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Editorial

“Con una ayudita de nuestros amzgos...”

Debido a sus obligaciones como direc-
tor general de la Fundacién “La
Caixa”, de Barcelona, Luis Monreal se
ha visto precisado a renunciar al
comité consultivo de redaccién de
Musenm. Le agradecemos a €1, muy cot-
dialmente, su generosa cooperacion en
estos ultimos afios.

En muchas partes del mundo, los museos estan diversificando sus
funciones continuamente. Ademds, apenas se ha logrado comprender y mucho
menos aprovechar las posibilidades que les ofrece una generacion de nuevas
técnicas, cuando aparece la generacién siguiente. En esta situacién
desconcertante y en ripida evolucién, no es de extrafiar que los museos
recurran cada vez mas a la asistencia externa, ya sea en forma de servicios o de
productos.

Esta iniciativa se ha generalizado en museos de medianas y pequefias
dimensiones, que no pueden permitirse (o no necesitan) disponer de personal
altamente especializado y con contratos de dedicacién exclusiva. Con todo, los
grandes museos también se valen de la asistencia externa. Si bien son
principaimente los museos de paises industrializados los que utilizan esa ayuda,
en ciertas ocasiones al menos recurren a ella algunas instituciones de paises en
vias de desarrollo.

En este nimero de Musenn se intenta dar un panorama del modo como los
museos pueden aprovechar las colaboraciones procedentes del exterior.

Pese a las limitaciones de espacio, los pocos ejemplos que se consideran
abarcan un espectro bastante amplio. Entre los productos concebidos por fuera
de los museos nos referitemos a las vitrinas de cristal, la sefializacién, la
iluminacién por medio de fibra dptica y los androides fabricados a la medida.
En cuanto a los servicios prestados por entidades externas, se mencionarin
actividades tan variadas como las relaciones piblicas, la formacién de guias
voluntarios o la albafiileria para restaurar monumentos que, ademds, son
museos.

En las relaciones que se establecen entre los museos y los 6rganos o
especialistas externos, no siempre brillan por su ausencia los problemas, como
se explica en el articulo “Nosotros y ellos o como cuidar a los asesores
museolégicos”. De todas maneras, es preciso superar los malentendidos o
conflictos que puedan surgir, ya que, al igual que los Beatles, es probable que
sean los museos los que no puedan “salir del paso sino con la pequefia ayuda
de [sus] amigos®.

Tras examinar e] tema central de este niimero, pasamos a nuestras cuatro
rubricas habituales. Luego, en la nutrida seccién “Y ademds. ..”, los lectores
podrin reflexionar, entre otras cosas, sobre lo siguiente: el destino de un pobre
clavicémbalo, como un museo de arte moderno elabord una guia destinada a la
familia y otro invit a los visitantes a que le “expusieran sus puntos de vista”,
el caso de un museo de padre inico en la Argentina central y el de un museo
de alfombras en la estepa de Kazakh, o bien familiarizarse con la
“economuseologia, un neologismo rentable®.
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0 como cuidar a los
asesores museologicos

Roger L. Wulff y Gonzalo Palacios

A medida que los museos se van
diversificando, los procedimientos de
gestion y sus respectivas tecnologias se van
volviendo complejos, lo que hace necesario
recarrir a #n asesor. En este articnlo,
Roager L. Waulff, de nacionalidad
estadounidense y presidente de Musenm
Services International, y Gonzalo
Palacios, venezolano y director de la
misma empresa, pasan revista a algnnas
de las ventajas e inconvenientes de los
asesoramientos y formulan alganas
SUZerencias.

Dibujos de Julien

¢Qué es un asesor museogrifico? Se
podria pensar que se trata de un
“experto” al que se recurre para que de-
limite, estudie y resuelva un problema
especifico. Sin embargo, solucionar un
problema no es sino uno de los posi-
bles motivos para contratar sus servi-
cios. Ahora bien, hay que sefialar una
cuestién importante y es que un asesor
debe ser “llamado”. Quiere decir que el
asesor O asesora €s una persona ajena al
museo, con todo lo que esto supone.

sPor qué recurrir a un
asesor?

Las razones para contratar a un asesor
son multiples y variadas. Una de las
principales es que el asesor es un espe-
cialista cuyos conocimientos especiali-
zados puede requerir de urgencia el
museo porque no los posee ninguno de
los miembros de su personal. La caren-
cia de personal fijo especializado puede
obedecer al hecho de que, para funcio-
nar, la organizacién no necesita a dia-
rio esos servicios.

En segundo lugar, un museo puede
recurrir a un asesor para resolver una
necesidad temporal de personal, con la
idea de contratarlo después con caric-
ter permanente. Desde un punto de
vista econdmico, éste método puede
resultar sumamente rentable para
constituir una plantilla, pero por lo

general no es bueno para ganar amigos
en las organizaciones de asesora-
miento, a las que “roban”, por asi de-
citlo, los nuevos miembros del perso-
nal. Esta forma de reclutar suele
resentir al personal fijo, que aspira a los
puestos correspondientes. También se
llarna a un asesor cuando el presidente
del consejo decide (por lo general de
manera repentina) llevar a cabo el pro-
yecto que ha estado meditando durante
meses y no cuenta con nadie en el mu-
seo que sea capaz de ejecutarlo y lle-
varlo a cabo. Los proyectos especiales
absorben buena parte del tiempo y de
las actividades de los asesores.

Ademds de las razones ya citadas,
algunos museos solicitan los servicios
de un asesor para darle una solucién
objetiva e independiente al problema
que ha desafiado los esfuerzos del per-
sonal permanente. Cada cual tiene una
opinién subjetiva al respecto y sufre
diversas presiones, relacionadas con la
organizacion, que pueden influir en su
manera de pensar y actuar. A menudo,
una persona ajena al medio es capaz de
resolver con ideas nuevas un problema
insoluble.

Dentro de este mismo orden de
ideas, algunos museos contratan aseso-
res precisamente porque ¢ estan rela-
cionados con ninguna organizacién
dedicada a un servicio o producto en
particular. Aunque existen emptresas
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Cabeza de turco.
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mercantiles que ofrecen asesorfa gra-
tuita (especialmente cuando se trata de
disefiar sistemas que ellos esperan ven-
der luego al usuvario), ya que el pro-
ducto final influird en el producto o
productos relacionados con la organi-
zacidn en cuestion. Existe ademas otra
razén, que no se suele mencionar
cuando se contrata a un asesor: se recu-
rre a sus servicios desde que el museo
tiene problemas y se necesita una
cabeza de turco.

