdn en proyecto pro-
gramas de verano y en el de 1996 se or-
ganizard una serie de conciertos de or-
questas juveniles.

Ademis de los conciertos, la Ciudad
de la Muisica realiza distintas actividades
educativas. El laboratorio de investiga-
ciones y restauracién pondrd en contacto
a fabricantes de instrumentos y conserva-
dores de colecciones. El centro de docu-
mentacién, con su base de datos nacio-
nal, colabora activamente con ¢l centro

de informacién sobre muisica y danza, asi
como con los centros de documentacién
del conservatorio para unificar el acceso
informatizado, a fin de brindar una red
comun accesible tanto desde el pais como
desde el extranjero. Ademds, la Ciudad y
¢l Conservatorio estan elaborando una
politica de publicaciones, con objeto de
crear y definir los «derechos pedagdgicos»
que en la actualidad no existen en los
contratos. Ademds de las indispensables
publicaciones en soporte de papel, como
las gufas y los catdlogos, las actividades de
comunicacién se ceniran en los produc-
tos audiovisuales e interactivos.

El Museo de la Mdsica, que se inau-
gurd en el otonio de 1995, es «la joya de
la corona» de la Ciudad de la Musica y al-
berga una de las mds ricas colecciones de
instrumentos musicales del mundo, con
mds de 4.500 piezas del Conservatorio
Nacional, que se fundé hace 200 afos.
distribuidas en cinco pisos y 2.800m".
Junto al museo hay una libreria y una
tienda en un edificio redondo y achapa-
rrado que parece una nave espacial o una
tienda india. Con un personal de sélo 40
personas, el museo estd bajo la supervi-
sién del Ministerio de la Cultura; en lo
que se refiere a la gestién de sus colec-
ciones, depende de la Direccién de Mu-
sicay Danza y de la Direccién de los Mu-
seos de Francia.

A lo largo del museo, se ordena en
nueve «capitulos» una exposicién perma-
nente de 800 piezas, desde el Renaci-
miento hasta Stravinsky, junto a pintu-
ras, esculturas y otras obras de arte inspi-
radas en la musica. Para mostrar a los
visitantes como se interpretaba la musica
en las distintas épocas, se han reproduci-
do habitaciones de época. Los visitantes
pueden ver los instrumentos que se utili-
zaban y una gran maqueta del Jugar en
que la obra fue compuesta, junto con in-
formacién sobre sus antecedentes; pintu-



ras y grabados complementan la exposi-
cién. De esta manera, los visitantes pue-
den viajar a través del tiempo desde, por
ejemplo, la sala del Palacio Ducal de
Mantua donde se estrené el «Orfeo» de
Claudio Monteverdi hasta la sala de ex-
posiciones del IRCAM donde Mauricio
Kagel estrené su Ex-position.

Dentro del museo, las extrafias vitri-
nas del arquitecto de interiores Franck
Hammouténe forman grandes vold-
menes de vidrio desde el suelo hasta el te-
cho, definiendo espacios de presentacién
a lo largo de un recorrido fluido, para lo
que utilizé maderas cdlidas con una péti-
na gris. Un eficaz sistema de aire acondi-
cionado mantiene una humedad y una
temperatura constantes, aspecto de suma
importancia, dada la fragilidad de los ins-
trumentos de musica antiguos. Un anfi-
teatro de 200 plazas, apodado el camem-
bert, se utiliza para demostraciones de
instrumentos musicales, conciertos, acti-
vidades culturales y proyeccién de pelicu-
las. Los conciertos que se programan en ¢l
versan sobre distintos temas y explican las
relaciones que existen entre los inventos
técnicos y la creacién musical. Por ejem-
plo, la influencia del mecanismo doble
inventado por Erard en la escritura de
muisica para piano por Franz Liszt.

Los fondos documentales del museo
comprenden unos 5.000 libros, enciclo-
pedias, tesis universitarias y catdlogos de
museo, una coleccién de 15.000 foto-
graffas, documentos sobre los instrumen-
tos de la coleccién del museo y sus fabri-
cantes, y sobre el trabajo de coleccionar
instrumentos. Técnicos especializados en
teclados y cuerdas, frotadas o pellizcadas,
trabajan permanentemente en el museo
en estrecha colaboracién con los profe-
sionales. El laboratorio presta diversos
servicios, entre ellos fa realizacién de mudl-
tiples pruebas técnicas y organoldgicas, la
utilizacién de un cuarto fungicida e in-

Un nuevo «mundo de la musica» en Parfs
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secticida, y la experimentacién de técni-
cas de investigacion.

Los violines de Stradivarius
y un sintetizador de Frank Zappa

Las colecciones de instrumentos remon-
tan hasta la Revolucién francesa. Alber-
gada anteriormente en el Conservatorio
Nacional de Musica, fundado en 1864, la
coleccién ha seguido creciendo y enri-
queciéndose gracias a las donaciones de
coleccionistas privados y a una activa
polftica de adquisiciones. Entre las no-
tables piezas que posee, hay cerca de
300 instrumentos de la coleccién de An-
tonin Louis Clapisson (1808-1866); los
instrumentos de Adolphe Sax (1814-
1894), el inventor del saxofén; 800 piezas
de la coleccién de Geneviéve Thibaule de

La «calle de la mibsica».
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Chambure y el clavicémbalo fabricado en
1677 por Louis Denis, adquirido en
1993. Ademds, cuenta con instrumentos
de la escuela francesa desde el siglo xvir
hasta el siglo x1x, con pianos Erard y
Pleyel, gaitas Chedeville e instrumentos
de viento Hotteterre, Los instrumentos
de fabricacién italiana estdn representa-
dos en particular por piezas de Amati,
Guarneri y cinco violines de Stradivarius.

La directora del Museo de la Musica,
Marie-France Calas, quien dirigié el De-
partamento Audiovisual y la Fonoteca de
Ja Biblioteca Nacional, que comprende la
coleccién Charles Cros. antes de pasar al
Museo de la Musica en 1993, sefiala que
toda la coleccién del museo procede de la
antigua sede del conservatorio que se en-
contraba en el centro de Parfs, la mayor
parte de la cual se guardaba en sétanos:
«Algunos de estos instrumentos se utili-
zaban y otros no. A lo largo de los siglos,
muchos fueron destruidos. En cualquier
caso, la coleccion era conocida Unica-
mente por los connaisseurs.

Cuando el personal del museo em-
pezé a hacer el inventario de la coleccién
del conservatorio se encontrd con algunas
sorpresas agradables: ademds de instru-
mentos occidentales cldsicos, descubrie-
ron instrumentos de todo el mundo. El
etnomusicilogo del equipo «estd encan-
tado con los tesoros que encuentra», afir-
ma Marie-France Calas.

Actualmente, el museo estd focalizan-
do su atencidn en el siglo XX y su contri-
bucion a la musica en el campo de la elec-
trénica y la electricidad. Ejemplos de ello
son la guitarra Selmer que pertenecié a
Django Reinhardt, el sintetizador modu-
lar E-Mu de Frank Zappa, asi como gui-

tarras eléctricas y otros instrumentos.
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Uno de los principales problemas de
una coleccién como ésta es la fragilidad
de los instrumentos: la humedad o la se-
quedad en lo que se refiere a los instru-
mentos de madera; la corrosién en los de
latén y un conjunto diferente de proble-
mas en cuanto a los de marfil. Todos los
saxdfonos han sido sometidos a un trata-
miento anticorrosivo especial y Marie-
France Calas dice que es «extremadamen-
te vigilante» de las condiciones en que
estdn almacenados los instrumentos, tan-
to por lo que se refiere a su manteni-
miento como a su seguridad.

La directora reconoce que la existencia
de un museo dentro de una ciudad de la
musica es algo inusual, lo que no deja de
plantear problemas. Asi, por ejemplo, a
los musicos no siempre les es ficil com-
prender por qué no pueden tocar el ins-
trumento que tienen ante los ojos. «Se-
guimos una politica de no prestar los ins-
trumentos, porque consideramos que es
importante que la gente entienda que los
fondos del museo forman parte de la his-
totia». dice. Naturalmente, hay excep-
ciones a la regla: cuando se inauguré la
Ciudad de [a Musica, el anfiteatro se llend
de musica procedente de un precioso
clavicémbalo Hemsch del siglo xvi y de
un clavicémbalo Ruckers-Taskin del si-
glo xvii. «El publico estaba fascinado»,
sefiala Marie-France Calas. El publico, re-
calca, es de vital importancia para el mu-
s€0, que acoge una amplia variedad de ac-
tividades dentro y fuera de su recinto, y se
dirige lo mismo a personas que a grupos,
escuelas y profesionales.

Marie-France Calas seiiala que «esta-
mos rodeados de gente del mundo de la
musica, la danza y las ciencias. El museo
es el dnico elemento del patrimonio

histérico de la Ciudad». Subraya que, a
diferencia de las demds actividades que
se llevan a cabo en el lugar, el musco es:
«un lugar de memoria, un lugar en el que
los instrumentos son testigos de la época
en que se utilizaban. Cuando un instru-
mento llega a la coleccidn, no lo modifi-
camos. No vamos a hacer como Viollet-
le-Duc. Si podemos conseguir que se
llegue a tocar un instrumento, dotindo-
lo de mecanismos idénticos a los que
tuvo, pero todas nuestras intervenciones
son reversibles».

Se hacen copias fidedignas de los ins-
trumentos que estin demasiado estro-
peados. Los mecanismos de algunas pie-
zas raras en buen estado no se restauran
a propésito, de modo que se puedan uti-
lizar con fines de estudio. «Un clavicém-
balo de Louis Denis, del siglo xvim, per-
manecerd tal como estd y permitird hacer
avanzar las investigaciones en el campo
de la organologia», dice Marie-France
Calas, para ilustrar el modo en que pue-
de participar el museo en tareas de in-
vestigacién. «Debemos tener presente
que cada instrumento forma parte de la
historia». A continuacién agrega: «Nues-
tro desafio es ser tanto un Jugar en el que
se identifiquen y daten instrumentos y
se realicen investigaciones como un mu-
seo abierto al piblico. Hay tantas cosas
que hacer: investigaciones acusticas, co-
operar con otros paises, convencer a his-
toriadores y musicos para que trabajen
en ¢l archivo, entrevistar a mdsicos vivos
para que puedan contribuir a la historia
de la musica».

Un ambicioso proyecto para un
museo de la misica en una ciudad de
la musica. Su tarea apenas acaba de
empezar. |



El Museo de Gaitas de la Capilla
de Morpeth: una coleccién de especialistas
para un publico no especializado

Anne Moore

Ubicado en una antigua capilla privada
que se restaurd para dar cabida a una
pequeria coleccion selecta, el Museo de
Gaitas de la Capilla de Morpeth, en el
norte de Inglaterra, atrae tanto al piiblico
en general como a los antiguos aficionados
4 este instrumento, gracias a una
presentacion que combina elementos
visuales y sonoros. Anne Moore, quien
trabaja en el museo desde su creacidn y es
su conservadora desde 1989, explica cémo
se logré este objetivo.

El Museo de Gaitas de la Capilla de Mor-
peth abrié sus puertas al publico en junio
de 1987. Con ello llegaba a su término la
tltima etapa del proyecto, que ejecuté el
Consejo Regional de Castle Morpeth
para rescatar esa capilla del siglo xa, cla-
sificada en el Grado 1, del ruinoso aban-
dono en que habia caido a comienzos del
decenio de 1980.

En el museo se exhibe la coleccién de
gaitas de W. A. Cocks, compuesta por
instrumentos que provienen en su mayor
parte de Northumberland y su frontera
con Escocia, mientras que los restantes
son originarios de Irlanda, Francia, Italia,
Espafia y el resto de Europa. El conjunto
presenta un aspecto tnico y muy especial
del patrimonio de Northumberland, y
tiene también gran importancia a nivel
europeo. W. A, Cocks formé la coleccién
en la primera mitad del siglo xx, recono-
clendo la importancia de los instrumen-
tos en un momento en que se les atribufa
muy poco valor. Ademds de instrumentos
musicales, Cocks coleccionaba objetos re-
lacionados con ellos, tales como libros,
manuscritos, fotograffas, recortes de pe-
riédicos y objetos diversos. La coleccién
fue donada a la Society of Antiquaries of

Foto cortesfa del autor

Exterior del
Mouseo de Gaitas
de la Capilla de
Morpeth.

Museum Internacional (Parfs, UNESCO), n.° 189 (vol. 48, n.° 1, 1996) © UNESCO 1996

Newcastle upon Tyne en 1971 y se exhi-
bié en dicha ciudad hasta que fue trasla-
dada al nuevo museo de Morpeth.

La naturaleza especial de la coleccién,
la gran calidad de la presentacién y el ex-
traordinario sistema sonoro infrarrojo
con que cuenta el museo fueron recono-
cidos de inmediato no sélo por los visi-
tantes habituales, sino también por orga-
nizaciones que otorgan premios, como el
National Heritage. Al afio de inaugurar-
se, el Museo de Gaitas de la Capilla de
Morpeth fue objeto de una mencién des-
tacada en el Museum of the Year Awards.
En 1990, el museo merecié el elogio es-
pecial de la institucién Gateway, que
otorga los premios Interpret Britain
Awards, «en reconocimiento a su notable
enfoque interpretativo, que contribuye a
aumentar la percepcién y la comprension
del patrimonio britdnico».

Cuando se instalé el museo en Mor-
peth hubo que resolver varios problemas
de interpretacién, uno de los cuales, y no
el menor, era lograr que los visitantes po-
tenciales abordaran su contenido con se-
riedad y sin ideas preconcebidas. Casi to-
dos consideran que la gaita es un instru-
mento tipico de Escocia y de cardcter
particularmente militar, una especie de
arma suplementaria con la que se entraba
en combate para levantar la moral de los
soldados y aterrorizar al enemigo. Desde
luego, la gaita tiene una historia larga y
fascinante que remonta por lo menos has-
ta el siglo x. Se la encuentra alo largo y a
lo ancho de Europa, en todos los estratos
de la sociedad, desde la familia real de
Francia hasta el musico gitano itinerante
de infima condicién.

La mayorfa de los visitantes piensa que
todas las gaitas se caracterizan por un so-
nido potente y destemplado. El Museo
dela Capilla de Morpeth se especializa en
la gaita pequefia de Northumbria, instru-
mento de sonido delicado, concebido
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para musica de cimara. La de Northum-
bria tiene un sonido muy distinto al de la
gaita de las tierras altas de Escocia y la so-
noridad de ambas difiere de ]a de otros
instrumentos de la coleccidn.

Hay tantas formas de tocar como
clases de gaitas existen: en algunas el aire
se sopla con la boca y en otras mediante
un fuelle. Los sistemas de digitacién pue-
den ser abiertos o cerrados. El dnico ele-
mento comun es el odre, y en el caso de
las launeddas de Cerdena, la propia boca
del intérprete se utiliza como tal.

