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OBJETOS ROBADOS

Dos dibujos sobre papel realizados con pluma y tinta por Abraham Storck. El dibujo de la fotografia n° 1, que
representa una escena portuaria, estd firmado y fechado «1684» en la parte inferior izquierda y mide 9,7 X 18 cm.;
el dibujo de la forografia n° 2, que representa una escena fluvial, estd firmado y fechado «167% en la parte inferior
izquierda y mide 9,4 X 14 cm. Ambos fieron robados en un museo de Amsterdam el 19 de mayo de 1997
(Referencia: 6.165.1/97.8103/9751955, Interpol, La Haya).

Foto cortesia del Secretariado General de la OIPC-Interpol, Lyon (Francia).




Editorialista invitado
Exponer el arte del mundo islamico

Durante muchos siglos, la geografia del
mundo islamico ba abarcado un amplio
territorio y sus manifestaciones artisticas,
sin parangon por su variedad y belleza,
se ban erigido en muchos casos en
modelos inigualables. Con este nitmero
especial se pretende presentar a los
lectores diversos problemas con los que se
enfrentan los museos ya se trate de las
tareas de acopio, conservacion y
exposicién de este rico patrimonio, o de
la presentacion inteligente al priblico.
Nuestro guia indispensable en esta
compleja cuestion ba sido Oleg Grabar,
uno de los mejores especialistas en arte
isldmico. Profesor de la Escuela de
Estudios Historicos del Institito de
Estudios Superiores en Princeton, antiguo
profesor Aga Khan de arte y arquitectiira
islamicos en la Universidad Harvard,
antiguo director de la Escuela Americana
de Investigacion Oriental en Jerusalén,
conservador honorario de arte del
Cercano Oriente en la Smithsonian
Institution’s Freer Gallery of Art basta
1969, encargado de la seccién «Cercano
Orienter de Ars Orientalis desde 1957
basta 1970, efc. La lista de sus
prestigiosos cargos, distinciones ) premios
resulta interminable. En la actualidad es
miembro del Consejo Cientifico
Internacional del proyecto Bayt al-Hikma
(la Casa de la Sabiduria) de la UNESCO,
cuyo objetivo es esclarecer la
contribucion de la civilizacion isldmica
al patrimonio cientifico, intelectual y
artistico de la bumanidad. El Sr. Grabar
respondio amablemente a nuestra
invitacion, escribiendo para nosoiros este
editorial en el que expone someramente
una vision global de los distintos
enfoques adoptados por los museos de hoy
dia para presentar el arte isldmico.

Al concluir el siglo xx existen cuatro. tipos de museos en los que se presentan obras de arte isldmico.

El primero, bdsicamente occidental, es el del museo mds 0 menos universal. A este tipo perte-
necen el Louvre de Parfs, el Ermitage de San Petersburgo, el Museo Britdnico de Londres, el recien-
temente unificado Museo de Berlin y el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York. Las obras pro-
cedentes de tierras musulmanas ocupan parte de un espacio generalmente muy amplio y las dimen-
siones de esa parte varfan en funcion de las adquisiciones, las donaciones o consideraciones de
otra indole.

El segundo tipo, que también se encuentra sobre todo en Occidente, es el del museo especia-
lizado. Se puede tratar de un museo corientals o «asidticos en general, tal es el caso de la Freer
Gallery y el Museo Sackler en Washington, o el Museo de arte de los pueblos asidticos en Moscq.
Puede también tratarse de un museo especificamente «isldmico», como por ejemplo el Instituto del
Mundo Arabe en Paris o el Museo Leo Mayer en Jerusalén, Otra forma de museo especializado,
cuyas colecciones de arte islamico suelen ser importantes, es la del museo dedicado a una técnica.
Este grupo incluye el Museo de la porcelana en Sévres, cerca de Paris, el Museo Corning del Cristal
en Corning, Nueva York, el Museo textil en Washington, asi como el museo de la Fundacion Abegg
en Riggisburg, cerca de Basilea. No hay que olvidar los museos de numismitica, como el de la
Sociedad Americana de Numismdtica en Nueva York. Dentro de esta categoria de museos especia-
lizados deberfan incluirse los museos privados que exponen una coleccién particular por lo gene-
ral centrada sélo en una técnica o un tema, y de los que se pueden encontrar ejemplos en Europa
occidental, Beirut y Kuwait.

El tercer tipo de museo corresponde a los museos nacionales, que se encuentran pricticamen-
te en todo el mundo y que se han visto favorecidos especialmente por todos los paises recién inde-
pendizados. Estos museos se conciben para reflejar la historia de una nacién, y cada pais que tiene
un pasado islimico o una poblacién musulmana considerable actualmente ha dedicado una sec-
cién del museo nacional al arte islimico. A veces, como en Estambul o en El Cairo, edificios inde-
pendientes albergan colecciones islimicas, pero pertenecen a una serie de instituciones reconoci-
das oficialmente y dedicadas a preservar el pasado del pais. A menudo, los museos nacionales refle-
jan criterios politicos e ideoldgicos sobre la historia o la cultura y su mensaje los obliga a incluir
exposiciones etnogrificas y arqueoldgicas, asi como reconstrucciones de modos de vida, ademds
de las obras de arte de tipo mds convencional.

Por tltimo, tenemos ¢l caso particular de las bibliotecas. Sus instalaciones dedicadas a las expo-
siciones no siempre son de primer orden, pero custodian la mayoria de los manuscritos y dlbumes
con fluminaciones, pinturas y obras de caligratia que figuran entre las mds maravillosas manifesta-
ciones del arte isldmico.

A cada una de estas categorias corresponden expectativas y demandas de especializacion téc-
nica o intelectual propias. En la practica, se produce también un cierto nimero de coincidencias o
superposiciones entre los distintos tipos, pues las circunstancias histdricas o el espacio disponible
imponen complicadas combinaciones. Tal es el caso del Topkapi Saray (palacio de los sultanes
otomanos) en Estambul donde, dentro de un marco de gran valor histérico y en una ubicacion
espectacular, encontramos todas las categorias sefialadas salvo la primera, en lo que respecta a la
variedad y la calidad de los objetos asi como a la forma de su presentacion.

Es posible, evidentemente, considerar estos museos, que albergan importantes colecciones de
arte isldmico, desde un enfoque distinto que el de su estructura institucional. En efecto, es precisa-
mente gsa estructura lo que ha creado — o tal vez, a veces, simplemente reflejado — el concepto
que del arte isldmico tienen los eruditos o el puiblico en general. Dado que las manifestaciones del
arte isldmico constan en gran medida de objetos realizados con muy diversas técnicas y que abar-
can una gama de calidad practicamente ilimitada, los museos se ven obligados a seleccionar a la
hora de adquirir, exponer o publicar. Pero han de hacerlo sin poder basarse en una jerarquia estric-
ta de géneros, técnicas y artistas, como la elaborada para el arte occidental a partir del
Renacimiento. Sus decisiones conformarin el gusto del puiblico y determinarin los criterios segin
los cuales se valorard el arte islimico. Los museos controlan el acceso a la informacién bisica dis-
ponible para profesionales y aficionados. Su responsabilidad consiste en satisfacer las necesidades
de un amplio pablico, que va desde los colegiales de la zona a los turistas y los especialistas de
paso; y la mejor manera de poder cumplir con esta obligacion consiste en conservar y cuidar sus
tesoros, orientar a los visitantes a seguir la compleja historia y develar el mensaje estético del arte
islamico, y dar a conocer sus colecciones incluso a los que no pueden acceder a ellas. Estos obje-
tivos no siempre son compatibles y la veraddera funcién de un museo es lograr un equilibrio apro-
piado entre ellos.

OLEG GRABAR
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Exposiciones permanentes:
enfoques diversos

Adel T. Adamova

El Museo Estatal del Ermitage en San
Petershurgo ha adoptado un enfoque
muy singular para exponer su valiosa
coleccién de objetos islamicos, reflejando
asi su vocacion de «museo tinico de la
cultura y el arte mundiales». Pero en
otros miiseos prevalecen principios
distintos, que tratan de poner de relieve
las particularidades de la vision artistica
del Islam y estos principios son
igualmente vdlidos, segiin Adel T.
Adawmova, investigadora y conservadora
de arte medieval persa en el
Departamento oriental del Ermitage. Adel
T. Adamova ba escrito tres libros (sobre
las miniaturas en los manuscritos de
Cachemira, las miniaturas en el
manuscrito del poema «Shabhnama» de
1333, y sobre pinturas y dibujos persas de
los siglos xv a xix en la coleccién del
Ermitage), asi como unos treinia
articilos sobre diversos temas
relacionados con la pintura medieval
persa.

El 4mbito temporal y espacial de lo que se
ha dado en llamar arte isldmico es vasto:
va desde el siglo v hasta el siglo xx, y del
Océano Atlantico hasta la China.
Comprende obras creadas por los pueblos
de los numerosos paises de Oriente que
fueron conquistados por los drabes en los
siglosvii y vl y reunidos en un solo
Estado, el del Califato drabe, que ya en el
siglo1x se desmembré dando lugar a
varios estados independientes. Las fronte-
ras politicas e incluso étnicas de este terri-
torio cambiaron a menudo durante la
Edad Media y, las mds de las veces, no
coinciden con las fronteras de los Estados
contemporineos en los que el Islam es,
incluso ahora, la religién dominante. Este
arte, que cobrd forma bajo la poderosa
influencia del Islam, se erigidé sobre el
complejo fundamento que constituian las
tradiciones de las grandes civilizaciones
del Mediterrineo y del Oriente Cercano y
Medio, y se ha caracterizado por su gran
diversidad. A pesar de la originalidad de la
trayectoria de su desarrollo, entrd
constantemente en contacto con culturas
cuya evolucidn se fundaba en otras reli-
giones. Exponer las obras de arte isldmico
al pablico no especializado en un museo,
de una manera que muestre todas las
caracteristicas particulares de su nacimien-
to y su desarrollo y despliegue toda su
riqueza y diversidad plantea problemas
dificiles de resolver. El camino recorrido
para llegar a las exposiciones de arte isla-
mico ha sido largo y arduo, y las muestras
que han resultado son el fruto de las
labores de coleccidon e investigacion de
mas de una generacién de conservadores.

El propésito del presente articulo es
esbozar un panorama general de la forma
en que se exhibe actualmente el arte de
los paises islamicos en los distintos
museos, y determinar si existe, o se puede
proponer, una manera 6ptima de presen-
tarlo. Trata sobre todo de las exposiciones
llamadas permanentes, es decir, las que se

planean e instalan para que duren mucho
tiempo (mientras correspondan al nivel de
conocimientos) y que acaban formando
parte integrante de la coleccién total que
el museo exhibe al pablico. A diferencia
de las exposiciones permanentes, las de
caricter temporal existen de forma inde-
pendiente, podria decirse que son parale-
las a las exposiciones principales y tienen
sus propios objetivos y caracteristicas. El
marco que abarca este articulo es dema-
siado limitado como para que podamos
proceder a un examen detallado de las
exposiciones temporales dedicadas al arte
de los paises isldmicos, que por lo general
giran en torno a un tema o 4 un conjunto
de obras. Las exposiciones de esa indole
también tienen su propia historia y
podrian ser, en si, objeto de investiga-
ciones, puesto que un repaso, aun some-
ro, de las que se han organizado en dife-
rentes museos a lo largo del siglo da un
panorama interesante de la manera en que
fueron cambiando las prioridades en las
distintas etapas del estudio del arte islami-
co. Tampoco trata este articulo problemas
especificos de la presentacién como, por
ejemplo, la forma de lograr un impacto
visual. Estos problemas, sin embargo,
merecen especial atencién, aunque sélo
sea porque las exposiciones de arte isld-
mico suelen constar de una gran variedad
de piezas (cerdmicas, bronces, tejidos,
alfombras, libros, entre otros) lo cual
requiere, a menudo, soluciones de pre-
sentacidn particulares.

En el sigloxx, en las exposiciones
organizadas en los mayores museos del
arte mundial, como el Louvre, el Museo
Britdnico, el Museo de Berlin, el Museo
Metropolitano de Arte y el Ermitage, el
arte oriental sélo estaba representado por
objetos de la antigliedad (Egipto, Sumeria,
Asiria y Babilonia). Las obras del Oriente
islimico que ya poseian los museos se
perdian entre otros tesoros, v en aquel
entonces habian sido objeto de muy pocas
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investigaciones. En 1890 en el Louvre, y
muy poco después en otros museos,
comenzo la creacion de departamentos
especializados en el Islam, dedicados a
estudiar las posesiones de los museos
vy a incorporar nuevas adquisiciones,
procedentes de expediciones arqueolodgi-
cas. Al cabo de pocos decenios, los
museos habian reunido colecciones valio-
sas y variadas de piezas de arte isldmico, y
se empled una gran cantidad de trabajo
para estudiarlas y clasificarlas. En aquella
época, la labor de exponer se limitaba a
montar exposiciones temporales que
iniciaban al lego en una cultura que les era
desconocida. Por ejemplo, las exposi-
ciones de manuscritos persas ifluminados,
que tuvieron lugar en Munich y Paris en
1910-1912, revelaron al Occidente los
valores estéticos de la pintura medieval
del Oriente. Los enfoques para estudiar el
arte oriental variaron muchas veces a lo
largo de casi todo el siglo, como lo refle-
jan los principios que han regido la
concepcion de las exposiciones perma-
nentes en los museos.

El Ermitage: un precursor

La concepcidon general de la forma en que
debia exponerse el arte de los paises
orientales se definié en el Ermitage antes
que en otros museos y estuvo en directa
relacién con las tradiciones cientificas del
orientalismo ruso en su conjunto. Ya a
finales del siglo x1x v a comienzos del xx,
los circulos académicos rusos habian
empezado a enfocar la cultura oriental
como parte de un Unico proceso mundial,
y reconocian que estudiar la historia del
Oriente era fundamental para entender la
historia universal.! La creacién en 1920 de
un Departamento del Oriente Islimico en
el Ermitage constituyd un indudable reco-
nocimiento de la importante funcién que
los pueblos orientales desempeniaban en
el desarrollo de la cultura universal. Sin

© UNESCO 2000
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embargo, el nombre del departamento,
que seguia las pautas surgidas en Europa,
fue abandonado al cabo de un afo para
transformarse en el Departamento del
Caucaso, de Persia y de Asia Central,
como consecuencia de su ampliacidn
resultante de la adquisicién de nuevas
colecciones. Para explicar la necesidad de
esa ampliacion se adujo que «la integridad
y la continuidad culturales de los territo-
rios cuyos nombres lleva el departamento
no permiten dispersar los objetos entre
diferentes secciones con arreglo a la cro-
nologia, ni tampoco estratificarlos tenien-
do en cuenta la supremacia de un factor
histérico determinado, y en todo caso no
del religioso, que nunca ha representado
mds que una de las fuerzas determi-
nantes».?

En 1926, el Ermitage poseia un
Departamento Oriental firme e indepen-
diente cuya actividad académica y pricti-
ca habia consistido, desde un comienzo,
en la investigacién, orientindose en pri-
mer lugar al estudio del proceso histérico
del desarrollo v la continuidad de las
culturas, sus raices y sus tradiciones. Las
primeras exposiciones «orientales» del
Ermitage, «Antigliedades Sasdnidas»
(1921) y «Azulejos Musulmanes» (1923),
revelaron la riqueza de las colecciones del
museo y contribuyeron a acelerar el trasla-
do al nuevo Departamento de objetos
orientales que se hallaban dispersos en
diversas secciones. La exposicién siguien-

Cerdinicas de los siglos Ix a xm, con
inscripciones drabes, de la
exposicion Cultura y Arte de Asia
Central.
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Adel T. Adamova

Vasijas de plata de los siglos x a
xi, de la exposicién Cultura
y Arte de Asia Central.

6

cocyae X XA o
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te, «El Oriente Musulmin» (1925), reunid
obras medievales de Persia, del Cducaso,
de Asia Central, de Egipto y de otros
paises. Los objetos estaban dispuestos por
grupos de materiales: metal, cerdmica,
vidrio, alfombras, tejidos, etc., pues se
deseaba resaltar, principalmente, la
conexion y la interdependencia de los
diversos tipos de arte, sus técnicas y su
decoracién.
Particularmente
espléndida exposicién temporal que se
organizd en 1935 con motivo del Tercer
Congreso Internacional sobre el Arte y la
Arqueologia Persas. Se trataba de mostrar
la historia de la cultura persa, desde los
tiempos mids remotos hasta esa fecha.
Persia estaba representada como un pode-
roso centro cultural que habia ejercido

relevante fue la

una enorme influencia sobre sus vecinos.
En general, la exposicién de 1935 marcod
las pautas para las siguientes exposiciones
centradas en el desarrollo histdrico y artis-
tico de los paises. El sistema de exposicion
que para entonces ya se habia elaborado
en el Ermitage desemperid un papel fun-
damental. Incluso cuando se estaba mon-
tando la exposicion de 1925, se subrayd la
excepcional importancia determinada por
el entorno (la exposicién estaba alojada
en el Pequefio Ermitage), «como un vin-
culo indisoluble con esa imagen de la his-
toria del arte y de la historia general de
la cultura que da el Ermitage en su
conjunto».? El sistema de exposiciones del

Ermitage data de mediados del siglo xix,
cuando, al lado de la residencia del zar, se
construyé un edificio destinado a albergar
un museo cuyo departamento de antiglie-
dades se encontraria en la planta baja y el
del arte de Europa Occidental en la pri-
mera planta. La propia naturaleza del
museo — esto es, un lugar en que se ateso-
rarfan obras maestras del arte mundial —
determind de antemano el principio con
arreglo al cual se clasificarian los objetos:
por paises (Italia, Holanda, Flandes,
Alemania, Francia, Inglaterra), y dentro de
cada una de estas divisiones por orden
cronolégico, optindose por la presenta-
cién total sin clasificacion adicional.

A partir de 1935, se fueron instalando
una tras otra las exposiciones perma-
nentes del Departamento oriental (el pro-
ceso quedd interrumpido por la Segunda
Guerra Mundial pero prosiguid en el dece-
nio de 1950). El Antiguo Egipto (la mues-
tra concluia con objetos del Egipto greco-
rromano y bizantino), y Babilonia y Asiria
(mds unas piezas de Palmira) fueron,
como es tradicional, objeto de exposi-
ciones separadas. Las demds se organiza-
ron o bien por paises (China, la India,
Turquia, Mongolia o el Japdn), desde la
Antigiedad hasta el final de la Edad
Media, o por culturales.
Teniendo en cuenta lo intimamente rela-

regiones

cionadas que habian estado la vida politi-
ca y cultural de los pueblos de Asia
Central, y la forma en que habian compar-
tido la cultura y el arte en todas las etapas,
pareci6 oportuno organizar una exposi-
cién Unica con el titulo «Cultura y Arte de
Asia Central> (1940). La exposicion sobre
el Ciucaso fue organizada de manera
similar, abarcando desde objetos del final
de la Edad del Bronce y de comienzos de
la Edad del Hierro, procedentes del
Ciucaso y de Urartu, hasta piezas del
sigloxix. En lo que respecta a la
Antigliedad y la Edad Media, se establecio
una distincién por regiones geoculturales,
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con lo cual el arte islimico de Azerbaiyin,
en particular, se presentd yuxtapuesto a
piezas cristianas de Armenia y Georgia. En
otra exposicidn, «Cultura y Arte del
Cercano y Medio Oriente», se presentd el
arte persa, desde los sasdnidas hasta el
siglo xix.

Como parte de esta misma exposicion,
se presentd una muestra dedicada al arte
de Siria, Irak y Egipto (en tres salas sepa-
radas). Fue la Gnica exposicién en la que
no se aplico el principio general: las pie-
zas isldmicas de Mesopotamia y Egipto
estaban separadas de las otras, mds anti-
guas, que habian existido en los mismos
territorios, aunque su proximidad con los
objetos coptos mostraba que se habfan
preservado las antiguas tradiciones en la
produccion artistica del Egipto fatimita,
particularmente en los objetos textiles. El
arte de la Espafia musulmana (en su
mayor parte cerdmica esmaltada) se
conserva y expone en el Departamento de
Europa Occidental. Asi es como, por
razones historicas, a diferencia de otros
grandes museos de arte del mundo, en el
Ermitage no existe un departamento espe-
cializado en el Islam ni una exposicidén
aparte del arte del Oriente isldmico. Los
objetos de arte isldimico se exponen en
algunas de las exposiciones permanentes
del museo como obras del arte medieval
del pais de que se trata.

Aunque constantemente se han ido
introduciendo cambios en las exposi-
ciones, instaladas desde hace decenios, a
fin de mantenerse al dia con la informa-
cidn cada vez mds precisa acerca de los
atributos, aun es necesario introducir
mejoras, no sélo en cuanto a los aspectos
meramente practicos referentes a la forma
de exponer, sino también en cuanto al
contenido intelectual. En la actualidad,
mientras contindan las obras en las salas
dedicadas a Asia Central, los conserva-
dores han introducido un nuevo tema
— estepa y ciudad, culturas ndémadas y

© UNESCO 2000
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culturas urbanas ~ lo cual supone una
profunda renovacion y ampliacién de la
exposicién, aunque se mantiene el princi-
pio histdrico de presentacion de los obje-
tos, método que seguird predominando
en el futuro puesto que corresponde
como antes a la orientacién seguida por
las investigaciones del Departamento
oriental y a los principios de exposicion
que el Ermitage ha adoptado. Gracias a la
orientacién Gnica que imparten estos prin-
cipios, se consigue preservar la unidad del
museo. En efecto, a pesar de la variedad
de sus colecciones, el Ermitage no es, para
los visitantes, un conjunto de museos
agrupados bajo un mismo techo, sino un
solo museo de la cultura y el arte del
mundo.

Mostrar la unidad y la diversidad

La creacion de exposiciones permanentes
en los museos europeos v en el Museo
Metropolitano de Arte data de los arios
1970-1990, cuando el orientalismo en
Occidente tomd un nuevo giro. Con fre-
cuencia creciente se publicaron libros
cuyos autores representaban la civiliza-
cién isldmica como una entidad Unica. La
cuestion de la continuidad y la originali-
dad de la cultura de esas regiones fue rele-
gada a un segundo plano. Se hizo especial
hincapié en el estudio de los problemas
generales de la civilizacién islimica, se
investigaron los principios en que se
funda la cultura islimica y se tratdé de
interpretar tanto los rasgos distintivos
generales, como las particularidades del
arte isldmico. A ese fin, era preciso adop-
tar un nuevo enfoque para abordar la cul-
tura y el arte del mundo isldmico y una
nueva forma de presentarlos. Una tras
otra, se fueron inaugurando en los museos
secciones de arte isldmico (1971 en el
Museo de Berlin, 1975 en el Museo
Metropolitano de Arte, 1988 en el Museo
Britinico y 1994 en el Louvre).
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Objetos persas de plata y bronce,
que datan de los siglos vin y Ix,
presentados en la exposicion
Cultura y Arte del Cercano y
Medio Oriente.

Naturalmente, la idea de un lenguaje artis-
tico comun a todo el mundo isldmico y la
revelacion de sus rasgos mds esenciales
llegaron a imponerse, incluso cuando se
organizé la exposicién «Dar-al-Athar al-
Islamiya» en el Museo Nacional de Kuwait,
que abrid sus puertas en 1983. Por prime-
ra vez, el piblico no especializado tuvo
acceso a la coleccién que el Jeque Nasir
Sabah al-Ahmad al-Sabah y la princesa
Sheikha Hussah al-Sabah habian constitui-
do a lo largo de muchos afios. Esta colec-
cién retine numerosos objetos que habjan
estado dispersos en diversas partes del
mundo y estd constituida de tal forma que
presenta obras de arte procedentes de
todas las regiones del mundo islamico.
Por su riqueza, su diversidad y por la
amplitud del periodo y del territorio que
abarca (del siglo x al siglo xvin, y desde
Espafia hasta la India) es una de las
mayores colecciones de arte del Oriente
islimico. Quienes la idearon se guiaron
por el deseo de presentar la cultura artisti-
ca del Islam como un mundo unico e
interdependiente, con toda su riqueza y su
diversidad.®

La clave para entender la forma en que
se presenta el arte isldmico en todos estos
museos radica en la teoria de la unidad y la
diversidad del Islam, punto de partida de
toda investigacion sobre la cultura y el arte

de los pueblos del Oriente isldmico. La uni-
dad, asi como las caracteristicas comunes
de esta cultura basada en el Coran y las tra-
diciones islimicas, se manifiesta en el
hecho mismo de que es posible organizar
una exposicién unitaria; la diversidad se
refleja en la manera en que se organiza esta
exposicién. Dado el alcance de este articu-
lo, no podemos estudiar com mdas detalle
los métodos de distribucion de las piezas en
cada museo. Las exposiciones son muy
diferentes debido, primordialmente, a la
singularidad de la composicién y al cardcter
de cada coleccion — por ejemplo, mientras
que el Metropolitan posee y expone una
coleccién sumamente rica de alfombras, el
Museo Britdnico nunca las ha coleccionado.
También entran en juego las diferencias de
estructura de los museos y las tradiciones
que se han desarrollado en los mismos en
materia de investigaciones y de exposicién.
En una seccién del Metropolitan, se mues-
tran primero objetos del periodo selytcida
y luego del mogol, pero mas lejos las piezas
estdn presentadas por paises y regiones: los
paises drabes, Persia, Turquia y la India. En
el marco de las exposiciones, muchas ideas,
incluyendo la organizacién de debates, son
llevadas a la prictica. Las actividades des-
collantes de este museo son sus exposi-
ciones temporales, organizadas y dedica-
das, generalmente, a un problema de actua-
lidad o incluso a una teoria.® En el Museo
Britdnico, en cambio, se ha optado por el
principio de la divisién del mundo isldmico
en dos partes: occidental (Africa del Norte,
Egipto, Siria, Irak y Turquia) y oriental
(Persia, Afganistan, India del Norte); en
cada una de ellas los objetos estdn clasifica-
dos por orden cronolégico y por dinastia.

Un conjunto de conocimientos que
crece constantemente

La principal dificultad para organizar

exposiciones de arte islimico radica en
que aln se carece de una periodizacion

© UNESCO 2000



de este arte. En las publicaciones especia-
lizadas, incluyendo las mds recientes, las
piezas estin clasificadas sobre todo por
dinastias, es decir, priacticamente segin el
florecimiento de la cultura artistica de una
regién determinada bajo el régimen de
determinado gobernante. Ejemplo de esa
tendencia es la exposicion del Louvre que
se inaugurd en 1994. En cada sala se pre-
senta el arte de una regidén geopolitica
dada. Es una exposiciéon que puede reco-
rrerse ficilmente con la mirada y, a todas
luces, no presenta ninguna dificultad para
el visitante. Sin embargo, el principio de
presentaciéon de las piezas por dinastias
deberia ser considerado como un callejon
sin salida. A medida que progresen nues-
tros conocimientos, surgirin nuevos gru-
pos de objetos vinculados con las distintas
cortes. Esas atribuciones, histdricas y artis-
ticas particulares, tan valiosas e impor-
tantes para los especialistas, conducirin
paulatinamente a una creciente y detalla-
da subdivisién. La cultura isldmica se divi-
de en un gran nimero de partes constitu-
tivas, o «periodos» (en su libro Muslim
Dinasties [Dinastias musulmanas] Bosfort
da cuenta de unas 150 dinastias entre las
mds importantes del mundo islimico),
que el visitante ya es incapaz de asimilar.
No cabe duda de que hace falta una
divisién mds general.