Gastos imprevistos

En términos financieros, la situacién
de asesor museologico es muy distinta
de la del personal asalariado. Por lo
general, el asesor no percibe remunera-
cién fija de ningtin museo (a no sex que
forme parte del personal de una orga-
nizacién de servicios museologicos
subvencionada por autoridades locales
o nacionales, o que tenga un contrato a
largo plazo con algin museo). Esta
situacién supone un método de trabajo
que el personal del museo puede
pronto objetar. Sin embargo, la planti-
lla debe intentar comprender cémo
funciona la profesién del asesor mu-
seolégico y tratar de imaginarse lo que
ocurriria si ellos se encontraran en la
misma situacién. Como el asesor mu-
seoldgico no percibe remuneracion fija
de ningun museo, los servicios presta-
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dos se calculan sobre una base regular y
légica. Como es muy dificil evaluar el
resultado final de un proyecto de aseso-
ramiento, la manera més sensata de
cobrar los servicios prestados es factu-
rar el tiempo invertido en el proyecto.
La remuneracién por hora o por dia
variard en funcién de diversos factores
relacionados con la misién del asesor.
Sin embargo, ya se trate de una tarifa
por horas o por dias, o del costo global
del proyecto, la remuneracién depen-
derd del tiempo invertido en el mismo.

Dado que el asesor museoldgico no
petrcibe remuneracién fija de ningin
museo, tampoco goza de las ventajas
tradicionales de un puesto de trabajo
fijo, tales como pensién de jubilacién,
seguro médico, seguro de vida, etc., y
deberd pagar todo ello de su propio
bolsillo. Otro elemento que hay que
tener en cuenta a Ja hora de calcular su
remuneracién es el hecho de que no
puede pasar treinta y cinco o cuarenta
horas 2 la semana trabajando en un
mismo proyecto de asesoramiento (a
menos que tenga un contrato de larga
duracién y jornada completa con un
solo museo). No es ningin secreto que
un asesor museolégico profesional
tiene que trabajar en mas de un pro-
yecto al mismo tiempo para poder
alcanzar un determinado nivel de
ingtesos. Bs evidente que combinar los
horarios de los diversos proyectos de
asesoramiento, viajar, preparar el tra-
bajo, cumplir con las renniones y de-
mds actividades de formacion profesio-
nal, entrevistarse con los clientes y
realizar el trabajo de oficina es algo que
pone de manifiesto que el tiempo em-
pleado realmente en el proyecto (tam-
bién conocido como “tiempo remune-
rable”) equivale pricticamente al que
requieren las tareas administrativas de
cardcter general, consideradas como
“tiempo no remunerable”,

Otro aspecto del asesoramiento mu-
seolégico del que suele quejarse el per-
sonal de los museos es que el asesor,
ademds de llevar a cabo las tareas que
se le encomiendan, tenga que estar
ofreciendo constantemente sus servi-
cios a los museos. Si el asesor recibiera
un sueldo regular de un solo museo o
de un grupo de museos, no tendria
necesidad de vender sus servicios y
todos sus esfuerzos podrian concen-
trarse en los proyectos de asesora-
miento. Sin embargo, éste no suele ser
el caso de los asesores museologicos
independientes, que tienen que vender



190

“Nosotros y ellos™: o como cuidar a Jos asesores museoligicos

sus servicios para poder conservar su
independencia, lo cual, como ya sc ha
dicho, es una de sus caracteristicas mds
atractivas.

Operacion de limpieza.

tanto exagerador Puedo citar un caso

real, sucedido hace cinco afios, en el

que las leyes de Murphy quedaron con-
firmadas.

Cabe preguntatse si en

e

—

/

los museos hay una tarea
que un asesor #o puede cum-
plir. La respuesta es posi-
tiva. Un asesor no puede
realizar una tarea o trabajar

en un proyecto que requiera
su presencia continua en el
museo o que lo obligue a
adoptar una decisién de
importancia vital para ese
museo. Exceptuando estos
dos casos, un asesor puede
llevar a cabo pricticamente
cualquier tarea en un museo.

La eleccion de un
asesor
museologico

Una vez que se ha decidido
recurrir a los servicios de un
asesor museoldgico, hay que
preguntarse donde se puede
encontrar la persona o la
empresa mas idénea para

realizar el proyecto. Antes
de empezar a buscar un ase-
sor, hay que describir las ta-
reas que éste deberd desem-
pefiar en el proyecto y las
tareas o responsabilidades
del personal del museo que

Una importante organi-
zacién sanitaria sin fines
lucrativos contraté a una
organizacién local de servi-
cios para limpiar y restaurar
el color de la superficie de
dos grandes candelabros de
bronce situados a ambos
lados de la escalinata de
marmol blanco que conduce
a la entrada principal del
edificio en el que se encuen-
tra la sede, asi como el asta
de bronce de la bandera que
ondea al frente. La empresa
de servicios eliminé la capa
verde que recubria las ldm-
paras y el asta de la bandera
con los productos quimicos
adecuados. Durante la lim-
pieza, sin embargo, la sus-
tancia verde mancho la esca-
lera de mdrmol blanco y la
plataforma del asta. El fun-
cionario de la organizacién
sanitaria que se hizo respon-
sable de redactar el contrato
no habia estipulado que la
empresa de servicios debia
proteger las superficies de
marmol durante las faenas
de limpieza, de modo que la
mancha verde sigue alli.

ha de participar en el
mismo. Asi se podrin orde-
nar las ideas y, al mismo
tiempo, se le hard saber al asesor lo que
se espera de él. La descripcion del pro-
yecto puede servir también de base
para discutir los honorarios que habria
que pagar.

Si se desea encontrar el mejor asesor
posible para un proyecto determinado,
conviene realizar una investigacién
exhaustiva y recurrir a las organizacio-
nes museoloégicas profesionales y a las
organizaciones de servicios museologi-
cos, etc., capaces de proporcionar
informacion sobre los asesores que sea
lo suficientemente objetiva. También
sera util consultar a los colegas del
mundo de los museos para obtener
referencias, recomendaciones e infot-
macién relacionadas con casos concre-
tos, pese al riesgo de que no siempre
sean objetivos. Una vez que se cuenta
con una lista de tres o cuatro asesores u
organizaciones de asesoramiento, con-

viene establecer contacto directo con
ellos para determinar: ) si estin inte-
resados en el proyecto; &) si estin dis-
puestos a trabajar en él; ¢) quién serfa la
persona idonea para llevar a cabo el
trabajo especifico del proyecto en cues-
tion y conseguir el carriculum vitae de los
candidatos; y 4) el costo aproximado
del trabajo. Una vez se ha tomado la
decision, luego de haber estudiado y
analizado la anterior informacién, se
pasa a definir el contrato.