Interés, imaginacion
e integridad

Conviene hacer una pequefia digresién
para describir brevemente la forma en
que se exhibié la coleccién en su antigua
sede del Museo de Black Gate, ubicado
en Newcastle upon Tyne. El Black Gate
era en gran medida un museo de gaitas
para especialistas, creado por aficionados
entusiastas para un publico con aficiones
semejantes, por lo que se hacfan muy po-
cas concesiones al visitante ocasional. Se
exhibfan todos los instrumentos de la co-
leccién, que colgaban de un clavo en una
hilera de vitrinas muy antiguas y polvo-
rientas. Tal como se hacfa, la interpreta-
cién del tema no permitfa que los visi-
tantes desprovistos de conocimientos
especializados obtuvieran mucha infor-
macion util. Junto a cada pieza exhibida

© Morpeth Chantry Bagpipe Museum

habfa una ficha muy técnica y detallada,
que resultaba comprensible y de interés
tinicamente para un fabricante de gaitas
experimentado. Se brindaba muy poca
informacién secundaria; se presentaban
escasas imdgenes de musicos tocando la
gaita y no habfa forma de saber cdmo so-
naba cada una de ellas. No se contaba con
personal entendido que explicara estos
asuntos o respondiera a las preguntas que
pudiesen formular los visitantes.

El nuevo museo se propuso como ob-
jetivo presentar sus colecciones suma-
mente especializadas de un modo que cap-
rara el interés y estimulara la imaginacién
del mayor ndmero posible de visitantes sin
una actitud condescendiente, mantenien-
do a la vez la integridad de la coleccidn y
el interés del visitante «experton.

Las nuevas conservadoras —Sarah
Campbell, Gillian Crawley y Anne
Moore— aprovecharon la afortunada cir-
cunstancia de que en el nuevo recinto de
exposicién de la Capilla era posible reha-
cer integramente ¢l trabajo. Al comenzar
el proyecto, ninguno de los miembros del
equipo posefa conocimientos especializa-
dos sobre la gaita ni sobre la musica que
se toca con ella, pese a que algunos toca-
ban otros instrumentos y todos se inte-
resaban mucho por una diversidad de ex-
presiones musicales. Tanto ellos como la
disenadora de la exposicién, Gill Hum-
phrys, pudieron abordar el tema desde
una perspectiva novedosa y objetiva.
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El enfoque interpretativo de la colec-
cién se basé en tres temas principales: a)
no todas las gaitas son escocesas, sino
que constituyen un fenémeno europeo;
b) cémo funciona una gaita y ¢) cémo
suenan las gaitas. Se decidié presentar las
gaitas de diversas maneras y en multiples
planos simultdneamente, a fin de esti-
mular la imaginacién y captar el interés
del mayor nimero posible de visitantes.
Se han presentado conceptos dificiles de
manera sencilla; por ejemplo, una foto-
grafia bien elegida, vistosa y de tamafio
apropiado que muestra a un gaitero to-
cando el instrumento informa mucho
mids que lo que harfa un largo «tratado
mural» en el que se explicara la técnica
del instrumento. El texto que acompafia
la fotografia emplea términos técnicos,
peto no abstrusos. Cuando es posible,
suministra informacién personal sobre
los gaiteros, humanizando as{ la muestra
y otorgando una dimensién social al
museo.

La misma sencillez de presentacién
caracteriza a las vitrinas escogidas para el
museo, que son de lineas puras y super-
ficie lisa, con paneles posteriores en los
que se presentan imdgenes y textos
concebidos para ser lefdos con facilidad
—la mayoria de los cuales estin en ca-
racteres negros sobre fondo blanco— y
se complementan con fotografias en co-
lor cuando es posible. En la ficha corres-
pondiente a cada instrumento figura in-
formacién bésica sobre cada uno de
ellos: nombre, fecha de fabricacién,
nombre del fabricante y materiales de
que estd hecho. No figura informacién
de cardcter muy técnico, pero se facilitan
detalles como el nombre de quienes to-
caron el instrumento en su origen u
otros hechos de interés. Se anima a los
visitantes a solicitar mds informacién si
la necesitan.

Se decidié exhibir cada instrumento

en la posicién en que se tocaba, en lugar
de disponerlos horizontalmente o colgar-
los, como se hacia en el museo antiguo.
Esta dltima forma de presentacién pre-
dispone al visitante a ver las gaitas mds
como objetos de arte que como instru-
mentos musicales. Cada uno de ellos pen-
de de hilos de pléstico resistentes y repo-
sa en gruesos cojines de fieltro para evitar
dafios y reducir el desgaste. (Los instru-
mentos especialmente frégiles estdn dis-
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Pdgina de un
manuscrito francés
del siglo xvrir:
Musette de Cour.
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Robbie Greensitt tocando
el duely (guita checa).

puestos horizontalmente o permanecen
en la coleccion de reserva).

La misica de gaita

El aspecto mds importante de la muestra
es la presentacién de la musica de gaita,
que se hace de diversas maneras. Al llegar,
el visitante escucha su sonido como mii-
sica de fondo: se trata normalmente de
grabaciones de gaitas de Northumbria,
pero el repertorio incluye temas ejecuta-
dos en casi todo tipo de gaitas y puede va-
riarse a peticién de los interesados. Esta
musica crea el clima de la visita y predis-
pone el dnimo del visitante. La seccién
principal del museo estd dotada de un sis-
tema sonoro de infrarrojos que transmite
10 temas musicales por cada vitrina de la
galeria. Cada visitante recibe un juego de
auriculares, de manera que su recorrido
por el museo vaya acompafiado por la
muisica apropiada, que cambia automati-

camente al pasar de una seccién a otra.
Como no hay comentarios, sino sélo mu-
sica, no existe el problema de llegar a la
mitad de un tema y perder informacién.
Tampoco hay dificultades de idioma para
los visitantes extranjeros. De esta manera,
el publico puede no sélo apreciar ¢l soni-
do de muchas gaitas diferentes, sino tam-
bién distinguir entre ellas de manera mu-
cho mds directa que si tuviera que limi-
tarse a leer fichas y texto.

Ademis, en ¢l museo hay musica «en
vivo» permanentemente. Los dos em-
pleados actuales tocan gaitas de Nor-
thumbria, por lo que pueden demostrar
con precisién al visitante la téenica del
instrumento y responder a sus preguntas
sobre la cuestién. Otro recurso valioso es
el acervo de talentos locales; se alienta a
los gaiteros a practicar y tocar en el mu-
seo durante las horas regulares de aper-
tura. El museo tiene contactos en toda
Europa y por las tardes suele recibir la vi-
sita de gaiteros irlandeses. franceses e in-
cluso italianos. Una ocasién memorable
fue la aparicion inesperada de una banda
de 16 gaiteros de la localidad bretona de
Lorient.

La parte de la exposicién en la que se
permite «emplear las manos», es decir, en
la que el visitante puede coger los instru-
mentos e intentar tocarlos, contribuye
considerablemente a que la visita resulte
significativa e ilustrativa. Esta seccidn es,
ademds, de gran valor para los visitantes
invidentes.

La situacién paraddjica consistente en
exhibir una coleccién de instrumentos
musicales en desuso se resuelve de diver-
sas maneras. En una parte de la exposi-
¢ién se muestra la mecdnica de la lengiie-
ta en un instrumento que funciona; el vi-
sitante tiene a su disposicidn un juego
bdsico de gaitas para probarlas; asimismo,
existe una coleccién moderna de instru-
mentos en uso destinada al visitante es-
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pecializado, quien tal vez sepa tocar algu-
na clase de gaita. Presenciar una demos-
tracién de la técnica de un instrumento
musical, o intentar tocarlo, permite com-
prender con claridad cémo funciona (y
cdmo suena).

Es importante que el museo no parez-
ca un lugar frio y desangelado, un sitio a
donde ir una tarde lluviosa en la que no
hay otra cosa que hacer. El Museo de Gai-
tas de la Capilla de Morpeth es un lugar
animado y vital, un museo «vivo». La ex-
posicién permanente va de la mano con
un programa de actividades y de educa-
cién. Una de las galerfas se disefid de tal
manera que el reducido espacio dispo-
nible se pudiera utilizar con un doble
propdsito: mediante vitrinas estrechas y
paneles méviles, se puede transformar f4-
cilmente en una pequefia sala de concier-
tos con una capacidad para 70 personas.
La politica consiste en presentar la gaita
desde todos los dngulos posibles, exhi-
biéndola como instrumento folclérico y
tradicional, pero también de musica anti-
gua, barroca, de jazz y popular.

El museo cuenta ademds con un pro-
grama de reuniones destinado a los gaite-
ros de Northumbria, quienes reciben ase-
soramiento sobre el cuidado y la técnica
del instrumento. Se promueve la partici-
pacién del ptiblico en estas sesiones. Oca-

sionalmente, se organizan «dias de la gai-
ta», actividades especiales que constan de
charlas, talleres y conciertos a las que asis-
ten también musicos de otras localidades.
De esta manera, se despierta el interés de
los gaiteros por convertirse en elementos
«ivientes» del museo, cuyo objetivo es
formar parte del mundo actual de la gai-
tay al mismo tiempo presentar la historia
del instrumento.

El museo organiza sesiones periédicas

"de instruccién, entre las cuales han sido

especialmente fructiferas las jornadas «A
la gaita desde cero» (Piping from Scratch),
cuya finalidad es lograr que un novicio
total toque una tonada reconocible tras
un dfa de instruccién intensa. Estas jor-
nadas, siempre muy populares, han signi-
ficado para muchos gaiteros el comienzo
de una exitosa carrera y han permitido
comprobar a otros si tienen o no apti-
tudes para tocar el instrumento.

A modo de conclusién, es justo afir-
mar que el Museo de Gaitas de la Capilla
de Morpeth permite a un puiblico no es-
pecializado apreciar una coleccién para
especialistas; su finalidad es divulgar el co-
nocimiento y compartirlo con el ptblico
més amplio posible, presentando la gaita
y su miisica como parte del patrimonio
vivo de Europa, y como vinculo singular
y comiin con nuestro pasado. |
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Restauracién, reconstruccién y copia en
las colecciones de instrumentos musicales

John Koster

Los pros y los contras de la utilizacion de
instrumentos histéricos o copias se han
debatido acaloradamente tanto en los
circulos museisticos como musicales. John
Koster presenta el punto de vista del
Shrine to Music Musenum de Vermillion,
Dakota del Sur (Estados Unidos), donde
es conservador y profesor asociado de
museologia. John Koster es autor de
Keyboard Musical Instruments in the
Museum of Fine Arts, Boston (1994).
En 1990/91 fue titular de una Andrew
W Mellon Fellowship en el Museo
Metropolitano de Arte de Nueva York.

Los instrumentos musicales siempre han
sido artefactos utilitarios. En este aspecto
no difieren de otros objetos histéricos.
Los célices y los retablos, por ejemplo,
eran, junto con los rganos, «productos
artesanales» destinados a cumplir deter-
minadas funciones en los ritos religiosos.
Sus fabricantes no podrfan haber imagi-
nado que esos objetos pudieran ser exhi-
bidos algin dia como obras de atte en los
museos. El aspecto utilitario de los cdlices
y los érganos, que necesariamente habia
que manipular para utilizarlos, es mds ob-
vio que el de los retablos que (excepto por
la manipulacién ocasional para abrirlos y
cerrarlos) sélo estaban destinados a ser
vistos. Las circunstancias actuales en que
se usa un retablo en un museo, donde la
gente lo ve para recrearse estéticamente o
con propdsitos de investigacién especiali-
zada, son fisicamente idénticas a las cir-
cunstancias de uso original del objeto: se
observa la luz reflejada por el objeto. Por
supuesto, incluso los objetos que son ma-
nifiestamente utilitarios a menudo fueron
hechos de manera que poseyeran algunas
cualidades tales como una forma elegan-
te o una decoracién exquisita, que tal vez
cumplian funciones simbélicas y que hoy
contemplamos para enriquecernos estéti-
camente. Ademads, como sucede con los
retablos pintados o esculpidos, podria-
mos admirar estos objetos por la habili-
dad técnica o la informacién histérica
que presentan. Asf, los érganos y los ci-
lices de las colecciones de los museos, al
igual que los retablos, se pueden utilizar
de manera vilida mediante la simple
contemplacién.

Seria absurdo afirmar que el publico
en general o incluso los investigadores no
pueden apreciar o comprender adecuada-
mente un ciliz sin beber de él. Usarlo
para beber, o sentarse en un mueble anti-
guo exhibido en un museo, serfa un acto
trivial y completamente contrario a la mi-

sidn ética del museo moderno que es pre-
servar sus colecciones. Esto ocasionaria
un desgaste y un dafo inevitables.

El acto andlogo de tocar un instru-
mento musical antiguo no es en sf tan tri-

- vial. Es evidente que algunos ejecutantes

podrian solamente desear sentir la emo-
cién romdntica de tocar instrumentos
que podrian haber sido tocados por Bach
o Beethoven y algunos oyentes podrian
igualmente querer sentirse cautivados al
ofr instrumentos que podrian haber sido
escuchados por Luis XIV o Goethe. Sin
embargo, quedan dos razones legitimas
principales para desear tocar y escuchar
instrumentos musicales histéricos. En
primer lugar, esos objetos fueron fabrica-
dos para ser escuchados y generalmente es
imposible imaginar esta experiencia con
la misma claridad con la que, por ejem-
plo, uno se podria imaginar sentado en
una silla antigua. En segundo lugar, las
composiciones musicales, que son otras
obras artesanales o artisticas, no pueden
ser sentidas si no se interpretan, y es lgi-
co pensar que no se pueden comprender
completamente o incluso apropiadamen-
te si no se tocan con los mismos medios
que el compositor tuvo a su disposicién.
Asi, hay razones imperiosas para tocar
musica antigua en instrumentos antiguos
a fin de respetar la intencién original del
fabricante del instrumento musical y res-
tablecer la intencién original del compo-
sitor de una pieza musical. Esto, sin em-
bargo, no es tan evidente como podria
parecer.

La futilidad

de la restauracién

Virtualmente, todos los instrumentos
histéricos necesitan alguna restauracién
o, por lo menos, mantenimiento técnico,
antes de poder tocarlos. En décadas re-
cientes, sin embargo, la mayorfa de los es-
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pecialistas encargados de la supervisién y
el cuidado de las colecciones de instru-
mentos musicales de museos han mostra-
do cada vez més cautela en cuanto a la
restauracién de instrumentos para ponet-
los en condiciones de ser utilizados. Tocar
los instrumentos puede no sélo desgas-
tarlos y deteriorarlos, sino que el mismo
proceso de restauracién —que no hay
que confundir con el de conservacién—
puede destruir el material original y las
caracteristicas de la fabricacién original.
Por ejemplo, diversos componentes
mecdnicos de los pianos antiguos se suje-
taban con piezas de cuero que, al cabo de
dos siglos, se han debilitado y vuelto fré-
giles. El instrumento no podr4 funcionar
adecuadamente a menos que se le cam-
bien esas piezas, pero si se cambian, en-
tonces se habrd alterado irreversiblemen-
te el material original. Incluso la instala-
cién de nuevas partes para reemplazar
componentes originales que faltan puede
destruir vestigios potencialmente impor-
tantes. Las caracteristicas de las viejas
cuerdas que faltan, por ejemplo, podrfan
deducirse de las manchas o marcas deja-
das en las partes del instrumento que ro-
zaban, marcas que se borrardn al poner
nuevas cuerdas. Dado que entre las prin-
cipales responsabilidades éticas de un
museo figuran la preservacién de sus co-
lecciones y el progreso de la investigacién
meticulosa, la restauracién, que frecuen-
temente va en detrimento de estas finali-
dades, se hace con mucha menor fre-
cuencia y, ciertamente, con mucha mayor
prudencia que en el pasado.