Dados los conocimientos actuales, la
mejor solucién seria una divisidn basada
en los limites territoriales, sobre todo, si se
tiene en cuenta que esta division data de
mucho tiempo: Persia, Asia Central, los
Estados musulmanes de la India, Asia
Menor v los paises del Oriente Arabe. Esta
clasificacién facilitarfa la presentacion de
las piezas en orden cronoldgico dentro de
cada region. Desde el punto de vista de la
cultura isldmica en general, la divisidén por
épocas serd imposible mientras no se sepa
si ha habido procesos sincrénicos en terri-
torios con trayectorias historicas tan dife-
rentes y si todas las regiones han vivido
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Exposiciones permanentes: enfoques diversos

los mismos procesos. En la actualidad, el
problema de la periodizacion es de los
mids dificiles y serios. De lo que se trata es
de una periodizacién que ilustre los cam-
bios de época o estilo artistico, la apari-
cion de nuevos ideales o nuevos temas
etc., es decir, que explique los principios
internos por los que se han regido la for-
macién y el desarrollo del arte isldmico
(siempre que esto sea realmente factible
para las diversas regiones).

Como conclusién, tras esta presenta-
cién panordamica de las exposiciones exis-
tentes, cabe serialar que se han planteado
dos enfoques: el primero estd representa-
do s6lo en el Ermitage, y el segundo pre-
valece, por asi decirlo, en todos los demas
museos. Si bien en la forma estos plantea-
mientos siguen distintos objetivos, desem-
penan la misma funcién, pues ofrecen una
imagen de la vida cultural de los pueblos

Ejemplos del arte persa de los
siglos xvr y xvir, de la exposicion
Cultura y Arte del Cercano y
Medio Oriente.
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islimicos de Oriente. Bajo el primer
enfoque, la cultura artistica de los paises y
de las regiones se muestra desde una pers-
pectiva histérica, insistiendo en que cada
nacién tiene su propia historia y en que
existe un vinculo ininterrumpido con el
arte «preisldmico». En este marco, se
muestran las raices de las civilizaciones
anteriores que se han incorporado en la
cultura isldmica o han sido rechazadas por
ella. Bajo el segundo enfoque, se muestra
la existencia, en la Edad Media, de una
cultura isldmica integrada y de un método
creativo comiin subyacente a las carac-
teristicas singulares del arte de las dife-
rentes regiones.

Cada uno de estos dos métodos de
exposicion tiene sus ventajas y sus incon-
venientes. El arte islimico se ha desarro-
llado lenta y progresivamente, y la transi-
cién de una etapa a otra no es evidente.
Para un piblico no iniciado, el arte islami-
co, en su dimensién temporal, puede
parecer mondtono. Pero, <horizontalmen-
ter, en el sentido geografico, por regidon
cultural, este arte es mds variado v las dife-
rencias son muy pronunciadas. El visitan-
te se hace una idea de las distintas mane-
ras en que cada pals o regién interpretaba
los principios estéticos generales. Esta es,
sin la menor duda, la ventaja de una pre-
sentacion separada y especifica del arte
isldmico, en la que se pueden comparar
objetos procedentes de distintos puntos
del mundo isldmico. Sin embargo, una
presentacion de este tipo muestra la origi-
nalidad de las regiones pero no las expli-
ca. Se pierde asi la verdadera perspectiva
histérica, se deja de lado la historia de la
formacién de este arte y se ignoran los
cimientos y las fuentes que han originado
la singularidad de la cultura artistica de los
diversos paises donde el Islam ha llegado
a ser la religién principal. También hay
que tener en cuenta los cambios que los
paises isldmicos contemporineos estin
experimentando en relacién con su patri-
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monio artistico. Ademds del arte isldmico,
los pueblos de esta region consideran el
legado de las civilizaciones antiguas que
los han precedido en Egipto vy
Mesopotamia, por no hablar de Persia y
Asia Central, como parte de su propio
patrimonio artistico, como obras creadas
por sus antepasados. El arte contempori-
neo de los paises de Oriente da claro tes-
timonio de ello y, en el afin por crear
escuelas nacionales propias, los artistas se
vuelven no sélo hacia el arte medieval,
sino también hacia el de la antigiiedad.
Elaborar un método Gnico y universal
para exponer los objetos culturales y artis-
ticos de los paises isldmicos de Oriente no
es lo mds acertado. La manera de presen-
tar este arte y la eleccidn de las pautas que
ha de seguir cada museo dependen del
contenido de su coleccion, de su dmbito
cronolbgico y territorial, de las tradiciones
del museo en materia de presentacién de
las piezas, y de la orientacién de su traba-
jo de investigacién. Ninguna exposicién
puede ser una repeticién de otra. Es preci-
samente mediante la diversidad de las
exposiciones como se pueden mostrar los
diferentes aspectos de la mis rica y mds
destacada civilizacion. |

Notas

V. Bartol'd, Istorija izu.. Yenija Vostoka v
Evrope i Rossii [Historia del Estudio de
Oriente en Europa y Rusial, 2* ed., pag. 34,
Leningrado, 1925.

1. Orbeli, Musul'manskij Vostok [El Oriente

islimicol, pdg.1, Leningrado, Museo
Estatal del Ermitage, 1925.
Ibid., pag. 3.

Véase Sheikha Hussah al-Sabah, «Rescate
en Kuwait: historia de un éxito de las
Naciones Unidas», Museum Internaciondl,
n’ 197 (vol.50, n’ 1), Paris, 1998. En el
momento de la invasiéon de Kuwait por
Irak en 1990, el edificio del museo sufrid
dafios irreparables y muchos objetos fue-
ron destruidos. Sin embargo, la coleccién
sigue creciendo y no se ha perdido la espe-
ranza de revitalizar el museo. No cabe
duda de que, en un futuro préximo, el Dar
al-Athar al-Islamiya llegard a ser el museo
mas representativo del arte isldmico del
mundo.

El Museo Metropolitano ha organizado, en
los ultimos afios, varias exposiciones simi-
lares muy interesantes: Illustrated Poetry
and Epic Images. Persian Painting of the
1330s and 1340s [Poesia ilustrada e ima-
genes épicas. Pintura persa de 1330 a 1340]
de Marie Lukens Swietochowski y Stefano
Carbony, con ensayos de A.H Morton y
Tomoko Masuya (catdlogo de la exposi-
¢ién, Metropolitan Museum of Art, Nueva
York, 1994); Following the Stars: Images of
the Zodiac in Islamic Art [Siguiendo las
estrellas: los signos del zodiaco en el arte
islamico], de Stefano Carbony (catilogo de
la exposicion, Metropolitan Museum of Art,
Nueva York, 1997).
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El problema del conservador: disipar
el misterio de las colecciones exoticas

Sheila Canby

C6mo exponer una coleccion miuy rica y
poner su significado al alcance de un
piiblico que, por lo general, no estd
Samiliarizado con el contexto cultural e
histérico de los objetos presentados, es
uno de los principales problemas que
debe resolver el Museo Britdnico, cuyas
piezas de cerdmica islamica son
consideradas como las mejores fuera del
mundo musulmdn. Sheila Canby,
conservadora adjunta del Departamento
de Antigtiedades Orientales, explica el
Dproceso quie se estd desarrollando.

En Europa y América del Norte se plantea
a los conservadores de los museos de his-
toria y arte el problema de la exposicion de
colecciones de objetos que no guardan
relacién con su propio pais o contexto cul-
tural en un sentido mis amplio. Pese a que
la diversidad de Ila poblacién de esos
paises garantiza que los visitantes musul-
manes se dirigirdin sin dificultad a las
galerias isldmicas, los conservadores han
de pensar en un publico mis amplio, no
familiarizado con lo que observan. Cuanto
mayor y mis compleja es la coleccion, mis
importante es que los conservadores y sus
equipos de diseriadores, editores y técni-
cos planifiquen claramente la instalacién y
la refuercen con etiquetas, mapas, guias de
las salas y programas que contribuyan a
que el observador comprenda y disfrute de
la exposicién. Aunque no existe ninguna
formula que garantice el éxito de una ins-
talacién de museo, los conservadores dis-
ponen de una serie de medios para comu-
nicar informacién sobre sus colecciones.

La palabra escrita

El punto de partida de cualquier museo es
el objeto, ya sea de uso corriente, una pin-
tura, escultura o fragmento arquitecténico.
El objeto que se expone puede proporcio-
nar informacién visual y no verbal sobre si
mismo, pero la mayoria de los visitantes
no se contentan con observar los objetos
sin conocer su contexto histérico. Por
tanto, la etiqueta constituye la forma basi-
ca de informacién sobre un objeto de
museo. Un simple rétulo identificard el
objeto, indicando su origen (lugar y
fecha), su composicién, el donante y el
nimero de registro o acceso. Mientras
que para algunos esta informacién serd
suficiente, es probable que el visitante
ocasional no sepa con exactitud dénde se
encuentra Susa ni tenga grandes conoci-
mientos sobre la técnica de decoracion del
vidrio. En consecuencia, si se ampliase el
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rétulo con una o dos frases, se podria
explicar que Susa es un antiguo sitio
arqueoldgico de la primera época isldmica
e indicar qué tipos de decoracién de
vidrio se realizaban en el siglox en el
Irin. En el Museo Britinico esas etiquetas
se limitan a 75 palabras, y si bien esta
restriccién exige del conservador una
cierta disciplina, puede contribuir a evitar
que el visitante se fatigue con textos
abundantes y pueda pasar asi mds tiempo
observando el objeto.

- A pesar de que algunos museos adop-
tan el principio de destacar los objetos
principales colocdndolos solos sobre un
pedestal, la mayoria de las grandes colec-
ciones isldmicas — por ejemplo, las del
Museo Metropolitano de Arte, el Louvre y
el Museo Britdnico — se exponen dentro
de un contexto. En este sentido, los
conservadores deben analizar el panora-
ma en su conjunto. No sélo deben equili-
brar la exposicién en lo que respecta al
periodo histérico y a la geografia, sino
también en lo que concierne al medio
expuesto v a los aspectos sobresalientes
de la coleccion. Mientras que en el Museo
Metropolitano y en el Louvre se disponia
de un gran nimero de salas cuando se
llevé a cabo la reinstalacion de las colec-
ciones islimicas, en el Museo Britdnico
hubo que disponer toda la coleccién en
una galeria de tamafio medio.

A pesar de las diferencias en cuanto al
espacio disponible, los conservadores de
las tres colecciones isldmicas compartian
un enfoque similar con respecto a la expo-
sicién. Cada museo posee un primer espa-
cio en el que se exponen objetos destaca-
dos de distintos lugares y periodos. Por su
belleza, tamafio o virtuosismo, estas des-
lumbrantes piezas conducen al visitante a
la seccién isldmica. En este espacio se
encuentra un panel informativo en el que
se explica el alcance temporal y geogrifico
de las salas siguientes y un mapa de las
regiones a las que alude la coleccién,
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Una de las piezas favoritas del piiblico
del Museo Britdnico, esta tortuga de
Jade macizo, de 20 cm de altura, que
data aproximadamente de 1600, se
atribuye al Imperio Mughal y fue
encontrada en el fondo de una cisterna
en Allahabad, India. Ahora bien, la
tortuga es un avatar de Visnd, por lo
que los especialistas en la India
binduista también la reclaman como
uno de sus objetos. Legado de Thomas
Wilkinson Esq.
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como complemento de los rétulos. Las
galerfas o vitrinas que siguen se organizan
cronologicamente del siglo v al XX 0 XXy
por region. Teniendo en cuenta que hay
menos objetos de los siglos vir y vir que
del siglo x en adelante, se asigna menos
espacio a las piezas mis antiguas. Cuando
se instalaron por primera vez las actuales
salas de arte musulmin del Museo
Metropolitano, las piezas mds antiguas se
exponian en una serie de pequerias vitri-
nas. Al combinar objetos de distinto tipo
adornados con motivos muy similares, los
conservadores intentaban poner de relieve
la unidad estilistica del arte musulman ira-
qui y egipcio de finales del siglo vin v del
siglo x. Esta cuidadosa eleccion de obras
con correspondencias visuales evidentes
puede aportar tanta informacién sobre un
objeto como un rétulo. Asimismo, la sala
del Louvre en la que se encuentran traba-
jos en metal de los mamelucos o la vitrina
del Museo Britinico que contiene objetos
de loza vidriada del medievo irani, impre-
sionan al observador tanto por la abun-
dancia del material como por el mérito de
las piezas de cada grupo.

Para los conservadores de los grandes
museos, que cuentan con un gran nUMero
de visitantes, es mdas facil persuadir a sus
superiores de la necesidad de facilitar
informacién a las personas de edades y
niveles de especializacién diferentes
sobre las colecciones de las que se ocu-
pan. Por el contrario, los museos con pro-
blemas financieros o un nimero de visi-
tantes escaso se muestran cada vez mds
reticentes a la hora de invertir fondos o
tiempo del personal en la produccién de
materiales complementarios. El Museo
Britdnico ofrece informacidn escrita porta-
til bajo la forma de guias ilustradas de
bajo costo, folletos sobre aspectos del arte
isldmico, tales como el trabajo en metales,
los azulejos o la pintura, y catilogos espe-
cializados sobre determinadas partes de la
coleccién permanente. La consigna de los
conservadores que redactan estos textos
es tratar los temas de tal manera que los
puedan comprender los adultos interesa-
dos o los estudiantes universitarios.

El piiblico que solicita guias de las salas
es mds heterogéneo que el que pide libros
y, por tanto, es mds dificil que los conser-
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vadores y los pedagogos del museo lle-
guen a un acuerdo sobre el modo de ela-
borarlas, Actualmente, el Museo Britdnico
ya ha producido una segunda generacién
de gufas de arte islamico. Desde la publica-
cién de Ia version de 1989, el precio se ha
duplicado, ha aumentado la medida tipo-
grifica del texto y las antiguas imigenes en
blanco y negro han sido sustituidas por
imdgenes en color. A medida que ha ido
aumentando la calidad de la impresién y la
presentacion, ha disminuido la cantidad y
la calidad de la informacién. En parte, el
incremento de la medida tipografica, como
consecuencia de la necesidad de facilitar
un mejor acceso a las personas con proble-
mas de visién, ha conducido a una reduc-
cién del espacio dedicado a la informacién
escrita. Por otro lado, los pedagogos sostie-
nen firmemente que las personas que com-
pran las gufas no desean demasiada infor-
macién. Ademds, los disefiadores preten-
den mantener la uniformidad de las guias
de las salas en todo el museo, indepen-
dientemente del tema del que se trate. Por
consiguiente, en la guia isldmica no apare-
cen cuadros dindsticos, mapas ni informa-
cién histérica de cardcter general, lo cual es
lamentable, ya que algunos de los objetos
mis excepcionales de la coleccién fueron
realizados para los jefes de dinastias menos
relevantes de ciudades reconditas de
Oriente Medio. En cambio, cada uno de los
objetos ilustrados va acompanado por un
parrafo explicativo, que aporta alguna
informacién sobre la produccién y utiliza-
cién del objeto, pero descuida su contexto
histérico. Tal vez la tercera generacion de
gufas contenga mds informacion. Mientras
tanto, los conservadores tendrin que bus-
car otros medios de aumentar las etiquetas
y los paneles informativos en el museo.

La palabra oral

La palabra oral constituye un medio cldsico
para ampliar la informacién escrita en las
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salas de museo. Mientras que las visitas a
las exposiciones recurriendo a los auricu-
lares constituyen un complemento costoso
de las etiquetas y las guias de las salas, las
visitas dirigidas por docentes o conserva-
dores siempre tienen mucho éxito entre el
publico. Los departamentos de educacion
del museo, con ayuda de conservadores
especializados, se encargan principalmente
de la formacién y organizacién de los
docentes o guias voluntarios. Con el tiem-
po, algunos docentes llegan a adquirir
conocimientos considerables sobre las
colecciones, pero se espera que incluso los
principiantes dispongan de la suficiente
informacién para poder dar una conferen-
cia sobre los objetos y responder a las pre-
guntas durante la visita. Como cabria espe-
rar, los conservadores deberjan ser capaces
de reducir la brecha entre la introduccion
general a las colecciones y una informacion

Dos botellas de vidrio con aplicaciones
en forma de disco, Irak, siglos 1x-x,
Dprocedentes de excavaciones realizadas
en Susa por W.K. Loftus.
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Aguamanil de Blacas, norte de
Mesopotamia, Mostl, de 1232, fabricado
en bronce con incrustaciones de cobre y

plata, por Sbuja Ibn Man'a. Esta es la
pieza clave para el estudio del trabajo
islamico en metales con incrustaciones
del periodo inmediatamente posterior a
la invasion mongol del Irdn; gracias a
ella, los especialistas ban podido atribuir
a este periodo y escuela una serie de
piezas similares.
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més reservada, tebrica o recientemente
descubierta en su campo. La ventaja de
las visitas comentadas con respecto a las
etiquetas v las guias de las salas es que en
el primer caso se produce una interaccidon
entre el conferenciante y el publico. Las
preguntas de Jos visitantes pueden orientar
la discusién por derroteros imprevistos,
cosa que puede resultar estimulante para
todo el grupo, pero este medio de comuni-

cacién no esti exento de inconvenientes.
No todos los docentes disponen de conoci-
mientos suficientemente amplios como
para responder a preguntas complicadas, y
no todos los conservadores tienen la capa-
cidad o la paciencia para explicar tanto los
aspectos bisicos de su campo como las
ideas de mayor complejidad. Sin embargo,
las ventajas del contacto directo con el
publico que asiste al museo superan con
creces los inconvenientes y contribuyen a
que los profesionales del museo sepan lo
que interesa a los visitantes.

Existe otro nivel de comunicacién que
no tiene lugar en la galerfa, sino en la sala
de conferencias. La organizacién de
conferencias regulares forma parte de los
programas educativos de la mayoria de los
museos y permite una flexibilidad atn
mayor que la de las visitas comentadas.
Como es frecuente que se pida a los
conferenciantes que en su charla se refie-
ran a los objetos del museo, a veces se dan
conferencias sobre los sitios arquitecténi-
cos de donde proceden las colecciones, la
arqueologia de las regiones representadas
en las colecciones del museo, o incluso
sobre figuras histéricas cuyos retratos apa-
recen en los objetos del museo. Como
variantes de la conferencia cldsica, cabe
citar las series de conferencias y los semi-
narios. Las series de conferencias sobre
temas determinados implican un compro-
miso durante cierto periodo de tiempo, lo
cual no siempre es factible para personas
muy ocupadas, mientras que las series con
una estructura flexible atraen tanto a los
visitantes asiduos como a los esporadicos.
Los seminarios, en los que cuatro o cinco
especialistas hablan sobre aspectos
conexos a un tema — por gjemplo la Ruta
de la Seda o Damasco — atraen a muchas
personas que aprovechan las pausas
entre las conferencias para tomar té y
café o para disfrutar de un almuerzo.
¢Comparten las mismas motivaciones las
personas que asisten a estas charlas?
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Probablemente no. Algunos realmente
quieren conocer mil afos de arquitectura
en un dia, mientras que otros pueden estar
planeando un viaje o rememorando uno
ya realizado. El continuo interés del pabli-
co por tales actividades y su disposicién a
pagar por ellas demuestra el deseo de
reforzar la experiencia de la visita de las
colecciones del museo mediante el
contacto con conservadores, especialistas
y docentes capaces de revivir los
ambientes histdricos y culturales en los
que se crearon y utilizaron los objetos
expuestos.

Otro aspecto de esta forma de educa-
cion museistica no tiene tanto que ver con
el intercambio directo de informacién
como con el modo en el que la gente per-
cibe los objetos. Muchas personas carecen
de confianza en su propio gusto o capaci-
dad para diferenciar los objetos impor-
tantes de los que no lo son. Aunque es
posible que tales escripulos tengan
que ver menos con la historia que con la
apreciacion, les reconforta la presencia de
otra persona para guiar al visitante, inter-
cambiar opiniones y explicar por qué un
objeto es mds importante que otro. Es
mds, la mayoria de los nifios y una cifra no
desdenable de adultos nunca leen las eti-
quetas. Comprender una ilustracién de un
libro de fibulas o un poema persa sin
escuchar ni leer la historia s6lo es posible
para aquellos que ya conocen el relato.
Ahora bien, es probable que un nifio o un
adulto a quienes se presentan los perso-
najes y se explica lo que hacen recuerden
el cuadro. Asimismo, hablar del estilo
artistico de un objeto sin explicar su
contexto a menudo provoca un abandono
en masa de los visitantes del museo.

La informacion electrénica

En los 1ltimos anos se ha podido utilizar
cada vez mds un tercer medio de transmi-
tir informacion al publico sobre las colec-

© UNESCO 2000

El problema del conservador: disipar el misterio de las colecciones exéticas

ciones del museo: los programas interacti-
vos informdticos. Desde hace tiempo se
recurre a exposiciones audiovisuales para
aumentar el total de exposiciones, aunque
en ellas el visitante tiene la oportunidad
de extraer informacién de forma pasiva.
Por el contrario, los CD-ROM (Discos
compactos utilizados como memoria de
lectura) interactivos permiten al visitante
elegir los temas que mds le interesan y
profundizar en ellos. Mientras que la
mayoria de las salas se disponen de forma
cronoldgica, gracias al programa interacti-
vo el visitante puede centrarse en temas
que van de lo social a lo tecnoldgico.
Asimismo, los objetos que se exponen en
distintas galerias del museo pueden reu-
nirse en la pantalla.

En el Museo Britdnico, la creacién de
un programa interactivo a gran escala se
halla en una fase muy avanzada. Reunird
objetos de todos los departamentos del
museo, los cuales se organizardn en cate-
gorfas tematicas. El pablico podrd buscar
informacién sobre objetos en particular, asi
como sobre temas comunes a varios
departamentos. Las computadoras que
permitirin a los visitantes acceder al
Programa «Compass» (Brijula), como se lo
ha denominado, se ubicarin en el nuevo
Centro Walter y Leonora Annenberg, que
antiguamente constituia la Sala Redonda
de Lectura de la Biblioteca Britdnica, en el
corazén del edificio del Museo Britdnico.
¢Es posible que estas computadoras y sus
programas aparten a los visitantes de los
objetos expuestos? Estd claro que esto no
es lo que pretende el museo, sino que se
espera que, durante el tiempo que pasa en
el museo, el publico utilice la computado-
ra para intensificar o planear su visita y
adquirir mds informacioén que la que podia
obtener anteriormente. Para los visitantes
més jovenes, tal complemento puede
resultar prioritario con respecto a las expo-
siciones en si, pero también contribuird a
que centren su atencién en las colec-

ciones, y es posible que esto les anime a
volver al museo.

Por su caricter, la educacion en los
museos difiere mucho de la impartida en
la escuela o la universidad. El pablico de
los museos tiene libertad para ignorar o
aceptar la informacién que se ofrece sin
temor a saltarse una clase o provocar el
enfado del profesor. Aunque los conser-
vadores de los museos estin obligados a
facilitar toda la informacion detallada que
les sea posible sobre las colecciones, los
visitantes no estdn obligados a leer las eti-
quetas, escuchar las visitas comentadas,
buscar informacion en la computadora, y
ni siquiera a observar los objetos que se
exponen. Ahora bien, una vitrina adecua-
damente instalada o un rétulo compuesto
inteligentemente, pueden literalmente
arrastrar al visitante hacia una galeria vy,
en sentido figurado, trasladarlo a la cultu-
ra o al periodo histérico. Un conservador
que consigue despertar una chispa de
curiosidad e invitar al visitante a quedarse
en una sala para reflexionar sobre lo
expuesto se halla en el camino del éxito.
Si el visitante se va a casa y lee algo sobre
lo que ha visto, y luego regresa al museo
para asistir a una conferencia, o simple-
mente para realizar otra visita, el conser-
vador tendrd buenos motivos para sentir-
se satisfecho. No obstante, el conservador
que logra transmitir que la vasija, la pin-
tura o el tejido cuidadosamente dispuesto
en la exposicién ha inspirado a artistas
como Henry Moore, Howard Hodgkin o
Lucy Rhie, o incluso a un mdsico o un
cientifico, puede sentirse igualmente
orgulloso por el éxito de su trabajo. Lo
verdaderamente interesante de presentar
colecciones exdticas no es inculcar en el
publico una idea o forma de apreciar la
historia o el arte, sino aportarle una varie-
dad, lo mds amplia posible, de modos de
distrutar las obras expuestas, compren-
derlas y ser estimulado por ellas. |
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El arte islamico en Berlin

Jens Kriger

Berlin, que durante mucho tiempo fie
un importante centro del arte y los
estudios islamicos, se balla actualmente
en el proceso de volver a reunir las
colecciones dispersas por efecto de la
guerra y los acontecimientos politicos.
Jens Krdger, conservador del Museo de
Arte Isldmico de Berlin y especialista en
el arte de la dinastia sasdawnida del Irdan e
Irak, asi como en las primeras obras
islamicas en vidrio, describe esta
extraordinaria tarea. Jens Kroger es
autor de diversas publicaciones, entre
ellas, Sasanidischer Stuckdekor (Mainz,
1982) y Nishapur: Glass of the Early
Islamic Period (Metropolitan Museum of
Art, Nueva York, 1995).

La reunificacién alemana dio lugar a cam-
bios de gran envergadura en los museos
estatales de Berlin. El Museo de Arte
Islamico constituye una de las colecciones
que ya han pasado o pasarin a integrar
uno de los principales centros museisticos
de la ciudad. Como parte de las colec-
ciones arqueologicas, el Museo de Arte
Islimico quedard ubicado en el
Pergamonmuseum (Museo de Pérgamo),
en la Isla de los Museos, situada en el cen-
tro de la ciudad, como habia sido el caso
desde 1932. Ahora bien, como explicaré
en detalle, debido a los acontecimientos
histéricos ocurridos en Alemania, el
Museo de Arte Islimico ha sufrido nume-
rosas transformaciones desde 1904, aio
en que se inaugurd su primera exposicion.

El inicio en el Museo Kaiser-
Friedrich (1904-1932)

Gracias al dinamismo de Wilhelm von
Bode, la personalidad mis relevante del
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medio museistico berlinés a principios de
siglo, se cred el nuevo Departamento de
Arte Islamico en el marco de los Museos
Reales de Berlin (Konigliche Museen zu
Berlin). Hombre de intereses diversos,
poseia un buen conocimiento de las
alfombras del mundo isldmico, que reunia
para su coleccidn personal y para el
Museo de Berlin antes de que existiese
una verdadera coleccién islamica. Asi,
coloco alfombras en las salas del periodo
renacentista del Departamento de
Esculturas Europeas.