El contrato es un acuerdo entre dos
o mas partes que cubre todas las even-
tualidades que pueden surgir durante el
proyecto. Es este el momento de recor-
dar dos de las leyes de Mutrphy: “todo
lo que pueda salir mél, ha de salir mal”
y “si se nos cae una rebanada de pan de
la mano, al suelo ird a dar con el lado
untado de mantequilla y mermelada
hacia abajo”. ¢Al lector le parece un

Lo que mis importa en
las relaciones entre un mu-
seo y un asesor museolégico
es que exista una comunicacién reci-
proca constante. Si no se cumple con
este requisito, el asesor no podri de-
sarrollar al mdximo sus capacidades ni
el cliente —el museo- quedard plena-
mente satisfecho. El personal del mu-
seo debe comprender en qué consiste la
labor del asesor y viceversa. La mayo-
ria de los asesores museolégicos de
renombre son profesionales que traba-
jan en los museos siguiendo las mismas
normas éticas del personal permanente
y se dedican plenamente al campo de la
museologia; la inica diferencia es que
son un poco mds independientes y
emprendedores. [ |
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La sefialigacion en la prdctica

¢Dinde se compran las tarjetas postales?
¢Dinde esti la cafeteria? 3Cdmo
encontrar el oro precolomibine o las
widscaras dogon sin legar a confundirlas
con los Picasso ni extraviarse en la sala
de Fragonard? Y sobre todo, ;dénde
diablos estd la salida? Para evitar que ef
mseo se convierta en una torre de Babel
desconcertante e incluso peligrosa, hay
que recurrir a la sefializacion. Patrice
Roy, miemtbro de la firma Roy—Saier de
Paris, que desde 1984 realiza disefios
arquitectonicos y decorativos para museos
_y otras instituciones pablicas y privadas,
excplica en este articnlo los pormenores_y
las dificultades del arte de la
seflalizacion, que es también una ciencia.

La sefializacién plantea problemas in-
ternacionales. En primer lugar, porque
todos los museos reciben visitantes del
mundo entero. Ademas, porque todo
museo (ya se encuentre en Africa, Asia
o Europa, en la ciudad o en el campo,
sea pobre o rico, cldsico o contempori-
neo) necesita acoger bien a sus visitan-
tes, que muchas veces tienen prisa, y
orientarlos de manera comprensible y
rapida.

El museo: continente y
contenido

Se plantean problemas de sefializacion
de dos tipos: 4) el museo estd en cons-
truccion o renovacion y su sistema de
sefializacién debe ser concebido en su
totalidad; v ) el museo ya existe y hay
que cambiar su sistema de sefializacién.

En ambos casos, la finalidad consiste
en informar de manera eficaz a los visi-
tantes del contenido del museo (colec-
ciones, obras, servicios, accesos) sin
perturbar el contenido arquitectoénico y
museografico.

La operacion de
seftalizacion

Consiste en integrar informaciones
bidimensionales en un espacio tridi-
mensional. Para conseguirlo hay que
coordinar los dos elementos siguientes:
a) el diseflo grifico que consiste en selec-
cionar, redactar y compaginar los textos
y las imdgenes; y b) el producto del diserio u
objeto sefializador, ya sea cartel, panta-
lla de television, pantalla interactiva,
pupitre, punto de informacién, etc.

El sistema de sefializacién debe cum-

Patrice Roy

plir los cinco requisitos siguientes: &)
proporcionar la informacién oportuna
en el momento oportuno; 4) ser legible
para la corriente de visitantes; ¢) respe-
tar el funcionamiento del edificio; 4)
integrarse en la arquitectura; y ¢) res-
ponder a la imagen del museo.

Es facil comprobar la eficacia de la
seflalizacion: los visitantes no protestan
ni presentan quejas y repiten la visita.

Informacion oportuna

Las informaciones deben ser suminis-
tradas paralelamente a las secuencias de
la visita: si se dan demasiado pronto son
olvidadas y demasiado tarde resultan
indtiles. La sensacién de “falta®, si la
hay, perturba la percepcién. En Paris,
tras haber sido restaurado, el Arco de
Triunfo fue abierto de nuevo al piblico
antes de que estuvieran terminados los
aseos. Mientras no funcionaron, los
visitantes confundian el pictograma del
ascensor (que responde a una conocida
norma internacional) con el de los
aseos; la confusién cesé cuando éstos
volvieron a abrirse al publico.

Los tnconvenientes
del éxito

Las informaciones deben ser legibles
por todos. Dejando aparte los proble-
mas de daltonismo (8% de la poblacion)
y de traduccién, hay que recordar que
los mensajes deben ser visibles. Si se
sobreestima el numero de visitantes de
un museo, éste adquiere el aspecto de un
aeropuerto abandonado en vez de un
ameno lugar de paseo. En cambio,
cuando se subestima el nimero de visi-
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La senalizacion en la prictica

Aviso a la entrada del monumento.

tantes, la seflalizacién puede resultar
inatil. En 1977 se inauguré el Centro
Georges Pompidou, que alberga en un
solo edificio el Museo Nacional de Arte
Moderno, el Centro de Creacién Indus-
trial, la Biblioteca Publica de Informa-
cién y diez galerias de exposicion o salas
de conferencia. Desde el primer
momento, el nimero de visitantes
rebasé los cdlculos mds optimistas: con
una media de veintiséis mil personas al
dia, es decir cinco millones setecientos
mil al afio, es la institucién cultural mds
visitada de Francia. En 1978 hubo que
reconsiderar totalmente el sistema de
seflalizacion, en especial para evitar las
aglomeraciones ante las escaleras fijas y
mecanicas y los ascensores.

Una sefializacion
compatible con la
arquitectura

Cuando trata de acondicionar un mu-
seo, todo especialista suefia con una
informacién que sea a la vez discreta y
eficaz, invisible y legible, mindscula e
identificable. Durante mucho tiempo,
la sefializacién ha sido considerada en la
prictica como una intrusa inevitable
que venia a entrometerse en instalacio-
nes que rara vez contaban con ella y a
codearse con obras de arte que tampoco

habfan sido creadas en funcién de los
carteles de orientacion. Si hoy la sefiali-
zacién es aceptada, ello se debe proba-
blemente a que se ha convertido en un
elemento indispensable del paisaje de
los museos contemporaneos; se le reco-
noce asi, por su disefio, materiales y
colores, y por la importancia que tiene
sobre cualquier otro elemento de Ia
arquitectura o de la decoracién. En los
castillos del Loira, por ejemplo, el sis-
tema de sefializacién adopta el gris azu-
lado de la pizarra y la blancura de la
toba. En Turquia, en cambio, se ha

adoptado el tono de las paredes de arci-
lla.

Funcionamiento y
duracion

La sefializacion ayuda a orientar al
publico en un edificio y permite que
éste se adapte a sus visitantes. Cuando se
concibe un nuevo sistema, es obligato-
rio tener en cuenta la posible evolucion
de los locales en los que se va a instalar.

En el CNIT (Centro Internacional
de Congtesos de Paris) es imprescindi-
ble poder modificar la informacién de
cada piso (mds de mil metros cuadra-
dos) en una sola noche. En funcién de
esta necesidad, utilizamos un sistema de
letras que una computadora compone

Fotografias cortesfa del autor
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en una pelicula adhesiva y que tnica-
mente con calor se retira, lo que se con-
sigue gracias al aire caliente que pro-
duce. . . jun secador de pelol

La imagen del museo

El museo es una empresa cultural que
debe presentar a sus mecenas, visitantes,

imagen coherente del conjunto de sus '

actividades, es decir, una imagen global |
del museo. Coordinar los testos, emble- |

mas, iconografias y diagramaciones per-
mite definir lo que se conoce como

identidad grifica, a la que hay que

sumar la imagen de las colecciones, los |
edificios, la calidad del servicio y del |
personal para llegar a precisar la globa- .|

lidad del concepto.