Otro problema de la restauracién es
que los nuevos materiales que reemplazan
partes deterioradas o desaparecidas son, a
lo sumo, copias o reconstrucciones de los
componentes originales. Asi, todos los
instrumentos restaurados son, hasta cier-
to punto, copias de si mismos. Ademds,
las partes originales frecuentemente son
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alteradas por el tiempo o la accién del
hombre hasta el punto de que ya no pue-
den funcionar tal como se habfan conce-
bido originalmente. Por ejemplo, los ori-
ficios de la embocadura de las flautas
antiguas frecuentemente fueron ensan-
chados mds tarde para que los instru-
mentos pudieran seguir usindose con las
orquestas mds sonoras de perfodos ulte-
riores. Aunque no se hubiera hecho esto,
los orificios de las flautas y de otros ins-
trumentos de viento de madera, que ori-
ginalmente eran de seccién transversal
circular, por lo general se han ovalado de-
bido a la expansién y contraccién desi-
gual de Ja madera. Asi, no se puede pre-
tender que los instrumentos histdricos
suenen como sonaban originalmente.
Ciertamente, se puede argumentar que
las intenciones de los fabricantes se refle-
jan mejor en las copias modernas exactas
en las que se ha reconstruido el supuesto
estado del objeto «original».

Clavicémbalo de Jacques Germain,

Parts, 1785.
Fondo Rawlins, 1983.
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Copia del clavicémbalo alemin,

Jabricado por
Thowas y Barbara Wolf.

Copias antiguas
y reconstrucciones

Muchas de las colecciones generales de
instrumentos musicales formadas en el
siglo XX y comienzos del Xx incluyen co-
pias de instrumentos. En general, éstas
parecen haber sido adquiridas cuando ya
no quedaban ejemplares histéricos dis-
ponibles de un determinado tipo de ins-
trumento. Hacla fines del siglo pasado, la
coleccién del Conservatoire (ahora Mu-
sée Instrumental) de Bruselas, por ejem-
plo, tenfa copias de chirimias hechas en el
propio taller del muséo a partir de origi-
nales de otro museo. En esa época, las
copias adquiridas por los museos estaban
destinadas evidentemente a servir mds
como medio diddctico para ilustrar el de-
sarrollo tecnolégico de la fabricacién de
instrumentos musicales que como ins-
trumentos funcionales para la ejecucidn
de musica 0 como medios para la inves-
tigacién.

Mids o menos en la misma época,

Francis W. Galpin, en el Reino Unido,
ademds de completar su coleccién con
copias de instrumentos, emprendié la re-
construccién de un Aydraulis romano (ér-
gano de tubos). Como no existia tal ins-
trumento, su principal fuente de referen-
cia fue un modelo en arcilla del siglo 1
encontrado en Cartago. Galpin era un
distinguido historiador de instrumentos
musicales y su reconstruccién de un Ay-
draulis se debe considerar un intento aca-
démico serio para comprender. a partir
de un objeto funcional, la perdida técni-
ca de fabricacién de un instrumento y
una tradicion olvidada de interpretacién
musical. El instrumento llegd al Museo
de Bellas Artes de Boston en 1917, junto
con ¢l resto de la importante coleccién de
Galpin.

Otro ejemplo significativo de arqueo-
logia musical nos lo ofrece el Musik-
instrumenten-Museum de Berlin en
1930. Curt Sachs, director de la colec-
cién, compré en El Cairo un arpa egipcia
de alrededor del afio 700 a.C. En lugar de
efectuar una restauracién forzosamente
radical del arpa original, se hizo una co-
pia. Este es un ejemplo especialmente evi-
dente de lo que tiene de reconstruccién
todo proceso de restauracién y de copia.
Las cuerdas y el cordal al que estaban su-
jetas faltaban en el original. Independien-
temente de si e€stas nuevas partes se
afiadian al objeto original o a una copia,
era inevitable que las reconstrucciones se
basaran en el testimonio de pinturas egip-
cias o de instrumentos etnogrificos mo-
dernos andlogos. Ya no es tan claro si la
copia del museo de Berlin se hizo para
mostrar el aspecto original del arpa o para
revelar cémo podrfa haber sonado. En
cualquier caso, el hecho constituye una
clara ilustracién del principio de que es
mejor experimentar con una copia que
aventurarse en la restauracién de un ob-
jeto original insustituible.



Historia de dos copias

Entre los instrumentos especialmente im-
portantes y bellos del Shrine to Music
Museum de Vermillion (Dakota del Sur)
figuran un violin de Antonio Stradivarius
(Cremona, 1693) y un clavicémbalo de
Jacques Germain (Parfs, 1785). En los t-
timos afios, el museo ha adquirido tam-
bién copias de estos dos instrumentos.

El violin stradivarius, denominado «el
Harrison» porque ése era el nombre de
un ex propietario, se halla en excepcional
estado de conservacién. Sin duda alguna,
es el resultado de que el instrumento fue
propiedad de coleccionistas aficionados
durante la mayor parte del tiempo trans-
currido desde 1800. El barniz, por ejem-
plo, ha permanecido en excelente estado
porque no ha sido sometido al desgaste
constante que producen los ensayos y eje-
cuciones. Aunque la arquitectura interna
del instrumento, como la de prictica-
mente cualquier violin antiguo de cali-
dad, fue alterada en el siglo xx para ajus-
tarlo a las normas modernas, el violin es
uno de los escasos stradivarius que
conserva el mdstil original. Los fabri-
cantes de violines de los siglos xx y xx
que decidieron colocar las cuerdas de los
violines antiguos en un dngulo mds alto y
aumentar su longitud, generalmente lo
hicieron descartando el mdstil original y
conservando sélo la voluta que se acoplé
a un nuevo mdstl. Sin embargo, en el
caso del Harrison el méstil se alargé y se
le cambié el dngulo insertdndole una pe-
quefia cufia en la parte en que se une al
cuerpo.

El tono del instrumento, que perte-
necfa a un famoso violinista que lo usé
frecuentemente en sus conciertos y gra-
baciones durante dos décadas antes de
que llegara al museo en 1985, es esplén-
dido. Sin embargo, el violin ha permane-
cido en silencio desde su adquisicién y si

Restauracién, reconstruccién y copia en las colecciones de instrumentos musicales

continda la actual polftica del museo,
nunca se volverd a tocat. Poco se ganaria
con tener un stradivarius més para
conciertos, pero se perderfa mucho si uno
de los ejemplares mejor conservados su-
friera los efectos del desgaste u otros
dafios. Consideramos que es ilusorio el
aserto que a veces se oye en el mundo de
los violinistas de que hay que tocar un
instrumento para que de alguna manera
siga «vivon.

Copias més o menos (generalmente
menos) exactas de stradivarius se han he-
cho durante muchas generaciones, gene-
ralmente con el objetivo de fabricar un
violin moderno como Stradivarius mis-
mo lo hubiera podido hacer si hubiera vi-
vido doscientos afios después o bien fa-
bricar un violin moderno como si uno

© S.R.H. Spicer, The Shrine to Music Museum, Universidad de Dakota del Sur

Vista desde arriba del
clavicémbalo de Wolf, que

muestra la decoracion

de la tabla armdnica resonante
copiada por Sheridan Germann

de la decoracién original
de Germain.
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tuviera un stradivarius envejecido artifi-
cialmente con el cual comenzar. Con ¢l
nuevo auge de la prictica de las ¢jecu-
ciones histricas, sin embargo, muchos
musicos han tratado de tocar violines
construidos como hace doscientos o tres-
cientos afos. Douglas Cox, conocido fa-
bricante especializado en violines para
muisica barroca, decidié hacer una copia
exacta del Harrison, reconstruido en su
forma original. Se emplearon varios dias
en examinar, medir y fotografiar el origi-
nal. Al mismo tiempo, se hizo la selec-
cién final de las maderas que se utilizaran
en la elaboracién de la copia. Al fabricar
la copia, Cox efectud ligeros ajustes en las
medidas para compensar la probable lige-
ra contraccién y distorsién del instru-
mento original. Cox presenté una po-
nencia sobre ¢l proceso de copia en una
reunién de especialistas en violines y des-
pués la publico.

La copia del stradivarius cumple aho-
ra varios objetivos en el museo. Ilustra vi-
sualmente las diferencias entre un stradi-
varius en su configuracién original y en
su estado moderno. Los profesores de
musica de la Universidad de Dakota del
Sur (de la que el Shrine to Music Mu-
seum es un departamento) utilizan el ins-
trumento para actuaciones tanto en el
museo como en otros Jugares. Aunque
nadie puede decir con toda seguridad que
ha hecho un instrumento nuevo que re-
produce exactamente la calidad de tono
del original cuando era nuevo, el instru-
mento permite por lo menos que los
oyentes puedan apreciar el sonido de un
violin barroco bien hecho, del que cabe
suponer que s¢ aproxima mds al tono ori-
ginal del scradivarius Harrison que el
tono que produciria el original alcerado y
envejecido, aun cuando fuera restaurado
en su configuracion inicial. Segiin los in-
térpretes, la copia produce objetivamente
la «sensacion» de un stradivarius en su es-
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tado original. Ademds, la copia servird en
el futuro como un excelente ejemplo de
fabricacion de violines a finales del si-
glo xx.

En cuanto al clavicémbalo de Ger-
main, ya habia sido restaurado para poder
ser utilizado poco antes de su adquisicién
por el museo en 1983, La restauracién
fue emprendida principalmente para co-
rregir una reparacién errénea anterior
que se¢ habifa hecho en los afios cincuenta.
Gran parte de los sutiles vestigios que se
pueden destruir con la restauracién ya
habfan sido borrados. La mayoria de las
partes mecdnicas que se podrian haber
desgastado de haber seguido tocando el
instrumento eran reconstrucciones mo-
dernas. Por otra parte, la tabla arménica
resonante y la estructura estaban en exce-
lente estado, y no habia lugar a dudas de
que eran estables y podian seguir funcio-
nando como lo hicieron originalmente.
La calidad del tono del Germain del mu-
seo es exquisita y es muy probable que ¢l
actual tono y el funcionamiento mecdni-
co del instrumento sean muy similares a
los del instrumento cuando era nuevo.
En contraste con la profusién de violines
stradivarius que se pueden escuchar to-
davia, hay poquisimos clavicémbalos
histéricos que pueden servir como norma
de calidad histdrica para que los musicos
y los fabricantes de hoy puedan aprender
directamente. Asi, el instrumento tocable
se considerd un ejemplar fiable de su tipo,
que no presentaba ningdn problema
apreciable de conservacion y se¢ tomd la
decision de reservar el instrumento para
el uso estrictamente controlado en
conciertos, demostraciones y ensayos por
parte de personas calificadas. La expe-
riencia subsiguiente ha confirmado lo
acertado de esta decision.

El clavicémbalo de Germain, como el
violin stradivarius original, debe mante-
nerse en ¢l clima cuidadosamente regula-

do del museo. Para el uso de profesores de
musica y alumnos en lecciones, pricticas
y conciertos tanto dentro como fuera de
la universidad, se encargd una copia del
clavicémbalo de Germain a los destaca-
dos fabricantes Thomas y Barbara Wolf.
Por razones prdcticas, se hicieron unas
cuantas concesiones de escasa importan-
cia; por ejemplo. los plectros o puas que
hacen sonar las cuerdas se hicieron de
pldstico moderno y no de cafidén de plu-
ma de cuervo como el original, y se le
puse un soporte de tipo caballete mds £3-
cil de transportar que el de pata curva.
Dor otra parte, la pintura de la caja exte-
rior v de la tapa interior del clavicémbalo
original son resultado de una nueva de-
coraciéon de comienzos de este siglo.
El exterior negro y el interior bermellén
mucho mds simples de la copia, decorada
sélo con franjas doradas, son mds repre-
sentativos de la decoracion real de los cla-
vicémbalos franceses del siglo xvir. La
pintura bellamente preservada de la tabla
armonica resonante original del Germain
fue reproducida en la tabla arménica re-
sonante del Wolf por Sheridan Germann,
el principal historiador moderno de la de-
coracién de los primeros instrumentos de
teclado.

Aunque una comparacion directa del
clavicémbalo de Germain y su copia
muestra que el tono de la copia no llega a
alcanzar la elegancia sin par del original,
no hay duda de que la copia es un exce-
lente ejemplo de fabricacién de clavicém-
balos de estilo francés. Esta copia y la del
stradivarius Harrison del museo seguirdn
desempefiando durante largo tiempo las
misiones artisticas v educativas que los
originales ya no pueden cumplir. [ |

Nota. Para saber mas sobre el tema de las co-
pias, véase la CIMCIM Publicacién n.” 3
(1994) tirulada Copics of Historic Musical Ins-
trumenrs. — Bd.



Una nueva publicacién editada por la
Museums and Galleries Commission de
Londres aborda el tema de las normas
para el cuidado de los instrumentos mu-
sicales en los museos. Esta obra recoge la
opinién general prevaleciente hoy en dia
entre los profesionales sobre cudles son las
mejores préacticas a las que todos los mu-
seos deberfan aspirar. Se basa en las
conclusiones de un grupo de expertos
compuesto por unos treinta conserva-
dores y restauradores, y para prepararla se
consulté a mds de setenta especialistas de
museos de Europa y América del Norte.
La primera parte versa sobre las normas
para administrar las colecciones y com-
prende la recopilacién, la conservacién y
la restauracion sobre el terreno, el cuida-
do de los instrumentos musicales que estd
permitido tocar, la documentacién, el ac-
ceso, el préstamo de instrumentos musi-
cales y la investigacién. La segunda parte
aborda los diversos aspectos de la protec-
cién, tales como robos, incendios, inun-
daciones, desastres, dafios fisicos, polvo,
suciedad, agentes contaminantes y plagas.
También se analizan aspectos relaciona-
dos con los edificios, el entorno, el trans-
porte de instrumentos musicales, la pro-
teccién de los principales archivos prima-
tios y la proteccién de las personas contra
los dafios que los instrumentos musicales
pudieran causarles. Esta informacién se
completa con los apéndices, donde figu-
ran un ejemplo de plan de cuidados, ta-
blas de humedad relativa y temperatura,
categorfas de utilizacién y un glosario de
términos. El prélogo de Stanley Sadie,
que reproducimos 7z extenso a continua~
cién, refleja el tono y el alcance de esta
oportuna publicacién.

Entre las innumerables clases de obje-
t0s quE Se CONSELVAN en NUEStIos MuUseos,
los instrumentos musicales ocupan un tu-
gar muy especial, pues no fueron conce-
bidos para ser contemplados, sino para
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ser utilizados y, mds concretamente, para
ser tocados y producir cierto tipo de vi-
bracién que crea el sonido. Los fabri-
cantes de instrumentos no los construye-
ron para que duraran eternamente, y ni
siquiera mucho tiempo. No habrfa nadie
mds sorprendido que los propios Ruckers
o Stradivarius si supieran la larga vida que
han tenido sus producciones. para no
mencionar el valor que la sociedad les
otorga desde hace unos tres siglos. Tam-
poco los artesanos de China o de Africa
que fabricaban instrumentos quedarfan
menos perplejos si se enteraran del valor
que se les da y los cuidados que se les pro-
diga en otras culturas. Todos ellos fabri-
caban instrumentos destinados a cumplir
una funcién cultural especifica que pa-
recfa propia de su tiempo y nunca se pre-
tendi6 que fueran més que eso.