El historiador de arte austriaco Josef -
Strzygowski informé a Bode de la existencia
de la fachada monumental del palacio de
Mshatta en el desierto jordano. Este
emprendié inmediatamente negocia-
ciones para su adquisicion y se dirigié al
emperador alemdn Guillermo II solicitan-
do su apoyo. Sus ambiciones arqueoldgi-
cas despertaron en el Kaiser un gran inte-
rés por la fachada, que se crefa que habia
sido construida por los persas en el perio- |
do preislamico, y ésta fue entregada como
regalo personal al emperador alemin
Guillermo II por el sultin otomano Abdul
Hamid. En 1903, la fachada fue trasladada
a Berlin y colocada en el Museo Kaiser-
Friedrich, que acababa de ser terminado.
Pese a que todavia se discutia su fecha de
construccion, la fachada de Mshatta se
ubicé en el marco de la nueva coleccion,
que a partir de entonces pasé a denomi-
narse Departamento Persa Islimico. Hubo
que esperar algunos anos para que se
aceptase una fecha omeya — probable-
mente el afio 743 o 744 después de Cristo —
a finales de la primera dinastia isldmica. A
fin de ampliar la exposicién, Bode pidi6 a

Fotografia de la habitacion pintada de

una casa de Alepo, restaurada en 1960,
expuesta en 1996 en el Museo Isidmico,

dentro del Museo de Pérgamo.
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Friedrich Sarre que cediese temporalmen-
te su coleccién privada de arte islimico,
que habia adquirido en poco tiempo,
durante sus viajes por el Cercano Oriente
v en los mercados de arte de Europa.
Gracias a sus investigaciones, Sarre se
convirtid en el fundador del estudio del
arte y de la arqueologia isldmicos en
Alemania. Asimismo, se le ofrecié el pues-
to de director del departamento. Bode
regald su coleccién personal de 30 alfom-
bras del periodo clisico a los Museos
Reales. A continuacidén, se fueron inte-
grando en el museo objetos de otras
colecciones de los museos estatales.

Con ocasioén de la inauguracidon del
Museo Kaiser-Friedrich el 18 de octubre
de 1904, se mostrd la fachada de Mshatta
por primera vez al pablico, y la adquisi-
cién de esta pieza de arquitectura monu-
mental causé sensacidn en el mundo
museistico internacional, al evidenciar
que se trataba de uno de los monumentos
arquitectonicos mas importantes de los
museos estatales de Berlin.

Sin embargo, la presentacién de la
fachada de Mshatta no recibié la aproba-
cién generalizada, puesto que habia sido
preciso instalarla dentro de salas ya exis-
tentes y éstas no eran lo suficientemente
amplias para albergarla. No podia mos-
trarse en su tamano natural, pues las salas
resultaban demasiado bajas, y sin Iuz pro-
veniente de arriba no era posible apreciar
los relieves de la misma manera que bajo
la luz natural. Las dificultades para expo-
ner esta pieza de arquitectura monumen-
tal en un museo eran evidentes y la situa-
¢ién no ha cambiado desde entonces.

Sarre comenté las reacciones de la
gente con respecto al departamento del
museo que acababa de inaugurarse: «La
pequefia coleccién sélo fue admirada y
valorada por un reducido nimero de
amantes del arte de Berlin. Los cldsicos
historiadores de arte v los profesionales
de los museos se mostraron indiferentes,
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cuando no criticos. Lo mismo ocurrié con
la prensa y el puablico en general».!
Cuando Wilhelm von Bode ocupd el pues-
to de Director General le fue posible inau-
gurar, en 1907, el nuevo departamento de
forma oficial.

Un hecho relevante de aquellos prime-
ros aflos fue la excavacion realizada entre
1911 y 1913 en Samarra (Irak). Friedrich
Sarre y Ernst Herzfeld habjan escogido la
antigua capital abasi del siglox como
lugar propicio para profundizar en el
conocimiento de la cultura y el arte islami-
cos de los primeros tiempos. Varios
murales de estuco de los palacios y casas
de Samarra fueron transportados a Berlin
y presentados en una exposicidén como
uno de los resultados de las excavaciones.
Aparte de objetos construidos con mate-
riales diversos, como piedra, madera y
cerdmica, los elementos arquitectonicos
conferfan a las salas de Berlin un cardcter
muy peculiar.

Siempre se habfa considerado que las
galerias isldmicas del Museo Kaiser-
Friedrich pertenecian a una fase interme-
dia. A este respecto, Sarre escribié: «Uno
de los planes de Bode era concentrar todo
el arte asidtico de los museos berlineses en
un Gnico lugar. Para ello, se pidié al arqui-
tecto Bruno Paul que elaborase un
proyecto de construccién de un museo
asidtico en Dahlem»,? en las afueras de
Berlin. En el nuevo edificio, Ia fachada de
Mshatta habria ocupado un lugar promi-
nente, pero estos planes nunca llegaron a
concretarse a causa de la Primera Guerra
Mundial y la firme oposicion de Carl
Heinrich Becker, islamista y Ministro de
Cultura de Prusia entre 1925 y 1930, para
quien el arte islamico constituia parte del
arte segun la tradicién clisica.

El debate sobre una posible ubicacidn
diferente en la Isla de los Museos siguid
siendo uno de los principales aconteci-
mientos de los afios veinte. Uno de los
planes formulados era construir una

El arte islamico en Berlin
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Jens Kroger
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nueva ala, pero no prosperd debido a que
la fachada de Mshatta precisaba una longi-
tud de 35 metros de largo para poder ser
expuesta en forma adecuada.

La decision de instalar la nueva galeria
islamica en el segundo piso del ala sur del
Museo de Pérgamo fue tomada en 1929,
por lo que la ubicacién provisional de la
fachada de Mshatta en el Museo Kaiser-
Friedrich se mantuvo durante casi 30 afios,
de 1904 a 1932. Durante esos afios, la
coleccién  islamica habia aumentado
considerablemente, englobando obras de
caricter muy distinto. Ademds de una
colecciébn arqueoldgica, constituia un
compendio de las artes aplicadas del
mundo isldmico, desde Espafia hasta la
India, entre los siglos v y xx. Las obras
maestras comprendian trabajos en metal,
en cerdmica y objetos de cristal, miniatu-
ras y alfombras, pero se habia puesto
especial esmero en acumular una colec-
cién sistemdtica que incluyera tanto obras
maestras como objetos representativos de
su época y material arqueolégico. Dado
que el museo representaba la tinica colec-
cién especializada de arte islimico en
Alemania, su funcién no se limitaba a
exponer arte, sino que ademds servia de
centro de estudio del arte isldmico.

El Museo de Pérgamo (1932-1945)

El 17 de diciembre de 1932 se inauguraron
las nuevas galerias del Museo de Pérgamo
en el segundo piso del ala sur, sobre las
galerias del Departamento del Cercano
Oriente Proximo en la Antigliedad. El
departamento recibié el nombre de
Islamische Kunstabteilung (Departamento
de Arte Isldmico) y Ernst Kithnel se convir-
tié en director de la coleccién. La exposi-
cién se dispuso en orden cronolégico a lo
largo de 18 salas. Los objetos encontrados
en las excavaciones de Ctesifén y Samarra
se presentaban en salas con ventanas que
permitian la entrada de una luz apropiada

para admirar los paneles murales orna-
mentales. Aunque no respetaba el orden
cronolégico, la fachada de Mshatta se
exponia pricticamente en su totalidad en
un gran pasillo de 33 metros de largo con
luces en el techo, lo que mejoraba mucho
su presentacion. La segunda serie de salas,
en las que la luz natural penetraba a través
de un techo de vidrio, tenia la altura sufi-
ciente para la correcta exposicién de las
grandes alfombras persas y otomanas, por
las que 1a coleccidén era conocida en todo
el mundo. Los objetos de cerdmica y metal
se exponian en vitrinas y las alfombras
estaban colocadas en la pared y en el
suelo.

Estaba previsto que las nuevas galerias
del museo acogiesen la coleccién perma-
nente, pero, al estallar la Segunda Guerra
Mundial, el museo fue cerrado el 12 de
septiembre de 1939, menos de ocho afios
después de su apertura. Fue necesario
retirar los objetos de las salas o proteger-
los en ellas. El 3 de febrero de 1945, una
bomba hizo anicos la torre izquierda de la
fachada de Mshatta. La noche del 10 al 11
de marzo de 1945, una bomba cay6 en la
béveda blindada de la Casa de la Moneda
del Reich (Reichsmiinze), destrozando las
principales alfombras de la famosa colec-
cién. La mayor parte de los objetos
movibles que no habian sido trasladados a
minas de sal u ocultados en lugares secre-
tos dentro del conjunto del museo fueron
requisados por un comando soviético y
trasladados a Rusia a principios de 1940.

Una coleccion dividida en una ciudad
dividida (1945-1989)

Como consecuencia de la division de
Alemania y de Berlin, la coleccién del
Departamento Isldmico también fue frag-
mentada en dos partes, en dos galerias
separadas dentro de la ciudad dividida. En
Berlin Este, la nueva exposicion fue inau-
gurada en 1934, en el ala sur restaurada
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del Museo de Pérgamo, que anteriormen-
te habia albergado la coleccion completa.
En 1958, los objetos llevados a la Unidén
Soviética en 1946 fueron devueltos, por lo
que en 1959 se inaugurd una exposicion
mayor. En Berlin Oeste, se inauguré una
nueva galerfa isldmica en Dahlem, en
1954, con los objetos que habian sido
devueltos de los centros de recogida de
Alemania Occidental. Ambas exposi-
ciones, tanto la del Este como la del Oeste,
fueron inauguradas por Ernst Kiihnel, que
ya se habia jubilado en 1951. La exposi-
cioén de Dahlem, en principio temporal, se
mantuvo hasta el verano de 1967. En 1962,
las obras de arte de los antiguos museos
prusianos de Berlin Oeste pasaron a for-
mar parte de la nueva Fundacién del
Patrimonio Prusiano (Stiftung PreuRischer
Kulturbesitz).

En el Oeste, Kurt Erdmann pasé a ser
director del museo en 1958 y se le encargd
la elaboracién de un proyecto de
construccién para un NUEVO NIUSEo, en un
edificio que se erigirfia en Dahlem, pero
fallecié antes de que sus planes se hubie-
sen hecho realidad. Klaus Brisch fue nom-
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brado nuevo director del Departamento, y
bajo su mandato el museo pasé a denomi-
narse Museum fir Islamische Kunst
(Museo de Arte Isldmico). Las nuevas
galerias permanentes de Dahlem se inau-
guraron en 1971 dentro del complejo del
Museo de Arte Asidtico.

Gracias a una serie considerable de
nuevas adquisiciones, la zona occidental
del museo fue ampliada considerable-
mente entre 1954 y 1992. El principal obje-
tivo era constituir una coleccidn sistemdti-
ca de arte isldmico a través de los siglos.
Como todas las grandes obras de arte
arquitecténico habian permanecido en la
zona oriental de la coleccién — y por
aquel entonces la reunificacién alemana
parecia muy remota — era necesario afia-
dir obras de ese tipo que fuesen de impor-
tancia capital a la coleccidn del Oeste. En
1978, se efectud una de las principales
adquisiciones: un techo en forma de
ctipula de madera, del siglo xi1 o x1v, pro-
cedente de la Torre de las Damas de la
Alhambra de Granada, Espafa, que
durante mucho tiempo habia permaneci-
do en una coleccién privada alemana.

El arte islimico en Berlin
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Fotografia de 1909 del

Departamento Isldmico del Museo

Kaiser-Friedrich (1904-1932).
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Jens Kroger
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En 1978, en la parte oriental de la ciu-
dad, Volkmar Enderlein fue nombrado
Director del Museo Isldmico, segin se le
habia rebautizado en los afios cincuenta.
Miembro del personal del museo desde
1959, era responsable de un gran ndmero
de exposiciones y trabajos de restauracién
de importantes monumentos, entre ellos
los famosos paneles murales de madera
pintados que pertenecian a la habitacion
principal de una casa de Alepo, Siria,
adquiridos en 1912. En 1960, la habitacién
se dispuso segtn el plan original.

El museo en un mundo que
evoluciona (1989-2000)

En 1988, el cargo que desemperiaba Klaus
Brisch en Berlin Oeste fue ocupado por
Michael Meinecke. Durante su mandato y
el de Volkmar Enderlein en Berlin Este,
tuvo lugar la reunificacién alemana. El 1°
de enero de 1992, se inicié la unificacién
administrativa de las dos partes de los
museos estatales. Se dejé de llamar Museo
Islamico y pasd a denominarse Museo de
Arte Isldmico, y Michael Meinecke se
convirtié en director, asumiendo Volkmar
Enderlein el cargo de director adjunto. Se
decidié que, una vez unificado, el museo
pasaria a ser parte del Museo de Pérgamo,
en el que estaba expuesta la fachada de
Mshatta, para lo cual, la galeria, las salas
de estudio, el departamento de restaura-
cion de textiles y alfombras, y la adminis-
tracién, incluida la biblioteca del museo
de Dahlem, tendrian que trasladarse al
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Museo de Pérgamo. Se planearon las futu-
ras salas del museo unificado. Tras la
muerte prematura de Michael Meinecke
en 1995, Volkmar Enderlein pasé a ocupar
su puesto. Como no era posible sostener,
en la ciudad de Berlin, dos exposiciones
de arte isldmico que anteriormente consti-
tuian una misma coleccion, la galeria de
Dahlem fue clausurada el 3 de mayo de
1998.

Esperando la instalacién de las futuras
salas del museo, se desea mantener tem-
poralmente una exposicién en la galeria
del Museo de Pérgamo. En esta galeria,
que antafio albergaba la coleccién com-
pleta, se podran admirar las obras maes-
tras de ambas colecciones.

Debido a la reunificacién de las colec-
ciones arqueolégicas de los museos esta-
tales en la Isla de los Museos, el Museo de
Arte Isldmico tiene proyectado abandonar
su actual ubicacién en el ala sur y ocupar
el ala norte del Museo de Pérgamo. De
esta manera, serd posible presentar la
fachada de Mshatta pricticamente en toda
su extensién en la planta baja. Esta solu-
cibén se asemejard mas a la situacién origi-
nal, aunque serd necesario un gran esfuer-
z0 para encontrar un sistema de alumbra-
do que permita que el relieve de la mam-
posteria sobresalga tan claramente como
cuando lo ilumina la luz que se filtra a tra-
vés de un techo de vidrio. El principal
objetivo de esta solucién es que el monu-
mento sea visto por el mayor ndmero
posible de visitantes, una vez que hayan
apreciado las obras estelares de los depar-

La fachada de Mshatta en el Museo de
Pérgamo después de 1932.

tamentos de Egipto y Cercano Oriente
Antiguo, asi como los monumentos de la
antigtiedad clésica. Los visitantes que dis-
pongan de mds tiempo para dedicarlo al
arte musulmdn podran seguir un recorrido
cronoldgico en el que encontrardn obras
de arte del primer periodo isldmico en la
planta baja y podrin admirar periodos
posteriores hasta el siglo xix en la segunda
planta. Gracias a esta solucién, el Museo
de Arte Islamico gana espacio y tiene la
oportunidad de mostrar la amplia colec-
cién de obras de arte del mundo isldmico
que, con este propdsito, ha ido reuniendo
desde 1904. ]

Notas

1. F. Sarre «Die Islamische Kunstabteilung in
Berlin. I: Die Entstehung», Kunst und
Kiinstler, 32, 1933, pag. 43.

2. B Sarre «Wilhelm v. Bode und die
Islamische Kunstabteilung», Der
Kunstwanderer, 1929, pigs 343-345.
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Preservar un tesoro:
los manuscritos de Sana’a

Ursula Dreibbolz

El extraordinario ballazgo en el Yemen
de antiguos fragmentos de pergamino y
papel, en su. mayoria de las primerds
épacas islamicas del pafs, planted una
serfe de problemas que abarcaban todos
los aspectos de la prdctica museistica,
desde la conservacion y restauracion de
las piezas basta su almacenamiento y
exposicion. ;Como exponer aquellas
piezas recién descubiertas en un pais de
tan escasa tradicion museistica? Tal eva
el reto al que debia responder Ursula
Dreibbolz, especialista en conservacion
de museos, que fue durante ocho arios
responsable del proyecto. En este articulo
explica como la utilizacion de malteriales
simples, a menudo de origen local, junto
con una buena dosis de ingenio ) una
gran capacidad de improvisacion,
sirvieron para salvar aquella coleccion,
dotada de un valor bistérico
incalculable.

La Casa de los Manuscritos, en drabe Dar
al-Makhtutat, fue erigida en 1980 en un
solar adyacente a la Gran Mezquita, en el
casco antiguo de Sana'a, para albergar una
serie de manuscritos recientemente adqui-
ridos. Su cercanfa a la mezquita facilitaba
el traslado de los manuscritos de una
biblioteca a otra, con el objeto de microfil-
marlos y conservarlos. Posteriormente, la
UNESCO hizo donacién de vitrinas de
madera para guardar los manuscritos.
También hay salas provistas de aparatos
lectores de microfilmes, para el estudio de
€stos manuscritos.

En 1972, tras un periodo de intensas
lluvias, el muro occidental de la Gran
Mezquita se vino abajo, dejando al descu-
bierto un escondrijo entre el techo y el
tejado. En su interior, se descubrid una serie
de antiguos fragmentos manuscritos del
Coran. Tras pasar algunos afios recluidos
en el sétano del Museo Nacional, en sacos
de patatas, esos fragmentos fueron resca-
tados del olvido gracias a un proyecto
financiado por el Gobierno de Alemania,
en colaboracién con el Departamento de
Antigiedades, Museos y Manuscritos del
Yemen. En 1980, aquel proyecto se puso
finalmente en marcha con el objetivo de
preservat, almacenar debidamente, catalo-
gar y microfilmar aquel inestimable patri-
monio cultural.! Se equipé Dar al-
Makhtutat con instalaciones de fotografia
y mantenimiento, incluyendo un laborato-
rio fotogrifico, y un gran espacio de
exposicién destinado a mostrar una selec-
cién de las hojas de pergamino manuscri-
tas. (La mayor antigiiedad de los manus-
critos de pergamino les daba prioridad
ante los de papel. Lamentablemente, el
proyecto no durd lo suficiente para llegar
a ocuparse también de estos dltimos.)

Para exponer la coleccién se eligié un
espacioso vestibulo situado en la planta
baja de Dar al-Makhtutat. La instalacion
hubo de hacerse con escasos fondos y en
un periodo de tiempo muy breve (dos
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semanas), pues tenia que estar lista para
una conferencia de ministros de Estados
islamicos que se celebrd en 1984. Desde
entonces ha permanecido sin cambios.

La idea bidsica, muy sencilla, consistia
en construir marcos de soporte rectangu-
lares soldando entre si barras de hierro
huecas, de seccidén cuadrangular. Esas
estructuras son solidas y pequeiias, y lo
suficientemente livianas para ser mane-
jables. Ademas, imprimen a toda la expo-
sicién una sensacion de ligereza y ampli-
tud. Sobre esos armazones se colocaron
unos pesados tablones de madera que
cumplian la funcién de «base » de los ver-
daderos soportes de los manuscritos.
Estos no eran otra cosa que pares de plan-
chas de madera, apoyadas 1a una contra la
otra, unidas longitudinalmente por bisa-
gras metilicas en la parte superior y
separadas en la parte inferior, de manera
que formaran un tridngulo con el tablén
que les servia de base. En dicho tablén se
incrustaron unos tacos de madera para
que las planchas no resbalaran. Después
se tapizaron éstas con un tejido de tercio-
pelo granate de fabricacion local. Para
impedir que las hojas de manuscrito se
escurrieran sobre la superficie inclinada,
se colocd encima de cada una de ellas una
limina de vidrio de 5 mm de espesor,
mantenida en su lugar por dos pequehas
piezas de madera, atornilladas a la plan-
cha en los dngulos inferiores y otra mds
fijada en el centro del borde superior,
aunque dejando siempre espacio suficien-
te para que el aire circulara por los bordes
abiertos (el pergamino, que es de piel,
necesita «respirar », y por ello no conviene
encerrarlo herméticamente). Dado que las
hojas han de exponerse integras, y que a
veces estdn estropeadas hasta el punto de
presentar formas irregulares, no es conve-
niente enmarcarlas en monturas que pue-
dan ocultarlas parcialmente. Asi pues, la
solucién mds sencilla y segura parece ser
la de exponerlas bajo planchas de vidrio.
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Ursula Dreibholz

Biblioteca de Dar al-Makbtutat,
donde se almacenan y catalogan

los nuevos manuscritos. Las

vitrinas de madera son donacion
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de la UNESCO.

Por el momento, la exposicién no estd
abierta al pablico, aunque es posible soli-
citar y concertar una visita. Con el fin de
proteger las tintas y los colores, sumamen-
te frigiles, los manuscritos se mantienen
constantemente en la oscuridad y sélo se
enciende la luz durante periodos breves.
Unas cortinas dobles, de un pesado dril de
algodén, cubren por completo las venta-
nas. Para proteger alin mds los manuscri-
tos de la luz, se colocaron sobre las plan-
chas de vidrio tapas de cartulina, un dis-
positivo sin duda rudimentario pero muy
eficaz, y que ademds puede colocarse y
retirarse con gran facilidad. Naturalmente,
seria aconsejable cubrir las ldminas de
vidrio con protectores que filtrasen la luz
ultravioleta, y colocar fundas en los tubos
fluorescentes, pero por el momento no ha
habido fondos para ello. Por otra parte,
los dispositivos de proteccién no son eter-
nos, y tratindose de un pais que no se
puede permitir el lujo de garantizar los
recursos necesarios para adquirir costosos
recambios extranjeros, esta solucion
adoptada parece ser la mis realista. Ello
sin olvidar que el desgaste de la pantalla
protectora, de pasar inadvertido, supon-
dria un peligro de deterioro atn mayor
para los manuscritos. La tecnologia
moderna puede sin duda resultar de una
utilidad extraordinaria, pero también
puede infundir una falsa sensacién de
seguridad. Tengo la firme conviccién de
que, en determinadas circunstancias, los
medios mas sencillos y ostensibles resul-
tan no sélo mds baratos y mds précticos,

sino también mas eficaces a largo plazo. Y,
después de todo, es precisamente a esto a
lo que debemos aspirar.

Almacenamiento de los fragmentos

Es necesario explicar sucintamente los
métodos de clasificacion v el sistema de
signatura utilizados, pues tienen mucho
que ver con la organizacién del almacena-
miento (hay aproximadamente 15.000
fragmentos de pergamino, correspon-
dientes a unos 1.000 ejemplares distintos
del Corin, todos ellos incompletos). Tras
someter los fragmentos a un primer trata-
miento de conservacidén (bidsicamente
humectacién, limpieza y aplanado, pues
no hubo tiempo para medidas cosméticas,
salvo la reparacién de los mayores desga-
rrones), colegas yemenies se dedicaron a
determinar el contenido textual de las
hojas. A continuacién se inscribieron con
lapiz blando los nimeros de sura (capitu-
lo) v aya (versiculo) correspondientes al
principio y final de cada pigina, e incluso
en fragmentos de menor tamafo. Se trata-
ba de un paso previo indispensable para
poder adjudicar a cada hoja el lugar que le
correspondia.

La signatura de los distintos ejemplares
consta de tres nimeros, correspondientes
a cada uno de los principales criterios de
clasificacidén: a) nimero de lineas por
pdgina; b) longitud médxima, en centime-
tros, de las lineas de una pégina; y ¢) el
nimero de ejemplares existentes que
responden a esos mismos criterios. Por
ejemplo: ‘7-11' significa que hay siete
lineas en una pagina, y que su longitud no
sobrepasa los 11 cm. Naturalmente, pue-
den existir varios ejemplares del Cordn
que encajen con esa descripcién, distin-
guiéndose unos de otros por su caligrafia,
la decoracién o el formato de las paginas,
etc. A cada uno de ellos corresponde un
namero, que se agrega al final de la signa-
tura (esto es: 7-11.1, 7-11.2, etc.). Un

© UNESCO 2000



namero variable de lineas en un mismo
ejemplar se designa con ‘01", seguido por
la longitud de las lineas. Cuando no es
posible determinar el nimero de lineas o
su longitud, se indica con ‘00°.

Durante ocho afios fui conservadora
del proyecto, pero en los Ultimos afios mi
preocupacion bisica fue crear un sistema
seguro v fiable para almacenar los frag-
mentos restaurados. Los requisitos mds
importantes que a mi juicio debia cumplir
dicho sistema se resumian en tres: seguri-
dad para los objetos, facilidad de manejo y
rapidez en la obtencién de informacién.
Ademds, tenia que utilizar el material que
mucho antes nos habfan enviado para tal
fin desde Alemania.

En los casos en que hay sélo una o
unas pocas hojas de un ejemplar del
Cordn, éstas se guardan en carpetas planas
pero, dada la dudosa calidad del material,
decidi forrarlas con hojas finas de cartuli-
na neutra. La cartulina asoma ligeramente
por el borde superior de la carpeta, lo que
permite asirla y levantarla ficilmente (y
ahorrar asi no poco tiempo a la hora de
inspeccionar cientos de carpetas en busca
de fragmentos que se correspondan).
Unida al borde anterior del forro y dobla-
da hacia atrds por encima de los pergami-
nos, una ldmina de pldstico transparente y
quimicamente neutro (Melinex o Mylar)
protege los pergaminos sin impedir su
visién. Para que los pergaminos no se cai-
gan de la carpeta, ésta tiene unas solapas
laterales que, en caso necesario, pueden
retirarse con facilidad junto con la ldmina
de pldstico para un examen mis detenido
de los fragmentos. Las carpetas, por tlti-
mo, se guardan por dos o tres decenas en
cajas de plastico con un lado abierto.
Como los manuscritos isldmicos se guar-
dan tradicionalmente en posicién hori-
zontal y no verticalmente como en
Europa, y como los fragmentos son dema-
siado frigiles para colocarlos de otra
manera que planos, las cajas que contie-
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nen las carpetas se depositan en los
estantes por el lado mis ancho, con la
abertura en la parte anterior, de forma que
todas las etiquetas queden a la vista y
que las carpetas puedan extraerse sin
dificultad. El tamafio de las cajas
(32 x 22 x 10 cm) es muy préctico y facili-
ta considerablemente todos esos movi-
mientos.

Los ejemplares mds voluminosos
(aunque adn incompletos) se guardan
dentro de cajas especiales hechas a medi-
da, revestidas por fuera de tela de hilo y
por dentro de papel grueso. Estas cajas
pueden abrirse lateralmente como si se
tratase de un libro. Se procurd especial-
mente colocar las efiquetas con la signatu-
ra de tal forma que quedaran protegidas
de la manipulacién y las posibles fric-
ciones, y a la vez resultaran claramente
visibles. Las hojas de pergamino son
demasiado frigiles y estin demasiado
fragmentadas para pensar en recoserlas, lo
que de todas maneras no tendria mucho
sentido, dada la posibilidad de que vayan
apareciendo nuevas hojas en la profusion
de material que falta por restaurar y clasi-
ficar. El paquete de hojas, cuyos bordes
suelen ser extremadamente fragiles, estd
protegido por un fino envoltorio de cartu-
lina neutra, aunque la cubierta superior es
también de plastico transparente. Dada la
tendencia del pergamino a combarse,
rizarse y «recordar » la forma tridimensio-
nal original del animal, es preciso mante-
nerlo siempre sometido a una ligera pre-
sidén. En Europa solian utilizarse para ello
unas pesadas planchas de madera sujetas

© Foto: cortesia de la autora

Algunos de los fragmentos de
pergaminos cordnicos en las
condiciones en que fueron
hallados.
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Ursula Dreibholz

Vestibulo de la planta baja, donde
Se exponen algunos fragmentos
manuscritos en miuebles
especialmente disefiados y
Jfabricados a tal efecto.
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con cierres. En las primeras encuaderna-
ciones isldmicas las planchas eran también
de madera, y se sujetaban con clavijas y
correas de cuero. En nuestro caso, decidi-
mos colocar los fragmentos con su envol-
torio entre ldminas de cartdn grueso reves-
tidas del mismo papel utilizado para forrar
el interior de la caja, y unidas entre si por
cintas de hilo. Al permitir modificar el gro-
sor del conjunto, este sistema permite
incorporar nuevas hojas a medida que
vayan apareciendo. A la hora de colocar
en su lugar un nuevo fragmento, es impor-
tante poder inspeccionar con rapidez el
contenido de muchas carpetas y cajas. De
ahi mi idea de recortar una pequena «ven-
tana » en la tapa frontal que dejara ver la
primera pagina del ejemplar. Asi, con sélo
abrir la caja y sin necesidad de desatar las
cintas en cada ocasidn, se puede ver el
contenido de un vistazo y decidir si el
nuevo fragmento corresponde o no a ese
grupo de pergaminos. También me pare-
ci6 importante marcar con su signatura
todos los elementos que integran cada
unidad, esto es, el exterior y el interior de
la caja, la tapa de cartén con la ventana y
el envoltorio de las hojas. Ello impide, o
dificulta, que se separe o extravie alguna
de las partes.