Intervenir en la sefializacién, nexo
importantisimo entre la institucién y ..
sus visitantes, constituye a veces la |
| profesionalizacitn, cabe preguntarse si los
del museo. Por esta razén el Ministerio /|
de Cultura de Francia nos encarga, des- .

manera mas eficaz de renovar la imagen

de 1986, la sefializacién de los monu-

mentos pertenecientes al Estado y

administrados por la Caja Nacional de

Monumentos y Lugares Historicos. Los .
productos que se crean en cada caso !

pretenden simbolizar el doble caricter
de los edificios tratados, pues combinan
materiales sumamente resistentes (el

esmalte, inalterable, que soporta los !

choques térmicos y los rayos ultraviole-

tas) con superficies que evolucionan, se |
oxidan y adquieren ficilmente una
patina. El esmalte representa la peren- ;

¢Los grias voluntarios de los museos
tienen sus dias contados? Si se tiene en
cuenta que los grandes museos utilizan
cada vex mds a profesionales
perfectamente versados en el manejo de
equipo andiovisual mny avanzado y gue
incluso las instituciones pequesias han
emprendido el camino de la

guias voluntarios no deberian buscarle
otra salida a su buena voluntad y tiempo
libre. Jan Swagerman, consultor de los
mnseos holandeses, piensa que no. E/

" articulo que a continnacion publicamos se
basa on la experiencia que ha adquirido
en la_formacion de voluntarios para

. mgjorar sus capacidades. Si los lectores de
Mrsenrns desean saber mis sobre la
cuestion, el antor los invita a que se
pongan en contacto con él: Posthox
1644, 1000 BP, Amsterdam (Paises
Bajos).

nidad de los monumentos; las pétinas ;
oxidables, la erosion inevitable y acep-

tada del tiempo.

Necesidades
contempordneas

La sefializacidn es una caracteristica de
las instituciones culturales contempori-

neas. Bllo se debe a la mayor compleji- .
dad de los edificios y a la demanda cre- :
ciente de informacién por parte del
publico. En enero de 1990, en los diez
dias que durd el Salon Internacional de |
Museologia y Exposiciones, recibimos

la visita de mil doscientos profesionales
procedentes de Setl, Nueva York, Sibe-

ria Oriental o Bélgica. Todos ellos plan- !

teaban un problema de sefializacion que

en cada caso era distinto. A esas necesi- ||
dades sélo se pudo responder de una ;

sola manera: con un sistema hecho a la
medida. [ ]

éLos guias voluntarios
son una especte condenada
‘a la extincion?

asociados, clientes y proveedores, una -

Jan Swagerman

Guién nimero uno: Llueve a cantaros
en una pequefia ciudad de Holanda.
Un variopinto grupo de turistas busca
refugio en un museo local, creyendo
que asi podrd salvar, en una ciudad de
provincia desconocida y extremada-
mente humeda, una parte de su tarde.
Desgraciadamente, no es su dia.
Entran en lo que parece ser la reconsti-
tucién de una fébrica que funciona a
vapor y, antes de colgar sus impermea-
bles, un entusiasta de la localidad
comienza a abrumarlos con datos y
cifras acerca de presiones atmosféricas
en calderas y tuberias. El guia parece
estar mas interesado en el esquemadtico
diagrama de la fabrica que en atender a
los visitantes. Seguramente le resulta
dificil imaginar que pueda existir algo
mds fascinante que su modelo de
fabrica a vapor. Al terminar la visita,
tanto el guia como los turistas se van,
cada uno por su lado, con un vago sen-
timiento de frustracion.

Segundo guidén: Un grupo de estu-
diantes de postgrado emprende un
viaje 2 un museo cientifico porque han
sido informados que se van a hacer de-
mostraciones y a dar explicaciones

sobre una serie de principios técnicos.

Al grupo lo recibe un brillante petime-
tre que lleva al cuello una pajarita
moteada de color rosa. Se hace cargo
de ellos, habla durante el resto del dia,
ofrece café y tortas, y trata de distraer-
los todo el tiempo con chistes y anéc-
dotas. El chispeante personaje capta la
atencién de los visitantes con una gra-
cia tras la otra. Hs muy divertido,
pero... También ellos se van frustra-
dos del museo. No han hallado en nin-
guna parte la informacion cientifica
que buscaban.

Estos no son sino dos ejemplos de lo
que puede ocurrir cuando personas
provistas de buenas intenciones se
vuelven guias voluntarios de museo.
Los catilogos de museo impresos en
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Jan Swagerman

Elisabeth Vos, guia estudiante, en
plena accién.

papel satinado son muy bellos, pero un
buen guia vale mucho mas y puede ser
la base de esa publicidad de boca a boca
que es tan importante en una época
como la actual, cuando los museos
compiten entre si por atraer a los
“clientes”.

sProfesionales contra
voluntarios?

En los Paises Bajos existe actualmente
un movimiento dirigido a profesiona-
lizar todo el personal de museos, movi-
miento que tiende inevitablemente a
hacer desparecer a los guias volunta-
rios no profesionales. La cuestion
reside, claro estd, en cémo profesiona-
lizar a estos voluntarios y en cémo evi-
tar, al mismo tiempo, que desaparez-
can. Antes de sugerir algunas
soluciones, veamos quiénes son esos
voluntarios. Como los que trabajan en
los museos holandeses son tan variados
como los museos en los cuales se de-
sempeflan, he aqui unos cuantos ejem-
plos.
e Simén, radioaficionado entusiasta
que ha convertido en un museo su

enorme coleccién de receptores.
Basta hacerle una pregunta para que
desate una fascinante cascada de
informacioén sobre técnicas de radio-
difusién.

e Piet, un hombre de manos habilisi-
mas y corazén de oro, enciclopedia
ambulante sobre lo acontecido en su
localidad y administrador orgulloso
del museo local. En verdad, resulta
dificil convencerlo de que por fuera
de los limites de su pueblo hay cosas
que valen la pena.

» Tessa, una estudiante que trabaja una
tesis que guarda estrecha relacién
con la exposicidn que tiene abierta el
museo de la ciudad. En lo que se
refiere a los detalles, jamds comete
una falta. Cada fecha y cada modali-
dad estilistica es explicada minucio-
samente, estén interesados o no los
visitantes.

Lo que todas estas personas tienen en

comun radica, probablemente, en el

hecho de que ser guia de museo no es
para ellos la actividad principal y en
que ninguno ha recibido formacién
para desempefiar este oficio.

En la actualidad parece claro que

Coen Admiraal
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este tipo de aficién estd condenada a de-
saparecet. Por un lado, es tal la riqueza
del material audiovisual con que hoy se
cuenta que no es necesario el voluntario
como solucion alterna. Por otro lado, el
trabajo voluntario dentro de un museo
rifie 2 menudo con los conceptos de ges-
tién modernos. Esto es innegable en los
gigantescos y abarrotados museos de las
grandes metrépolis. Sin embargo, antes
de tirar todo por la borda es menester
que nos esforcemos en aumentar la efi-
cacia de nuestros guias voluntarios,
sobre todo los de los pequefios museos
especializados.