Hoy dfa tenemos una visién diferente
de nuestro propio pasado, que se ha ido
formando durante unos doscientos afios,
con unos gustos que, tanto en musica
como en otras disciplinas, en lugar de ir
evolucionando con el tiempo, se han fija-
do. La musica mds apreciada por la
mayorfa del ptblico actual es la de an-
tafio, una seleccién de obras musicales
que se consideran cdnones en la materia.
Esta musica fue compuesta para instru-
mentos como los que preservamos. El de-
seo de conservar instrumentos es un sub-
producto no sélo de una civilizacién que
mira hacia su pasado y conserva muy di-
versos tipos de objetos, sino también del
interés por recrear las tradiciones de la
ejecucién musical y los sonidos de las
épocas a las que esta musica pertenece.
Ademds, al haberse reducido las barreras
culturales con el fin del colonialismo,
mezcldndose mds las culturas y mejoran-
do las comunicaciones mundiales, la dis-
posicién a abandonar el aislamiento cul-
tural ha alimentado cada vez més la cu-
riosidad y el interés por los instrumentos
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que no pertenecen al mundo occidental.
Pero la conservacién de cualquier tipo de
instrumento es de por si enigmdtica,
porque al igual que otros objetos, ellos
han sido utilizados y. en muchos casos,
hasta su deterioro total o al menos consi-
derable. El mero hecho de utilizarlos los
somete a una especie de desgaste que es
mids propio, dirfamos, de las médquinas
que de los objetos artisticos. Hay que
afadir que podrfan haber sido reparados
o incluso modificados para adaptarlos a
los cambios de gustos.

Para el musico y el aficionado co-
rrientes, un instrumento musical existe
con el tnico fin de ser tocado y producir
sonido. Esto era algo incuestionable has-
ta no hace mucho tiempo y atin quedan
reductos donde se sigue considerando
casi como un axioma que un instrumen-
to silencioso carece de utilidad. En efec-
to, las tradiciones de la organologfa in-
glesa, antiguas y distinguidas, se basan en
un concepto de antigiiedad mds amplio y
coherente con esta misma linea de pen-
samiento. Sin embargo, los historiadores
y conservadores actuales adoptan otro
punto de vista, en el que predomina la
conservacién de un instrumento como
un medio para la investigacién futura. En
esta obra se reconocen plenamente las
disyuntivas que plantea la diversidad de
enfoques y se brinda una serie de valiosas
orientaciones para abordarlos. No hay
que olvidar una cuestién capital: ;qué
utilidad puede tener un instrumento que
pertenece al pasado o a otra cultura como
guia en nuestro empefio por reconstruir
el mundo sonoro de su época o su origen,
sl no nos permitimos oirlo de manera
que sepamos qué es lo que estamos tra-
tando de recrear? Por otra parte, ;cé6mo
podemos arriesgarnos a destruir lo que
tenemos?

No hay respuestas simples a estas pre-
guntas, excepto para decir que forzar a

que suene de nuevo un instrumento que
ha permanecido silencioso desde hace
tiempo, en muchos casos puede exponer-
lo a la destruccién, cosa que ningin
conservador responsable puede permitir,
a no ser que adopte las més severas pre-
cauciones. El objetivo de esta publicacién
es sentar las bases del cuidado y la conser-
vacién sin negar el propésito para el que
fueron creados estos objetos. Su marcado
cardcter practico y las serias advertencias
que formula son muy saludables. Puede
ser que, con estas premisas, los musicos
tengan que renunciar a algunas de sus es-
peranzas y ambiciones, pero las conside-
raciones de largo plazo son de la mayor
importancia y tiene que prevalecer el sen-
tido de responsabilidad que le incumbe a
la conservacién. Esta obra, realizada en
equipo, constituye una licida exposicién
de estos aspectos y de la mejor manera de
llevarlos a la practica. |

Nota. Standards in the Museum Care of Musi-
cal Instruments 1995, [Normas para ¢l cuidado
de los instrumentos musicales en los museos],
edicién a cargo de Crispin Paine. Se puede ob-
tener de fa Museums and Galleries Commis-
sion, 16 Queen Anne's Gate, London SW1H
9AA por ¢l precio de £16 en ¢l Reino Unido y
de £20 para otros paises. Los cheques deben
ser emitidos por medio de un banco domicilia-
do en el Reino Unide o un giro bancario in-
ternacional. (Se acepran eurocheques). Para
mds informacién: teléfono: (54) 0171-233-
4200; fax: (54) 0171-233-3686. — Ed.



Premio Europeo 1995 al Museo del Afio

Kenneth Hudson

El Premio Enropeo al Museo del Asio
constituye, en primer lugar y sobre todo,
un reconocimiento de «las virtudes
priblicas» de un museo. Kenneth Hudson
ha sido director del premio desde su
creacion y afirma «no haber hecho carrera
alguna, sino haber vivido una existencia
maravillosamente agradable», trabajando
para universidades, produciendo
emisiones, viajando por el mundo 3 en los
tHitimos 25 afios, dedicdndose al
periodismo y a escribir 53 libros sobre
museos, historia social e industrial, y
sociolingiifstica, entre los que se encuentra
el conocido Museums of Influence.

Museo Olimpico, Lausana (Suiza).
Vista de las galerias permanentes.

© Archivos del CIO. Foto: J.J: Strahm

El Premio Europeo al Museo del Afio
(European Museum of the Year Award) se
otorgd por primera vez en 1977 y desde
entonces esta manifestacién tiene lugar
todos los afios. Patrocina el premio el
Consejo de Europa y lo administra una
instancia independiente, el Fondo Fidu-
ciario de Museos Europeos (European
Museum Trust), organismo sin fines de
lucro registrado en el Reino Unido. Su
sede se encuentra en Bristol (Inglaterra) y
los miembros de su comité de politica in-
ternacional proceden de Alemania, Croa-
cia, Espafia, Finlandia, Francia, Italia,
Paises Bajos, Reino Unido, Suecia y Sui-
za. Estas personas no reciben remunera-
cién alguna por sus servicios, aunque se
les costean sus gastos de viaje. El comiré
acttia asimismo como jurado del premio
y asume la considerable tarea de visitar
todos los museos candidatos, que suelen
ser entre 50 y 60 cada afio. La cifra co-
rrespondiente a 1995 fue un poco menor
que la habitual, mientras que la de 1996
es considerablemente mds elevada.

El premio se reserva a los museos nue-
vos y alos que han sido reorganizados por
completo recientemente. Se entiende por
«museo nuevor aquel que ha sido inau-
gurado en los ltimos dos afios. Entre los
requisitos para aspirar al premio figura
que el museo esté regularmente abierto al
publico. Las formas de propiedad y
control no tienen importancia. Cualquier
museo que retna los requisitos exigidos
puede presentar su candidatura, no re-
quiriéndose la aprobacién de un ministe-
rio o de una organizacién profesional.
Pueden aspirar al premio tanto los mu-
seos grandes como los pequefios.

El Comité del Premio Europeo al Mu-
seo del Afio se ha colocado siempre en el
punto medio de una linea que tiene en un
extremo a los profesionales de los museos
y en el otro al publico que los visita. En
este sentido, se diferencia del ICOM, que
representa a los profesionales de los mu-
seos de todo el mundo. La entidad que
otorga el Premio Europeo funciona con
total independencia. Sus juicios y opi-
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Foto cortesfa del autor

Museo de Arqueologin

Submarina, Bodrum (Turquin).
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niones no estdn sujetos en modo alguno
a consideraciones politicas o intereses
profesionales.

En los primeros cuatro meses de cada
afo, ¢l comité recibe las candidaturas de-
talladas y entre principios de junio y me-
diados de noviembre sus miembros visi-
tan los museos aspirantes. Por regla ge-
neral, dos miembros del jurado visitan
cada museo, que nunca corresponde al
del pafs de alguno de ellos. Tras esas vi-
sitas, se elaboran informes escritos y a
fines de noviembre el jurado se retine en
Estrasburgo para examinar los informes
y adoptar la decisién sobre el museo pre-
miado.

La primera tarea consiste en elaborar
una lista de los museos finalistas, es decir,
los candidatos cuyos méritos superan la

puntuacién media. Para el premio de
1995, de un total de 45 museos se selec-
clonaron 27 finalistas. Seguidamente, el
jurado procedié a reducir este nimero a
unos diez. Entre seis y ocho de estos mu-
seos recibirdn una distincion especial,
uno serd declarado ganador absoluto y
otro recibird el Premio del Consejo de
Europa, otorgado a los museos que,
segun los miembros del jurado, hayan
contribuido a destacar o ilustrar la unidad
cultural de Europa.

En la ejecucién de estas tareas, los
miembros del jurado siguen ciertos prin-
cipios reconocidos que se resumen en un
formulario normalizado de presentacién
de informe. Cada museo es examinado
como un todo en relacién con las nueve
cualidades siguientes:



1. Qué es lo el museo contiene, es decir,
sus colecciones.

2. Cémo presentan e interpretan dichas
colecciones.

3. La atmésfera general del museo. ;Es
amigable y acogedora o frfa y austera?
El edificio, ;estd bien adaptado y es
agradable?

4. Las relaciones entre los miembros del
personal. ;Son fciles y democrdticas?
sJerdrquicas y formales?

5. El director. ;Se adapta a su trabajo?

_¢Tiene un buen sentido de las rela-
ciones publicas?

6. ;Es efectiva la politica de relaciones
publicas y la publicidad?

7. La calidad de los servicios ofrecidos al
publico. ;Hay un lugar para el esta-
cionamiento de los vehiculos? ;Un
café o un restaurante? ;Vestuarios?
sRetretes?

8. La tienda del museo. ;Estd bien abas-
tecida, con material correspondiente
al museo?

9. Lasactividades educativas. ;Estdn bien
planificadas? ;Son imaginativas? ;Se
las utiliza bien?

Consideramos que éstas son las virtudes
publicas de un museo que a nosotros nos
incumbe juzgar. Sélo incidentalmente
nos interesan lo que podriamos llamar las
virtudes profesionales, es decir, la conser-
vacién, la catalogacién, la seguridad, la
investigacién o las calificaciones académi-
cas del personal. Para obtener la informa-
cién que necesitan, nuestros miembros
deben concertar una cita con el director y
sus colegas y pasar varias horas en el mu-
seo. Las visitas rdpidas o andnimas no son
ttiles para nuestros propésitos: Tras mu-
chos afios de experiencia, los miembros
del jurado del Premio Europeo estdn ca-
pacitados para obtener respuestas com-
pletas y fiables a sus preguntas.

Descubrimiento
de nuevas orientaciones

Nuestro sistema de visitas constituye una
actividad fascinante, costosa y que lleva
tiempo, pero que nos permite evaluar el
estado de los museos europeos en una
medida que no serfa posible de otro
modo. En reiteradas ocasiones nos hemos
percatado de que el museo descrito en el
papel y el museo real pueden ser dos ins-
tituciones totalmente diferentes. Es nece-
sario visitarlos para comprenderlos.
Consideramos que nuestra primera fun-
cién es descubrir nuevas ideas y luego
contribuir a hacerlas circular de un pais a
otro. Este, y no la concesién de un pre-
mio, ha sido el propdsito de toda nuestra
actividad desde 1977. Por supuesto, el
premio anual propiamente dicho es im-
portante, en particular para el museo que
lo gana, pero mucho mis significativos
son los motivos por los que fue creado.
Conceder el premio a tal museo y no a tal
otro indica que el primero encarna deter-
minadas cualidades, apunta en ciertas
direcciones que nos parecen particular-
mente importantes para el futuro de los
IMUSEOS EULOPEOS.

Durante el proceso constituido por las
visitas y la presentacién de informes del
aflo pasado se pusieron de manifiesto al-
gunas tendencias. Una fue el celebrado
resurgimiento de los museos italianos tras
lo que, para nosotros, habfa sido un largo
periodo de profundo sopor. La cosecha
de nuevos museos italianos que se pre-
sentaron al premio de 1995 fue renova-
dora, variada y estimulante: méquinas de
pesar en Campogalliano, perfumes en
Parma, papiros en Siracusa, arte moderno
aceptable, muy bien expuesto, en Bolonia
y en Mildn, arqueologia presentada como
historia de la humanidad en Viareggio.
Se notaba, por fin, que el gigante cultural
se habfa despertado.

Premio Europeo 1995 al Museo del Afio
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cal, pero también a la ausencia de una re-
flexién suficiente sobre lo que el museo
estaba tratando de hacer y de una estima-
cién realista del niimero de visitantes.
Daban la impresién de pertenecer a los
afios de decadencia de una vieja tradi-
cidn. En cambio, los tres candidatos es-
pafioles presentaban una concepcién
nueva y diferente de la corriente general,
corriente que, en el caso espafiol, abarca
el arte, la historia y la arqueologfa. El Mu-
seo de Textiles de Barcelona ha logrado

Huus der Geschichre der
Bundesrepublike Deutschland,
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Boun (Alewmania).

El grado de imaginacién y originali-
dad demostrado por los candidatos de
Finlandia es una prueba convincente de
que no son necesarias grandes sumas de
dinero para crear excelentes museos. El
Museo del Nifio y la parte nueva del Mu-
seo de la Ciudad en Helsinki, instalado al
lado del elocuente testimonio de la cultu-
ra burguesa rusa en Karelia, la Casa Wol-
koff en Lappeenranta, asf como las vi-
viendas de los obreros preservadas en
Tampere, muestran que Finlandia es un
pafs que trata de conservar todos los as-
pectos de su pasado que son significativos
para los ciudadanos de hoy.

Austria contintia ofreciendo una
muestra excelente de nuevos museos lo-
cales que, como en Suiza, se apoyan en
una dindmica combinacién de fondos
piiblicos y privados. Nos impresionaron
mucho la eficaz participacion de los vo-
luntarios en Spittal/Drau y Zwettd y los
ingeniosos acuerdos de financiacién del
Museo del Nifio en Baden (Suiza), que
permite a los propietarios privados man-
tener el control de sus impresionantes co-
lecciones, al mismo tiempo que las ponen
plenamente a disposicién del publico en
general.

Los candidatos franceses de este afio,
Marsella, Nimes y Saché, resultaron de-
cepcionantes. Se estimé que sus deficien-
cias obedecian principalmente a la falta
de iniciativa y de recursos en el plano lo-

romper con los moldes tradicionales; el
Museo de Ciencia y Tecnologfa de Cata-
lufa sigue impulsando firmemente su in-
teresante concepto de un museo indus-
trial organizado como un grupo de mini-
museos separados en diferentes sitios; y
en Asturias, el nuevo Museo de la Mi-
nerfa y la Industria en El Entrego ha aco-
metido la improba tarea de crear rdpida-
mente un gran museo, con una combi-
nacién de fondos nacionales y europeos.

Existe un grupo interesante de museos
especializados que no siguen una férmu-
la particular —el Museo de la Piedra en
Praga, espléndidamente planificado y or-
ganizado; el Museo de la Cerveza en Pil-
sen; el museo construido alrededor de los
bafios publicos romanos en Rottenburg;
el Museo Maritimo de la isla griega de
Oinoussai, antafio famosa y prdspera por
su industria de construccién naval en ma-
dera; el Museo del Hambre en Strokes-
town (Irlanda) y el Museo de Exploracién
Antdrtica en Dundee.