Los fragmentos muy deteriorados,
especialmente los de gran tamafo, se
colocan en un sobre Mylar cuyos bordes
derecho e inferior se cierran después,
uniéndolos por algunos puntos con una
soldadora ultras6nica. Este procedimiento
permite manipularlos sin peligro. La circu-
lacién del aire estd asegurada por la sepa-

racién que queda entre los puntos solda-
dos (de 3 a 5cm), ademds de los dos
bordes abiertos por donde se puede reti-
rar el fragmento en caso necesario.

Hay una carpeta para cada signatura,
esto es, para cada una de las hojas o cada
grupo de fragmentos pertenecientes origi-
nariamente a un ejemplar del Cordn, y las
etiquetas incorporan un cédigo de distin-
tos colores para los objetos que son dema-
siado grandes o aparatosos para caber en
una carpeta normal. De este modo, es
posible saber inmediatamente dénde
encontrar los fragmentos. Ademds, y dado
que las etiquetas estdn dispuestas en las
carpetas de modo escalonado, cualquier
posible error en el momento de archivar
una carpeta puede detectarse de inmedia-
to por la posicién incorrecta de la etiqueta.

Para guardar los manuscritos se
construyeron vitrinas metilicas especiales.
Con anterioridad se habia producido un
largo debate sobre cuil era el material mis
seguro para hacer frente a la eventualidad
de un incendio. Una serie de informes
bastante convincentes venian a demostrar
que las vitrinas de madera maciza resis-
tirfan al fuego mejor que las metdlicas. Al
parecer, las llamas hacen que el metal se
curve y acabe fundiéndose y transmitien-
do el calor a los libros encerrados en su
interior, mientras que la madera maciza,
ademds de no arder ficilmente, no se
deforma y puede aislar los libros del calor.
En nuestro caso, sin embargo, una simple
cuestiéon de costo determiné la eleccién
del metal para construir las vitrinas.

El edificio de Dar al-Makhtutat carece
de aire acondicionado, lo que a mi juicio
no supone un grave problema, pues aqui
no es realmente necesario. El clima de
Sana'a, ciudad situada a una altitud de
unos 2.400 metros, suele ser agradable,
mds bien templado, aunque con tendencia
a la sequedad. Los manuscritos han sobre-
vivido mil afos en estas condiciones.
Aunque se encuentran algo resecos, la
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mayor parte del dafio que han sufrido no
obedece a las condiciones climatoldgicas,
sino a un almacenamiento defectuoso,
sumado a la accién de los insectos y el
agua.

Como ya he sehalado, la tecnologia
puede constituir una bendicién o una mal-
dicién. En ninguno de los museos de los
Estados Unidos donde he trabajado fun-
cionaba el aire acondicionado como es
debido, vy sin embargo dificilmente puede
pensarse en otro pajs con un nivel tec-
nolégico mis alto. Cuanto mds nuevo era
el museo, mds problemas se tenia con el
sistema — también nuevo — de aire
acondicionado. En un pais como el
Yemen, con escaso poder adquisitivo y un
suministro eléctrico irregular, con cortes
frecuentes, instalar ese tipo de sistemas de
alta tecnologia es equivalente a crear pro-
blemas. Estd demostrado que las oscila-
ciones intensas y frecuentes de la tempe-
ratura vy la humedad relativa resultan
mucho mds dafiinas para un objeto que
unas condiciones mds estables, aunque
disten de ser ideales. De ahi que el enor-
me costo de instalacidon y mantenimiento
de un sistema de aire acondicionado
pudiera resultar contraproducente.

Un auténtico problema, en cambio, es
la falta de un sistema de prevencion y
deteccion de incendios. Considerando
que algunas de las mis importantes biblio-
tecas de la historia han sido pasto de las
llamas, se trata de una omisién gravisima.
El Departamento de Antigiiedades carece
de los medios necesarios para instalar
esos sistemas, y los fondos de' los
donantes se han agotado en los ultimos
aflos. Mi funcién ha consistido en ayudar
a conservar los manuscritos cordnicos y en
concebir un entorno razonablemente
seguro para los afios venideros. S6lo cabe
esperar, pues, que prevalezcan la pruden-
cia y la suerte, y que la posteridad pueda
disfrutar de los tesoros culturales que
duermen hoy en Dar al-Makhtutat.? |
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Notas

Abdelaziz Abid «Memoria del mundo: pre-
servar nuestro patrimonio documentaly,
Museum Internacional, n® 193 (vol. 49,
n? 1), UNESCO, Paris, 1997.

Para mayor informacién sobre la importan-
cia de este descubrimiento, el proyecto de
conservaciéon y su realizacidén prictica,
consiltense las publicaciones siguientes:
Ursula Dreibholz «Der Fund von Sanaa.
Frithislamische Handschriften auf
Pergament», Pergament. Geschichte-
Struktur—Herstellung, Jan Thorbecke
Verlag, Sigmaringen, 1991, péags 229-313,
ilust. (en alemdn); Ursula Dreibholz, «The
Treatment of Early Islamic Manuscript
Fragments on  Parchment», The
Conservation and Preservation of Islamic
Manuscripts, Al-Furqan Islamic Heritage
Foundation, Londres, 1996, pigs 131-145,
ilust. (en inglés).
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Caja para guardar los
maniscritos: fragmentos
dentro de su envoltorio, tapas
con ventana y cintas de hilo.
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Catorce siglos de cultura islamica: el
Museo Irani de la Era Islamica

Zohrebh Roohfar

Zohreb Roohfar, conservadora de arte
isldmico y directora del Museo de la Era
Isidmica de Teberdn, nos babla en este
articulo de los temas de las exposiciones y
de los métodos utilizados para mostrar el
arte isldmico, en un contexto apropiado,
a un piiblico familiarizado con el pasado
histérico y cultural de las obras
expuestas. La autora, arquedloga de
profesion, ha publicado obras sobre
textiles y temas astrologicos del Islam y ba
pronunciado conferencias en diversas
instituciones museisticas, como el Miiseo
Britanico. Se le ba encomendado la tarea
de reorganizar la coleccion del Museo
Bastan, que comprende mds de 10.000
objetos, para transformar esta institucion
en el nuevo Museo Irani de la Era
Isldmica.
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Dada la importancia especial que reviste
la riqueza de la cultura y civilizacion isld-
micas en el Irdn, era obviamente necesario
crear un Mmuseo aparte para exponer un
conjunto exhaustivo de obras de arte rela-
cionadas con esa cultura. Durante varios
afios se elaboraron vastos proyectos con
esta finalidad y finalmente, a partir de
1993, tres organismos emprendieron de
manera concreta y con grandes esfuerzos
la realizacidén de este objetivo.

El departamento islimico del Museo
Nacional Irani se encargd de la seleccién,
peritaje, presentacidén y clasificacién de
los objetos de arte, asi como del trabajo
preliminar de preparacién de dos catdlo-
gos para el nuevo museo.

El Centro de Investigacién sobre
Restauracién y Conservacion del Orga-
nismo del Patrimonio Cultural Irani
asumio la tarea de trasladar las obras volu-
minosas, por ejemplo los mihrabes y otros
elementos similares, desde el segundo
piso del antiguo Museo Nacional Irani al
nuevo Museo de la Era Isldmica. En esta
fase, los expertos se esmeraron en preser-
var el trabajo de restauracién ya realizado
en un principio e instalaron las obras para
que fuesen expuestas tal y como se halla-
ban dispuestas en sus edificios de proce-
dencia. Por ejemplo, si €l emplazamiento
primitivo de un mihrab estaba situado a
medio metro del suelo de la mezquita a la
que pertenecia, se conservd la misma dis-
posicién espacial. El acondicionamiento
de cada obra se llevé a cabo con la ayuda
de los conservadores especializados del
Departamento de Arte Islimico y tomando
en cuenta los estudios efectuados sobre la
historia de los edificios. Igualmente, se
tomé la precaucién de instalar las obras
voluminosas de tal forma que pudiesen
desplazarse ficilmente en el futuro si
fuese necesario.

El disefio y la realizacién de la decora-
cion interior del museo fueron obra de
arquitectos especializados, y la informa-

cién para los visitantes fue preparada por
disefiadores grificos experimentados.
Gracias a la cooperacion de los profesio-
nales de estas dos ramas y los conserva-
dores, €l Museo de la Era Islamica fue
inaugurado el 22 de octubre de 1996 con
una presentacién muy perfeccionada de
las obras expuestas.

El edificio del museo fue construido en
el estilo de los monumentos sasdnidas con
cuatro bévedas y consta de tres plantas
con una superticie de 4.000 m* En la pri-
mera, se encuentran un auditorio y salas
para exposiciones temporales. En la
segunda, se exponen obras clasificadas
por temas y en orden cronolégico. En la
tercera, se exponen obras de decoracién
arquitectonica, dispuestas en funcién de
los periodos histéricos en que fueron
creadas. El conjunto de las obras expues-
tas en este gran museo abarca los catorce
siglos de existencia de la civilizacién y cul-
tura isldmicas y proceden en su mayoria
de excavaciones arqueoldgicas efectuadas
en los sitios de Nayshabur, Rey, Gorgan y
Shush (la antigua Susa) o de la transferen-
cia de colecciones valiosas, por ejemplo la
del mausoleo del jeque Safied-Din
Ardebili.

Un tesoro en manuscritos

El punto central del museo es un espacio
cuadrado en el que se muestra un verda-
dero tesoro de manuscritos del Cordn.
Una ventana de madera del siglov de la
Hégira y una puerta del mismo material,
en las que estin grabadas respectivamen-
te la sura de la Unicidad de Dios y algunos
versiculos del Cordn, indican a los visi-
tantes que estin entrando en un espacio
plenamente espiritual, a cuya atmosfera
sacra contribuyen un mihrab de piedra del
siglo x1 de la Hégira, una magnifica alfom-
bra para orar y la invocacién reconfortan-
te de los versiculos del Libro sagrado.
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Los manuscritos datan de los siglos mr a
xtv de la Hégira, y los ejemplares mds anti-
guos fueron escritos en pergamino con
caracteres cificos. Es bien sabido que los
primeros manuscritos cordnicos fueron
caligrafiados con ese tipo de caracteres, y
a este respecto el Sultin Ali Mashhadi djjo
lo siguiente:

Los caracteres ciificos son un signo divi-
no entre los signos divinos y un milagro
entre los milagros; y los Coranes caligra-
fiados por Su Santidad el Rey de los
Creyentes, el Imin Alf, fueron modelos
de bella escritura, sobriedad, perfecta
composicién y equilibrio magistral de
las palabras. Aunque el Imdn Ali — la
paz sea con él — no inventd la escritura
ciifica, la modificdé con gran discerni-
miento, y se dice que la enseié a 316
escribas.!

La coleccién del museo también compren-
de un manuscrito cordnico que lleva la
firma del Imdn Ali. Algunos creen que el
uso del pergamino se debfa a que en
aquellos tiempos no existia el papel, pero
lo cierto es que el primer molino de papel
fue construido en Bagdad entre los afios
147 y 194 de la Hégira (es decir, entre los
afios 764-765 a 809-810 de la Era Cristiana)

© UNESCO 2000

por Fazl ebn-e Yahya, un ministro irani de
la corte de los Abasidas. Ademis, el papel
producido en esta ciudad se exportaba a
otros paises musulmanes. Por lo tanto, es

probable que el uso del pergamino para
los manuscritos cordnicos se debiera a la
solidez de la piel.

A partir del siglo v de la Hégira y de la
invencién de las «Seis Plumas» por Ebn-e
Moqlé, los manuscritos se escribieron con
seis tipos de caligrafia: thuluth, naskb,
mubaqqaq, raihan, taugi© y reqac, utili-
zando caracteres ciificos para los encabe-
zamientos de las suras. Entre los manus-
critos del museo sobresalen algunos de
factura magnifica con exquisitas encua-
dernaciones e iluminaciones, que fueron
caligrafiados con esos tipos de escritura y
llevan las firmas de artistas como Yaqut
Mosta® semi, °“Emad-at-Tavusi, Ahmad
Sohrevardi, Pir Mohammad Thani, Ahmad
Nayrizi y Zia® os-Saltane.

En el drea circundante de esta valiosa
coleccién, se exponen, con arreglo a crite-
rios tematicos y cronolégicos adecuados,
una serie de manuscritos cientificos, litera-
rios e histéricos como Masalek va-mama-
lek, <Ajayeb ol-mkblugat, Zakbire-ye
Kbharazmshabi, €l Divin de Hafez, el
Shab-name, el Masnavi-ye Ma® navi
Rouzat os-safa, el Qasayed de Sacdi,

El centro del museo es un
espacio cuadrangular en el qi
se exponen manuscritos del
Cordn de los siglos mr al x1v de
la Hégira.

i€
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La galeria dedicada a
instrumentos de astronomia
cuenta con objetos que datan
del afio 558 de la Hégira

(1162-1163 de la Era
Cristiana).

la Historia de Hafez-e Abrus. El mas anti-
guo de esos manuscritos es la gramdtica A/-
Khalas, que data del afio 557 de la Hégira
(1161-1162 de la Era Cristiana). Ademds de
apreciar la importancia del contenido, el
publico puede admirar todos los aspectos
artisticos de esos libros, desde su encua-
dernacién y empaste hasta su caligrafia
e iluminaciones, y en algunos casos sus
ilustraciones.

En las paredes de esa drea circundante,
alrededor de los manuscritos expuestos,
se han dispuesto valiosas caligrafias y
miniaturas. En las artes musulmanas, la
caligrafia es objeto de gran veneracién y
se considera un arte divino que ha cobra-
do forma en las manos del artista. Se
puede decir que los principios sagrados
del Corin se plasmaron en escrituras
espléndidas desde los comienzos de la era
islimica, haciendo que la caligrafia queda-
se efectivamente arraigada en la religion
musulmana. En esta parte del museo, se
exponen obras imperecederas de algunos
caligrafos eminentes como Mir-“Emad,
cAbd-ol-Majid, Mohammad Hossein,
Mohammad Saleh y Mirza Kuchak Vesal,
asi como obras anénimas en cuyas pagi-
nas figura a veces la frase «Hova-I-Fattab
al<Azin», como exponente de la loable
humildad del artista que considera super-
fluo estampar su firma.

En esta parte del museo se muestran
miniaturas de las escuelas india y mogol,
asi como las de Herat, Shiraz e Ispahan.
Cada una de esas miniaturas ilustra un

momento culminante de la evolucién de
esas escuelas de pintura en el transcurso
de la historia de las artes musulmanas.
Sobre todo se puede contemplar cémo
una vez llegado a la cispide de su perfec-
cién, el estilo de Herat fue transplantado a
la India, donde se transformé rapidamen-
te para convertirse en el estilo denomina-
do indio, mogol o indoirani.

Los objetos cotidianos como obras
de arte

En las cuatro esquinas de esta parte del
museo, se muestran en secciones distintas
los siguientes objetos: ldmparas, instru-
mentos astrondmicos, objetos de vidrio,
instrumental médico y utensilios de escri-
tura.

La coleccién de lamparas ilustra la evo-
lucién de estos objetos desde los primeros
tiempos del Islam hasta el final de la
época safawi. Entre ellas, figuran ldmparas
de sebo en cerdmica sin vidriar y piedra,
con peana o sin ella, que datan de los
siglos m y v de la Hégira. En la parte dedi-
cada a los siglos v y vi, podemos contem-
plar ejemplares mds refinados de ese
mismo tipo de lamparas, e incluso algunas
de bronce con peana y decoradas.
También se pueden admirar espléndidas
arafias de cristal con colgantes, asi como
diversos candelabros de latén labrado del
periodo safawi y ldmparas colgantes de
cobre y plata.

Entre los instrumentos astronémicos,
hay astrolabios que datan de un periodo
que va del siglovi de la Hégira hasta el
final del periodo Qajar. El astrolabio mis
antiguo de esta coleccién es obra de
Mohammad ebn-e Habed Esfahani y se
remonta al afio 558 de la Hégira (1162-
1163 de la Era Cristiana). Para exponer
didicticamente los astrolabios planos, se
presentan por separado sus distintas
partes. Entre ellos, figura uno fabricado
por Abdol-Ali Mohammad Rafi© al-Jerbi
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en el afio 1247 de la Hégira (1831-1832 de
la Era Cristiana) y otro que es obra de
Khalil ebn-e Hossein-<Ali Mohammad. En
esta coleccidén, hay una esfera de latén
con los doce meses del ario separados por
meridianos en la linea del ecuador, que
fue realizada en el aflo 535 de la Hégira
(1140-1141 de la Era Cristiana). Otro de los
objetos expuestos, relacionados con la
astronomia, es la copia del libro de las
constelaciones de c<Abdorrahman Sufi
Razi, un astrénomo de renombre que
vivio en el siglov y fue contemporineo
del monarca dalaimita ‘Azod-ad-Dowleh,
también versado en la observacion de las
estrellas. Esta copia data del siglo vii de la
Hégira.

En la seccién dedicada a objetos de
vidrio e instrumentos médicos, se pueden
contemplar las obras maestras de la arte-
sanfa del vidrio de los primeros tiempos
del Islam. Las vidrierfas mas importantes
de esa época eran las de Rayy, Shush,
Gorgan y Nishapur. Tras la invasién mon-
gol, este tipo de artesanfa decayd en el
Irdn debido a la emigracién de gran parte
de los maestros vidrieros iranies hacia otros
paises islimicos, si bien han llegado hasta
nosotros algunos objetos de vidrio de la
época safawi. En el periodo Qajar, se crea-
ron talleres de fabricacién de vidrio gra-
cias a los esfuerzos desplegados por Amir
Kabir, pero esta tentativa de reactivacion
fracas6. Entre los objetos de vidrio se
encuentra material de laboratorio para
usos médicos, por ejemplo instrumentos
para sangrias y tubos de ensayo que se
remontan a los origenes de la era isldmica.

En la parte de la magnifica coleccion
dedicada al Cordn y al arte sacro de la
escritura, se ha prestado una atencién
especial a la caligrafia y a sus instrumen-
tos, asi como a todo lo relacionado con su
utilizacién y conservacién. Se exponen
ejemplares de tinteros de piedra, cristal y
metal pertenecientes a distintos periodos
del arte musulmin, junto con una arqueta
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de bronce que contiene un tintero y otros
accesorios para escribir, asi como primo-
rosos estuches para plumas labrados con
incrustaciones de oro y plata, que datan
del periodo selyGcida. En esta seccién del
museo, hay también algunos estuches de
laca y cajas para instrumentos de caligrafia
que son obra de artistas de talento de la
época safawi y del periodo Qajar, por
ejemplo Aga-Najaf, Mohammad Zaman,
Fathollah y Mohammad Esmas¢ il.

En la segunda planta, a lo largo de la
parte central, y cuatro recintos de exposi-
cién periféricos, se extienden tres grandes
galerfas dedicadas a la cerimica, la meta-
lurgia y los tejidos (alfombras y telas). En
la galeria de la cerdmica, se muestra la
evolucién de este arte desde los primeros
siglos de la era musulmana hasta el final
del periodo Qajar. Se presentan las diver-
sas técnicas pertenecientes en su mayoria
a los siglosu y v de la Hégira, a saber:
moldeado, vidriado monocromitico,
vidriado jaspeado y pintura sobre barniz
bajo vidriado transparente. Las obras de
arte realizadas con esas técnicas suelen
llevar inscripciones ciificasy fueron fabri-
cadas en los alfares de Nishapur, Shush,
Estakhr y Rayy. El apogeo del arte de la
cerdmica se produjo en la época selyici-
da, durante la cual se fabricaron objetos
pintados sobre vidrio (procedimiento
mind’) y loza vidriada en Rayy, Kashan y
Gorgan. Los temas y motivos decorativos
se inspiran principalmente en relatos épi-
cos y novelescos iranies, y suelen ir acom-
pafados de poemas. Las obras de arte que
se remontan al siglo vur de la Hégira com-
prenden magnificas cerdmicas con dora-
dos y pinturas bajo el vidriado que provie-
nen de Soltan-abad y Kashan. La evolu-
cién del arte de la cerdmica se puede apre-
ciar en los recipientes kubachi de color
azul y blanco, que fueron fabricados en
los siglos vin y x de la Hégira.

Los objetos expuestos en la gran
galeria dedicada a la orfebreria muestran
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La galeria dedicada a los siglos v
y v de la Hégira, muestra dos
mihrab representativos de la
arquitectura del periodo II-
Khanid.
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las distintas técnicas utilizadas a lo largo
de los siglos. Hay en ella una coleccién de
recipientes de plata del siglov de la
Hégira venidos de Azerbaiyan, entre los
que figuran cuencos y floreros con incrus-
taciones de esmalte negro, asi como una
bandeja con la inscripcidén «Barakat le-
Amir Ab-al Abbas va-laken ebn-e Harw. El
desarrollo de las técnicas de incrustacidn
de plata y oro en bronce a lo largo de los
siglos vi y vii de la Hégira se puede obser-
var a través de una serie de objetos fabri-
cados en Hamaddn. También son admi-
rables varios tipos de candelabros de latén
de la época safawi, en muchos de los
cuales hay grabados poemas en persa.
Asimismo, se puede contemplar una
coleccién de objetos de metal del siglo xm
de la Hégira con incrustaciones de oro e
inscripciones en persa y arabe, que son
obra de Hajji “Abbas Esfahani.

En la galeria de los tejidos, el mds anti-
guo es un fragmento de pafio de seda
bifronte hallado en las excavaciones de
Rayy, que data de los primeros tiempos de
la era isldmica e ilustra claramente la per-
sistencia de las técnicas textiles y los moti-
vos decorativos de la época sasinida. Esta
perdurabilidad se observa claramente en
un pafio de seda que data del siglo v de la
Hégira, aunque tiene motivos diferentes y
lleva las siguientes inscripciones en carac-
teres cificos: «Man kaburat bimmatub
kathurat quimatubs y «Man taba asiub
zaka feflub». En esta galeria se presenta
también un ejemplar Unico de tejido de

seda del periodo selyGcida, en el que se
ha utilizado la técnica denominada rang-
o-nim-rang, es decir, «de tono y medio
tono». Se puede admirar la diversidad de
las técnicas de tejido'y de los dibujos en
los parios de la época safawi, asi como en
una serie de brocados (dara’i, atlasi, etc.),
terciopelos v telas de seda ornadas con
inscripciones y bordados (golabetun-duzi,
dab-yek-duzi, pile-duzi, ajide-duzi, etc).
En este departamento del museo existe un
ejemplar dnico de brocado que ilustra la
combinacién de distintas artes practicada
por la escuela de Ispahdn en tiempos del
monarca safawi Shah Abbas I. Ese
brocado fue tejido por Motin Mossavver,
un célebre pintor de esa escuela que fue
discipulo de Reza ¢Abbasi. Una serie de
tapices de mibrab (nicho de oracién), de
flores, de medallones y cuartos de
medallén, asi como motivos polacos,
adornan las paredes de la galerfa. Entre
ellos, figura uno tejido en Tabriz en el
siglo x de la Hégira que combina esos tres
tipos de disefio: poemas persas en la faja
del borde; un medallén en el centro con
aves que nadan en un estanque azul; y,
en torno al motivo central, drboles con
pédjaros posados en sus ramas.

Un criterio histérico

En el tercer piso, se exponen diversas
obras de arte isldmico, de indole predomi-
nantemente decorativa y arquitectdnica.
Aparecen presentadas por orden cronol6-
gico, desde los primeros siglos del Islam
hasta el siglo xir de la Hégira, lo cual per-
mite que el visitante se percate de la
manera en que las peculiares condiciones
politicas, sociales y econdmicas contri-
buyeron a determinara la evolucién de las
artes. A este respecto, las monedas de los
diferentes periodos con sus referencias a
los califas y reyes que las acufiaron, asi
como a las cecas donde fueron fabricadas,
constituyen testimonios histéricos impor-
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tantes de los avatares del poder y de la
situacién politica a lo largo de los siglos.
En este mismo piso, se pueden encontrar
objetos esculpidos en estuco procedentes
de los monumentos de Rayy y Nishapur y
el fresco irani mas antiguo de la era isla-
mica, que data del siglo m de la Hégira y
procede del palacio de Sabzpushan.

En la galerfa dedicada a las obras de
los siglos v y vi de la Hégira, se pueden
contemplar un magnifico mibrab, dos
paneles de estuco esculpidos procedentes
de Buzun (cerca de Ispahdn), y los
paneles de ladrillo que decoraban la
madraza de Nezamiye en Khargerd. Estin
rodeados de recipientes de tipo mina’iy
de ceramicas con reflejos metilicos fabri-
cadas en los afamados alfares de Rayy y
Kashan. También se pueden admirar aqui
los mas antiguos azulejos vidriados del
periodo isldmico, que datan del siglov y
llevan inscritas las palabras «el-Malel y
«Mohammadb.

En la galeria dedicada a los siglos vy
vir de la Hégira, se pueden admirar dos
mibrab representativos de la majestuosa
arquitectura decorativa del periodo de II-
Khanid. Uno de ellos, que procede de
Oshtorjan y tiene decorados esculpidos en
estuco, fue realizado por Maseud Kermani
en el ano 708 de la Hégira (1308-1309 de
la Era Cristiana). El segundo es la famosa
«Puerta del Paraiso», una obra de Yousef
ebn-e “Ali ebn-e Mohammad ebn-e Abi
Taher hecha con azulejos vidriados.
También se exponen en esta galeria cerd-
micas vidriadas y doradas, junto con jarro-
nes de cerdmica de reflejos dorados y
objetos de metal con incrustaciones de
oro y plata. Otra de las obras de arte con
las que se engalana esta galeria es un
magnifico manuscrito cordnico de cali-
grafia mubaggaqg, que lleva las firmas de
Ahmad Sohravardi y “Emad al-Mahallati.