Yo soy de los que piensa que el ser
humano es un mediador irreemplaza-
ble. El hombre es ¢l puente que comu-
nica, de un lado, el interés y las ideas
que lleva consigo cada visitante y, del
otro lado, el mundo que lo espera en el
museo. El ser humano posee esa espe-
cial y sutil mezcla de cualidades de la
que por naturaleza carecen los demds
intermediarios. El guia puede funcionar
esencialmente como un anfitrién, es de-
cir, como el que da consejos y suminis-
tra informacion. Puede compartir con
otros su propia experiencia o contribuir
a que los viejos conocimientos se inte-
gren con los nuevos. Su entusiasmo y su
inspiracién constituiran con frecuencia
el factor determinante; una mdquina,
por muy perfecta que sea, jamds podrd
responder las preguntas de un visitante
verdaderamente entusiasmado.

s5e puede nadar sin llegar
a mojarse?

En su libro Educating artistic vision (La
educacién de la visidn artistica), Elliot
W. Eisner habla de un enfoque triple
de la educacion artistica, basada en el
contenido, el profesor y el estudiante.
Los tres aspectos son igualmente
importantes. El mismo principio se
aplica, en mi opinién, a la formacién
de los guias de museo. Los dos prime-
ros requisitos, una buena exposicién y
el interés de los visitantes por la
misma, no dependen directamente del
guia. Este actia mas bien como el
vinculo que une. En tal sentido, en los
Paises Bajos se han elaborado dos
videos, uno de los cuales va acompa-
flado de un programa claro y bien
hecho, que puede utilizarse indepen-
dientemente del mismo video. Sin
embargo, esto es un poco como querer
nadar sin mojarse. La dnica solucién
consiste en zambullirse en el agua.

Como es natural, la primera visita
que uno realiza como guia va prece-
dida, acompafiada e incluso seguida
por la inevitable sensacién de tener un
nudo en la garganta. Quizds uno tiene
la suerte de que en esa primera visita lo
acompafle otra persona, pero un dia
llegara en que por primera vez habrd
que quedarse a solas con un grupo y no
tardard mucho en encontrar uno con el
que serd imposible establecer contacto.
¢Qué hay que hacer en este caso? La
experiencia practica es indispensable,
pero no suficiente. Nunca es bueno
adquirir directamente “en el tajo” las
propias capacidades. Es mucho mejor,
con la ayuda de otros guias y en un
entorno seguro como es un cursillo
practico (o que al menos no sea amena-
zador), simular situaciones que permi-
tan ensayar estilos y posibilidades en
un ambiente en el que uno sienta inspi-
racién y apoyo.

En varias regiones de los Paises
Bajos se imparten actualmente cursos
dedicados especificamente a la forma-
cién de guias voluntarios. En esos cur-
sillos, en general breves e intensos, se
procura sobre todo que el futuro guia
tenga clara conciencia de sus propios
gestos y acciones, y como es que €éstos
responden a las necesidades y expecta-
tivas tanto del museo como de los visi-
tantes, o interactdan con ellos. Yo he
dirigido varios de esos cursillos y mi
experiencia me permite formular con
modestia algunas observaciones y con-
sejos a los lectores de Mauseu.

Por ejemplo, scomo romper el hielo
y comenzar la formacién al mismo
tiempo? En uno de los cursillos que
dirigi se pidié primero que cada parti-
cipante se presentara a si mismo y
hablara durante unos minutos acerca
de un objeto traido de “su” museo. Esta
breve presentacién se convirtid pronto
en un rito ordinario que nos ayudaba a
conocernos mejor, al tiempo en que
servia de excelente punto de partida
para evaluar las ténicas de presenta-
cién. Romper el hielo y adquirir cierta
pericia son exigencias tanto mas vitales
cuanto que en esos cursillos se plantea
el mismo problema que suele presen-
tarse en las clases de interpretacién tea-
tral para principiantes. Siempre resulta
desconcertante oir la propia voz o ver
cémo se comporta uno de pies y como
utiliza las manos, oportunidad que se
presenta cuando se utiliza una graba-
dora de video y después, sin sonido, se
pasa la grabacion.



Jan Swagerman

sExpectativas no
Jformuladas?

En un cursillo posterior se pidié a cada
participante que preparara una minivi-
sita para el dia siguiente. Aunque se
explicd claramente que se trataba sélo
de una prueba de técnicas de presenta-
cién, muchos cursillistas empezaron
haciendo un estudio detallado de los
objetos expuestos. Esto demuestra que
el hecho de contar con una gran canti-
dad de datos comunica siempre una
gran sensacién de seguridad. Mucho
mas dificil es que los demds compren-
dan esto, especialmente si se tiene en
cuenta que quienes visitan los museos
no siempre expresan con claridad sus
necesidades. La cuestion central de un
libro de texto que he elaborado basdn-
dome en la formaciém impartida es
precisamente la de averiguar cudles son
las expectativas no formuladas, ya sea
del visitante, del guia o del museo. Lo
importante es enfocar de modo cohe-
rente lo que a menudo son intereses
contradictorios. El guia es literalmente
el portavoz por cuyo conducto habla a
los visitantes el director del museo,
pero sucede que los distintos tipos de
visitantes requieren interpretaciones
distintas de las colecciones que se
exponen. Bsta diversidad en la comu-
nicacién hace perfectamente posible
que un guia se entienda muy bien con
determinado grupo y no con otro. La
razén es simple: el segundo grupo no
habla el mismo lenguaje. Esto ocurre
con bastante frecuencia cuando se tra-
baja con adolescentes.

El papel del guia de museo consiste
en despertar entusiasmo y sentido de la
participacién, pero también consiste
en ensefiar una nueva manera de ver
las cosas. En este sentido, el guia es una
especie de sacerdote que inicia al visi-
tante en un mundo nuevo y descono-
cido, permitiendo la transicion entre el
mundo exterior que le es familiar y el
ignorado mundo interior de la exposi-
cién. Esto es valido tanto en el caso de
un castillo medieval como en el de la
reconstituciéon de una panaderfa. No
obstante, si la mision del guia sacerdote
estd clara, las formas de llevarla a cabo
varian en tal grado que a veces produ-
cen confusion.

Por ejemplo, existen muchos volun-
tarios que tienen su propio estilo de
presentacién. Todo esto estd muy bien,
pero no es suficiente. A menudo hay
que luchar para convencer a esas per-

sonas de que se centren menos en lo
que les interesa y mds en las necesida-
des de los distintos tipos de visitantes.
En uno de mis cursillos intenté averi-
guar cudles podrian ser las necesidades
de los adolescentes en un determinado
museo. Utilizamos una sencilla técnica
de asociacién. Todas las palabras que
pudimos encotrar asociadas con la
palabra “adolescente” se escribieron en
la parte izquierda de una hoja de papel.
En la derecha escribimos la palabra
“museo”. A continuacién tratamos de
encontrar el mayor numero de cone-
xiones posibles entre ambas partes. El
gjercicio resultd revelador y util.