Distinciones y premios

La primera de las distinciones especiales
concedidas este ano correspondié al Mu-
seo de Cultura Local Tradicional de Spit-
tal/Drau (Austria), cerca de la frontera
con Eslovenia. Con la ayuda de un grupo
de voluntarios abnegados, dos directores
admirables, padre e hijo, han constituido



importantes colecciones de gran calidad y
las han instalado en un edificio histérico
cuyo valor corresponde plenamente al de
su valioso contenido. El museo dispone
de un vasto y acertado programa educati-
vo y de publicaciones, as{ como de una
red cada vez mds vasta de contactos inter-
nacionales. Todo ello se ha logrado en un
petiodo muy breve y con un presupuesto
limitado.

La mayor parte de los museos de pie-
dras son lugares deprimentes y cadticos,
depésitos mal sefializados de piezas de
piedra tallada potencialmente inte-
resantes y para las cuales las autoridades
no han encontrado otro lugar. El Museo
Nacional de Praga decidié que habfa lle-
gado el momento de organizar algo me-
jor. Se sustituyé la disposicién anterior,
en gran medida inttilmente desordena-
da, por una disposicién metddica de los
fragmentos que ilustran la historia de la
piedra de construccién y la edificacién en
piedra en la Republica Checa, particular-
mente Praga. Al mismo tiempo, ha trata-
do de exponer las piezas de una manera
que resulte estéticamente agradable.

El Museo de la Ciudad de Helsinki ha
hecho un esfuerzo valiente e imaginativo
por resolver un problema que ha preocu-
pado durante muchos afios en los museos
de historia, a saber, ;cémo convencer a
los hombres y mujeres de hoy de que se
identifiquen con los acontecimientos del
pasado y perciban como propias las difi-
cultades y luchas de ayer? Mediante una
serie de imdgenes de Ja vida en Helsinki
en diferentes perfodos histéricos y la uti-
lizacién de sonidos apropiados para re-
forzar la actitud creada y las asociaciones
suscitadas por esas imdgenes, el museo ha
logrado comunicar a sus visitantes la sen-
sacién del pasado, ofreciendo lazos senti-
mentales con personas que murieron
antes de que ellos nacieran.

Westfalia-Lippe, que comprende una

gran parte de la zona sumamente indus-
trializada del Ruhr (Alemania), ha creado
lo que se llama una Asociacién para el
DPaisaje. Esta admirable institucién publi-
ca es responsable de la proteccién y pre-
sentacién al publico de una serie de im-
portantes monumentos industriales que
se consideran museos; uno de ellos, aspi-
rante a nuestro premio, es el enorme
transbordador decimonénico del canal
Dortmund-Ems, asociado a un museo
que explica su contexto y funcionamien-
to. Consideramos que los logros de esta
asociacién merecfan ser dados a conocer
ampliamente fuera de Alemania.

El Museo Morandi de Bolonia es una
iniciativa distinta de la mayor parte de los
museos de arte contemporineo, tanto en
Italia como en otros lugares del mundo.
Ocupa parte de un bello y valioso edificio
en el centro de la ciudad y estd dedicado
a la obra de un artista local distinguido y
estimado por todos, que no pertenecié a
ninglin movimiento ni siguié ninguna
tendencia en particular y cuyas pinturas
atraen inmedjatamente al hombre de la
calle. El museo presenta a Giorgio Mo-
randi como a una persona completa, en
un entorno en que el visitante se siente
inmediatamente a gusto.

El Museo de Hirndsand se destina a
los habitantes de una vasta zona de la Sue-
cia septentrional, econémicamente im-
portante, pero con escasa densidad po-
blacional. Ha utilizado técnicas moder-
nas para presentar la historia de la regién,
pero de una manera integrada con su
atmdsfera y sus caracteristicas geogréficas.
Es sumamente apreciable la sutileza con
que se ha obtenido este resultado y los ex-
traordinarias talentos arquitecténicos y
de disefio que han sido necesarios.

- Nuestros colegas que visitaron el Mu-
seo Lindwurm de Stein am Rhein (Suiza)
sefialaron particularmente la-«poesfa» y el
«encanto» que caracterizaban la conver-
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sidn de este complejo de edificios provin-
clanos en un museo que ilustra el modo
de vida de una familia acomodada de me-
diados del siglo pasado. Observaron en
especial la esmerada atencidn que se pres-
taba a los detalles, tanto en la restauracién
arquitecténica como en la disposicion in-
terna. El encanto no fue sélo intelectual,
pues se nos dio la oportunidad de rastrear
y sentir la vida misma del pasado.

La inclusién del Museo de Arqueo-
logia Subterrinea de Bodrum (Turquia)
en nuestra lista de museos que merecian
una distincién especial no sélo nos per-
mitié llamar la atencidn de la comunidad
internacional hacia un excelente museo,
sino que nos brindé la ocasién de hacer
justicia al Instituto de Arqueologia Sub-
terrinea con que el museo ha estado
siempre estrechamente asociado. El mu-
seo v el Instituto han convertido a Bo-
drum en un centro de excelencia cientifi-
ca y museoldgica en el Mediterrineo
oriental.

La ciudad inglesa de Southampton ha
realizado recientemente una considerable
inversién en la ampliacién, reorganiza-
cidn y renovacion de su Galerfa Munici-
pal de Arte a fin de hacerla mds agra-
dable y cémoda para el uso y para atraer
a una mayor variedad de.visitantes. Nos
impresionaron el enfoque dindmico y
prictico del director y la manera en que
la galerfa se ha integrado en la vida social
de la ciudad.

Asimismo, el jurado decidié otorgar
una mencion especial a Gabriele Mazzot-
ta, director de la fundacidén Antonio
Mazzotta de Mildn, por su labor como
creador de un centro de exposiciones de
calidad excepcional, que probablemente
habri de tener una influencia profunday
de largo alcance sobre la situacion de los

museas en [talia, por sus exitosos esfuer-
zos para promover la cooperacién inter-
nacional en el dmbito museistico y por la
permanente y elevada calidad de su pro-
grama de exposiciones.

El Premio 1995 del Consejo de Euro-
pa se otorgd a la Casa de la Historia de la
Republica Federal de Alemania, de
Bonn. Nuestra recomendacion se basé en
el espiritu de iniciativa mostrado por el
Parlamento alemdn, que aprobéd el
proyecto v facilité los fondos necesarios,
as{ como en su insistencia en que el mu-
seo debe ser un centro de debate y no un
instrumento diddcrico. Consideramos
que otros paises europeos se podrian be-
neficiar si contaran con un museo nacio-
nal de historia.

El Premio Europeo 1995 al Museo del
Afio se otorgd al Museo Olimpico de
Lausana (Suiza). Tres razones nos llevaron
a adoptar esta decision. En primer lugar,
la coordinacién entre el arquitecto, el di-
sefador y los musedlogos ha sido excep-
cionalmente eficaz. El resultado es un edi-
ficio de apariencia placentera, comodo
para trabajar y agradable de visitar. En se-
gundo lugar, el musco combina el pasado
y el presente de una manera sumamente
lograda y atractiva. Ha sido concebido
como un centro internacional de activi-
dades vinculadas con el deporte y los jue-
gos olimpicos. y no sélo como un museo
de historia. En tercer lugar, todos los re-
cursos técnicos de los que hoy dia dispo-
nen los museos han sido empleados en
Lausana con gusto, disciplina, buen sen-
tido y gran eficacia. Se ha evitado, como
sucede en muchos otros museos moder-
nos. que la mdquina se convierta en el so-
cio dominante; simplemente se ha
conservado su lugar como obediente ser-
vidora de la humanidad. |



Los nuevos laboratorios de investigacién
de los Museos de Francia

Una entrevista con Jean-Pierve Mohen

El jueves 16 de febrero de 1995, Jacques
Toubon, Ministro de Cultura y de la
Francofonia, inauguré los nuevos locales
del Laboratorio de Investigacidn de los
Museos de Francia que se encuentra en el
palacio del Louvre, cerca de la Puerta de
los Leones del Pabellén de Flore. Esta
nueva construccion subterrinea, con una
superficie de 5.000 m?, se estructura en
torno a un pozo de luz abierto en los
jardines del Carvousel por los arquitectos
Eric Saunier y Jérome Brunet.

Creado en 1931 para poder examinar

las colecciones de los museos con méto-

dos cientificos, este laboratorio ha expe-

rimentado un rédpido desarrollo gracias a

personalidades como René Huygue y

Madeleine Hours. André Malraux, en-

tonces Ministro de Cultura, impulsé su

actividad y contribuyé a que fuera ins-
talado en 1968 en el pabellén de Flore,
en el Louvre, con una supetficie de

800 m?.

Desde entonces, esta institucidn,
convertida en el Laboratorio de Investi-
gacién de los Museos de Francia, ha ex-
perimentado el crecimiento y la diversifi-
cacion constantes de sus actividades. Di-
rigido desde febrero de 1994 por
Jean-Pierre Mohen, conservador general
del patrimonio, el laboratorio tiene por
misiones:

Observar, analizar y fechar cuadros,
esculturas y otros objetos antiguos
por medios cientificos de investiga-
cién y a peticién de los responsables
de las colecciones publicas nacionales
y locales.

Observar la parte invisible mediante
rayos infrarrojos, ultravioleta y
rayos X, gracias al equipamiento cada
vez mds complejo (microscopia, fluo-
rescencia por iluminacién ultravioleta,
fotografia infrarroja, radiograffa, etc.).

Datar por termoluminiscencia.

Efectuar andlisis por cromatografia o con
el Acelerador Grand Louvre de And-
lisis de Partfculas
(AGLAE), que estd equipado, entre
otras cosas, con un haz de salida di-
sefiado especialmente para analizar
objetos de arte.

Inventar nuevos métodos trabajando con
los socios més competentes. En efecto,
el analisis de las obras de arte supone
una colaboracién entre los historia-
dores del arte y los cientificos, que
puede conducir a inventar o a adaptar
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nuevos métodos de investigacién y di-
fusién.

Divulgar por medio de publicaciones —
sobre todo gracias a Techne, la nueva
revista del laboratorio— e informar
mediante la ensefianza y la recepcién
de estudiantes.

Los nuevos locales del Laboratorio abar-

can una superficie de 5.000 m? distribui-

dos en tres niveles debajo de los jardines
del Carrousel. Se trata de una estructura
ovalada de hormigén que los arquitectos

Jérdme Brunet y Eric Saunier han ilumi-

nado con luz natural en los tres niveles

utilizando el vidrio como elemento

estructural. En el nivel correspondiente a

los jardines del Carrousel, esta audaz

concepcidn se traduce en una losa de vi-

drio de 64 m?, cuya particularidad radica

en que est4 totalmente sostenida por vigas
de vidrio sin adicién de ningtin otro ma-
terial.

sQué consecuencias va a tener para el La-
boratorio el aumento de la superficie de
800 m? a 5.000 m*?

Llevdbamos instalados en el pabellén de
Flore mds de 25 afios. Al desarrollarse con
los afios las actividades del Laboratorio,
cada vez estdbamos més faltos de espacio
y: gracias a estos 5.000 m? con que vamos
a contar, podremos seguir con nuestro
trabajo en condiciones francamente me-
jores. También vamos a poder reagrupar-
nos en torno al acelerador de particulas
AGLAE, —que, como Vd. sabe, est4 ins-
talado en una sala del sétano desde
1990—, y consolidar asi la cohesién de
nuestro equipo en torno a este aparato
central. Se podrdn desarrollar algunos
sectores como el examen fotogrifico, la
radiografia y la quimica, entre otros y; en
general, prestar un mejor servicio a los
conservadores, que cada vez recurren mds
a Nosotros.
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Una entrevista con Jean-Pierre Mohen

Eiste triptico de la crucifixidn
esmaltado ew cobre

(Limoges, siglo xv) es sometido
a andlisis mediante

¢l bombardeo de iones por
medio del Acelerador Grand
Louwre de Andlisis Elemental
(AGLAE), que permite

lit realizacion de andlisis del
color de manera no destructiva.

Este traslado constituye una etapa impor-
tante en la rrayectoria del Laborarorio.
;Como la describiria?

En efecto, el traslado a estos nuevos locales
que acaba de visitar constituye una etapa
importante. Nos brinda la oportunidad de
hacer un balance, «reajustar» nuestra or-
ganizacién y planificar mejor nuestro tra-
bajo. El nuevo organigrama que acabamos
de disefiar reequilibra las responsabili-
dades y precisa la funcién de cada uno.
Ademds, esta mudanza nos ofrece la oca-
sion de darnos a conocer mejor tanto a los
profesionales de los museos como al pu-
blico en general. La inauguracién va
acompafada de un importante esfuerzo
de comunicacién, como lo acreditan la
carpeta de prensa preparada por la Direc-
tion des Musées de France (DMF), la guifa
del Laboratorio publicada por la Réunion
des Musées Nationaux (RMN), un nud-
mero especial de la revista Connaissance
des Artsy algunos articulos en el nimero
de febrero, un ndmero especial de Zechne,
la nueva publicacién del Laboratorio titu-
lada Autoportrait d'un laboratoire, algunos
articulos en el nimero de febrero de La
Revue du Louwvre, etc. Cabe recordar, por
otro lado, que el dfa 17 de febrero se re-
servé a los conservadores para que descu-
brieran las nuevas instalaciones. y los dias
6y 7 de marzo se organizaron las jornadas
«puertas abiertas» destinadas a darnos a
conocer al publico en general.

sCudntas personas van a trabajar en las
nuevas instalaciones?

Seremos, aproximadamente, 60 de plan-
tilla. Como sabe, la originalidad de este
equipo reside en que combina al 50% las
competencias de las ciencias humanas, a
cargo de conservadores y documentalis-
tas, con las de las ciencias exactas, a cargo
de ingenieros y téenicos. Formamos un
equipo realmente pluridisciplinario y en
los afios venideros vamos a esforzarnos
por trabajar juntos mejor atin; a ello
contribuird en gran medida la disposicién
de los nuevos locales, con todos los des-
pachos conectados entre si, las salas de
reunién y un anfiteatro con una capaci-
dad de unas 100 plazas.

;Qué actividades del Laboratorio desearin
desarvollar especialmente?

Gracias al acelerador de particulas
AGLAE, se va a desarrollar el estudio de
los materiales, en el que hasta ahora pre-
dominaba el andlisis fisico y que cada vez
dard mds cabida al andlisis quimico. El
andlisis de la transformacién de [os mate-
riales, la alteracién de los elementos, la
evolucién de formas y materias, etc., es
fundamental para caracterizar las obras y
efectuar la conservacién preventiva. Co-
nocer mejor los mecanismos de envejeci-
miento de las distintas materias es esen-
cial para conseguir una mejor proteccién.
Sélo se protege bien cuando se conocen
adecuadamente estos procesos. Otro eje
de desarrollo importante es el de la ima-
gen, que cada vez aparece con mds fre-
cuencia en nuestros trabajos y que,
ademds, es uno de los principales soportes
de nuestra comunicacidén con el exterior,
es decir, no sdlo con los conservadores y
los investigadortes, sino también con el
publico en general; comunicacién que
deseamos potenciar. A todo esto hay que
afadir una serie de cambios posibles,



pero que aun no sabemos en qué van a
consistir. Entre nuestras misiones se en-
cuentran la de innovar constantemente y
abrir nuevos campos de investigacién a
fin de satisfacer mejor la demanda de los
conservadores. La puesta a punto del haz
de salida del acelerador de particulas
AGLAE, que permite analizar una obra
sin necesidad de obtener una muestra, es
algo tnico en Francia y no cabe duda de
que su uso va a aumentar.

sFigura entre las finciones del Laboratorio
la divulgacion de sus trabajos?