En la parte del museo dedicada a los
siglos x y x1 de la Hégira, se puede com-
probar el apogeo de perfeccidén que
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alcanzaron algunas artes en el periodo
safawi. Se puede contemplar aqui: minia-
turas de las escuelas india y mogol, asi
como de la escuela de Ispahdn; objetos
laqueados, tales como estuches, marcos
de espejos y arquetas para utensilios de
escritura; objetos de cobre cincelado con
inscripciones en persa; asi como alfom-
bras y tejidos con hebras de oro. La majes-
tuosidad de esta galeria es realzada por un
mibrab con mosaicos procedentes de
Mashad. Una obra de arte sumamente
interesante de este periodo es un pafio
pintado de aiil, bermelléon y dorado,
mediante el procedimiento galamkar, que
consiste en impregnar el tejido con
almidén para que la tinta y la pintura que-
den adheridas a la superficie. Este pafio
fue tejido por Yusef al-Ghobari en el rei-
nado del Shah Tahmasp y tiene versiculos
del Corin caligrafiados en caracteres ciifi-
cos, naskb, thuluthy ghobar. En el centro
de la galeria se pueden ver marcos, flore-
ros, jarras, aguamaniles y cuencos proce-
dentes del Chini-khaned de Ardebil, que
llevan el sello del Shah <Abbas. Las artes
safawies siguieron desarrollindose duran-
te los siglos xu y xin de la Hégira como lo
atestiguan la marqueteria, los marcos de
madera tallada para espejos, los magnifi-
cos objetos de metal incrustado de oro y
las vajillas de plata esmaltada.

El Museo Irani de la Era Islimica posee
todos los atributos pedagdgicos necesa-
rios en cuanto a su disefio y su modalidad
de presentacion. Todas las obras de arte
son objeto de una explicacidn exhaustiva,
incluyendo sus inscripciones y formas de
caligrafia, cuando las tienen. A la entrada
de todas las galerias, se proporciona una
amplia visién de la situacién politica y
econdmica de cada periodo, asi como de
sus artes y centros artisticos mds destaca-
dos, de manera que los visitantes pueden
adquirir nociones generales e informacion
previa sobre las obras de arte que van a
contemplar. El Museo posee también dos

catdlogos: uno sobre los manuscritos
cordnicos que se hallan bajo su custodia y
otro sobre las artes del periodo islimico,
en el que se destacan las obras mis
notables de cada dmbito. Asimismo, se
puede adquirir una visiébn mds completa
del museo mediante diapositivas y
postales que reproducen algunos de sus
1eS0ros. n

Nota

1. °Abd ol-Mohammad-Khan Irani (Mo-
addehb os-Soltan), Peidayesh-e Khatt va
Khattalan, pag. 52, Teheran, Ebn-e Sina,
1346/1967.
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Revivir el pasado: el Museo de Arte
Turco e Islamico

Nazan Olcer

El Museo de Aite Turco e Isldmico de
Estambul es un fiel reflejo «del proceso de
influencia reciproca y de la
universalidad del artes, gracias a una
sabia combinacion de arte ofomano e
istdmico asi coma del aite y la forma

de vida populares, que en palabras de
Nazan Olcer, «la extension natural

de las bellas artes y, al mismo

tiempo, sus raices». Tras baber sido
responsable de la seccion del museo
dedicada a alfombras, kilims y
metalisteria, la autora fue nombrada
directora del establecimiento en 1978. Ha
trabajado como ayudante de conservador
en los museos etnologicos de Munich y
Viena, y como investigadora invitada en
el Museo de Arte Isidmico de Beriin.
Autora de numerosos trabajos sobre
alfombras y kilims, metalisteria,
museologia y transformaciornes
culturales, fue nombrada Musecloga del
Afio en Turquia y ba recibido numerosas
distinciones, entre otras el titulo de
Chevalier des Arts et des Lettres
(Francia), la condecoracion
Bundesverdienstkreuz (Alemania), y las
ordenes Kryzem Kawalerskim (Polonia) y
Cavalieri di Omri (Ttalia).
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Cuando se vive en un pais poblado mayo-
ritariamente por musulmanes y que cuen-
ta con incontables obras de arte de todas
las épocas y regiones de la cultura islami-
ca, no hay que sorprenderse de tropezar
con esas obras de arte a cada paso, como
un elemento inextricable mas de la vida
del pais. Naturalmente, un observador
experto podrd reconocer esas obras, al
igual que los monumentos y objetos here-
dados de otras civilizaciones ajenas a la
tradicién islamica, ya se trate de edificios
en pie o en ruinas, de la encuadernacién o
de una simple hoja aislada de un libro, de
un fresco gastado por el tiempo o de la
fuente mural en una esquina perdida.

Pero para la inmensa mayoria de la
gente, esos restos del pasado son sélo una
presencia a la que se han acostumbrado.
No saben ni tienen interés en saber cémo
llegaron a estar donde estdn o cuindo y
con qué propdsito fueron construidos. No
son mds que elementos de la vida cotidia~
na: algunos de ellos perduran y otros
desaparecen con el tiempo. No existe la
menor conciencia sobre la manera en que
las creaciones del pasado determinan y
enriquecen nuestros juicios estéticos, afia-
diéndoles nuevas dimensiones, aun cuan-
do pueda tratarse de un proceso incons-
ciente. Cuando las mujeres tienden des-
preocupadamente su colada en cuerdas
que cuelgan de las lipidas de un antiguo
cementerio atrapado entre las viviendas
de un suburbio, jes s6lo porque las pie-
dras forman parte de su entorno o porque
no significan para ellas mis de lo que
pueda significar la rama de un arbol?

En Turquia estamos acostumbrados a
que la gente ignore el nombre de la mez-
quita o la fuente del barrio donde lleva
anos viviendo, y a que se encoja de hom-
bros si uno pregunta quién o cudndo las
construyd. Quizd tal actitud obedezca en
parte a esa aceptacion del destino y el
cardcter temporal de las cosas terrenales
propias de los pueblos orientales, pero

quizd también, en cierta medida, a la lle-
gada a nuestras pobladas ciudades de
gentes de otras latitudes, ajenas por com-
pleto a ese pasado. Sea cual sea la razén,
el hecho es que a casi nadie parece moles-
tar la caida de un drbol centenario, la
demolicién de una casa histérica, el robo
de una inscripcién o el progresivo dete-
rioro de un monumento por falta de man-
tenimiento, y a poco de producirse cual-
quiera de esos incidentes todo el mundo
lo habri olvidado.

Si tal es el estado de las cosas en la
gran ciudad, ¢qué ocurre en los pueblos y
pequefias ciudades? Lamentablemente,
todo el mundo parece coincidir en que lo
necesario es cambiar, y hacerlo en el
menor tiempo posible y a cualquier pre-
cio. Cuando la compleja tecnologia de la
comunicacién hace llegar escenas del
mundo moderno hasta las pequenas pan-
tallas del mids remoto confin del pais, el
deseo de pertenecer lo antes posible a ese
mundo se convierte en una fuerza irresis-
tible, que acaba a su paso con modos de
vida, vestimentas y todo tipo de tradi-
ciones y costumbres centenarias.

En tales condiciones, qué posibili-
dades tendrd el conservador del museo de
buscar y reunir obras de arte isldmico,
arquitectura regional, arte popular, vesti-
dos tradicionales y demds legados de otros
tiempos? Si, insatisfecho con las estiticas
colecciones heredadas del pasado, intenta
adquirir nuevas piezas, u objetos, ligados a
la vida cotidiana, que a su juicio merecen
pasar a la posteridad en este mundo en
rapida transformacion, ¢puede tener éxito
en la empresa? jPodrd convencer a los
imanes y cuidadores de las mezquitas
urbanas o rurales, los mismos que no vaci-
lan en cambiar las bellas y gastadas alfom-
bras por relucientes tapices, recién salidos
de fibrica, de que precisamente esas gas-
tadas alfombras que recubren las frias bal-
dosas de la mezquita y sobreviven casi
milagrosamente al paso del tiempo son
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algo precioso y digno de ser preservado?
¢Como podri explicar a los ocupantes de
una casd antigua, esos que acarrean peno-
samente cubos de agua desde el pozo
hasta su vetusta cocina y suspiran por de-
rribarla y construir en su lugar una casa
cdmoda y moderna, el valor que su vieja
morada reviste para nuestro patrimonio
arquitectonico? ([No se preguntari el
conservador si acaso pensaria igual de
encontrarse en el lugar de esa gente? Me
he planteado estas preguntas con frecuen-
cia a través de mi larga carrera.

La dificil empresa del cambio

En mis desvelos por conservar las obras del
pasado, en ocasiones i1 situ, pero mis a
menudo en el museo, he llegado a veces a
experimentar un sentimiento de desampa-
ro ante la velocidad con que cambia el
entorno. Nos han programado para conser-
var el «pasado», pero ;c6mo se supone que
vamos a explicar el presente y el futuro a
los que vienen detrds de nosotros? Aunque
he estudiado y tratado numerosos aspectos
del arte turco e isldmico, no he dejado por
ello de estudiar el arte y la vida populares,
que constituyen la extensién natural de las
bellas artes y, al mismo tiempo, sus raices,
tratando de exponer ambos mundos bajo
un mismo techo.

En nuestros pueblos, las alfombras
se tejian, hasta hace poco — y a veces
sigue haciéndose — en telares parecidos y
con materjales idénticos a los que en el
pasado produjeron admirables ejemplares.
Nuestro museo alberga piezas de metalis-
teria de varios siglos de antigiiedad, mien-
tras que en las ciudades de Anatolia los
artesanos siguen construyendo objetos de
metal con los mismos métodos que sus
colegas del siglo xv. Todavia hoy, ancianos
artesanos de las aldeas de las montafas
turcas siguen fabricando, con las mismas
formas, los jarrones y frascos rituales que
transportaban los esclavos palaciegos al
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acompaniar al sultin, un motivo frecuente
en las pinturas en miniatura.

Tan importante es dar cuenta de la
continuidad de la cultura como de sus
transformaciones, y es necesario preservar
el rastro de ese proceso de cambio y de
sus productos para las generaciones veni-
deras. Aunque tal planteamiento parece
natural para un museo etnogrifico, no fue
ficil introducirlo en el famoso Museo de
Arte Turco e Islimico, con sus espectacu-
lares colecciones de hermosas alfombras,
manuscritos y objetos de metal, cerdmica
o madera.

Durante mucho tiempo, hubo algin
historiador de arte puritano que se pre-
guntaba qué hacian objetos tan «toscos»
v «vulgares» entre las refinadas obras de
arte del museo. Si, poselamos algunos
rosarios de marfil, dmbar o nacar de
interés excepcional que habian pertene-
cido a los sultanes. Pero fue muy dificil
convencer a mis colegas de que aquellos
rosarios fueron elaborados con un simple
torno de madera igual al que compramos
al Gltimo gran fabricante de rosarios antes
de su muerte, torno que adquirimos junto
con todas las materias primas y rosarios a
medio hacer.

Poseiamos miles de alfombras, pero ni
un solo telar. No tenfamos ni una misera
muestra de tinte vegetal, tijeras para alfom-
bras o cardas. Posefamos puertas talladas
de los siglos xiv y xv, y tablas y armarios

el Museo de Arte Turco e Islimico

Interior de una tipica casa rural de
Anatolia occidental, reconstriida
segtin el plan original y provisia de
elementos de madera también
originales.
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Vestibulo ceremonialo Divanhane
del Palacio de Ibrahim Bajd,

actualmente sala de exposicién
de alfombras y obras de arte del
periodo otomano cldsico,

N

e

siglos X1 y XVI1.

empotrados del siglo xvi, obra de insignes
maestros artesanos. Y en nuestra ‘habita-
cién’ de madera, tomada de una casa rural
del oeste de Anatolia (demolida para dar
paso a una nueva construccién), habia
armarios del mismo tipo, aunque algo mas
sencillos, que ilustraban i sifi su uso coti-
diano. Tenfamos muestras de raros tejidos
de distintos siglos, y telares que habiamos
traido de Bursa, ciudad famosa sobre todo
por sus sedas, terciopelos y felpas.
Aquellos telares constaban de innume-
rables piezas distintas y, para casi todos
nosotros, misteriosas. Y sin embargo, fue-
ron telares idénticos o muy parecidos a
ésos los que fabricaron tan célebres tejidos.
iNo sufrfamos decepciones? Por
supuesto que sil Por ejemplo cuando, tras
viajar varios dias para llegar a una aldea
remota con la intencién de presenciar y
documentar una auténtica ceremonia
nupcial rural, la novia nos mostrd su ajuar
v explicé con orgullo que nada de lo que
contenfa era de fabricaciéon local. O las
muchas veces en que, buscando utensilios
tipicos de la artesania local, descubriamos
consternados que ya no se utilizaban, que
habiamos llegado demasiado tarde.

El punto de inflexién

Si esas dos colecciones, de naturaleza y
origen tan distintos, despiertan hoy la
admiracién de los visitantes del Museo de

Arte Turco e Isldmico, se debe en gran
parte al nuevo edificio al que nos traslada-
mos en 1983, y que marcd un auténtico
punto de inflexién en la vida del museo.

El movimiento orientalista, que influyé
en todas las facetas del arte durante el
siglo xx; la artesania oriental exhibida ante
el mundo con ocasién de las grandes expo-
siciones universales; y la fascinacion de los
occidentales por Oriente, aunque centrada
preferentemente en las antigiedades y los
vacimientos arqueolégicos; todos esos fac-
tores se reunieron para generalizar el inte-
rés por el arte isldmico. La fundacién del
Museo de Arte Turco e Isldmico, dltimo de
los museos creados durante el Imperio
Otomano, respondié al propésito inicial de
frenar la salida ilicita de obras de arte isla-
mico del enorme territorio del Imperio.
Tras una larga fase de preparativos, el
Museo se inaugurd finalmente en 1914, en
el imaret (cocina publica) anexo a la
Mezquita Siileymaniye. La eleccidon de
aquel edificio, provisto de innegable valor
arquitecténico, parecia sin duda aceptable
en aquel momento, pero cerraba el paso al
ulterior desarrollo del museo. Aunque
entre 1914 y 1983 se acometieron varios
cambios de pequefia envergadura y algu-
nos intentos de adaptar el edificio al pro-
greso tecnoldgico, tales medidas no pasa-
ron de ser simples retoques cosméticos,
lejos de las transformaciones fundamen-
tales que eran tan necesarias.

La oportunidad se presentd a finales de
los anos sesenta, cuando se decidio trasla-
dar el museo al Palacio de Ibrahim Baja,
un edificio del siglo xv1 situado junto al
antiguo hipddromo, en pleno centro
histérico de Estambul. Aunque otras insti-
tuciones habjan ocupado algunas de sus
dependencias, por aquel entonces el edifi-
cio se encontraba en ruinas, lo que hacia
presagiar un largo periodo de restaura-
cion. Las obras comenzaron en 1968 y
prosiguieron de modo intermitente hasta
1982. Mis colegas y yo participamos en
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todas las fases del trabajo de restauracion,
de 1972 a 1982, encantados con la idea de
tomar parte en la resurreccidén de aquel
edificio excepcional. Al caminar por el
andamiaje de madera, al observar las salas
vacias y los largos corredores barridos por
el viento frio del invierno, que entraba por
agujeros sin ventana y umbrales sin puer-
ta, solia entretenerme imaginando cémo
serfa, muchos afios mas tarde, el Museo de
Arte Turco e Islimico.

El hecho de mudarnos de un edificio
histérico a otro nos daba la ventaja de
poder colaborar con el equipo técnico en
el proceso de restauracién, y de orientarlo
en funcién de nuestras necesidades. El
nuevo edificio gozaba ademids de una
situacién inmejorable, en el corazén del
casco antiguo y junto a Santa Soffa, la
Mezquita del Sultin Ahmed (o Mezquita
Azul) y el hipddromo.

Ibrahim Baja fue Gran Visir de 1523
a 1536, durante la primera época del
reinado de Solimdn el Magnifico, y su
palacio era uno de los mis acabados ejem-
plos de arquitectura civil que habian
sobrevivido desde el siglo xvi. Las partes
que todavia quedaban en pie iban a pro-
porcionar un marco adecuado para las
grandes colecciones de arte del museo,
dejando espacio al mismo tiempo para
exponer la coleccion etnogrifica que tan-
tos afnos nos habia costado reunir.

Cuando finalmente nos trasladamos,
decidimos destinar la galerfa de la planta
baja a exposiciones temporales, esencial-
mente colecciones extranjeras, anadién-
doles obras de arte contemporineas de
Asia, Europa y América del Norte o
del Sur. Estas exposiciones ofrecen al
visitante la oportunidad de conocer diver-
sas formas y concepciones del arte. A mi
entender, ésta es una importante funcién
para un museo que alberga arte isldmico.
Las exposiciones de este tipo, cuidadosa-
mente elegidas, permiten apreciar la
magnitud de los intercambios politicos y
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culturales que han venido produciéndose
durante siglos entre paises y continentes,
asi como la correspondiente influencia en
las manifestaciones artisticas. Sirven para
recordar al visitante el proceso de influen-~
cia reciproca y la universalidad del arte.
A la Galeria Etnogrifica, situada en el
primer piso, se entra por el patio del edifi-
cio. En ella, una serie de escenas o «reta-

blos» ofrecen pinceladas de la vida turca

tradicional, intentando salvar con imagi-
nacién las limitaciones arquitectdnicas del
espacio.

En la seccién dedicada al nomadismo
hay dos tiendas: una turcomana, de fieltro
v forma circular (lamada yurt o topak ev),
que seguia utilizindose hasta hace poco
en la regién de Salihli, Anatolia occidental,
y atestigua la extension de la cultura cen-
troasidtica en Turquia; y otra de pelo de
cabra llamada kara ¢adir, del tipo usado
por los némadas de las montafas Toros
en el sureste y el sur de Anatolia, y que
también se encuentra en otras partes
del Cercano Oriente v el norte de Africa.
Las tiendas se exponen junto con su
contenido, avios y modelos humanos,
con una disposicién basada en pruebas
documentales de su uso original.

Las restantes escenas representan una
casa rural con sus fachadas y dos casas
provinciales de finales del siglo xx, una
de Bursa, y otra de Estambul que ilustra la
influencia occidental de la época y la
transformacion de los modos de vida.

Quiero recordar que esas escenas han
debido adaptarse al espacio arquitecténi-
co que las alberga: el obligado compromi-
so entre la relativa escasez de espacio y
nuestro deseo de preservar la coherencia
del conjunto para que el visitante entienda
lo que ve, nos llevé a atenernos estricta-
mente a un concepto y un tema claros. Al
igual que entre 1983 y 1985 nos servimos
de escenas que ilustraban el nacimiento,
la circuncisién y el matrimonio para deco-
rar la exposicion dedicada a «Ritos de
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Sala de estar de una tipica casa
urbana de Bursa en el siglo xx.

transicion en la vida social», estamos pen-
sando en escenas callejeras de una ciudad
para enmarcar nuestra proxima exposi-
cibn temdtica sobre artesanos y comer-
ciantes.

Mil afios de historia islamica

El segundo piso del museo, que alberga el
famoso vestibulo ceremonial de palacio (o
Divanbane) desde donde tantos sultanes
otomanos presenciaron desfiles y proce-
siones, estd dedicado enteramente a la
coleccion isldmica del museo. La exposi-
cién, dispuesta en orden cronoldgico,
cubre mds de mil afios, desde el primer
periodo isldmico (siglos vir v vir) hasta el
siglo x1x. Aunque algunos de los objetos
proceden de yacimientos arqueoldgicos
como Tell-Halaf, Rakka y Samarra, la
mayor parte de la exposicién la forman
piezas obtenidas en mezquitas, tumbas y
bibliotecas. En los Gltimos afios, las piezas
donadas o adquiridas para el museo han
empezado a constituir una parte significa-
tiva de la coleccién. Las mayores alfom-
bras, cuyo tamafio no desmerece las pro-
porciones del edificio, sélo pueden expo-
nerse en el Divanhane, con sus grandes
paredes y sus altisimos techos. El principal
criterio que seguimos a la hora de ordenar
las piezas es siempre el de buscar un equi-
librio entre el edificio y el objeto, evitando
llenar el espacio hasta el punto que uno y

otro se desvaloricen; creo que lo hemos
logrado.

Huelga decir que s6lo podemos expo-
ner una minudscula fraccién de los miles de
manuscritos, cientos de objetos de made-
ra, metal y cerdmica y casi dos mil alfom-
bras de que consta la coleccidn del
museo. Los objetos se exponen de forma
rotativa, 0 bien en el marco de exposi-
ciones especiales, para cuya preparacion
nuestros expertos en conservacién los
someten a un tratamiento previo. Las
exposiciones en el extranjero brindan
también la oportunidad de mostrar piezas
menos conocidas de la coleccion.

El laboratorio textil del museo es fun-
damental para la conservacion de nuestras
alfombras y tejidos. Dado que la conserva-
cién de los demis objetos requiere insta-
laciones y personal especializados los
enviamos al laboratorio central, donde se
someten a tratamientos y procesos ade-
cuados. En cuanto a las reservas, que para
un museo son tan importantes como los
espacios de exposicién, el Museo de Arte
Turco e Islamico tiene la fortuna de dispo-
ner de zonas de almacenamiento perfecta-
mente equipadas.

{Qué tipo de funcién debe asumir un
museo dedicado al arte isldimico en un
pais de tan intenso y prolongado arraigo
en la cultura isldmica? (Cudl debe ser su
actitud ante una sociedad en plena evolu-
cién, qué objetivos debe marcarse? En mi
opinién, ha llegado el momento de dar
respuesta a este tipo de interrogantes y, en
este sentido, aplicamos los principios que
figuran a continuacién.

Primero: otorgar prioridad a los ejem-
plos mas excelsos de arte isldmico, obser-
vando al mismo tiempo estrictamente
los principios de conservacion. A este
respecto, el museo deberia constituir un
ejemplo y orientar al publico y al crecien-
te numero de coleccionistas privados
del ramo, que acuden al museo para
aprender.
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Segundo: transmitir ¢l mensaje de que
los objetos gastados o rotos (lo que en
nuestro caso suele significar alfombras y
kilims que durante siglos yacieron en el
suelo de las mezquitas) son importantes,
poseen valor estético e histérico y repre-
sentan, incluso en mal estado, un patrimo-
nio cultural inestimable. Sélo asi podrin
tal vez salvarse objetos que estin en
manos privadas y corren peligro de desa-
parecer porque sus propietarios no apre-
cian su valor.

Tercero: exponiendo piezas que ilus-
tren movimientos artisticos concretos,
determinados estilos o los gustos impe-
rantes en tal o cual siglo, ya sea en gene-
ral o en el contexto de una exposicion
temadtica, inducir al visitante a reflexionar,
establecer relaciones entre los objetos y
no perder de vista el conjunto al concen-
trarse en los detalles.

Cuarto y altimo: al exponer un objeto,
tomar en consideracién no sélo la obra de
arte en s{ misma sino también las condi-
ciones que rodearon su elaboracién y la
historia social y econdmica subyacente,
explicando ademds esos factores no sélo
en el catdlogo sino también en los paneles

_informativos y, de ser posible y permitirlo
los medios, mediante técnicas audiovi-
suales.

La Galeria Etnogrifica estd también al
servicio de otros objetivos; el mds impor-
tante de ellos es ser la anemoria» de nues-
tro pueblo, pues las sociedades, como los
individuos, existen en funcién de sus
recuerdos. Cuando los modos de vida de
un pasado tan cercano van cayendo en el
olvido, hasta el punto de que la gente ape-
nas recuerda ¢émo vivia la generacion
inmediatamente anterior, nuestro deber
consiste en recordar a la gente y a nuestra
sociedad ese mundo perdido. De ahi que
queramos sensibilizar a personas e institu-
ciones para que preserven los documen-
tos y objetos que dan testimonio de su his-
toria privada. Tal vez asi podamos expli-
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car a las generaciones venideras que tene-
mos un pasado, un pasado real y digno de
ser conservado.

Cuando decimos que los museos son
entidades vivas que necesitan desarrollar-
se, asumimos la responsabilidad no sdlo
de cuidar y exponer sus colecciones, sino
también de dar continuidad al proceso de
nuevas adquisiciones. De momento ain
parece posible obtener material etnografi-
co en parte sobre el terreno y en parte
mediante donaciones o adquisiciones
directas a familias. No obstante, la ampli-
tud y el nivel de los precios que estd
cobrando el mercado del arte, tanto a
escala nacional como internacional, hacen
cada vez mids dificil conseguir las obras de
arte isldmico que necesitamos para com-
pletar nuestras colecciones.

En este sentido, nuestras relaciones
con coleccionistas privados tienen cada
vez mds importancia. No ignoramos que
cualquier coleccién un poco seria puede
acabar en un museo o transformada ella
misma en museo privado, y que en virtud
de la legislacién, que obliga a ciertas
colecciones a someterse a la inspeccion
del museo, conocemos las piezas conteni-
das en esas colecciones. Gracias a esas
estrechas relaciones con coleccionistas,
hemos podido adquirir para el museo
algunos lotes de objetos de gran interés.

Al volver la mirada hacia el largo y
accidentado camino que hemos recorrido,
podemos decir que nuestros logros son
considerables. Pero esto es sdlo una parte
del camino, y una importante empresa nos
aguarda: adquirir la seccién del Palacio de
Ibrahim Baji que permanece todavia en
manos ajenas y transformarla en nuevas
galerias de exposicién para los objetos
que dormitan en nuestros almacenes.
Considerando los obsticulos que hasta
aqui hemos logrado vencer, confio en el
éxito de esa nueva empresa. |



Un didlogo permanente: el Museo del
Instituto del Mundo Arabe de Paris

Brahim Alaoui

El Instituto del Mundo Arabe (IMA) de
Paris alberga un museo cuya mision es
Jomentar un didlogo mds intenso entre
las dos civilizaciones que se han
desarrollado en las orillas opuestas del
Mediterrdneo. Brabim Alaoui, jefe del
Departamento de Arte Contempordneo y
director del miiseo y las exposiciones del
IMA, describe el desafio que supone
presentar el arte del mundo drabe
musulman a un piblico
mayoritariamente europeo. Nacido en
Marruecos, Brabim Alaoui comenz6 su
actividad profesional como investigador
en el Museo de Arte Moderno de Paris.
Participd en varias obras colectivas y
publicé numerosos catdlogos,
principalmente sobre artistas drabes.
Tanto por sus obras escritas como por las
exposiciones que ba organizado, Brabim
Alaoui es uno de los pocos mediadores
que crean un nexo viviente entre el
mundo drabe musulmdn del pasado y el
presente y los circulos artisticos europeos.
Es miembro de la Asociacion
Internacional de Criticos de Arte y del

Consejo Internacional de Museos (ICOM).
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Antes de pasar a la presentacion del arte
islamico en Francia, la actitud del piblico
francés ante esta manifestacidén artistica
especifica y el papel especial que desem-
pefia el Instituto del Mundo Arabe,
conviene hacer una breve resena de la
creacion del IMA, su misién inicial y evo-
lucién ulterior. Tampoco estd de mds
recordar qué.lugar ocupan el museo y las
exposiciones que se montan en el
Instituto.

Cuando se inaugurd en 1987, el publico
parisiense descubrié un centro que sor-
prendia por su originalidad, caricter y
arquitectura. El IMA, fundacién cultural
franco-drabe, retine 22 Estados fundadores.
Su misién es fomentar el estudio y el cono-
cimiento de la cultura y la civilizacién
drabes y favorecer el didlogo y los inter-
cambios entre Francia y el mundo 4drabe.
Con este objetivo, el IMA ha creado un
espacio de actividades mdltiples con el
museo como epicentro. Todo ello forma
parte de un programa complejo que com-
prende distintas actividades e instalaciones.