La comunicacion, las
colecciones y los resultados
obtenidos

Mi experiencia me dice que la forma-
cién de guias voluntarios necesita dar
respuesta a una serie de cuestiones rela-
tivas a la comunicacién, las coleccio-
nes y los resultados. En primer lugar,
¢coémo se difunde la informacién sobre
una visita? JDoénde se imparte esa
informacién? ¢Cémo se reciber :Qué
preguntas se hacen y por quér ¢Cémo
desarrolla su explicacidén el guia, a
medida que se pasa de una sala a otra?
A qué hay que dar preferencia, ¢a la
seguridad, a la imagen del museo o a
los deseos de un grupo? ;Cémo proce-
der en lo que hace a otras cuestiones,
tales como la hora de comenzar y aca-
bar el recorrido, el sitio donde estin
instalados los lavabos y la posibilidad
de comprar recuerdos al final de la
visita? En lo que se refiere a la colec-
cién, ¢es que la exposicion es el tema
central de la presentaciéon que hari el
gufa? ¢La visita estd organizada en
torno a un aspecto particular como,
por ejemplo, un estilo o un periodo?
éSe trata acaso de ilustrar un concepto
abstracto, como una convencion social
o un precepto moral? No menos
importante, ¢la visita ha sido un éxito o
un fracaso? ¢En tal caso para quién?
A mi juicio, en realidad no existe
visita de la que pueda decirse que ha
sido buena o mala. Lo que hay que
hacer es mejorar continuamente los
resultados obtenidos. Hacer hincapié
en esa mejora constante de la forma-
cién del guia voluntario resulta tanto
mids importante cuanto que, en los cur-
sos de formacion del personal profesio-
nal de los museos, el guia se encuentra
con bastante frecuencia por debajo del

conservador y de los aspectos relacio-
nados con la administracién del mu-
seco. He aqui otra razén para prestar
apoyo y atencién a quienes tratan de
sacar el mejor partido posible de una
tarea dificil, a la que dedican gratuita-
mente parte de su tiempo y su energia.
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La antmacion en los museos

gHa dicho usted “androide’?

Entrevista con Bernard Szajner

Aquella tarde Musenm tenia cita con
Bernard Szajner, director general y
sobre todo animador de ART (Anima-
cién, Investigacién y Tecnologia).
Musenm se mostré prudente, como sabe
hacerlo cuando quiere, y llegd antes de
la hora prevista, dejando el Paris del
siglo XX para adentrarse en un calle-
jon digno de una obra de Dickens o
Balzac con sus adoquines rodeados de
mala hierba, sus casas de uno o dos
pisos como maximo y uno que otro
transednte que parecia mimetizarse
con los muros. Musesm llegd a la sede
de ART, un viejo taller transformado
en una oficina plagada de computado-
ras y mdquinas altamente sofisticadas.
Como Bernard Szajner estaba todavia
en una reunién, Masesm pidié docu-

mentacién. Mientras esperaba, le sir-
vieron café y le dieron a ver una video-
casete titulada “El espiritu de la
Revolucién”, especticulo realizado por
ART con motivo del bicentenario de la
Revolucién Francesa, en 1989.

Apenas se enciende la pequefia pan-
talla, aparece un personaje harapiento
de finales del siglo X'VIII que, sin mads,
se presenta:

“iSoy yo, Francisco, el Buhonero.

Compren mis estampas, compren

mis cintas.

A real la cancion...!”

Y Francisco comienza a narrar con
voz potente {(que por cierto resulta
familiar) la efervescencia de la Francia
rural de 1789. Los gestos son algo
ostentosos y la boca rebosa de dientes,

¢Ha dicho usted “Albert™?

Fotos cortesia de ART
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Entrevista con Bernard Szajuer

pero estos excesos teatrales del espec-
ticulo, sin duda invisibles de noche y
de lgjos (jeudn crueles pueden ser los
videos para los actores!), los compen-
saba el monito que, encaramado sobre
el hombro de Francisco, inclinaba de
vez en cuando la cabeza, atento al edifi-
cante relato de su amo.

Distraido probablemente por el
excelente café, Museum tardd algunos
instantes en darse cuenta de que Fran-
cisco no era un actor, o al menos no un
actor de carne y hueso (pese a la mara-
villosa voz de Jean-Louis Barrault),
como tampoco el mono era un animal
de verdad. ¢Se trataba de robots? No,
nada de eso. ¢De autématas, entonces?
Tampoco. Hoy en dia se habla de
androides y se encuentran cada vez mas a
menudo en los museos.

ijLos androides! Este es precisa-
mente el tema de nuestra entrevista
con Bernard Szajner, que llega en el
preciso momento en que la cinta de
Francisco se acaba. Algo perplejo,
Musenm termina su café.

Musenrr: :Qué tal si para comenzar
hacemos un poco de historia? Por
gjemplo, Enrique IV solia organizar
especticulos en el castillo de St.Ger-
main-en-Laye y, al final de los mis~
mos, unos autdématas rociaban de agua
al publico.

Bernard  Szajner:  Parece ser que
cuando Francisco I conocié a Leo-
nardo da Vinci, al que llamaba padre
porque lo consideraba alguien total-
mente fuera de lo comiin, éste fabricéd
un autémata, un leén, que se dirigié al
rey y, al abrir la boca, de sus fauces
salieron. .. flores de lis.

Musenn: Hemos entrado de lleno en
el tema. ..

B. S.: Efectivamente! Tenia que
celebrarse un encuentro entre estos dos
personajes. ¢Qué hace entonces Leo-
nardo da Vinci? Escenifica este en-
cuentro con el fin de transportar a su
interlocutor a su propio universo. Para
ello, en lugar de hablarle directamente,
prepara la comunicacién, es decir, pre-
para su relacién mediante ese acto
extraordinario y madgico que es una
puesta en escena.

Este es precisamente el procedi-
miento que seguimos. Creamos escenas
destinadas a sensibilizar y conmover al
publico, a servir de llave para abrir una
puerta si hay un obsticulo, o si el tema
es complicado y aburrido. Nuestro
papel es ofrecer, por medio de una
escenificacién, una especie de reconsti-

tucién de algo vivo, ya sea real o imagi-
nario, para que el publico pueda llegar
a decir: “Pero, es formidable, es mara-
villoso, me gustaria saber mds sobre
esto...”. Por este motivo la imagen de
Leonardo da Vinci es el simbolo de
nuestro oficio.

Musenn: :Pero, qué formacién tiene
usted? ¢Es usted un actor?

B. S5.: Yo soy un autodidacta total,
un diletante en el verdadero sentido de
la palabra, es decir, alguien que se de-
dica exclusivamente a las cosas que le
gustan, que le apasionan. En principio
hice estudios de electrénica y en la
actualidad soy, entre otras cosas,
empresario, pero la empresa en que
trabajo tiene caracteristicas muy parti-
culares. Ella es precisamente la herra-
mienta requerida para reunir un
equipo creativo y técnico al que entu-
siasma lo que hace y es capaz de cons-
truir y vivir los proyectos que elabora-
mos. Pero en el equipo no sélo soy
empresario, sino también creador de
espectdculos. He ideado y dirigido un
especticulo para el bicentenario de la
Revolucion Francesa, que también tra-
bajamos en estudio. Por ejemplo, yo
compuse la musica para ese espec-
taculo.