Por supuesto. El Laboratorio tiene una
misién muy importante de divulgacién
de sus trabajos, que se acompafia de una
misién educativa. Los cientfficos del La-
boratorio ejercen la ensefianza en diversos
centros como la Ecole du Louvre, la Fco-
le du Patrimoine, el Institur Francais de
Restauration des Oeuvres d'Art
(IFROA), el Institut de Paléontologie
Humaine y algunas universidades como
Paris I. Ademds, el Laboratorio es deposi-
tario de unos fondos documentales muy
abundantes que tratamos de manejar de
forma sintetizada para informar mejor
tanto a nivel interno como externo. Ac-
tualmente continuamos la reflexién sobre
cudl es la mejor manera de reunir y resu-
mir informaciones todavia demasiado
dispersas, tales como imdgenes, docu-
mentos, cifras o comentarios. Gracias al
programa europeo multimedia Narcisse,
que dirige el Laboratorio, se puede acce-
der a los resultados de estos trabajos. En
el plano externo, esto se concreta en la
edicién de nuevos productos multimedia
como, por ejemplo, el CD-ROM Pous-
sin, editado en septiembre de 1994 con
motivo de la exposicién que tuvo lugar en
la galerfa nacional del Grand Palais. En
los nuevos locales dispondremos de un
drea especifica para el programa Narcisse,
lo que facilitard la elaboracién de in-

Los nuevos laboratorios de investigacién de los Museos de Francia

formes por obra, numerizarlas, constituir
bases de informacién in situ y difundir
CD-ROM disefiados por el Laboratorio.
Después de los CD-ROM Arts ex Sciences
y Poussin, tenemos previsto realizar uno
sobre Corot y luego quizds otro sobre
Picasso.

Un laboratorio como éste tiene que ser una
institucion volcada hacia el exterior, sno es
cierto?

El Laboratorio ha establecido relaciones
mediante convenio con el Centre Natio-
nal de la Recherche Scientifique (CNRS)
y con el Comisariado de la Energfa Até-
mica. Jean-Michel Dupouy, mi adjunto,
es un cientifico que proviene de este cen-
tro. Ademds, el Laboratorioc mantiene
una estrecha colaboracién con los talleres
de restauracién de los museos de Francia
—una delegacién del Laboratorio traba-
ja directamente con el Servicio de Res-
tauracién en Versalles—, con el Labora-
torio de Investigacién de los Monumen-
tos Histéricos, con el Centro de
Investigacién sobre la Conservacién de
Documentos Grificos en Parfs... Tam-
bién tenemos, por supuesto, relaciones
privilegiadas con algunas universidades,
como la de Orsay o la de Paris VIIL, y
con los principales laboratorios extran-
jeros, como los de Oxford, Florencia,
Ottawa, Washington, Bruselas, Roma,
Los Angeles, etc. El Laboratorio es ver-
daderamente todo lo contrario de una
institucién encerrada en s{ misma. A lo
largo del tiempo se ha ido tejiendo toda
una red de socios que funciona de ma-
nera regular. [ |

Nota. Esta entrevista aparecié por primera vez
en La Lettre des Musées de France, n.° 52,
febrero de 1995. — Ed.
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Antiguos monumentos constituyen
un nuevo museo en el Pert

Marco Albini

Las excavaciones patrocinadas por el
Banco Wiese de Lima, bajo la supervision
personal del Dr. Augnsto Wiese, su
propietario, han revelado un ejemplo
sumamente interesante de monumentos
del relativamente poco conocido periodo
moche, entre ellos una serie extraordinaria
de relieves pintados, a diversos niveles, que
constituyen un testimonio de la vida social
de esa era. Alentados por ln UNESCO, un
grupo de arquitectos italianos encabezados
por Marco Albini ha ideado una solucion
insolitn —y extraordinariamente
sencilla— para transformar el sitio en un
museo al aire libre. El autor trabaja en la
Facultad de Arquitectura del Politécnico
de Mildn y ha enseiiado diserio industrial
en la Universidad Internacional de las
Artes de Venecia; ha sido profesor invitado
en la Escuela de Arquitectura de la
Cornell University y en la New York
University en los Estacos Unidos de
Ameérica.

Fase 1 del proyecto «E{ Brigjo»

mostrando el sistema experimental,
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La cultura moche (200-750 d.C.) del
valle de Piura y Nepeiia, en la costa sep-
tentrional del Perd, representd uno de los
periodos mds florecientes del 4rea andina.
Los trabajos en cerdmica y las monumen-
tales construcciones de adobe son famo-
sas por la habilidad de sus artesanos y las
coloridas pinturas de temas religiosos.
Como casi ninguna otra cultura de ese
periodo muestra indicios de pinturas
sobre relieves de adobe, la importancia de
este descubrimiento, que representa el
primer ejemplo que se estudia cientifica-
mente, no se puede sobreestimar.

La Huaca Cao, una gran pirdmide de
30 metros de altura que dara de mds de
15 siglos, estd situada en Trujillo y forma
parte de uno de los asentamientos ar-
queoldgicos mds importantes de la costa
septentrional del Perd denominado «El
Brujo», que comprende ademds la Huaca
de la Luna, con notables hallazgos ar-
queoldgicos v frescos sobre adobe, y va-
rias otras pirimides atin no excavadas. La
mitad de la Huaca Cao ha sido excavada
y presenta una forma arquitectdnica esca-

lonada comparable a un zigurat, cuya
parte expuesta a la vista presenta varias se-
ries de relieves de adobe y pinturas sobre
el muro vertical de las terrazas.

El tema principal de los frescos se re-
fiere a la jerarquia religiosa dominante de
la época: prisioneros camino del castigo,
simbolos divinos y escenas de ceremonias
religiosas. Lo que resulta verdaderamente
sorprendente es la vividez de los colores,
que han permanecido intactos a través de
los siglos —una colorida imagen que
contrasta netamente con ¢l desierto mo-
nocromo es la primera impresion que el
visitante tiene desde cierta distancia. Es-
tos hallazgos constituyen, por su grande-
za, singularidad y excelente estado de
conservacion, un espectdculo monumen-
ral que debe ser preservado como tal y so-
metido a la apreciacién de los expertos y
otras personas interesadas.

Por esta razén, el Banco Wiese solicité
asesoramiento al Dr. Silvio Mutal, Coor-
dinador Regional de los programas cultu-
rales de la UNESCQO en América Larina,
quien recurrié a un grupo de arquitectos
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italianos en busca de ayuda para disefiar
un proyecto que debia satisfacer dos exi-
gencias bésicas: por una parte, construir
un sistema de proteccién contra la in-
temperie que garantizara la conservacién
de los relieves policromos y, por la otra,
mantener la apariencia natural de las ex-
cavaciones y el monumento al aire libre,
evitando el empleo de estructuras arqui-
tectnicas imponentes que pudiesen alte-
rar el contexto. La principal preocupa-
cién fue encontrar una solucién diferen-
te de la que parece proponerse en todo el
mundo para los museos de sitio, que
consiste en colocar los hallazgos en un
edificio de vidrio a fin de protegerlos del
deterioro causado por los agentes atmos-
féricos.

Esta soluci6n, que rambién habfa sido
propuesta para la excavacién de «El Bru-
jo», resulta sumamente perjudicial tanto
para el medio ambiente como para los
fines de la conservacién. De hecho, la
pricrica de rodear los vestigios con una
superficie de vidrio altera totalmente el
contexto ambiental y modifica la aprecia-
ci6én de las obras de arte, insertdndolas en
un marco moderno de manera completa-
mente artificial. Ademds, el cambio stbi-
to de las condiciones microclimdticas del
aire libre a un volumen cerrado con aire
acondicionado produce modificaciones
incontroladas del bioclima que pueden
originar efectos no previstos en la textura
superficial de los relieves y las pinturas.
Pero el resultado m4s desalentador de este
sisterna es ¢l efecto que provocan sobre el
ambiente las enormes cajas de vidrio que
emergen en medio del desierto o en otro
contexto natural, creando una imagen ar-
tificial e incompatible que destruirfa el
placer de «descubrir» las antiguas obras
de arte. Asi pues, en el caso de «El Brujo»
se propuso que los materiales arqueolé-
gicos se mantuvieran al aire libre y no se
encerraran dentro de un edificio, lo

Antiguos monumentos constituyen un nUevo museo en el Perd

cual darfa lugar a dificiles problemas de
control ambiental y tendrfa, con toda se-
guridad, un efecto desfavorable sobre el
paisaje.

El sitio se convierte
en museo

Tomando en consideracién las conclu-
siones a que se legd con respecto al mi-
croclima creado por una cubierta tempo-
ral de tela de poliéster instalada en un lu-
gar durante mds de un afio, y también
sobre la base de los resultados y experien-
cias recogidos en Italia al cubrir excava-
ciones arqueoldgicas, se propuso instalar
una simple techumbre de proteccién lo
mds ligera y transliicida posible, que no
resultara molesta desde el punto de vista
visual. El techo, especialmente disefiado y
construido, protegeria sélo desde arriba,
ya que estarfa abierto a los costados, per-
mitiendo asf apreciar libremente el paisa-
je y los relieves. Los objetivos fundamen-
tales del proyecto eran garantizar la
conservacién de las pinturas y el material
arqueolégico y convertir al sitio en mu-
seo, con ¢l menor efecto posible sobre el
ambiente y brindando las mejores condi-
ciones de visibilidad y de visita.

Para garantizar la conservacién de los
relieves y las pinturas habria que tener
bajo control tres factores: las variaciones
de la humedad y la temperatura relativas,
comprendida la proteccién contra el sol y

El sitio de la pirdmide
de Huaca Cao con el techo
provisional,
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Marco Albini

Los relieves de adobe policromos,
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tamarno natural,

la lluvia; la condensacién superficial sobre
las pinturas, y los fenémenos de viento y
remolinos que podian hacer que la atena
dafara los relieves. La validez de la solu-
cién de la techumbre dependeria de la efi-
cacia del tratamiento de consolidacién ya
efectuado sobre las pinturas y del pro-
ducto utilizado (etilsilicato 40) a fin de
garantizar la resistencia al aire libre. Di-
cho tratamiento habia dado resultados sa-
tisfactorios en la consolidacién de las ex-
cavaciones de Chanchén y, por lo tanto,
llegamos a la conclusién de que todo lo
que hacia falta para el proyecto «El Bru-
jo» era controlar la luz y la alteracién por
exposicién a la intemperie. Esto se podia
garantizar mediante una techumbre apro-
piada que, idealmente, se construirfa des-
de el principio, mientras las excavaciones
estaban atn en curso, a fin de probar su
eficacia a través del tiempo y controlar
tanto los efectos como los resultados.
Ademds, permitirfa que las excavaciones
ya efectuadas pudieran ser visitadas in-
mediatamente por un publico de exper-

tos, objetivo muy importante, pues re-
presenta la finalidad social de la misién
arqueoldgica.

Una vez disefiada la techumbre ade-
cuada, las demds condiciones que se de-
ben satisfacer en lo que se refiere a la
estructura del museo son las siguientes:
debe ser lo mds transparente y liviana po-
sible a fin de reducir al minimo el efecto
sobre el ambiente; debe permitir una vi-
sién sin trabas de los vestigios y lograr una
luz difusa suave; no debe haber disconti-
nuidades en la superficie de la cubierta, ni
otros elementos o pilares intermedios de-
berfan interferir en la apreciacion de las
pinturas y el material arqueoldgico, a fin
de lograr ]a mayor unidad posible de vi-
sién y percepcién del conjunto.

La solucién propuesta satisface estos
requisitos y es muy probable que se
construya en el Peri en 1996 como pri-
mera fase experimental para reemplazar el
techo provisional actualmente en uso.
Esta solucién ya ha sido adoptada para
proteger las excavaciones y los mosaicos
de una villa romana en Italia.

Una solucién de bajo costo
y de «baja tecnologia»
procedente de Italia

El proyecto para ¢l Parque Arqueoldgico
de Desenzano del Garda (Italia) surgi6 de
la necesidad de proteger las decoraciones
del piso de mosaico que cubre la mayor
parte del 4rea excavada de una villa ro-
mana del siglo ITT d.C. y transformarla en
un parque arqueoldgico donde el publico
pudiese caminar libremente bajo la te-
chumbre, siguiendo las sendas indicadas
mediante signos graficos y paneles. El di-
sefio se inspird en cuatro principios bdsi-
cos: a) flexibilidad de uso: b) transforma-
bilidad y extensibilidad de la estructura;
c) reversibilidad, ligereza, facilidad de

montaje; y d) efecto minimo sobre el am-



biente e interferencia minima con el ma-
terial arqueolégico.

El modelo adoptado consiste en una
rejilla modular compuesta de paralelepf-
pedos de seccién cuadrada, con lados de
4 metros y una altura de 1,80 metros, for-
mados por tubos de acero pintados y en-
samblados por medio de articulaciones
especificas multidireccionales. Una vez
ensamblada y montada, esta rejilla o en-
rejado forma un bloque rigido capaz de
abarcar grandes extensiones, con un nd-
mero limitado de soportes verticales si-
tuados sélo en el perimetro. Una carac-
terfstica importante: es posible aplicar los
soportes verticales a cualquiera de las ar-
ticulaciones especificas, lo cual permite
cambiarlos de posicién en el dltimo mo-
mento e incluso durante el ensamblaje,
en caso de que la base del soporte entre en
contacto con material arqueoldgico. La
rejilla modular puede extenderse a volun-
tad, después o incluso antes de las exca-
vaciones.

El material del techo, de poliéster de
alta resistencia reforzado internamente
para evitar la deformacién por la ten-
sidn, es muy liviano y ficil de montar, y
provee una luz constante, suave y agra-
dablemente difusa. La cubierta estd for-
mada de conos con bases cuadradas, su-
jetos mediante cables a las esquinas su-
periores de la rejilla de tubos metélicos,
y contribuye a dar solidez al sistema,
ademds de facilitar la evacuacién del
agua de lluvia, permitiendo asf la auto-
limpieza. Constituye una pantalla contra
los rayos del sol y permite controlar la
temperatura a fin de evitar cambios tér-
micos e {ndices excesivos de humedad
relativa. Los pilares tubulares, similares a
los de la techumbre, no necesitan gran-
des cimientos (una base ctibica con lados
de 60 cm es suficiente) y pueden tolerar
un desalineamiento o desequilibrio de
carga moderado. El agua de lluvia se eli-
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mina mediante canales situados debajo
de los elementos de poliéster, que trans-
portan el agua mds all4 de los limites del
drea cubierta.