El IMA, la biblioteca, el departamento
audiovisual y el programa de actividades
culturales crean en torno al museo una red
plural en la que literatura, mdsica y cine
contribuyen al enriquecimiento del pabli-
co. El IMA fue concebido con una pers-
pectiva multidisciplinaria, que ofrece al
museo la posibilidad de reunir y difundir
el conocimiento del patrimonio del
mundo 4rabe y fomentar un mejor enten-
dimiento de su civilizacién.

Esa concepciébn «globalizante» facilita
la creacién de nexos entre las diferentes
funciones y actividades y transmite una
imagen de continuidad dindmica. En
consecuencia, se procura elegir temas y
acontecimientos comunes a las diferentes
entidades presentes en el Instituto.
Gracias a sus exposiciones temporales, el
museo se proyecta en los espacios publi-
cos y prolonga en las manifestaciones cul-
turales (musica y artes escénicas) la infor-
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macién reunida en la biblioteca y los pro-
gramas concretos preparados para esas
ocasiones (conferencias, debates). Se
intenta comprender la unidad y la diversi-
dad del mundo 4rabe, su pasado y su futu-
ro. Para ello se emplean distintos instru-
mentos culturales, si bien es cierto que el
museo desempena un papel preponde-
rante, ya que la mayoria de los aconteci-
mientos culturales del IMA estdn determi-
nados por el programa de las exposi-
ciones temporales que en &l se organizan.

Un museo que evoluciona

En principio el IMA estaba destinado a
albergar parte de las colecciones de los
museos de Francia. La creacién del Gran
Louvre le privé de esas obras importantes
y hasta pudo haber comprometido la exis-
tencia del museo del IMA. Sin poder
contar con ese patrimonio y en condi-
ciones dificiles, el IMA llevd a cabo la
transformacién impuesta, pese a carecer
de recursos para compensar la pérdida
con la adquisicion de otras obras.
Actualmente, se procura presentar el arte
drabe musulmdn utilizando una nueva
museografia mis diddctica y abierta a las
nuevas tecnologias capaces de difundir su
mensaje v facilitar el entendimiento de las
caracteristicas de esa civilizacion.

Al mismo tiempo, el museo ha alcan-
zado su equilibrio y ha descubierto una
nueva vocacién gracias a la organizacién
de importantes exposiciones temporales,
que atraen a un piblico diferente del que
se interesa por las actividades perma-
nentes del Instituto. Gradualmente, el
museo del IMA ha ido ampliando sus acti-
vidades y en los diez ultimos afios ha
adquirido una considerable experiencia.
Ha establecido sus cimientos culturales,
centrandose mds en la difusién que en la
conservacidén y las exposiciones tempo-
rales constituyen hoy una parte esencial
de su prestigio. Regularmente, el museo
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presenta al publico determinadas facetas
del arte drabe musulmdn, procurando que
los visitantes franceses y europeos descu-
bran las riquezas de esa civilizacién desde
dngulos diferentes v con una presentacion
atractiva.

El museo dispone de amplios espacios
para las exposiciones temporales y organi-
za importantes muestras dedicadas al
patrimonio de paises concretos — por
ejemplo: «Siria, memoria y civilizacion;
«Suddn, reinos a orillas del Nilo», « Yemen,
en el pais de Ia reina de Saba»; «Libano, la
ofra orilla» — asi como exposiciones
sobre temas mdas especializados. Las pri-
meras van frecuentemente mas alld del
arte  islamico para abarcar épocas
«arqueoldgicas». Las segundas tratan de
destacar las principales artes de la civiliza-
cién islimica, por ejemplo, la cerdmica en
las «Tierras secretas de Samarcanda»; 10s
tejidos en «Colores. de Tiinezy «Tapices,
presencia del Oriente en Occidenter,
«Seda y oro, bordados del Magreb»; y
aquellos aspectos en los que el mundo
drabe ha desempefiado un papel prepon-
derante («La medicina en tiempos del
Califato).

Por otra parte, estdn las exposiciones
etnogrificas («Memoria de la seda,
«Vestidos palestinos») y, sobre todo, las
dedicadas al arte drabe moderno y
contemporaneo que, ademis de ser una
caracteristica propia del IMA, ponen de
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relieve las repercusiones del arte isldmico
en la época contempordnea y en las artes
plésticas de Oriente y Occidente.

Una posicién privilegiada

En una época en la que el rechazo y la ten-
dencia al aislamiento reaparecen en
ambas orillas del Mediterrineo, el IMA
intenta por su parte convertirse en un
marco excepcional para expresar el vigor
de los proyectos que favorecen el encuen-
tro e intercambio entre culturas. La misién
del IMA debe considerarse en este contex-
to, sin olvidar que también Europa estd
sometida a cambios. Como instrumento
de apertura, el Instituto es un punto de
encuentro entre Europa y los paises
drabes. El IMA facilita los contactos entre
esas dos culturas y desempefia un papel
privilegiado, propiciando las buenas
condiciones para este acercamiento.

Por supuesto, la confrontacidén entre
dos culturas es algo tan dificil e imprevi-
sible como el encuentro entre dos seres
humanos: puede conducir a la felicidad o
al desastre. Pero, si bien la relacién entre
dos seres humanos es aleatoria, el encuen-
tro entre dos culturas limitrofes es de
alglin modo inevitable. La geografia deter-
mina la historia. Ahora bien, pese a la
proximidad vy a una relacién de mis de
trece siglos, los europeos contempord-
neos saben muy poco de la cultura drabe

@ P. Maillard, IMA

Perspectiva de la exposicion
«Tierras secretas de Samarcandas,
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Piezas antiguas de la exposicion
Jordania, tras las huellas de los
arquedlogos».
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musulmana. Por desgracia, la contribu-
cién histdrica decisiva de la civilizacion
islamica al avance del saber y de la técni-
ca no se aprecia en su justo valor.

Las fuentes griegas y latinas de la cul-
tura europea, a las que se hace referencia
constantemente, van de par con las
fuentes drabes, que generalmente perma-
necen en la sombra. En el Mediterrdneo,
las relaciones entre Europa y el mundo
drabe presentan una continuidad historica
v cultural que rara vez se entiende. Las
actividades que realiza el IMA se basan en
ese fundamento comin, que debe conso-
lidarse constantemente. En particular, el
Instituto tiene la misidén de revalorizar el
patrimonio cultural drabe y esclarecer,
mediante la presentacion, la investigacion
y los debates, los factores que favorecen la
solidaridad o crean tensiones entre las
civilizaciones del Mediterrineo; debe
ademds estrechar los lazos entre las
fuentes comunes, destacar la interaccion
entre las dos culturas y, por encima de
todo, lograr que se aprecien mejor la uni-
dad y la diversidad del mundo 4rabe.

El museo del IMA tiene como objetivo
estrechar los lazos entre las dos civiliza-
ciones, para que hombres, mujeres y nifios,
que son a la vez herederos y actores, rom-
pan el circulo vicioso de desconfianza
mutua, vigente desde tiempos inmemo-
riales, y logren unirse en la biisqueda de un
enriquecimiento mutuo, un intercambio
pacifico y relaciones de asociacion. Debido
a esta realidad a menudo contradictoria, el
IMA es muy consciente de su responsabili-
dad. Tras ampliar sus actividades para satis-
facer necesidades o deseos, y una vez
tomadas las imprescindibles decisiones, el
IMA debe preparar una programacién — y
cuenta con los elementos para hacerlo —
claramente articulada que le confiera una
imagen distintiva, estableciendo sus priori-
dades y configurando su futuro.

¢A qué publico se dirige el museo?

El nuevo enfoque de las actividades del
IMA se inspira directamente en las expec-
tativas del pablico y, de modo pragmitico,
trata de encontrar formulas adecuadas
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para que se produzca un intercambio y
tenga lugar un proceso de descubrimiento
intenso y real. El IMA no quiere dirigirse a
unos cuantos visitantes andnimos, sino a
personas con gustos y necesidades que
evolucionan.

En primer lugar, los colegiales de 11 a
12 afios que estdn estudiando el Islam en
sus cursos de historia, y que los profesores
traen al museo para completar la ensefian-
za, Para todos ellos es el momento ideal
para realizar una visita instructiva: la mez-
quita mds antigua de Paris se encuentra a
diez minutos a pie del IMA, de modo que
los docentes pueden presentar al mismo
tiempo la religién musulmana y las obras
de arte isldmico. Sin embargo, el itinerario
no siempre se recorre en su totalidad
porque, para algunos, la visita al IMA
basta para hacerse una idea global de la
civilizacion musulmana. Por lo general los
nifios siguen atentamente la visita guiada
durante 1a hora y media que dura, y se
muestran receptivos a pesar de oir muchas
palabras desconocidas: minbar (pulpito),
mibrab, mezquita, etc. Se sienten natural-
mente atraidos por esa cultura diferente
sobre la que han oido hablar tanto, pero
aqui, los encargados de presentarla, ofre-
cen un nuevo enfoque que despierta su
imaginacién. Por ejemplo, al mostrar una
alfombra, se les explica su fabricacion, el
significado de sus motivos y su utilizacién.
Se les hace observar la repeticiéon de las
formas geométricas y de la caligraffa sobre
diferentes materiales, y se explican su fun-
cioén y significado.

También visitan el museo clases de
adolescentes, mds interesados por los pro-
blemas contemporineos, y que muestran
a la vez alegria y sorpresa al descubrir un
pasado cuya riqueza no podian siquiera
imaginar. Suelen hacer preguntas sobre
los problemas relacionados con la mujer,
el integrismo, etc.

Existe ademds otro tipo de publico:
aquellos que deciden venir al museo
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por razones exclusivamente personales.
Pueden venir solos o en grupo, por ejem-
plo las asociaciones de barriadas desfavo-
recidas o grupos de jubilados. Algunos
vienen de lejos — los paises del Benelux y
el sur de Francia — y estdn dispuestos a
un maratdén de un dia para descubrir el
museo, comenzando al alba y volviendo a
sus hogares a tultima hora de la noche. Se
trata de adultos o adolescentes cuyos
padres son oriundos del Magreb. En este
caso, los guias presentan el mundo drabe
musulman y el arte islamico.

Salvo cuando se trata de estudiantes de
arte isldmico, los visitantes del museo sue-

Arte drabe moderno y
contempordneo de la
exposicion «Cuatro artistas».

41

© P. Maillard, IMA



Brahim Alaoui

len sentirse desorientados y necesitan
recurrir al folleto de la exposicién y a los
paneles y carteles explicativos. Estos visi-
tantes no vienen Unicamente para admirar
el arte del pasado, sino que buscan tam-
bién respuestas a los interrogantes que
plantea una civilizacién rebosante de vida,
pero de la que es dificil percibir el contor-
no. Los visitantes quieren comprender el
mundo musulmin actual descubriendo y
contemplando los objetos de la civiliza-
cién musulmana del pasado.

Aunque en un principio el mobiliario
del museo fue concebido para evolucio-
nar con la coleccién, en el transcurso del
dltimo decenio ha visto con claridad que
era preciso reconsiderar una y otra vez la

presentacion de los objetos para captar
mejor la atencién de los visitantes, en par-
ticular los europeos. Las colecciones de
arte isldmico se componen de piezas que
esencialmente forman parte de la vida
cotidiana, aunque provengan de casas
principescas o tengan un uso ceremonial.
Asi pues, se debe ayudar al ptblico a
entender su valor estético y su significado,
especialmente cuando el visitante tiene
sus propios criterios para juzgar las obras
de arte. Para abordar esta tarea, no existe
una via Unica, sino una serie de diversos
senderos que pueden ayudar a encontrar
una solucién. El museo del IMA trata de
explorar todas las posibilidades. |
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Un legado literario: el Centro Nacional
Steinbeck de Salinas

Jobn C. Stickler

Despuiés de veinte largos ailos de
recaudacion de fondos, el suevio de la
Fundacion Steinbeck de Salinas,
California, se materializé el 27 de junio
de 1998, dia en que se celebro la gala de
apertura del Museo del Centro Nacional
Steinbeck. Mil invitados se regocijaron
con aquel acto, rindiendo homenaje a
Jobn Steinbeck, escritor galardonado con
el Premio Nobel, el bijo mds famoso de
este valle agricola, que fallecié en Salinas
en diciembre de 1968 y cuyos restos
descansan en el Garden of Memories

Cemetery, a unos tres kilometros del lugar

donde vino al mundo. El escritor
independiente Jobn C. Stickler, afincado
en California, nos relata la bistoria.

«Es un museo literario como no existe otro
en este pais», afirma Amanda Holder,
Directora de Relaciones Publicas del
nuevo y rutilante Museo del Centro
Nacional Steinbeck, cuya creacién ha cos-
tado 10,6 millones de délares. A diferencia
de la mayorfa de los lugares en los que se
rinde homenaje a escritores célebres, éste
no se limita a mostrar simplemente dénde
durmid, escribié o fallecid el personaje,
sino que va mucho mds alld. Este museo
se estira, coge al visitante por la camisa y
lo introduce directamente en la vida de
Steinbeck y en las paginas mismas de sus
libros.

Al concebir un museo contemporineo
que trata de establecer una relacién entre
el visitante y los objetos reales de la época
que representa, fragmentos de cintas de
video, grabaciones y efectos sensoriales,
la empresa de disefio de exposiciones
Formations Inc. de Portland, Oregdn,
llevd las cosas atin mas lejos, creando una
experiencia multimedia total. Teniendo
muy presente el valor didactico de las
exposiciones, se inspird en el modelo del
Exploratorium de San Francisco y, en una
sala de exposiciones de 745 m?, se dispu-
sieron numerosos objetos que los nifios
podian inspeccionar, tocar e incluso esca-
lar. En el espacio dedicado a El poney rojo
los niflos pueden montar en un poney
fabricado con gran realismo que lleva una
montura de cuero repujado a mano. En el
daboratorio» de la compaiiia azucarera
Spreckels, donde Steinbeck trabajaba
durante las vacaciones semestrales de la
Universidad de Stanford, se pueden ins-
peccionar, con ayuda de lupas, cristales de
azdcar grandes como piedras. En la serie
de objetos de la «fdbrica de conservas»
también hay lupas del laboratorio Western
Biological de Doc para examinar ejem-
plares marinos auténticos de la bahia de
Monterrey que se presentan en frascos de
cristal: estrellas de mar, erizos y calamares.
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Es una delicia ver cémo el humor inhe-
rente a la obra de Steinbeck pasa a los
objetos expuestos. La litera de Doc estd
hecha cuidadosamente con una manta del
ejército. Un visitante observador apreciard
la ropa interior de encaje y los zapatos
rojos de tacén mal colocados debajo de la
cama.

Evidentemente, Las uvas de la iray Al
este del Edén tuvieron una gran importan-
cia en la carrera literaria de Steinbeck, por
lo que ocupan un lugar privilegiado en
esta exposicién. En una cinta de video se
puede ver al actor Henry Fonda en su
papel cinematogréfico de Joad ya mayor, y
carteles de James Dean ilustran la versién
cinematografica de Al este del Edén. A
medida que uno se adentra en la exposi-
cién, Henry Fonda reaparece, esta vez
leyendo en voz alta un pasaje de
Norteamérica y los norteamericanos.

Aquellas personas que no estin fami-
liarizadas con sus libros pueden encontrar
en todas partes pasajes de los textos co-
rrespondientes, integrados en conjuntos,
incluso en tejidos, por ejemplo, fundas de
almohada. Una serie de chaquetas y som-
breros de la época colgados con pinzas
hace alusién a De ratones y bombres. En
un didlogo escrito en la pared, Lenny
niega haber matado al ratén que descubre
en su bolsillo. «Lo encontré muertol, afir-
ma. El observador realmente interactivo
puede meter la mano en uno de los bol-
sillos de la chaqueta mis grande y encon-
trard un pequenio objeto peludo en su
interior.

Para no descuidar ninguno de los
cinco sentidos y crear un «ambiente
Steinbeck» completo se han incluido algu-
nos olores. El olor a sardinas aporta un
mayor realismo a la histérica fdbrica de
conservas de Monterrey, el lugar del
poney rojo huele a heno, y si se rasca un
collar de perro colgado en una pared, se
desprende un olor a perro viejo. Cuando
el visitante se sitGa delante de un vagon de
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El vestibulo del Centro Nacional
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carga de «lechugas congeladas», puede
recibir, para mayor realismo, una bocana-
da de aire helado. Una plaza mexicana de
adobe representa las imdgenes hispanicas
de La perla, La ciudad olvidada y del
guién cinematogrifico de ;Viva Zapata!,
escrito por Steinbeck.

Uno de los tltimos libros de Steinbeck
fue Viajes con Charley, publicado en
1962. Un mapa con luces traza su recorri-
do por los Estados Unidos en compariia
de Charley, el caniche francés. Rocinazte,
el verdadero remolque de Steinbeck,
enganchado a su camioneta marca GMC
de 1960 cuidadosamente restaurada, se
encuentra estacionado en el museo. De
pie en la puerta trasera del vehiculo se
puede observar €l interior, que estd ilumi-
nado, y resulta ficil imaginar al autor sen-

tado a la mesa abatible, paladeando un
vaso de whisky escocés al final de una
larga jornada en la  carretera.
Desafortunadamente, Rocinante estd
envuelto en liminas de plexiglds, de
modo que no se le puede tocar ni fotogra-
fiar ficilmente.

Para asegurarse de que su procedi-
miento era acertado, los administradores
del museo organizaron grupos de debate
para andlizar a fondo las exposiciones
previstas. «Alquilamos una sala de reu-
niones en San Francisco», cuenta Patricia
Leach, Directora Ejecutiva del museo, «e
incluso observamos las reacciones a través
de un cristal que para los participantes era
un espejo. Pedimos a cuatro grupos
diferentes que nos comunicasen sus
impresiones: administradores del museo,
padres, hispanos y educadores. Su aporte
fue inestimable». Especialistas en Steinbeck
dieron también su opinidén respecto a los
conceptos v el contenido de la exposicion
antes del montaje.

«Un filon de material historico»

Segin Craig Kerger, Presidente y Jefe de
Disefio de Formations Inc., «fue facil».
«Hacfa poco que habfamos terminado el
museo [Abraham] Lincoln, que era un filén
de material histérico similar. Con un pre-
supuesto de 2,2 millones de délares,
Kerger v los disefiadores e investigadores
a su cargo pasaron dos anos planificando
y otros dos construyendo las complicadas
exposiciones interpretativas. (El nuevo
Museo Lincoln se encuentra en Fort
Wayne, Indiana.)

Ademis de crear contextos y escenas
que corresponden a lugares descritos en
los libros de Steinbeck, los investigadores
también recorrieron el campo para adqui-
rir objetos reales de la época, que podian
ser de lo mds variado, desde etiquetas de
cajas de frutas y verduras, y desde aperos
de labranza hasta anuncios de peliculas y
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recortes de prensa. Algunas piezas histori-
cas proceden de la coleccidn de objetos
literarios de interés de la hiblioteca
Steinbeck.

Antes de entrar en el laberinto de la
exposicién, se invita a los visitantes a
tomar asiento en el pequefio teatro para
48 personas que se encuentra a la derecha
de la galeria de entrada, donde se proyec-
ta un documento biogrifico que dura diez
minutos y que abarca concisamente la
vida vy la obra de Steinbeck: su juventud
en Salinas, sus grandes obras literarias, sus
tres matrimonios, el periodo en el que
ejercié como corresponsal durante la
Segunda Guerra Mundial y la entrega del
Premio Nobel de Literatura en 1962.

Aunque sin pretensiones, el nuevo edi-
ficio de dos pisos, con una bédveda en
forma de tinel hecha de ladrillo y vidrio,
resulta impresionante. Fue concebido
para cumplir una serie de funciones,
ademds de exponer la vida y obra de
Steinbeck. Gracias a la sala multifuncional
del ala Este, el museo se convierte en un
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centro cultural comunitario en el que se
presentan programas publicos, mientras
que se puede acceder al restaurante de la
terraza v 2 la tienda de libros y regalos
desde el exterior sin tener que pagar la
entrada al museo.

A lo largo de un vestibulo central muy
iluminado, se presentan durante todo el
afio exposiciones en una galeria de arte de
375 m?% El especticulo inaugural llevaba
por titulo Este lado del Edén: imdgenes de
la California de Steinbeck. Se trataba de
una preciosa coleccién de cerca de
65 cuadros de los afios veinte, treinta y
cuarenta, que ofrecian una visidn pura e
inocente de la gente y los paisajes de la
época, las mismas imdgenes que habian
inspirado al autor. Algunas de las obras
nunca se habfan expuesto antes en pabli-
co, y entre ellas habfa retratos poco cono-
cidos de Steinbeck.

Huelga decir que el nuevo centro
alberga también una biblioteca y un archi-
vo del legado literario del escritor. La
coleccién abarca unas 30.000 primeras

Exposicion de «Las uvas de la
ira», la gran novela
estadounnidense de la depresic
de los afios treinta, que narra
la bistoria de una familia de
refugiados del desierto de
Oklaboma, su emigracion a
California y su lucha por
encontrar trabajo en un
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practicamente feudal.
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Parte de la exposicion
correspondiente al Premio
Nobel: Steinbeck recibiendo
Premio Nobel de Literatura
en 1962.

ediciones, ejemplares firmados, manuscri-
tos, galeradas, cartas, entrevistas perso-
nales, guiones de cine y televisidon, car-
teles y otras muchas cosas.

La Sala del Arte de Escribir, que se
encuentra separada del resto, es un espa-
cio diddctico del museo concebido tanto
para los nifios como para los adultos. Los
visitantes tienen a su disposicion tres com-
putadoras para estudiar los CD-ROM con
los relatos de Steinbeck o explorar el sitio
Web del museo. Un programa de «gira vir-
tual» les permite llevar a la pantalla de la
computadora las exposiciones actuales y
las que se han ido sucediendo en la
galeria de arte. Ademds, un monitor de

video muestra los fragmentos de video
que se pueden ver en siete lugares de la
sala de exposiciones. El publico tiene a su
disposicién otras cintas de video relacio-
nadas con Steinbeck.

Para 1999 esti previsto construir un
anexo de 465 m?, que albergari el Centro
de Historia y Educacion Agropecuarias del
Valle de Salinas.

El reto de la recaudacion de fondos

El Director de Desarrollo, Joseph W.
Pastori, pasé a formar parte de la
Fundacién Steinbeck a principios de 1997,
un afio antes de la apertura. Su doble tarea
consistia en llegar a reunir 10,6 millones
de délares de capital e iniciar una ambi-
ciosa operacién para atraer socios. «En
realidad, afirma Pastori, el proyecto
remonta a 1977, cuando se estableci6 la
Fundacién John Steinbeck». «Mds tarde, en
1983, la sociedad oficial, sin fines lucrati-
vos, se registrd con el nombre de Centro
Nacional Steinbeck.» En un principio, el
objetivo era construir un ala en la
Biblioteca de Salinas para depositar la
gran coleccién de materiales relacionados
con Steinbeck y exponerlos al piblico.

En 1993, la ciudad de Salinas decidio
que el Festival
Steinbeck, acontecimiento ya popular que
ahora se celebra cada afio y en el que se
rinde homenaje al autor, su vida, su obra y
la comunidad en la que crecid. Ese mismo
afio, el Centro contratd los servicios de la
empresa Logic Incorporated para que rea-
lizara un estudio de viabilidad del edificio
del museo propuesto por el centro.

El informe, una vez finalizado, indica-
ba que, bien situado y con una gestién efi-
caz, el museo prestarfa un gran servicio a
la comunidad y atraerfa a visitantes a
Salinas. El estudio era tan optimista con
respecto al potencial de ese proyecto que
en 1994 los administradores municipales
cedieron una excelente parcela de terreno

Centro dirigiera el
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en el extremo norte de Main Street, y pro-
metieron también asignar fondos suple-
mentarios por un total de 3,5 millones de
dolares si el proyecto salfa adelante y
reunia ciertos requisitos de planificacién y
diseno. A finales de 1994, se adoptd con
entusiasmo un plan de accién y en el mes
de febrero siguiente se anuncid la cam-
paria para reunir el capital.

En 1995 se obtuvieron ayudas signifi-
cativas, entre ellas la de un millén de
délares donados por una familia de agri-
cultores afincada en Salinas de antiguo. En
abril de 1997 tuvo lugar alli una ceremonia
oficial innovadora, y el total de fondos
recaudados superaba en diciembre los
8 millones de dolares. La Fundaciéon David
v Lucile Packard fue uno de los princi-
pales contribuyentes, al comprometerse
a asignar dos contribuciones de
500.000 délares, aunque la financiacion
de la construccién no estaba incluida en
sus donativos.

Segiin Pastori, «un grupo extraordina-
riamente reducido, sélo unas 150 enti-
dades» (particulares, empresas y funda-
ciones sin fines de lucro) ha sufragado los
gastos de construccion del centro. Su
intencién era poner término a la campana
de recaudacién de fondos a finales de
mayo de 1999.

«No contdbamos con financiar el res-
taurantes, afirma Pastori. «Los 500.000
doélares de gastos se sufragarian con la
franquicia del servicio de restaurante y
cafeteria. Pero no hubo ninglin candidato
con las necesarias garantfas, por lo que
tuvimos que afadir esa suma al capital
que nos habfamos fijado como objetivor.
Asi pues, el propio nuseo se ocupa de la
gestion del restaurante.

Pastori tiene mucha experiencia en el
campo de la recaudacién de fondos para
la televisién piblica y sabe coémo trocar
tazas de café y discos compactos por
donativos. Los programas de su ordenador
son los mismos que utilizan las emisoras
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publicas de radiodifusion de todo el pais y
es igualmente adecuada, como él mismo
afirma, para buscar socios para el museo.
El centro propone seis niveles de adhe-
sidn — todos ellos incluyen un boletin tri-
mestral —, que van desde un pase indivi-
dual por 40 ddlares al Circulo del Premio
Nobel, hasta la adhesidon vitalicia por
2.500 dolares. «Llevamos cinco meses de
adelanto con respecto a nuestros objetivos
de adhesion», afirma Pastori. «Nuestro
propdsito era conseguir 5.000 miembros
al término de los doce primeros meses.
En estos momentos ya hemos dejado
atrds la cifra de 2.500 y estoy elevando el
listén a 5.700.»

La solicitud de adhesién se hace direc-
tamente por correo. En la lista principal de
posibles miembros figuran, evidentemen-
te, todos aquellos que han hecho donati-
vos al centro a titulo personal en los lti-
mos veinte afios y los participantes en el
Festival Anual Steinbeck. Esos dos grupos
representaban el mayor nimero de socios.
A continuacién hay una lista de 54.000
personas que en upa nueva promociéon
han ayudado al centro. (Esta lista se estd
explotando todavia.) Tras ello, se proce-
di6 al envio de cartas a partir de direc-
ciones seleccionadas por el codigo postal.

«Escogimos nombres de personas que
vivian en ciertos radios geogrificos de
Salinas, todos ellos propietarios de resi-
dencias unifamiliares», afirma Pastori.
«Antes de la apertura, en junio, habiamos
enviado 100.000 cartas de solicitacidn y
mandamos otras 60.000 después. Hasta la
fecha, nuestra media de adhesién oscila
en torno al 1%.» En un periodo de
18 meses, Pastori espera expedir un mi-
ll6n de cartas a destinatarios locales y
nacionales.