Musenm: Entonces, usted no sélo
crea los proyectos y participa en ellos,
sino que ademds es hombre de nego-
cios y director...

B. §.: Si, pero cuidado, yo no soy
quien hace todo, ni muchisimo menos.
Gracias a mi vision global de este ofi-
cio, sin olvidar la técnica, soy capaz de
atmonizar el conjunto, pero cada
miembro del equipo conoce perfecta-
mente los demads oficios. De hecho, yo
tengo sobre todo el papel. ..

Mausennr: . . .de animador.

B. S.: Efectivamente, de animadort.
Pero volvamos al origen de los auto-
matas. Hay montones de anécdotas,
como la de Leonardo da Vinci o la del
jugador de ajedrez de Van Kempelen,
que, segun cuenta la leyenda, en oca-
siones era un verdadero autdmata y a
veces se disfrazaba de autémata. Exis-
ten todo tipo de anécdotas extraordina-
rias en torno a la fascinacién que se ha
sentido a lo largo de los siglos por pre-
senciar este intento cuasi divino de
creacion artificial de la vida; sea cual
fuere la calidad de los movimientos,
nos vemos fascinados por el autémata.

Musenm: ¢A qué cree usted que se
debe esta fascinacién?

B. §.: Por ejemplo, en el siglo xvi1
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era fantastica la ingeniosidad, la obser-
vacién y la paciencia necesarias para
traducir gestos humanos en forma
mecanica. Quizds no quede ya nadie
capaz de fabricar autématas de manera
tan sofisticada y refinada como en
aquel entonces. En todo caso, el precio
seria prohibitivo. Aquellos autématas
fueron construidos en una época en
que el tiempo no tenfa el mismo valor
que ahora; es posible que algunos artis-
tas se pasaran toda la vida en eso. Creo
que los antiguos artesanos habian
resuelto el problema del equilibrio
entre la funcionalidad y la belleza,
incluso antes de que la palabra disefio
existiera.

Dinosaurios y Rat Burger

Musenn: Cual fue su primer contacto
con un museo?

B. S.: El Museo Grévin, con sus
maravillosos personajes de cera. Yo
tenia unos ocho afios de edad. La pri-
mera vez que vi un autémata en un
museo fue en el Conservatorio Nacio-
nal de Artes y Oficios de Paris; en
aquella época debia tener 17 afios. Fui
a visitar el Conservatorio y pude ver
los autématas que todavia siguen alli,
y esto debid quedar grabado en un rin-
c6n de mi mente, debié afiadirse a mis
recuerdos de los personajes del Museo
Grévin.

Museuns: Y cuil fue su primera
experiencia con los androides como
ayuda museografica?

B. S.: Con el fin de observar los
nuevos medios de expresion audiovi-
sual que podrian ser aprovechados, la
Cité des Sciences et de l'Industrie
(Ciudad de las Ciencias y la Industria
de Paris), que por aquel entonces se
hallaba en gestacion, me envié a los
Hstados Unidos. Este fue mi primer
contacto de cardcter museoldgico. La
investigacién me llevé hasta Epcot
Center, la ultima creacion de Walt
Disney, jy alli se produjo el flechazo!
Paraddjicamente, Walt Disney, que
afirma que su principal objetivo es
“divertir a la gente”, me ensefio
muchisimas cosas sobre temas cienti-
ficos, histéricos y técnicos a través de
sus espectaculos. La informacion, des-
tinada a un publico muy numeroso
y no especializado, se transmite de
manera tan simple, animada y bien
escenificada que uno siente verdadero
deleite y placer en descubrir.

Por ejemplo, cuando se estd en el

Pabellén de la Energila, en medio de los
dinosaurios y los pterodictilos, uno se
siente transportado a los paisajes del
Paleolitico y tiene la impresion de estar
realmente en ese lugar. Esta tan suges-
tionado que, cuando se le explica que el
petréleo se formé en aquella época,
esta nocién queda grabada de manera
indeleble. ¢Podriamos sofiar con algo
mejor para comprender, conocer y
retener lo esencial?

En Epcot, tuve la ocasién de asistir
a presentaciones tridimensionales ins-
piradas en el teatro, en las que los acto-
res habian sido sustituidos por una
nueva generacion de autématas, que la
gente de Disney habia perfeccionado
hacfa unos veinte afios y que llamaban
andio—animatronics. Audio porque hablan
y animatronics porque estin animados
por un sistema electrénico.

Musenm: :Cudles fueron las conse-
cuencias de esta misién?

B. S.: En lo que a mi respecta, la
experiencia me entusiasmo sin reservas
y me impulsé a crear especticulos
automatizados con el fin de ofrecer al
publico conocimientos, datos y entre-
tenimiento. Esto sucedié hace unos
quince afios. Por aquel entonces la
creacioén de especticulos automatiza-
dos ya formaban parte de las cosas que
sabiamos hacer: decorados, sonido,
imdgenes, etc. La tinica cosa a la que no
nos dedicibamos era a los famosos
andio—-animatronics.

Eatonces pusimos manos a la obra,
con la intencién de desarrollar una
actividad de fabricacién de estos perso-~
najes animados que hemos denomi-
nado androides. En lugar de afrancesar
el nombre que les habia dado Disney,
preferimos encontrar un nombre noso-
tros mismos. De hecho, la palabra
“androide” figura en ]a enciclopedia de
Diderot y D’Alembert, y designa a un
autémata de apariencia humana.

La Cité des Sciences et de I'Industrie
nos encargd la realizacién de un proto-
tipo de cabeza animada. La pasién por
nuestro trabajo nos empujé a ir mds
lejos y, en lugar de un prototipo de
cabeza, naci6 un androide entero con
un brazo animado, que pusimos en
escena en un decorado con accesorios.

Para nosotros, este prototipo cons-
tituyé el punto de partida de una acti-
vidad que hemos ido enriqueciendo
gracias a las investigaciones tealizadas
durante largos afios. Investigaciones,
por otra parte, muy costosas y no sub-
vencionadas, a excepcién de una ayuda
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Euntrevista con Bernard Szajner

“Soy yo, Francisco, el Buhonero.
Compre mis estampas...”

de pequefia cuantia. Afortunadamente
nos empezaron a llegar pedidos. Por
ejemplo, un especticulo que se montd,
trasladé y volvid a instalar, varias
veces, en Ja Cité des Sciences, y que ha
vuelto a funcionar durante dos afios,
sin ningdn tipo de averia. Esto da una
idea del grado de fiabilidad de nuestro
trabajo. Tal es el caso, igualmente, de
una exposicion temporal titulada Lz
Innovacion y la creacion de empresas. Valién-
donos de una pequeiia escena ambien-
tada en un fast—food, el Rat Burger, reu-
nimos a varios personajes que
constitufan una muestra bastante
representativa de la sociedad. Los pet-
sonajes, de 1,10 metros de altura, char-
laban sobre la innovacién y la creacién
de empresas remedando una fibula de
La Fontaine. Dada la calurosa acogida
del publico, este especticulo estuvo de
gira durante seis meses, y se representd
bajo una carpa.