Las ventajas que ofrece el sistema son
numerosas: proteccién contra el sol, la
lluvia y el viento; control de la tempera-
tura y la humedad relativas, que perma-
necen casi constantes; eliminacién de pi-
lares intermedios y otras obstrucciones,
permitiendo asf una vista unitaria o com-
pleta del monumento; méxima ligereza,
reversibilidad, facilidad de transporte y
construccién; claridad del lenguaje arqui-
tecténico que rechaza toda suerte de en-
foque mimético o analdgico. La contem-
poraneidad de la intervencién estd afir-
mada claramente. Por tltimo, es de muy
bajo costo y requiere escaso manteni-
miento. (La techumbre del sitio del Perd
se puede construir a un precio de unos
130 délares por m?, es decir, un total de
100.000 délares para el proyecto comple-
to que tiene unos 800 m?). Ademds, a di-
ferencia de lo que ocurre con las
construcciones de vidrio, el inico mante-
nimjento que requiere la estructura de la
cubierta del techo es la limpieza de la su-
perficie exterior de las pirdmides de po-
liéster. De esta manera, la construccién y
el mantenimiento se pueden costear fé-
cilmente y ofrecen resultados positivos en
términos de medio ambiente y de facili-
dad de visita, es decir, lo esencial de un
museo de sitio. ]

Villa romana en Desenzano del

Garda. Vista general
de la zona arqueoligica.
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Libros

Art restoration: The Culture, the Busi-
ness and the Scandal, por James Beck,
en colaboracién con Michael Daley.
Londres, John Murray, 1993.

El libro de James Beck y Michael Daley,
Art restoration: The Culture, the Business
and the Scandal tiene un cardcter funda-
mentalmente polémico. Las criticas diri-
gidas contra las restauraciones de La
Titmba de llaria del Carretto, de Jacopo
della Quercia en la Catedral de Lucca; de
las pinturas de Miguel Angel en el techo
de la Capilla Sixtina en Roma y de los
frescos de Masaccio en la Capilla Bracac-
ci de Florencia corresponden a la légica de
la historia de la restauracién, ya que la
limpieza de obras tan famosas ha suscita-
do en todas las épocas debates apasiona-
dos. Sin embargo, el tono del libro y la
toma de posicién de los autores tienen
COIMO CONSECUEncia, por su extremismo,
impedir la reflexién en vez de estimularla.

Las controversias en materia de res-
tauracién nos ensefian mucho sobre la
manera de reaccionar que tiene cada épo-
ca en funcién de la cultura estética del
momento. Asf, lalimpieza del techo de la
Capilla Sixtina provocé en algunos lo que
Kathleen Brandt denominé muy acerta-
damente un «choque cultural». En efecto,
la visién de una pintura de Miguel Angel
de colores apagados y en una armonfa
monocromdtica parda era aceptada desde
hacia varias generaciones de historiadores
del arte. Asf pues, el choque psicoldgico
provocado por la modificacién de este as-
pecto familiar era previsible. De igual ma-
nera, una campana de restauracion seme-
jante se debfa emprender con prudencia,
basdndose en estudios previos serios, and-
lisis de laboratorio y debates interdiscipli-
narios, antes de encomendarla a restaura-
dores de reconocida competencia. Asi se
procedié con los frescos de Miguel Angel.
Sin embargo, James Beck no estd conven-
cido v para probdrnoslo alimenta de capi-
tulo en capitulo una polémica digna, en
ciertos aspectos, del siglo XIX v, en otros,
conforme en todo punto a las ideas que
nutrieron, después de la guerra, las que-
rellas sobse la limpieza de los cuadros de
la National Gallery. Haciendo caso omi-
so de todas las teorfas desarrolladas por

C. Brandi y P Philippot. para sélo citar a
aquellos cuya reflexion ha influido mds
en las intervenciones de los restauradores
en estos ultimos decenios, el autor for-
mula sus propias tesis sin proporcionar a
los lectores las pruebas planteadas para
justificar las medidas de restauracién que
critica. Con frecuencia rechaza incluso los
argumentos de tipo cientifico, conside-
rando que son manipulados segtin las ne-
cesidades de los restauradores.

Con esta disposicion de dnimo,
J. Beck nos gratifica con un largo capicu-
lo introductorio en el que relata el proce-
so que se entablé contra €l en [talia por
haber criticado la restauracién de la tum-
ba de Hilaria, que describe detallada-
mente. A continuacion discute la restau-
racién de otras dos obras maestras del Re-
nacimiento: el fresco de La expulsidn de
Adiin y Eva del Paraiso, de Masaccio, y las
pinturas de Miguel Angel en la Capilla
Sixtina. El autor pone de relieve algunos
elementos comunes a estas interven-
ciones. El trabajo fue patrocinado, lo que
tuvo como consecuencia que se tratara de
crear un acontecimiento, en particular
mediante la supresion de retoques que
dejan aparecer «cosas nunca vistas» y
contribuyen asi a «vender la restaura-
cién. Se utilizaron productos insuficien-
temente conocidos, como sucedié tam-
bién, seguin €, con las Bodas de Cand del
Veronés en el Louvre. Por tltimo, los res-
tauradores modificaron el aspecto mate-
rial de las obras para que respondieran al
gusto del dia, falsificando asf la voluntad
estética inicial del artista. Por ejemplo,
sostiene que habrfan suprimido la hoja de
higuera que ocultaba el sexo de Addn en
el fresco de Masaccio, quitando a la esce-
na su verdad psicoldgica, ya que ese re-
toque 4 secco podia muy bien ser, segin
J. Beck. un aftadido tardio de la mano del
Maestro que. alterado por el paso del
tiempo, habria sido retocado durante res-
tauraciones ulteriores.

Como la restauracion del techo de la
Capilla Sixrina es la que ha merecido més
atencién por parte de J. Beck, quisiéra-
mos sintetizar brevemente sus argumen-
tos. Los colores descubiertos por la lim-
pieza efectuada recientemente son excesi-
vamente luminosos. Algunos eruditos
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ven en este hecho la revelacién de un Mi-
guel Angel colorista insospechado y habil,
imagen que se opone a la que ha perpe-
tuado la critica tradicional, segin la cual
el pintor concede mds importancia al di-
bujo que al color. Los detractores de la
restauracién, entre los que se encuentra
J. Beck, consideran que es el resultado de
una limpieza excesiva que suprimié una
veladura final de cola efectuada @ secco
(lamada por Condivi en 1533 ['ultima
mano), que habrfa tenido por funcidn
equilibrar el conjunto de la composicién
cromdtica, profundizar las sombras y re-
saltar el aspecto escultural de las figuras.

James Beck no aporta ningiin elemen-
to de prueba de tipo documental en apoyo
de la idea de que los colores actuales no
son los que querfa Miguel Angel. Ademis,
ni siquiera compara el resultado obtenido
con el resultado parecidisimo del Zonde
Donuni ejecutado por el Maestro en 1505,
cuyos colores vivos fueron descubiertos
por la restauracion de 1985, para gran sor-
presa de la critica que citaba esta pintura
como ejemplo de la tendencia de Miguel
Angel a una paleta sombria.

Tampoco sefiala el autor la ausencia de
fuentes literarias y el silencio de artistas
contempordneos de Miguel Angel acerca
de un «velo de color» que se habria apli-
cado a un fresco para atenuar o modificar
el efecto. Ademds, se trata de una téenica
que no ha sido observada por la critica
moderna en otras obras del Maestro.

En apoyo de su tesis de la supresién de
una capa original efectuada por los res-
tauradores, J. Beck alude a la falta de do-
cumentos de la época que mencionarfan
explicitamente la aplicacién en las béve-
das de una capa de cola animal en los si-
glos xvil y xvnl para paliar las eflorescen-
cias salinas provocadas por infiltraciones
de agua. Ademds, no cree en los resulta-
dos de los anilisis realizados por los res-
tauradores bajo la direccién de G. Cola-
lucci, que confirman que esa capa de cola
es posterior a la ejecucién de los frescos, y
no presta la menor atencién al trabajo
realizado por ese equipo para repertotiar
los retoques ejecutados a secco por Miguel
Angel, para protegerlos durante la lim-
pieza. Por tltimo, James Beck afirma que
el solvente utilizado, el AB57, era un pro-

ducto poco conocido y peligroso que
atac la superficie de los frescos. Sin em-
bargo, este solvente ya habia sido puesto
a punto en los afios 1970 por Paolo y
Laura Mora en el Instituto Central de
Restauracién de Roma. El producto fue
utilizado posteriormente por estos mis-
mos restauradores, cuya prudencia goza
de reconocimiento internacional, para
limpiar la Camera degli Sposi de Mante-
gna en Mantua y para los frescos del
Giotto y de Simone Martini en Asis. El
autor parece ignorar que en el dificil 4m-
bito de la restauracién los resultados ob-
tenidos no dependen tanto de la calidad
del producto —una vez que ésta se ha es-
tablecido cientificamente— como del ri-
gor y la destreza técnica del restaurador
en su realizacién. Ahora bien, en este caso
concreto, la concentracién del producto,
la duracién de su aplicacién y la neutrali-
zacién de su efecto son otras tantas deci-
siones que fueron tomadas basdndose en
una larga experiencia.

En conclusién, si J. Beck critica en su
obra la conservacién-restauracién, no
contribuye para nada a enriquecer el de-
bate sobre la limpieza iniciado en el si-
glo x1x, que atn no ha concluido. Por lo
demds, las premisas de su razonamiento
son falsas, ya que adopta una actitud su-
perada que consiste en oponer arte y cien-
cia, que . Coremans trataba ya de conci-
liar en 1965, enfrentando asf a historia-
dotes y restauradores del arte. Segin
Beck, dnicamente el primero serfa el de-
positario del juicio histérico y estético
formulado sobre la obra, mientras que el
segundo serfa un simple técnico que sélo
se interesa en la estructura fisica y técnica
de los objetos que trata.

Esta visién anticuada y un tanto sim-
plista no tiene en cuenta la evolucién de
las mentalidades que se ha producido en
Ja profesién y que ha conducido a la crea-
cién de formaciones interdisciplinarias
impartidas en escuelas especializadas o in-
cluso en universidades, concretando asi
una idea por la que R Philippot ya abo-
gaba en 1960.

El restaurador actual tiene forzosa-
mente que conciliar el planteamiento del
historiador del arte para respetar la di-
mensién estética de la obra, del cientifico
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para reunir todos los elementos objetivos
de informacién que le permitan decidir
cudles son las medidas adecuadas de in-
tervencién y, por dltimo, del artesano,
para adquirir las competencias manuales
indispensables para una buena restaura-
cién. Estos tres tipos de enfoques fueron
perfectamente respetados para la restau-
racién de los frescos del techo de la Ca-
pilla Sixtina.

En el pendltimo capitulo, J. Beck cri-
tica con virulencia lo que denomina el
Restorator Establishment, es decir, todas las
profesiones que gravitan en torno a la res-
tauracién. Entre éstas, los coleccionistas,
los marchantes de arte, los patrocinadores
y los fabricantes de productos desem-
pefian un papel particularmente nocivo.
La obra de arte debe defenderse de este
grupo de presion; el Are Wazch Internatio-
#al, organizacién fundada y presidida por
¢l autor, pretende asumir este papel pro-
tector. Por tltimo, el libro concluye con
un capitulo titulado Accidn preventiva, en
el que J. Beck define la Carta de Derechos
de la Obra de Arte partiendo del principio
de que «toda obra de arte tiene el derecho
inalienable a una existencia honorable y
digna». Ahora bien, este derecho goza ya
de reconocimiento universal y la mayoria
de las ideas expuestas en esta carta son ad-
mitidas desde hace mucho tiempo por la
profesion, si bien es cierto que, en la pric-
tica, no siempre se respeta la teorfa, lo que
a veces da lugar a restauraciones drdsticas.
Estas ultimas se explican en parte por la
moda de la restauracién, la proliferacién
de exposiciones retrospectivas y la aficién
del puablico por las obras «restauradas»,
pero éste es otro debate.

En la actualidad, las medidas de con-
servacién toman la delantera en las men-
talidades sobre las intervenciones de res-
tauracién. Sin embargo, estas ultimas si-
guen siendo a veces necesarias —la capa
de cola, al contraerse, arrancaba en algu-
nos lugares la superficie pintada del techo
de la Capilla Sixtina— o se justifican es-
téticamente cuando un ensombrecimien-
to generalizado, relacionado con la histo-
ria material de una obra, borra completa-
mente su estructura espacial y su gama
cromdtica.

Teniendo en cuenta todo esto, sugerir,
como o hace J. Beck, que el restaurador
se abstenga de restaurar porque no puede
intervenir con neutralidad en el trabajo
de otra persona o de otra cultura es
contentarse con volver a la filosoffa de
Ruskin sin proponer ninguna solucién al-
ternativa. La tinica manera de evitar in-
tervenciones criticables es procurar que la
profesién atine sus esfuerzos para conse-
guir un alto nivel de formacién de los res-
tauradores y mantener un didlogo abiet-
to ¢ interdisciplinario, porque es un vec-
tor esencial de progreso. Por otra parte,
conviene sensibilizar al piblico y a las au-
toridades culturales y politicas mediante
una informacién permanente sobre el
vasto dominio de la restauracién y sus
problemas cruciales especificos, y no sélo
atraer la atencién sobre los «negociados»
o los «escdndalos» de la restauracién. W

Esta recensidn ha sido realizada por
C. Périer-D'leteren, profesora en la Uni-
versidad Libre de Bruselas y presidenta del
Comité de Conservacién del ICOM.

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 Parfs (Francia).

Se promete una pronta respuesta.




Museo-Museos

El125 deenero de 1995, conservadores, ar-
quitectos, artistas ¢ historiadores del arte se
reunieron todo el dfa en el auditorio del
Louvre en torno aun tema: laluzen el mu-
seo. Es una cuestién de capital importan-
cia en estos tiempos en que a veces se cues-
tiona que la iluminacién artificial sea la
més adecuada para ver la pintura (Pierre
Rosenberg, comisario de la exposicién
«Poussin» en el Grand Palaisen 1994, opté
incluso por presentar una parte de la co-
leccién con luz natural, lo que le valié nu-
merosas criticas dada la penumbra reinan-
te); cuando se conoce muy bien el efecto
de la luz, natural o artificial, en la conser-
vacién de las obras; cuando se iluminan
las exposiciones con fibra éptica y, sobre
todo, cuando se crea tal vez un mayor dii-
logo entre arquitectos y conservadores.

La arquitectura, sobre la que hemos
decidido hablar en estas crénicas «Mu-
seo-Museos», es realmente el nicleo del
problema, ya que, como decfa Louis
Kahn, «a estructura es creadora de luz».
Gracias a las conferencias de dos arqui-
tectos, Christian Devillers, antiguo alum-
no de Kahn, y Henri Ciriani, asi como a
las proyecciones que presentaron, nuestra
mirada pudo percibir, por un lado, la luz
repartida con sensibilidad y delicadeza v,
por otro, la armonia que se desprende del
aprovechamiento de las caracterfsticas de
la luz exterior.