En el nimero 1 de Main Street, el
nuevo museo constituye el ancla del casco
antiguo de Salinas, protegido por la som-
bra de los drboles, que ha cambiado poco
desde los afios cuarenta. Los funcionarios

municipales cuentan con que la afluencia
de turistas contribuya a revitalizar el cen-
tro de Salinas, victima del paso del tiem-
po. lLas tiendas abandonadas v un cine
vacio junto al nuevo Centro Nacional
Steinbeck ponen de relieve la importante
funcién que de él se espera. |

Nota

Salinas, California, estd situada al Sur de San
José y al Este de Monterrey, ciudades dotadas
de aeropuerto. La direccidon del sitio Internet
es: www.steinbeck.org. )



Acceso denegado: ;podemos superar
nuestra actitud ante los impedidos?

Raj Kaushik

El mundo de los museos tiene un largo
camino que recorrer hasta llegar a
convertirse en un universo acogedor para
los visitantes impedidos. En este articulo,
Raj Kaushik trata este problema con
perspicacia y sensibilidad. El autor es
[fisico y doctor en estudios museisticos. En
1987, inici6 su carrera profesional en los
muiseos cientificos y durante cinco arios
Jfue conservador en el Departamento de
Fisica del Consejo Nacional de Museos de
Ciencias de la India. En 1992, obtuvo
una beca del Commonwealth para cursar
estudios en el Departamento de Estudios
Museisticos de la Universidad de Leicester
(Reino Unido), y desde 1996 ocupa el
cargo de Administrador de Exposiciones
en el Discovery Centre de Halifax
(Canadd), en el que se encarga de todo
lo relacionado con la concepcion,
credcion e instalacion de exposiciones. Es
autor de articulos de investigacion sobre
los museos de ciencias y la educacion
cientifica en la India, la educacion de
adultos, y la creacion de actitudes en los
museos. Ha publicado numerosos
articulos de divulgacion cientifica.

JLa palabra «<impedido», como sinénimo de
«nvalido» tiene connotaciones negativas
inextricablemente asociadas a ella, proba-
blemente desde que empezd la evolucion
de la vida en la tierra. En la Biblia, los
Vedas, los Puranas y otros textos religio-
s0s, hay una multitud de ejemplos a este
respecto: a los malos se les castiga con
enfermedades, y a los buenos se les
recompensa librandolos de sus males. Por
su parte, el filésofo griego Platdon decia en
su didlogo La Repiiblica que, si se desea
que los ciudadanos tengan una conducta
apropiada, es preciso que reciban atencion
e instruccidén por parte de las personas mas
refinadas. La invalidez puede ser la conse-
cuencia de un castigo por una conducta
perversa o por malos pensamientos, o sim-
plemente porque una persona no ha sido
suficientemente buena. En la pantalla del
cine y en la escena del teatro, las personas
impedidas aparecen feas, estrafalarias,
diabdlicas, infames, asociales, lamentables
y patéticas. Buenos ejemplos de esto son
John Silver con su pata de palo, el Capitin
Garfio con su gancho y Ricardo III con sus
muletas. Para los directores cinematografi-
cos y teatrales, el capitdn Garfio sin su gan-
cho serfa un personaje mucho menos
impresionante. Y la infamia intrinseca de la
conducta de Ricardo III no es suficiente de
por si, porque la caracterizacién del perso-
naje se desmoronaria completamente si se
le representase sin sus muletas. El parale-
lismo entre mentes retorcidas y cuerpos
deformes lo encontramos casi por todas
partes: en los libros sagrados, en las peli-
culas, en la literatura clisica, en la novela
inglesa de la época victoriana, etc.

Las imdgenes producidas por los
medios de difusién no tienen un caricter
pasivo. Al contrario, crean significados
activos para los espectadores. Segin el
pensador postmodernista francés Jean
Baudrillard, nuestras ideas del mundo son
un conjunto de imigenes, creadas por los
medios de comunicacién, mediante las

cuales construimos la realidad, en la que
podemos contemplar cuatro modelos des-
tacados de invalidez: «diabdlica y horripi-
lante», «superextraordinaria», «compasivas
y «médica». Dentro de estos estereotipos, a
las personas impedidas se las considera
sobre todo en funcidn de su deficiencia, y
muy pocas veces en funcién de su perso-
nalidad. En nuestra época de «Igualdad de
oportunidades», la invalidez se esta tratan-
do con el método de lo politicamente cor-
recto, es decir, que se le presta una aten-
ciébn puramente nominal en todos los
ambitos sociales, comprendidos los
museos y los centros culturales.

En este articulo, voy a examinar de qué
manera son tratadas en los museos la inva-
lidez y las personas impedidas. Las ideas y
propuestas expuestas a continuacién son
fruto de una interpretacion personal de los
resultados de trabajos efectuados sobre
este tema. He procurado que esta inter-
pretacion esté libre de toda influencia
derivada de mi situacién profesional, mis
prejuicios y mi caricter.

Los museos pertenecen al publico y
tienen la misién de suministrar servicios
especializados a un numero creciente de
sus visitantes. En los afios setenta, los
museos desplegaron esfuerzos delibera-
dos para atraer a las personas impedidas,
sobre todo en los Estados Unidos. La idea
del «acceso de los impedidos» recibid la
adhesién universal. En la XI Conferencia
Internacional del Consejo Internacional de
Museos (ICOM), se recomendd que las
instituciones museisticas adoptaran medi-
das pricticas para garantizar su maxima
accesibilidad y aplicar planes apropiados
a este objetivo. Los redactores de distintas
publicaciones museisticas concedieron
mucho mids espacio que antes a los articu-
los relativos a las personas impedidas, y
algunos hasta publicaron nimeros espe-
ciales sobre esta cuestion. En 1998, la
Fundacion de Francia organizé la primera
Conferencia internacional sobre museos y
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personas impedidas. Su misién fue trans-
mitir un mensaje claro: la cultura no es un
lujo, sino un vinculo necesario entre los
miembros de una comunidad, y por eso
los impedidos deben tener la posibilidad
de compartir con los demds el patrimonio
cultural comin y beneficiarse de él.

En los museos podemos ver actualmen-
te, casi en todas partes, letreros muy bien
colocados que muestran nuestro gran inte-
rés por los visitantes impedidos o con nece-
sidades especiales. Tanto en las publica-
ciones como en los informes anuales de los
museos, se dedican espacios destacados a
las fotografias de visitantes en sillas de rue-
das, y encontramos imigenes similares en
los videos cortos producidos por las pro-
pias instituciones museisticas. En los sitios
de Intemet, también podemos encontrar
insistentes notas que centellean anuncian-
do que «el museo es totalmente accesible a
las personas en sillas de ruedas». Al ver
todo esto, se podria tal vez conjeturar que
el mundo de los museos ha alcanzado por
fin — o estd a punto de alcanzar — los
objetivos de proporcionar el «acceso» a los
impedidos y 1a igualdad de oportunidades
a todos los visitantes.

Desgraciadamente, se trata de una ilu-
sién creada por actitudes nuestras que

© UNESCO 2000
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constituyen una auténtica invalidez. La
mejor explicacién de estas actitudes la
proporciona probablemente la teoria de la
autopresentaciéon de actitudes, seglin la
cual las personas — los profesionales de
los museos, en este caso — hacen el mini-
mo estrictamente necesario para crear una
imagen de si mismos que los presenta en
coherencia con las normas sociales impe-
rantes, aunque en realidad permanezcan
indiferentes a ellas.

El acceso del piiblico (sano)

Al igual que en el pasado, en la actualidad
se considera que los museos son institu-
ciones destinadas a satisfacer necesidades
humanas de gran valor. Los arquitectos de
los museos simbolizan este concepto en
5Us proyectos y, por consiguiente, suelen
construir museos elevados. En los ultimos
veinte afios aproximadamente, bajo los
auspicios del Consejo Nacional de Museos
de Ciencia (NCSM), se han construido en
la India veinte museos con tramos de esca-
leras que representan auténticas barreras.
En el Centro Nacional de Ciencias Rajiv
Ghandi — cuyo edificio de Delhi es acce-
sible en teorfa a los impedidos —, para ver
solamente tres salas de exposicién princi-

Snibson Discovery Cenire,
Leicestershire (Reino Unido).
Toma de medidas y suministros
materiales por todas partes ;Nos
aproximamos a nuestro objetivo
de brindar a todos iguales
oportunidades?
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El Museo de Artesania, Delbi
(India). La entrada principal
lo convierte en un «inuseo con

barreras».

pales hay que superar diez tramos de esca-
leras con un promedio de 15 escalones
cada una. Un dia, en una galeria del tercer
piso, encontré a un visitante que se apoya-
ba en dos bastones para compensar la pér-
dida de una de sus piernas. Su entusiasmo
e interés lo habian impulsado a subir las
escaleras sin ayuda alguna. Naturalmente,
al entrar en el museo habfa pasado por la
taquilla y la oficina de recepcién. Cuando
le pregunté por qué habia subido a pie,
respondié sin rodeos: «Nadie me ha ofreci-
do ayuda, y nadie me ha invitado a utilizar
los ascensores». Sin embargo, el centro se
jacta, en los folletos de contar con una
puerta de acceso trasera y ascensores para
este tipo de visitantes.

En el Museo de Artesania de Delhi,
cada uno de sus rincones es ficilmente
accesible, excepto la puerta de entrada
que lo convierte en un «museo con barre-
ras». En el Museo de Historia Natural de
esta ciudad, es preciso subir cinco esca-
lones para utilizar un ascensor oficialmen-
te destinado al uso del personal, para su
comodidad. Resulta realmente sorpren-
dente y decepcionante que los disefa-
dores de algunos edificios museisticos no
tengan en cuenta la medicién fisioldgica
de las funciones metaldgicas, establecida

desde hace mucho tiempo. Se sabe, por
ejemplo, que subir escaleras exige una
energia dos veces mayor que caminar
sobre un terreno plano.!

Durante mi visita al centro de ciencias
de Copenhague, el Experimentarium,
pude ver a dos miembros del personal de
este museo empujando a alguien en una
silla de ruedas y tratando de salvar la dis-
tancia que los separaba del primer piso.
Uno de los empleados me dijo: «Asi se
ahorra tiempo y se evitan multiples opera-
ciones: ir a la oficina a coger la llave del
ascensor, subir en él, y luego ir a devolver
la llave». Muchos museos se llevan las
manos a la cabeza, horrorizados ante los
posibles gastos de instalacién de un ascen-
sor. Aunque el ascensor sea la solucién
ideal a largo plazo, una rampa poco costo-
sa puede servir muy bien entretanto. Un
ejemplo tipico de esto se puede ver en los
colegios de la Universidad de Cambridge
(Reino Unido), en donde hay rampas de
este tipo en casi todas las escaleras.

En los paises desarrollados, solemos
hablar de suministros materiales mis que
de servicios. Hablamos de la cantidad de
sillas de ruedas disponibles a simple peti-
cién en las oficinas de recepcién de los
museos, ¥ no indicamos cudntas se utili-
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zan regularmente. Nos ufanamos de las
etiquetas en Braille colocadas en los
museos de bellas artes, pero dificilmente
aclaramos que de mil exposiciones orga-
nizadas s6lo se colocaron en treinta y tam-
poco decimos que muy pocos visitantes
las utilizan. Las autoridades ptblicas y sus
asesores también se centran sobre todo en
los suministros materiales. Una muestra de
ello son las palabras pronunciadas en cier-
ta ocasion por la que fue asesora de la
Comision de Museos de Ciencias y de
Bellas Artes del Reino Unido, Carolyn
Keen: «Se suele excluir a las personas
impedidas de lo que consideramos activi-
dades «normales» de todo tipo, o se les
impide participar plenamente en ellas,
porque no se proporciona el material sufi-
ciente para satisfacer sus necesidades».?

En un informe de 1994 sobre un
conjunto de medidas tomadas apresurada-
mente para proteger mas los derechos de
los impedidos en el Reino Unido, se recal-
caba de la siguiente manera la necesidad
de los suministros materiales: Un nuevo
derecho de acceso a los bienes y servicios
exige la modificacién de los locales abier-
tos al pablico, cuando dicha modificacion
pueda ser «ficilmente realizable» y no
sobrepase determinados limites financie-
ros.? Los suministros materiales en los
museos no bastan de por si para alcanzar
el objetivo de que los impedidos tengan la
posibilidad de compartir con los demis el
patrimonio cultural comin y beneficiarse
de él. El Museo Britdnico ofrecidé una vez
un servicio de interpretacidén mediante
signos gestuales para los visitantes sordos,
pero no funciond porque, para empezar,
no habia suficientes usuarios.

En los paises en desarrollo, hay una
tendencia a jactarse de la existencia de
medios materiales para facilitar el acceso a
los impedidos, cuando en realidad muy
pocas veces existen. Y lo que es peor
todavia, se pregona a los cuatro vientos
que existen esos accesos en los edificios
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recientes, previstos en teorfa para los
impedidos, cuando todo el mundo tiene
que subir dos tramos de escaleras para lle-
gar a las salas de exposiciéon. En muchas
entradas principales vemos un letrero que
reza: «Por favor, las personas impedidas
por aquiv. Pero si nos aventuramos un
poco mids lejos para buscar una rampa,
encontramos efectivamente una que se
suele utilizar para el transporte directo de
material a los almacenes y cuyo uso, en la
mayoria de los casos, esti vedado a los
impedidos por razones de seguridad.

¢Por qué no acuden a los museos?

Hay que preguntarse por qué no encon-
tramos en los museos a tantos visitantes
impedidos como nos gustaria ver. ;Acaso
prefieren ir a otras partes? Bien es verdad
que sabemos muy poco sobre su univer-
s0. Un visitante impedido dijo en una oca-
sién: «A principios de los aflos ochenta
quedé invalido, y hasta entonces no me
habia percatado de los problemas que
planteaba la igualdad de acceso, ni tam-
poco de sus posibles soluciones. Esa falta
de conciencia es sintomdtica de muchas
actitudes que se dan en un mundo hecho
para las personas sanas».}

Mi padre es director de una escuela
para nifios sordomudos en la India, y por
eso hace mucho tiempo que me intereso
por las personas con necesidades espe-
ciales. Considero que la mayor parte de
esos nifios son tratados con indiferencia
por sus padres y hermanos, que se suelen
sentir avergonzados de salir con ellos a la
calle. Durante las vacaciones estivales,
algunos alumnos de la escuela perma-
necian internos en la residencia escolar
porque los padres consideraban que eran
una molestia mds que otra cosa. El grado
de sufrimiento de los impedidos también
depende de la situacién econdmica de su
familia. En efecto, hay muchas personas
con necesidades especiales que son obje-

to de un gran rechazo y tienen muy esca-
sas posibilidades de salir fuera de donde
viven. Por experiencia personal sé que
estas personas son sumamente sensibles,
susceptibles y conscientes de su situa-
cién, y que pueden asumir el papel de
victimas en un abrir y cerrar de ojos. En su
obra de referencia, La naturaleza del pre-
Juicio, Gordon Allport llega a catalogar
hasta quince efectos de la aceptacién del
papel de victima, pero que se pueden
reducir basicamente a dos: los que impli-
can autoculparse (retirada, odio a si
mismo y agresion) y los que implican cul-
par a causas exteriores (reaccidén de
defensa, desconfianza y creciente orgullo
de grupo). Creo que, en una situacion cla-
ramente adversa, lo mis probable es que
los visitantes impedidos opten por la
estrategia mds sencilla de la retirada, lo
cual es indeseable y lamentable. Para
encontrar una solucién, necesitamos exa-
minar cudl es nuestro planteamiento bdsi-
co de la cuestion.

«Acceso» 0 «accesiony

La palabra «acceso» esti muy de moda
actualmente entre los profesionales de los
museos, si bien la palabra misma y las
ideas en que se basa parecen ser la raiz
del problema que se plantea. En efecto,
esta palabra hace hincapié en los sumi-
nistros materiales, y no en los servicios.
Muy pocas veces adoptamos este plantea-
miento cuando se trata de las colecciones
de nuestros museos. Pongamos por ejem-
plo una situacién en la que disponemos
de toda clase de instalaciones — vitrinas,
iluminacién adecuada y sistemas de
control del medio ambiente — pero care-
cemos de objetos para exponer y pasa-
mos el tiempo esperando que una partida
de éstos llegue al museo. Este tipo de
situacion ilustra perfectamente la filosofia
del «accesor, y no cabe duda de que este
planteamiento estd destinado a fracasar.
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El Museo de Historia Natural, Londres
(Reino Unido). No todas las personas
pueden adaptarse al mal concebido
diseio. Padres que empujan un
cochecito pueden lograr subir las
escaleras que conducen a la
exposicion, no asi las personas
sentadas en una silla de ruedas, que
quedan asi «atrapadas» en las
barreras arquitectonicas.

Ahora pongamos como ejemplo otra
situacién en la que sabemos donde pode-
mos obtener un objeto determinado, y en
la que hacemos todo lo posible para pro-
curdrnoslo y encargamos de velar por él,
una vez que lo hayamos conseguido. Esta
situacién ilustra la filosofia en la que se
basa la «accesion». Todos sabemos que
esta filosofia es el elemento clave en el
que descansan la evolucién y la prosperi-
dad de los museos.

La «accesion» es un grado mds elevado
de un estado ya existente, independiente-
mente de que tenga poco relieve. La
nocion de incremento es ajena al «<acceso»,
en cambio la tenemos presente en la
«accesiony. Si la filosofia del «acceso» nos
permite jactamos desmesuradamente de
nuestros minimos esfuerzos, el concepto
de «accesion» no nos permite hablar sin
substancia. Muy al contrario, nos exige
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proporcionar estadisticas claras sobre el
porcentaje real de visitantes impedidos.
Por ejemplo, la proporcion del niimero de
visitantes invidentes con respecto al total
de impedidos de esta clase que hay en las
proximidades del museo. También exige
estadisticas claras de los servicios, mds
que de los suministros materiales. Es pre-
visible que alcanzar la «accesién» implique
fracasos previos, pero no hay que deses-
perar. Esta tarea exige, en una palabra,
honradez y franqueza en nuestras ideas y
acciones.

Actualmente se abren ante nosotros
dos caminos. Naturalmente, nos gustaria
seguir el que conduce hacia el éxito y la
prosperidad. Pero tenemos que preguntar-
nos si el hecho de reemplazar una palabra
por otra puede ayudarnos a superar
nuestra invalidez. George A. Miller, ex
Presidente de la Asociacidn Americana de
Psicologia, solia decir que «el estimulo
mis poderoso para cambiar de mentali-
dad no es un producto quimico, ni un bate
de béisbol, sino una palabra». Escoger una
palabra reviste una importancia bdsica, en
la medida en que es nuestro propio
concepto asociado a esa palabra el que va
a influir en nuestra actitud, conducta y
acciones futuras. La utilizaciéon de la
expresion «centro de ciencias», en vez de
«museo de ciencias», es un ejemplo que
itustra esta idea, porque ha tenido el resul-
tado concreto de transformar locales estd-
ticos y cerrados para convertirlos en espa-
cios dindmicos de exposicién abierta.

Podemos seguir hablando de «acceso»
sin tener las instalaciones materiales nece-

sarias, e incluso sin tener un solo visitante
en nuestros museos. Lo que dijo Tony
Blair sobre el Partido Conservador britdni-
co en la Conferencia del Partido Laborista,
celebrada en Blackpool el 4 de octubre de
1994, puede resultar muy apropiado para
la cuestidn del «acceso»: «Su época, sus
ideas y su forma de aplicarlas estin supe-
radas. Su fracaso es evidente. Ya es hora
de que se vayan».

La actitud es una cosa mintscula que
produce una gran diferencia. Los conser-
vadores de museos han tenido siempre
~ y seguirdn teniendo — muy en cuenta
las cuestiones de atraer al putblico a las
instituciones museisticas y facilitarle el
acceso a ellas. Dentro de ese espiritu,
ahora tienen que atraer sobre todo a visi-
tantes con necesidades especiales y hacer
verdaderamente posible su acceso a los
que desarrollardn,
realmente, su potencial para difundir la
cultura de forma apropiada. Hay que tener
presente que no es tan dificil habérselas

museos entonces

con los imperativos financieros y de espa-
cio, mientras que un verdadero problema,
que habrd que enfrentar en el siglo xxi,
serd el de fomentar una actitud seria y
honrada frente a los problemas de las per-
sonas impedidas. |

Notas
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Una ciudad se enfrenta a su pasado: el
Centro de Documentacion de Nuremberg en
el recinto de Congresos del Partido del Reich

Franz Sonnenberger

En Nuremberg se estd creando un museo
de cardcter no tradicional que ofrecerd a
la juventud alemana una ventana hacia
la bistoria del Tercer Reich, una parte de
la bistoria de su pais, a menudo envuelta
en un velo de mito y silencio. El autor fue
divector de los inuseos municipales de
Nuremberg desde 1994. De 1981 a 1991
fue Jefe de Departamento en el Centro de
Cultura Industrial de Nuremberg, y de
1992 a 1994 fue asesor personal del
alcalde de esa ciudad.

Existen actualmente en Alemania unos
1.500 monumentos y lugares de recuerdo
especificamente dedicados al pasado
nacional-socialista del pais. Su objetivo es,
generalmente, recordar a los visitantes la
suerte de los que perdieron sus vidas bajo
el violento régimen nazi debido a sus
convicciones politicas o filoséficas, su
raza o su religion. La documentacién de
estos crimenes va de una sencilla placa
conmemorativa en el lugar donde ocurrie-
ron los hechos a exposiciones muy com-
plejas. Estas exposiciones estin ubicadas
en 65 lugares histdricos y se hallan dota-
das generalmente de personal especializa-
do cuya funcién, ampliamente reconoci-
da, consiste en recordar a los visitantes las
victimas de la dictadura nazi y efectuar
tareas de educacién politica e historica.
En Alemania Occidental, la historia de
estos monumentos y lugares de recuerdo
es muy reciente. Con la excepcion de los
monumentos situados en los antiguos
campos de concentracién de Dachau y
Bergen-Belsen, inaugurados en 1965 y
1966, la mayoria de estos lugares se inau-
guraron sOlo en la década de 1970. Esto se
explica por varias razones. Un factor deci-
sivo es sin duda el creciente interés, espe-
cialmente entre la generacién mis joven,
por el pasado nacional-socialista de su
pais, que hasta entonces era un tema taba.
Hubo a menudo iniciativas locales en las
cuales los jévenes, en colaboracién con ex
cautivos y sus organizaciones, militaban
en favor de la construccién de lugares
conmemorativos. Para la promocion insti-
tucional de los nuevos monumentos por
parte de las provincias federales, los distri-
tos v las autoridades locales o las funda-
ciones, un importante factor fue la cre-
ciente conciencia ptblica de la necesidad
de testimonios que rebasaran el circulo
relativamente estrecho de personas
empenadas en la tarea. En este proceso
desempeild un importante papel la serie
televisada estadounidense Holocausto,
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difundida en la primavera de 1979.
Actuaron también como catalizadores los
actos organizados para conmemorar el
quincuagésimo aniversario de la toma del
poder por los nazis en 1933 y, dos afios
mds tarde, el cuadragésimo aniversario del
final de la guerra. Los actos con que se
recordd el quincuagésimo aniversario de
los pogromos de noviembre de 1938
tuvieron un impacto similar.

En Alemania del Este, anteriormente
conocida con el nombre de Reptblica
Democritica Alemana, la historia del
recuerdo de las victimas del nacional-
socialismo fue totalmente distinta. En los
monumentos de recuerdo oficiales de
lugares como los campos de concentra-
cién de Buchenwald y Sachsenhausen se
hacia principalmente hincapié en la «lucha
antifascista» de los presos comunistas. Los
monumentos construidos con ese fin
reflejaban los conceptos ideoldgicos del
Estado de Alemania del Este.

Nuremberg: el doble peso
de la historia

Como muy pocas ciudades alemanas,
Nuremberg se ve confrontada, hasta hoy
dia, con el patrimonio historico del perio-
do nacional-socialista. AlGn permanecen
en pie extensas partes de los edificios del
recinto de Congresos del Partido del
Reich, construidos entre 1933 y 1939
como telon de fondo de los actos en los
cuales los nacional-socialistas convocaban
la participacién popular durante sus
congresos. En este lugar, el Movimiento
Nacional Socialista celebraba sus propias
glorias en un estilo grandilocuente y exa-
gerado, respaldado por la euforia de la
muchedumbre entusiasta. Adn hoy, la
abrupta escala de esta megalomania ates-
tigua la intencién del nacional-socialismo
de demostrar su poder a las masas, dando
al mismo tiempo al individuo la impresion
de compartir ese poder. Durante los
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® Stadtarchiv, Niirnberg

Franz Sonnenberger

Una parada militar en el
recinto de Congresos del
Partido del Reich, en 1937.

Congresos del Partido del Reich, Alemania
y el mundo entero presenciaron la mani-
festacion de poder de un régimen que
escenificd especticulos de poderio bélico,
interminables paradas y maniobras mili-
tares. De este modo, preparaban abierta-
mente al pueblo para la guerra. A diferen-
cia de los numerosos monumentos que
recuerdan a los visitantes el terror nazi y
sus victimas en los antiguos campos de
concentracion, prisiones y lugares simi-
lares, éste no es un espacio de horror.
Pero su vinculo con aquéllos es evidente:
la terrible semilla sembrada en Nuremberg
iba a germinar en otros lugares.

Durante varias décadas, dos obsticulos
se opusieron a una interpretacion rigurosa
de la historia del recinto de Congresos del
Partido del Reich y de su funcién en el apa-
rato nazi de poder y propaganda. En pri-
mer lugar, como ocurrié en todo el pais,
habia que superar la actitud pragmdtica
que se habia adoptado durante muchos
afos ante los testimonios de piedra v
cemento de la era nacional-socialista.
Habia que desarrollar la conciencia de que
el antiguo recinto de Congresos del Partido

del Reich era un lugar eminentemente
histérico y que sus edificios no tenian que
ser necesariamente utilizados sélo como
depbsitos, como escenario para toda clase
de actos al aire libre o como lugar para la
construccién de un suburbio popular. El
segundo obsticulo que se oponia a un
proceso especifico histérico en el lugar
residia en la comprensible, aunque injusti-
ficada, aprension de muchos responsables,
temerosos de que a pesar de todos los
esfuerzos educativos ese recinto pudiese
convertirse en una plaza en la cual los
«eternos seguidores del ayer» pudieran
celebrar lo que para ellos fueron dias de
gloria de Alemania.

A mediados de los arios setenta surgid
una nueva tendencia que daba mayor
importancia a la funcién crucial desem-
pefiada por el recinto de Congresos del
Partido del Reich en la historia de
Alemania. Se concedié una especial
importancia al interés piblico que crecia a
medida que las memorias personales de la
época nazi se esfumaban con el cambio
de generaciones. Afio tras ailo aumentaba
el niimero de visitantes del lugar, entre los
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Una ciudad se enfrenta a su pasado: el Centro de Documentacién de Nuremberg en el recinto de Congresos del Partido del Reich

que se contaban numerosos jovenes y
miles de turistas de Europa y de todo el
mundo. En 1985 se presentd una exposi-
cién titulada «Fascinacion y violencia» en
la galerfa Zeppelin, disefiada y construida
por Albert Speer entre 1934 y 1937. El
objetivo de la exposicién era oponer argu-
mentos sélidos y convincentes a los testi-
monios de piedra y cemento de la época
del nazismo y al espiritu que albergaban.
Organizada con modestos recursos muni-
cipales, la presentacién constituyd una
impresionante prueba de que no hay nada
mejor que una informacién activa desple-
gada en el lugar de los hechos.