Louis I. Kahn y Ja Juz

Louis Kahn (1901-1974) cuenta en su
haber con la realizacién de dos centros de
arte y un museo en los Estados Unidos: la
Yale University Art Gallery (1951-1953),
el Kimbell Art Museum de Fort Worth
(1967-1972) y el Yale Center for the Bri-
tish Arts (1969-1977, acabado tras su
muerte). En el primer edificio, Kahn se
inclina por dejar que se vean, clara y dis-
cretamente, tanto las estructuras como los
materiales (hormigén y ladrillo). Asi, uti-
liza la luz del dfa que atraviesa un muro-
cortina de hierro y cristal, junto con la
iluminacién artificial; la escalera, sin em-
bargo, asciende por una especie de co-
lumna de luz cenital. El Yale Center for
the British Arts, destinado a albergar una
coleccién de arte inglés, una biblioteca y
un centro comercial, fue el dltimo proyec-
to de su vida. Detrds de una fachada de
acero inoxidable en bruto cuya irisacién
varfa en funcién del dia y mds alld de una
entrada discreta, los revestimientos de
roble de las paredes y un hormigén de es-
merado acabado crean la intimidad ade-
cuada para este tipo de pintura. En este
caso, la Juz natural penetra en abundancia
por los tragaluces que forman el techo.
Pero es en el Kimbell Art Museum de
Fort-Worth donde Kahn va a aprovechar
plenamente la luz natural y a deleitarse

© Christian Devillers

Kimbell Art Museum, Fort Worth,
Texas (Estados Unidos),
disefiado por el arquitecto Louis I. Kahn.
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con las posibilidades que brinda. Richard
Brown, el conservador que encargd el edi-
ficio para exponer la coleccién Kimbell,
no querfa luz cenital, sino una luz artifi-
cial incandescente. En aquella época no se
sabfa con exactitud cudnta luz convenia a
los objetos de arte; ahora bien, el edificio
de Kahn se basa en la aportacién de la luz
natural. La estructura se divide en seis tra-
mos abovedados de seis metros de ancho,
el primero de los cuales constituye la en-
trada, rematados por un difusor que irra-
dia la Tuz del sol. Estos espacios estdn in-
terrumpidos por «rios de luz» que ad-
quieren distintas tonalidades segin se
trate de una superficie con vegetacién o
con agua: patio verde, patio azul...; el
tono del conjunto viene dado por el hor-
migdn claro y la toba calcirea. Aunque
siempre se utilizan los mismos elementos,
cada estancia tiene una identidad propia,
lo que permite conciliar quietud y movi-
miento dentro de una cierta intimidad
con la obra contemplada. Esta intimidad
y este ambiente cdlido se perciben nada
mds [legar, en cuanto se cruza un bosque-
cillo de acebos. La luz suave y los patios,
lugares de descanso para la mirada, hacen
que el visitante recorra sin cansarse estos
espacios situados a igual altura.

Los museos de Henri Ciriani

Arquitecto galardonado por el Musée de
'Historial de la Grande Guerre en Pé-
ronne (Somme) y por el Musée de I'Arles
antique, Ciriani tiene una concepcién
poética y dramdtica de la luz, brillante-
mente expresada tanto en su arquitectura
como en su discurso. Explica de buen
grado que el hecho de que los dos museos
que ha construido no sean pinacotecas le
ha permitido jugar libremente con la luz.
El Musée de I'Historial de la Grande
guerre estd situado en las proximidades
del castillo de Péronne, cuya pesada masa
herida se perfila fuera, desde la primera
sala, como si anunciara la llegada de terri-
bles batallas. La naturaleza rambién es
perceptible v, segin Ciriani, la arquitec-
rura es su complemento. A esta Juz emo-
cion» sucede la duz iluminacién», racio-
nal, funcional y fria, que ilumina el rela-
to de la guerra homicida. Pinturas

murales, objetos, mapas y pantallas elec-
trénicas interactivas narran la historia en
una sala en la que la luz se ha dosificado
de manera que predomine una especie de
«opresion». La dltima sala, con una luz ra-
diante, es la del alivio del final de la gue-
rra; a continuacion se desemboca sobre la
naturaleza redescubierta.

«Una vez reconocida esta capacidad
que posee la luz para fijar las cosas que sin
ella carecerfan de materialidad arqui-
tecténica, es posible diferenciar las luces»,
resume Ciriani.

La otra obra de Henri Ciriani, el Mu-
sée de ' Arles antique, sustituye al primer
museo de antigiiedades creado en 1784
en la iglesia de Saint-Honorat des Alys-
camps. Maurice Rouquette, el conserva-
dor, ha querido «brindar una imagen co-
herente de la ciudad, desde la prehistoria
hasta finales del siglo vi», para explicar a
los habitantes de Atles su pasado. Por otra
parte, es consciente de que la ciudad de
Arles s6lo puede sobrevivir hoy en dia
gracias a su patrimonio, que ha dado pie
a actividades econdmicas de alto vuelo
{como las ediciones Actes Sud o Harmo-
nia Mundi) y del que este museo, inau-
gurado en marzo de 1995, constituye el
simbolo prestigioso.

El edificio estd construido en una isla
de forma triangular en el Canal del Ré-
dano, en las inmediaciones del circo ro-
mano. Los doce afios necesarios para su
disefio y realizacién fueron, segtin dos
personas implicadas. el conservador y el
arquitecto, doce afios de un compafietis-
mo ¢jemplar, como se desearfa que fuera
siempre para que este tipo de empresas
puedan llegar a buen fin. La luz meridio-
nal que ilumina los mdrmoles antiguos,
los colores —azul del cristal esmaltado de
la fachada del museo, blanco de los espa-
cios de encuentro y ocre de las paredes del
centro de investigacién arqueoldgica—,
fueron escogidos por Ciriani para que re-
cordaran el cielo y la tierra de Provenza.
La terraza que remata el edificio corona
este «museo de sitio» y permite al visitan-
te una lectura del paisaje que lo hace to-
mar conciencia de su integracién a un
territorio cargado de historia.

Para evocar de la mejor manera po-
sible ¢l papel que desempena la luz en los



© Jean-Marie Monthiers

museos, hay que escuchar a Kahn cuando
describe su museo en Fort Worth: «La luz
natural se distribuye en el interior de las
bévedas de hormigén siguiendo una for-
ma que refleja. Esta luz brinda a la estan-
cia el brillo de la plata sin tocar directa-
mente los objetos expuestos, pero reafir-
mando el sentimiento de saber en qué
momento del dia estamos. Sabfamos que
el museo estarfa lleno de sorpresas. Los
azules aparecerfan hoy de una manera y
mafiana de otra, segtin el cardcter de la
luz. No habrfa nada inmévil, como una
lampara eléctrica que apenas da un dpice
de luz. Asi, al igual que hay distintos mo-
mentos en el tiempo, el museo presenta
humores cambiantes y, mientras subsista
como edificio, nunca habrd un dia que se
parezca a otro [...]. Algunas veces la sala
se oscurece —;por qué no>— y a veces
hay que acercarse paraver [...]. Y la nube
que pasa provoca la sensacién de que la
sala se comunica con el visitante, in-
dicdndole que hay vida en el exterior. Ex-
presa el don de dar vida que tiene la pin-
tura, pues yo creo que el arte es un dona-
dor de vida [...]. La luz, este gran

donador de presencias [...]. La luz natu-
ral es la que el pintor ha udlizado en su
obra[...]. Yla pintura puede revelarse en
sus diferentes aspectos, si se acepta mirar-
la segtin los distintos humores de la luz.
He ahi un ejemplo de lo que se entiende
por la naturaleza de alguna cosa. Creo
que eso es realmente la naturaleza de las
piezas de un museo!

El placer de citar un largo pasaje de
este arquitecto no es vano, pues el mu-
seblogo puede encontrar en cada palabra
el eco de sus preocupaciones habituales,
es decir, la calidad y la inocuidad de la fuz
sobre el objeto y, al mismo tempo, sus
variaciones que, por la vida cambiante
que confieren a las obras, refuerzan su
presencia y hacen mds activo a quien las
contempla; la visién pictérica que acaso
fue la del propio artista. ;No es esto brin-
dar a cada visitante la posibilidad de sen-
tir por un instante el sentimiento amoro-
so del coleccionista, de la persona capaz
de vivir con la obra? |

».

Informe de Mathilde Bellaigue, del Labo-
ratoire de Recherches des Musées de France.

1.

Museo-Museos

Vista interior de la segunda sala
del Musée de 'Historial
de la Grande Guerre,

Péronne (Francia).

La lumiere selon Kahn (La luz segiin Kahn).
Textos escogidos y adaptados por Chris-
tian Devillers (préxima publicacién: Eerirs
de Louis I. Kahn, Paris, Editions du Lin-
tean).
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Tecnologia multimedia
y museos

Para ser un multimedia, una aplicacién
debe ser interactiva, asociar el sonido, la
imagen o el texto en una pantalla y, even-
tualmente, generar transacciones. Los so-
portes de difusién capaces de almacenar
un volumen importante de informacion
son los discos compactos.

El CD-ROM es un disco ldser digital
de 12 cm de didmetro que se puede
consultar mediante una computadora.
Como la «visita» de su contenido se reali-
za desde un escritorio en una pequefia
pantalla, generalmente se lo utiliza en los
trabajos de investigacién. El CD-I, el
CD-Foto o el CD-Portfolio se presentan
de la misma manera que el CD-ROM y
se leen por medio de un televisor. Su uti-
lizacién se parece a la de las videocasetes,
con el afadido de la interactividad. El vi-
deodisco es un disco ldser analégico de
30 c¢m de didametro. Se utiliza cada vez
menos, salvo en ciertos terminales inter-
activos. Finalmente, existen aplicaciones
de los multimedia que se pueden consul-
tar a distancia. Esas aplicaciones estdn al-
macenadas en el disco duro del editor y
circulan mediante una red digital, como
Internet, hasta una computadora provis-
ta de un médem. Su utilizacién se ase-
meja a la de un mensaje comercial o in-
formativo.

Los multimedia que se aplican a las
colecciones museogrificas permiten una
nueva modalidad de uso. La interactivi-
dad hace que la visita sea espontdnea e in-
dividualizada. La compresién de los datos
digitalizados da acceso a informaciones
muiltiples que enriquecen la apreciacién,
la comprensién y el conocimiento del pa-
trimonio cultural presentado. La info-
graffa da nueva vida a los objetos, corri-
giendo o construyendo virtualmente su
representacién iconografica.

En definitiva, es importante saber que
estas aplicaciones no pretenden reempla-
zar las visitas tradicionales, sino suscitar
un interés renovado por ellas.

CD-ROM y museos
Hay que distinguir dos formas de utiliza-

cién posible de los CD-ROM en los mu-

seos. La primera se refiere alos CD-ROM
destinados al uso interno, para enriquecer
las exposiciones a diversos niveles. En este
caso, se trata de productos de interés ge-
neral, de referencia, de descubrimiento de
campos cientificos o incluso de directo-
rios de empresas y organismos que pue-
den contribuir a las diferentes actividades
museisticas. La segunda se refiere a los
CD-ROM de ditusién de las colecciones.
Las representaciones de las piezas de las
colecciones son digitalizadas para consti-
tuir la base de datos del CD-ROM. La
calidad de las imdgenes, los comentarios,
las referencias y el contenido en general
forman parte de los criterios que deter-
minan la calidad del producto final.

El CD-ROM Le Musée de Uhomme
(versiones en francés y en inglés) produ-
cido por Havas, ODA y el Musée Natio-
nal d’'Histoire Naturelle (F) es un buen
ejemplo de aplicacién de los multimedia
a los museos. La seleccidn de 800 objetos
de las colecciones de antropologia, pre-
historia y etnologfa constituye una intro-
duccién a la riqueza del patrimonio
comuin de la humanidad. La posibilidad
de yuxtaponer las imdgenes y de despla-
zarse dentro de la aplicacion hace que este
CD-ROM sea mds que un catdlogo de
exposicion, una herramienta pedagégica
muy atractiva.

En ese mismo registro, Le Louvre (ver-
siones: E UK, G), coproducido por
Montparnasse Multimédia y la Réunion
des Musées Nationaux, ofrece dos op-
ciones: explorar el Palacio del Louvre y
contemplar un centenar de cuadros. En
cada una de ellas se ofrece la biograffa de
un artista, un soberano o un arquitecto,
asi como un comentario general sobre la
obra y a veces un andlisis mis detallado.
Las maquetas del palacio que son co-
mentadas evolucionan virtualmente a lo
largo de la historia. Este CD-ROM pre-
senta ¢l Museo del Louvre de manera ori-
ginal y es una enciclopedia viviente muy
interesante.

Las producciones museogrificas en
CD-ROM permiten también agrupar
obras que estdn fisicamente dispersas. Las
ediciones AKAL (S) y Fernand Hazan (F)
en colaboracién con Thames and Hud-

son Led. (UK) y Vidéomuséum (F) han
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publicado The Multimedia Dictionary of
Modern and Contemporary Art en CD-
ROM. Este diccionario interactivo com-
prende 2.500 datos descriptivos de artis-
tas, movimientos y trabajos provenientes
de museos, galerfas y colecciones de todo
el mundo.

Informatizacién de inventarios

Antes de constituir una base de datos para
un CD-ROM, es necesario comprobar el
estado de las piezas conservadas. Para rea-
lizar este trabajo, un ndmero cada vez
mayor de instituciones ha adoptado so-
portes Iégicos de gestién de inventarios
museogréficos. Estos soportes facilitan la
utilizacidn de colecciones que hasta en-
tonces estaban mal definidas o mal cata-
logadas, permitiendo el aprovechamiento
éptimo de los servicios internos de los
museos. Un nidmero creciente de estos
productos integra la gestidn de la imagen
digitalizada para facilitar el acceso a los
documentos y conservar una traza de los
objetos en caso de robo, pérdida o des-
truccion.

La eleccién del soporte l6gico depen-
de de las necesidades especificas del mu-
seo y de las particularidades del soporte.
Sus funciones bdsicas son catalogat, in-
vestigar, gestionar y archivar la informa-
cién. Sus funciones complementarias
mds corrientes son la integracién auto-
matizada de las imdgenes digitalizadas, la
consulta a distancia, la gestién de los tras-
lados de los objetos y la gestién de los
servicios anexos del museo. Otros crite-
rios que hay que tener en cuenta son el
mantenimiento, la formacién, la asisten-
cia técnica, la frecuencia de la acrualiza-
cién, la flexibilidad de aplicacién y la
cantidad de usuarios. Por ejemplo, un
museo de arte moderno preferird hacer
un inventario de sus colecciones en un
soporte légico especializado como
GCOLL de Vidéomuséum (F) en lugar
de Snap!de Willoughby (US), soporte [6-
gico de gestién de colecciones de cardcter
mis general.

Para informatizar esos inventarios, la
Société des Musées Québécois (SMQ) ha
realizado un estudio detallado del merca-
do de soportes légicos museogrificos! y
ha optado por el denominado Micromu-

sée de Mobydoc (F). Actualmente, 160
museos en todo el mundo utilizan este
soporte légico polivalente de gestién de
colecciones. Existe en inglés (Welsh Na-
tional Museums), en francés (elegido y
aconsejado por la Direction des Musées
de France, y en Suiza y Bélgica) y préxi-
mamente en drabe (Musée d’Antiquité
de Argel). Este multilingiiismo se acom-
pafia del respeto de las normas interna-
cionales y la preocupacién de adaprarse
a los adelantos tecnoldgicos, lo que hace
de este soporte légico un producto com-
pleto y, segin algunos, un estdndar de

Jacto. |

Informe de Marine Olsson, técnica en el
Centre National d’Etude et de Recherche en
Technologies Avancées (Dijon, Francia),
responsable del estudio de factibilidad de los
inventarios informatizado y forogrdfico de
las piezas de los museos de Borgofia y de su
puesta en red.

1. La gestion automatisée des collections: analy-
se d applications informatiques pour les mu-
sées québécois, SMQ, version 2.0, enero

1994.
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