No obstante, la exposicidn tropezéd con
numerosos obsticulos, tales como su
remota ubicacién dentro del extenso
recinto. También fue muy perjudicial el
que sélo pudiese permanecer abierta
durante los meses de verano, ya que el
recinto no tenia calefaccidon. Asi y todo,
unas 35.000 personas visitan cada ano la
exposicion y se calcula que unas 100.000
personas visitan el recinto de Congresos
del Partido del Reich, atraidas por su inte-
rés historico.

En los dltimos cuatro afios se han pro-
ducido grandes cambios en la utilizacion
del antiguo recinto. La idea de crear un
nuevo Centro de Documentacion en el
Recinto de Congresos del Partido del
Reich (titulo provisional) establecido por
los museos de la ciudad de Nuremberg ha
contado con la aprobacién general. Tanto
entre los politicos como en el piblico se
admite actualmente que el pasado histori-
co del lugar es tal vez una oportunidad
excepcional. ¢En qué otro lugar se encon-
traria una posibilidad comparable de arro-
jar una luz critica sobre la fachada del
Tercer Reich, desmintiendo asi los nuevos
mitos y leyendas? ;En qué otro lugar seria
posible analizar el «mecanismo de motiva-
cién» del nacional-socialismo?

El objetivo del nuevo proyecto disefia-
do por los museos de la ciudad de
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Nuremberg es crear una exposicién per-
manente abierta todo ¢l afio, en la que se
aborde el tema en un estilo contempord-
neo y atractivo sobre una superficie de
mas de 1.000 m?. También se tiene el
propdsito de crear un centro pedagdgico
donde las clases de colegiales y otros gru-
pos de visitantes tengan la oportunidad de
discutir sobre el tema. Para establecer esta
nueva exposicion, los museos de la ciu-
dad de Nuremberg propusieron el ala
norte de la Sala de Congresos, el gigantes-
co edificio inacabado que debia ser el cen-
tro de congresos del Partido Nacional
Socialista y donde tendrian cabida 50.000
personas.

El apoyo a este proyecto, cuyo costo se
calcula en 9,5 millones de marcos ale-

La exposicion titulada «Fascinacidon
y violencia», organizada en 1985
en la galeria Zeppelin, construida
por Albert Speer entre 1934 y 1937.
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Franz Sonnenberger

La Sala de Congresos, planeada
como el centro de congresos del
partido nacional-socialista pero
nunca acabada, se convertird
en el nuevo Centro de
Documentacion.

manes, es tan undnime como convincente
es la idea. Todos los partidos politicos
democriticos lo han apoyado, asi como
las iglesias, €l Consejo Central de Judios
Alemanes y representantes de circulos
cientificos y de los museos. El alcalde de
Nuremberg ha establecido un consejo
fiduciario compuesto por numerosos y
destacados representantes del mundo
politico y de la opinidén puablica, que estd
prestando su entusiasta apoyo al proyec-
to. La conceptualizacién del proyecto se
desarrolla con el apoyo de una junta
cientifica entre cuyos miembros
figuran historiadores contemporineos de
renombre y especialistas en museos.
Gracias a este apoyo masivo, se ha
resuelto ampliamente el dificil problema
de la financiacion. La ciudad y la regién de
Nuremberg han facilitado alrededor de
1,5 millones de marcos para la financia-
cién inicial, lo que constituye un gesto
sorprendente e inhabitual de la decision
de los ciudadanos locales de no silenciar
su pasado nacional-socialista, sino de

abordarlo de una manera esclarecida. En
la primavera de 1998, el Estado Libre de
Baviera contribuyé con unos 4 millones
de marcos a la financiacién, y se conside-
ra segura una contribucién similar por
parte del gobierno federal. Ademds, la ciu-
dad de Nuremberg asumird la responsabi-
lidad del mantenimiento ordinario del
Centro de Documentacion. Mediante los
recursos financieros que han sido com-
prometidos, el certamen arquitecténico
celebrado en 1998 suscitard ideas para la
integracién del Centro de Documentaciéon
en el ala norte de la Sala de Congresos.

Un repaso cronoldgico

El contenido bésico de la exposicidon per-
manente planificada fue presentado en un
informe por el profesor Gregor Schéllgen,
v aprobado por la Junta Cientifica en julio
de 1997. El autor recomienda que el pe-
riodo representado se extienda desde la
década de 1920 hasta la actualidad. La pre-
sentacién histérica se basard en la ascen-
siéon del partido nazi y la eleccidon de
Nuremberg como sede de los congresos
del Partido del Reich, y se analizari su
funciéon central en la propaganda del
Tercer Reich. Se mostrard su impacto en la
ciudad de Nuremberg en todos sus aspec-
tos, incluyendo la vida cotidiana de la
poblacién.

Los actos celebrados en Nuremberg se
utilizardn también como «ventanas abier-
tas a la historia del Tercer Reich». Por
ejemplo, después de la presentacion sobre
la promulgacién de las leyes racistas de
Nuremberg durante el Congreso del
Partido del Reich en 1935, se ampliard el
panorama para detenerse en las conse-
cuencias criminales de esas leyes. Se
expondri el camino recorrido desde la
expropiacién de los
minorias hasta el holocausto. Del mismo
modo, se ilustrard la trayectoria que va
desde las grandes maniobras espectacu-

judios y otras
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Una ciudad encara su pasado: el Centro de Documentacién de Nuremberg en el recinto de Congresos del Partido del Reich

lares del ejército alemidn en Nuremberg,
hasta el rearme alemin y, consecuente-
mente, hasta [a Gran Guerra y la derrota
total, con las desastrosas consecuencias
que afectaron no so6lo a los alemanes.
Nuremberg tuvo también que pagar un
elevado precio por el dudoso honor de ser
la «ciudad de los Congresos del Partido del
Reich». La ciudad fue arrasada hasta sus
cimientos por 44 bombardeos y el
Tribunal de Nuremberg sobre los cri-
menes de guerra hizo de ella el centro de
la investigacién juridica sobre las injusti-
cias del nacional-socialismo.

Entretanto, se ha compilado para el
proyecto una base de fuentes histéricas
que presenta muchos aspectos innova-
dores. A raiz de un llamamiento al pablico
pidiendo material de utilidad al respecto,
se recibieron numerosas fotografias de
gran interés, peliculas y otros objetos ori-
ginales. En particular, el material cinema-
tografico de que ahora se dispone arroja
una nueva luz sobre los Congresos del
Partido del Reich, que contrasta con la
pompa v la gloria de la propaganda nazi.
Presenta una visiébn mucho mds ordinaria,
«una perspectiva observada por gente
comun y corriente». El objetivo es destruir
las leyendas antiguas y nuevas, y estable-
cer la verdad sobre los «miticos Congresos
del Partido del Reich», que eran en reali-
dad actos habilmente escenificados, llenos
de trucajes.

Algunos aspectos de la coleccién histo-
rica son admirables, pero las exposiciones
individuales no son el rasgo distintivo del
Centro de Documentacién. El propdsito
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que lo anima es narrar de manera discreta
pero eficaz la historia de los congresos del
Partido del Reich en Nuremberg, con el
acompafnamiento de sonidos y de extrac-
tos de peliculas, y también mostrar a la
gente que cred el lugar y sus estructuras y
participd en los actos multitudinarios. Se
hace hincapié en el sufrimiento de los
recluidos en los campos de concentracién
y de los trabajadores forzados, obligados a
fabricar los materiales de construccion
para los especticulos del nacional-socia-
lismo. La propaganda nazi, basada en el
impacto simbélico de grandes masas de
seres humanos, se contrapone a la historia
vivida y sufrida por los individuos.
Actualmente estd en curso una vasta cam-
pana de entrevistas con testigos de aque-
llos dias a fin de poner sus testimonios a
disposicion de los visitantes de la exposi-
cién, bajo la forma de una presentacién en
video.

El proyecto del Centro de Documenta-
cién de Nuremberg no consiste en crear
un museo de corte tradicional, sino un
lugar de confrontacién viva con la historia
del nacional-socialismo. El propésito es
llegar en primer lugar a los jévenes, que a
menudo carecen de la informacién mads
elemental sobre el pasado nazi. Las nume-
rosas actividades, conferencias, cursos,
etc., unidas a la exposiciébn permanente,
constituirdn un mensaje democritico inin-
terrumpido sobre los peligros actuales de
la manipulacién politica v de la subordi-
nacién del individuo a una ideologia
dominante. |

57



Foro

58

Museum Internacional contintia
presentando su foro, que trata de las
ideas actuales acerca de cuestiones
museisticas importantes, en un formato
ligeramente modificado. Los lectores estéin
invitados a responder a las preguntas
planteadas al final del articulo con el fin
de poder publicar sus punios de vista
acerca de las cuestiones mds significativas
— Y quizd también mds controvertidas —
de la actualidad. Kenneth Hudson, que es
director del Foro Museistico Europeo
(European Museum Forum), que incluye
el Premio Museo Europeo del Aio
(European Museum of the Year Award) y
es autor de 53 libros sobre museos,
historia social e industrial y
sociolingiiistica, incluyendo el bien
conocido Museums of Influence (Museos
de Influencia), continuard actuando
como niestro agent provocateur.
Planteard cuestiones importantes tal como
las percibe, provocando asi discusiones y
comentarios que, esperamos, Constitiirdn
una copiosa fuente de ideas nuevas para
la comunidad internacional de muiseos.
jParticipe en el debate!

En el mundo actual, json las
actividades de un museo mas
importantes que sus exposiciones?

¢Es acaso lo que sucede en el centro social
del club y lo que describen los periédicos
mds importante que la partida de golf que se
juega alli, en el campo? ;En qué consiste
realmente el golf? Si es una forma de vida,
un conjunto de actitudes y una industria
relevante, se podrd argiiir que jugar al golf
es en realidad sélo una minima parte de
algo mucho mis vasto e importante
denominado «golfs. Lo mismo podtia
decirse del «comer y el «dormir, funciones
donde la gama de comportamientos
inspirados por criterios comerciales
sobrepasa con mucho la actividad esencial
misma y en algunos casos puede incluso

superarla en prestigio y valor econdmico.
Ahora bien, hemos llegado a un punto en el
que esto se aplica a muchos de los museos
mds importantes: la institucién propiamente
dicha se ha convertido simplemente en
excusa para llevar a cabo un comercio
lucrativo y multiples actividades periféricas
de indole social y cultural, mis o menos
vinculadas al museo. Se podria decir que lo
que cuenta cada vez mis es el mundo del
museo y no el museo mismo. ;Cémo se
podria decidir, por ejemplo, si el Museo
Metropolitano de Nueva York tiene mis
importancia que las empresas comerciales
que lo rodean? Tal vez la casa y el tejado han
invertido sus posiciones.

Antes, los museos eran algo sencillo.
Constaban biasicamente de edificios en los
que se exponian las colecciones de manera
mds o menos acertada. El visitante
contemplaba esas exposiciones y se
interesaba o aburria segin su temperamento
y lo acertado de la manifestacién. En
circunstancias favorables, uno salia del lugar
sintiéndose mejor de lo que habia entrado,
pero también era posible que sucediese lo
contrario. Ahora bien, en los afios cincuenta
se produjeron dos fenémenos vinculados
entre si. En primer lugar, algunos directores
excepcionalmente dindmicos pensaron que
serfa interesante dar un cardcter comercial a
sus museos y considerar a las personas que
entraban como clientes que habria que
estudiar y complacer, vy no como simples
visitantes. El segundo aspecto de esa
revolucion fue el enorme y ripido
crecimiento de lo que en otro momento sélo
se habria tenido por actividades marginales:
tiendas, cafés, restaurantes, programas
educativos y asociaciones de amigos. Hay
que reconocer que, como consecuencia de
ese cambio de orentacidn, lo que en otro
tiempo era periférico pasé a ser central. El
museo se convirtié en la razdén de ser de las
actividades que lo rodean. Recordemos la
ocurrencia de un conocido personaje

Museum Internacional (Paris, UNESCO), n® 203 (vol. 51, n® 3, 1999) & UNESCO 2000



mundano estadounidense: «Yo soy las
fiestas»

Describir y analizar Ia situacién en que se
encuentran los museos en la actualidad no
es acusarlos de haber traicionado un ideal.
Los museos forman parte del mercado y
tlenen que competir con otros tipos de
organizacién por el tiempo y el dinero de
sus patrocinadores. Esa situacion no existia
hace cincuenta afios, pero es una realidad
de hoy. Para que un museo participe en el
juego de la competencia con éxito, necesita
dinero que deberd sacar de los bolsillos,
billeteras y bolsos de sus clientes de una u
otra forma. No es necesario ahondar mucho
en el asunto. Basta visitar, por ejemplo, el
Museo del Louvre de Paris, el Museo de
Historia Natural de Londres o el Museo Vasa
de Estocolmo, para advertir inmediatamente
que se estd en el centro de una empresa
comercial. Es innegable que el primero de
estos museos no podria existir sin piezas
antiguas y obras de arte; el segundo, sin
animales y aves; y el tercero, sin buques
histéricos. El museo es la causa del
comercio, del mismo modo que la familia
real de Gran Bretana es la razén de las visitas
al Palacio de Buckingham, tan solicitadas y
lucrativas. Lo uno no existitia sin lo otro.

Finalmente, todo se reduce a una
cuestion de equilibrio y  control.
Cualesquiera que sean el modo de
administrarlos y su tipo y tamafio, un
museo soélo puede justificarse siendo, en el
sentido mds lato del término, una
institucién educativa, un lugar en el que las
personas amplian el acervo de sus
conocimientos vy  profundizan  su
comprension del mundo que los rodea. En
la medida en que las «actividades» de un
museo secundan y fomentan esos avances,
merecen desde luego que se las alabe y
apoye, pero cuando demuestran ser mds
importantes y poderosas que el museo
mismo, se vuelven peligrosas y es menester
reducirlas a su justa dimension.
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Preguntas a los lectores

1. ;Tiene su museo una tienda, un café o
un restaurante? En caso afirmativo, spor
qué lo(los) tiene? ¢A fin obtener dinero
para el museo? ;Como actividad de
relaciones publicas? jPor qué lo desean
los visitantes?

2. ¢Tiene su museo algo que pueda ser
calificado de «programa educativo»? En
caso afirmativo, jen qué consiste?

3. ¢Tiene su museo una Asociacidén de
Amigos del Museo? ;Qué importancia
tiene y cuidles son sus actividades?

4. ¢Qué otras actividades organiza su
museo? (Coémo evalia sus logros?

5. ¢Considera usted su museo mds impor-
tante que las actividades que lo
rodean, o viceversa?

Por favor, dirija sus respuestas al Jefe de

redaccion de Museum Internacional,

UNESCO, 7 place de Fontenoy, 75352

Paris 07 SP (Francia), e incluya la referen-

cia «Foro — Actividades de los museos».

Respuestas de los lectores a la
seccién Foro

En el nitmero 199 de Museum Internacional,
Kenneth Hudson preguntaba «;Deben
suprimirse cuanto antes las exposiciones
permanentes’. Hermann Schiifer, director
de la Stiftung Haus der Geschichle der
Bundesrepublik Deutschland (Fundacion
Casa de la Historia de la Repuiblica Federal
de Alemania), Bonn, responde.

El niicleo de nuestro museo lo consti-
tuye la exposicion principal. La Haus der
Geschichte expone en 4.000 m2 la historia
alemana contemporinea desde 1945 en
adelante. La exposicién detalla la historia
de los dos Estados alemanes durante los
afios de la divisidn vy, finalmente, abarca la
historia de la Alemania reunificada. La
exposicién principal funciona conforme a
un «concepto de extremo abierto- y trata
de permanecer lo més cerca posible de la
actualidad. En nuestra opinidn, «exposi-
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cién permanente» es una expresidn
engafiosa en dos sentidos: en primer
lugar, porque la exposicién se amplia y
mejora constantemente; y en segundo
lugar, porque, como hemos sefialado,
abordamos los acontecimientos mds
recientes y, por lo tanto, trabajamos inter-
minablemente en la exposicién principal,
que contiene mds de 7.000 objetos.
Seguimos buscando objetos que ayuden al
visitante a entender mis aspectos de la
realidad histérica. Al mismo tiempo, trata-
mos de incorporar las conclusiones extra-
idas de la investigacién de nuestros visi-
tantes, a fin de mejorar la exposicién prin-
cipal.

La ley federal por la que se instaur6 la
Haus der Geschichte dispone que la expo-
sicién principal serd mejorada y replantea-
da cada cinco afios. Nuestro primer come-
tido al cabo de los cinco afios transcurri-
dos desde la inauguracién en junio de
1994 consistird en dar nueva forma al per-
iodo que va desde 1975 en adelante. Asi,
nuestros objetos mas antiguos han estado
expuestos poco mis de cuatro afios. Y no
es probable que en un futuro préoximo
retiremos, por ejemplo, el primer automo-
vil oficial del Canciller alemdn Adenauer,
un Mercedes.

En los ltimos dos afios hemos organi-
zado cinco grandes exposiciones tempo-
rales en nuestra 4rea principal, de 650 m*

«Frente a frente. Alemania-Francias, desde
el 4 de junio hasta el 20 de septiembre de
1998,

«;Hermanastras? Las mujeres de Alemania

Oriental y Alemania Occidentab, desde el 9
de octubre de 1997 hasta el 8 de marzo de
1998.

«A propdsito... Fotografias tomadas por sol-

dados estadounidenses en Alemania», desde
el 1 de julio hasta el 31 de agosto de 1997.

o «La economia de mercado frente a la eco-
nomia planificadas, desde el 14 de marzo
hasta el 8 de junio de 1997.

® «1936. Las Olimpiadas y el nacionalsocialis-
mer, desde el 14 de noviembre de 1996 hasta
el 26 de enero de 1997.

Organizamos asimismo cinco pequefias
exposiciones temporales.

En la Haus der Geschichte no se consi-
dera una tarea pesada organizar exposi-
ciones temporales, sino que se las ve
como guinda del pastel. Aunque se trata
de una labor ardua, que durante unos dos
afios tendrd ocupados a muchos emplea-
dos del museo, decidimos desde el
comienzo formar equipos para cada uno
de los proyectos de exposicién, dirigidos
por conservadores permanentes del
museo que congregan en torno suyo gru-
pos de trabajadores temporales.

Aunque dispusiera de mds fondos, la
Haus der Geschichte no modificaria la
estructura bisica de su programacion, esto
es, dos o tres grandes exposiciones tempo-
rales y dos mds pequefas cada afio.
Ademds, utilizamos las exposiciones tem-
porales para ampliar y mejorar nuestras
colecciones, pues nos permiten concentrar-
nos en la adquisicién de objetos estrecha-
mente relacionados con los temas en cues-
tién, con lo que se beneficia, igualmente, la
exposicion principal. Las exposiciones tem-
porales nos ayudan asimismo a acumular
mds conocimientos sobre temas historicos
concretos que, en un provechoso intercam-
bio, empleamos para mejorar las secciones
correspondientes de nuestra exposicion
principal.

Para concluir, deseo suscribir la afirma-
cién de Kenneth Hudson de que no
deberia haber exposiciones permanentes
per se, es decir, sin cambios de ningtin
tipo. Los museos tienen la obligacién de
modificar sus exposiciones principales
para ofrecer a los visitantes una perspecti-
va mds amplia y variados puntos de vista
en torno a sus temas centrales. |
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museun niernacional

Museum Internacional es una revista
publicada por la Organizacién de las
Naciones Unidas para la Educacién, [a
Ciencia y la Cultura. Esta publicacién
trimestral constituye una tribuna
internacional de informacién y opinién
sobre todo tipo de museos, destinada a
impulsar los museos en todas partes.
Las ediciones en espafiol y francés se
publican en Parfs, la edicién en inglés se
publica en Oxford, la edicién en drabe
se publica en El Cairo y la edicién en
ruso en Moscii.
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Parfs. Al fondo, una vitrina exhibe objetos
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Study abroad
2000-2001

315T EDITION BOOK AND CD-ROM (PC/MAC)

The UNESCO international guide to higher-education
study opportunities and scholarships offered by
universities, specialized schools and international
organizations

I A reference since 1948
I 2,600 courses in 124 countries

AN higher-education academic and professional
disciplines 1 Addresses and references 1 including
e-mail and websites I Admission requirements |
Application deadlines I Scholarships and financial aid
1 Fees and living expenses in each country [ Various
statistics concerning the institutions.

1 Entries in English, French or Spanish according
to the country

Estudios en el extranjero
2000-2001

31.A EDICION  LIBRO Y CD-ROM

La guia internacional de ta UNESCO indispensable para
informarse sobre las becas v los cursos universitarios
ofrecidos por universidades, instituciones especializadas
¥ organismos internacionales

1 Una fuente de referencia tnica en su género
desde 1948

I 2.600 cursos en 124 paises

Todas las disciplinas académicas y profesionales

de nivel postsecundario 1 Direcciones e informacion
general, incluido el correo electronico y las paginas
internet | Condiciones de admision 1 Fechas

de inscripcion 1 Becas y ayuda financiera I Costo
de los estudios | Estadisticas sobre las instituciones.

1 informaciones presentadas en inglés, francés
o espafiol, seglin el pais

I 2 600 cours dans 124 pays

dlinscription ¥ Frais d'études et coiit de la vie
dans chaque pays | Bourses et assistance financiére |
Statistiques sur les universités.
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Book/ Lwre/l.lbm‘ 1 20FF/19 28 €

+ 30 FF/4.57 € postage/frais d'envoi/franqueo
CD-ROM: 120 FF/19.28 €,

postage included/frais d’envoi compris/franqueo incluido
Book/Livre/Libro + CD-ROM: 180 FF/27.44 € -

+ 30 FF/4.57 € postage/frais d'envoi/franqueo

Etudes a I'étranger
2000-2001

31 EDITION  LIVRE ET CD-ROM (PC/MAC)

Le guide international de FUNESCO pour tout savolr sur
les possibilités d’études supérieures et sur

les bourses offertes par les universités, les institutions
spécialisées et les organisations internationales

1 Une référence unique depuis 1948

Toutes les disciplines académiques

et professionnelles au niveau supérieur | Adresses et
références, y compris adresses électroniques

et sites Internet 1 Conditions d'admission 1 Dates

I Informations en anglais, francais ou espagnol selon
le pays

UNESCO Publishing

Ediciones UNESCO

Fax: +331 45 63 57 37
nesco.org/

Internet: www. !
E-mail: publishing:promotion@un




En la Coleccién UNESCO de Obras Representativas
~ las Ediciones UNESCO presentan

1a poesia de
‘todos los universos

l’(lTQI\ I U(\‘\Iz\\‘:

| - SUECA
Antologia de . CONTEMPORANEA

LITGRAL ¢ DK

X{\T (XS DLQG fa

A/

e oAt B |m._u.u.«-. ey

[t e e "

Poesia cubana
Poesia italiana contemporinea
Silva, Poesias
Solo al atardecer, de Jiri Orten
Cavafis .
Diwan - Poetas de Lenguas / R
Africanas ‘ .
Antologia para la paz ; LY
Homenajes, de Ali Ahmad Said Esber L
(Adonis) . -
Memoria de América en la poesia = y
~ Antologia 1492-1992
Poesia sueca contemporanea ;
Poesia uruguaya del siglo XX *
Por debajo del suefio — Antologia
poética de José Bergamin
Poesia ucraniana del siglo XX
Viajes por América desierta y otros
poemas de Lauwrence
Ferlinghetti

Catdlogo completo:
EDICIONES UNESCO]

7, place de Fontenoy, 75352 Paris 07 SP, Francia i
Fax : +33 145 68 57 37

Internet : www.unesco. org/pubhshmg

E-mall : publishing.promotion@unesco. org
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Ediciones UNESCO

Un editor internacional

Un vasto programa editorial al servicio
de la paz y la tolerancia

Desde hace mis de cincuenta afios, la UNES CO difunde CRETORES, e

c:f_ﬁ!rgas;j;t,f (IR

sus ideales en el mundo entero a través del libro y, mds recientemente,

de los nuevos medios de comunicacion.

Ediciones UNESCO cuenta con un vasto programa editorial;

su catdlogo contiene mas de | 1000 titulos | en inglés, francés y espafiol,

publicados bajo su sello editorial o en coedicién que cubren todas

las disciplinas que incumben a la Organizacion: la educacion, la ciencia,

la cultura y la comunicacién.

En el vasto campo de la cultura, la UNESCO cuenta con diversos proyectos

editoriales de envergadura:

* Las grandes Historias Generales: | de Africa, de América Latina,

de Asia Central, del Caribe, de 1a Humanidad

* La Coleccion de Obras Representativas |que, al traducir a idiomas

de gran difusion las obras de literatos clasicos o tradicionales representativos
de una cultura, los lanza fuera de sus fronteras para deleite y conocimiento

de todos.

La pagina Internet de Ediciones UNESCO
(www.unesco.org/publishing) ofrecera en un futuro
proximo, entre otros servicios, una seleccién de
titulos descargables gratuitamente. Los archivos fotograficos
de la UNESCO, verdadera mina de imagenes en todos

~los campos de accion de la Organizacion, estaran asimismo

disponibles préximamente en la pagina web. ‘ ' ) T

EDICIONES UNESCO

7, place de Fontenoy, 75352 Paris 07 SP, Francia
Fax : +33 1 45 68 57 37

Internet : www.unesco.org/publishing

E-mail : publishing.promotion@unesco.org




HISTORIA GENERAL
DE AMBERICS LATINA

Ediciones UNESCO/Trotta SA Editorial
Formato: 25 x 17 cm, encuadernado, ilustra-
ciones, mapas

Precio de cada volumen: 230 FF / 35,06 €

VOLUMEN I

(disponible)

Las sociedades originarias

El rico y diverso tejido sociocultural de las socie-
dades denominadas “originarias”

que poblaron el continente americano desde sus
origenes, provenientes de Eurasia, es abordado
en este primer volumen. Los diferentes capitulos
analizan la extraordinaria hazafa de adaptacion
a la diversidad de ambientes naturales del conti-
nente, las disimiles civilizaciones que se configu-
raron, asi como las complejas opciones cultu-
rales, técnicas, politicas y religiosas que encontra-
TOIL

VOLUMEN 11

(previsto para abril del 2000)

El primer contacto y la formacion
de nuevas sociedades

VOLUMEN Il
(en dos tomos, para junio y septiembre del 2000)
Consolidacion del orden colonial

VOLUMEN 1V
Procesos americanos hacia
la redefinicion social

Historia General
de América Latina

En nueve voliimenes

Bajo la direccién del Embajador German Carrera
Damas (Venezuala), una red de mas de

200 historiadores de diferentes comunidades

y horizontes intelectuales, asi como investigadores
de los principales institutos americanistas de diversas
regiones del mundo, han asumido e intentado expli-
car, en todas sus dimensiones, la complejidad actual
del concepto “América Latina”.

La UNESCO no tiene la pretensién de proponer
“una verdadera historia”, sino el propésito

de establecer un balance referencial de los
numerosos enfoques historiograficos, con el fin de
contribuir substancialmente a conformar un ordena-
miento cientifico que propicie la comprension cabal
del tema.

VOLUMEN V
La crisis estructural de las
sociedades implantadas

VOLUMEN VI
La construccién de las naciones
latinoamericanas

VOLUMEN VH

Los proyectos nacionales latinoa-
mericanos: sus instrumentos

y articulacién, 1870-1930

VOLUMEN VI

América Latina desde 1930

VOLUMEN IX
Teoria y metodologia en la historia
de América Latina

Ediciones UNESCO
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