Mids tarde montamos un espec-
taculo en la entrada de una exposicién
temporal sobre la industria agroali-
mentaria y también tuvo mucho éxito.
Los resultados de una encuesta mostra-
ron que el 80% del publico preferia este
pequefio especticulo al conjunto de la
exposicién.

Una cuestion de ética

Musenm: ¢Y después?

B. S.: Bueno, para la exposicién
Eanreka de la Cité des Sciences construi-
mos un Atlas de 2,50 metros de altura y
lo situamos a la entrada para que reci-
biera a los visitantes con su voz esten-
térea y los preparara para la visita.

Musenm: ¢Qué responderia usted a
las personas que le dijeran que no de-
sean que sus opiniones se vean condi-
cionadas por los organizadores de una
exposicién?

B. §.: Este es un tema delicado, que
afecta a todo lo que es comunicacion.
Bstamos convencidos de que, si la
comunicacién estd bien estructurada,
el ptblico se mostrard satisfecho y mds
receptivo a la informacién. De esta
manera, al salir de la exposicién o del
museo, tendrd la sensacidn justificada
de haber aprendido algo.

El papel del Atlas era el de borrar la
vivencia inmediatamente anterior y
servir de transicién hacia una nueva.
Por su tamafio, su voz y su discurso
producia en el publico una especie de
“conmocion”, que lo preparaba para el
recorrido que iba a realizar de inme-
diato.

Musenm: Pero también le pueden de-
cit que el cine hitleriano procedid
exactamente de la misma manera, por
ejemplo, Leni Reifenstahl en Der Sigg
des Willens.

B. §.: No confundamos el medio y la
causa.

La utilizacién que el sistema nazi
hacia de la puesta en escena era indis-
cutiblemente muy eficaz y planteaba de
manera repentina una cuestién de
ética. Le puedo decir que nosotros
somos conscientes de este hecho y que
ya hemos rechazado algunos pedidos.

Musenmr: ;Por ejemplo?

B. §.: Se nos solicité que animara-
mos con efectos laser el discurso de un
politico. Nos negamos a hacetlo. El
ejemplo que utilicé entonces para
rechazar ese encargo fue precisamente
el de Nuremberg. Consideramos efecti-
vamente que no tenemos derecho a
favorecer tal o cual discurso politico.

"No” a la comunicacion
peregosa

Musenm: Cambiemos de tema. ¢Ha
habido algiin encargo por parte de un
museo que les haya parecido gracioso?

B. §.: Todos los pedidos nos han
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parecido simpdticos. Por ejemplo E/
sueflo de Pedrito, que trataba de una cues-
tién sumamente ardua: la relacién
entre la herramienta y la mano
humana. Este es un tema dificil como
pocos. Teniamos que hacerlo llegar a
un publico joven y decidimos tratarlo
de la manera mds sencilla posible. En
el interior de una habitacién de nifio,
Pedrito suefia y entabla una conversa-
cién con su marioneta Pinocho, perso-
naje que tesulta interesante por
hallarse en la frontera entre dos uni-
versos, €l humano y el mecdnico. Esta
escena, al igual que las demds, se basa
en dos parametros fundamentales: ser
atractiva y transmitir conocimientos e
informacién. Sin embargo, no se trata
nunca de presentar una temdtica en su
totalidad, sino de proporcionar la llave
que permita al visitante abrir una
puerta y realizar su propio recorrido.

Musenm: JNo existe la posibilidad de
que los androides dejen a los actores sin
oficio?

B. 5. jPor supuesto que no! Yo soy
actor en mis ratos libres y soy muy
consciente de este problema; sélo se
recurre a los androides cuando no se
pueden emplear actores de verdad. El
androide no es capaz de desplazarse ni
cuenta con la gran diversidad de expre-
siones que poseemos los humanos.
Ademds, estd dotado de un repertorio
de expresiones faciales que todavia es
bastante esquematico.

Por otra parte, son actores sin
talento, lo cual constituye paradéjica-
mente una ventaja. Bl nico talento
que poseen es el del director, pero su
fidelidad es absoluta, es decir, que si el
director tiene talento, el androide lo
tendra igualmente, para siempre.

Ademés, el hecho de dirigir androi-
des ofrece también, paraddgicamente,
la posibilidad de dirigir a los mejores
actores, aquellos con los que nunca se
nos hubiera ocurrido sofiar. En el
espectdculo del bicentenario de la
Revolucién Francesa de las Tullerias,
el buhonero tenia la voz de Jean~Louis
Barrault. Este es un suefio para un
director, suefio imposible de realizar si
Jean-Louis Barrault hubiera tenido
que aparecer en escena repetidamente,
sin interrupcion, cada diez minutos,
doce horas al dia y siete dias a la
semana, durante meses.

Musenm: Los androides surgen de
una tecnologia avanzada. ¢Cudles son
los aspectos especialmente asombrosos
de la mismar

B. §.: Son muchos. Le puedo men-
cionar, por ejemplo, cuantos movi-
mientos se combinan para que hable
un androide. Son veinte mil movi-
mientos mecanicos al dia, cifra que es
considerable. No resulta dificil medir
el grado de fiabilidad necesaria para
obtener tal rendimiento. Intente cons-
truir un automoévil que tuviera que
funcionar de diez a doce horas diarias,
siete dias a la semana, durante todo el
aflo, sin revision.

Musenn: Si un museo, con una
cuenta bancaria medianamente bien
provista, deseara hacerles un pedido
¢cudles serian los tres consejos que
usted le daria?

B. 5.: En primer lugar, volver a leer
la definicién de “museo” adoptada por
el ICOM, que me parece determinante
y pone de relieve el papel fundamental
de todo tipo de comunicacion: el
publico necesita que se le presenten las
cosas de manera atractiva.

Después, dado que hoy dia el
publico vive inmerso en técnicas de
comunicacién muy sofisticadas, no
cabe duda de que es preciso aprovechar
la tecnologia para proporcionarle pla-
cer, teniendo siempre cuidado de no
utilizar la tecnologia como un fin en si,
sino como un medio. De lo que se trata
es de apoyarse en la tecnologia cuando
ésta puede ser atil para la informacion,
y no de manera sistematica, mecanica y
ciega, porque esto seria sencillamente
una opcion de comunicacion perezosa.

Por ultimo, estructurar la visita, la
progresion del recorrido y el deleite, es
decir, establecer un recorrido de inicia-
cién, con diferentes posibilidades de
eleccidn, si el pablico desea ser guiado,
entonces hay que ayudarlo, pero si de-
sea ser libre, hay que conttibuir a man-
tener una coherencia, no importa el
recorrido elegido. Esto equivale a pre-
parar mentalmente cual serd el descu-
brimiento del visitante.

Musenme: Le diré, para finalizar, que
tengo la impresién de que Francisco el
Buhonero es un poco usted, en el sen-
tido de que vende imdgenes, cintas y
canciones.

B. S.: Bs cierto. Las alforjas de un
buhonero contienen todo tipo de
riquezas, asi que cada uno puede
encontrar en ellas algo que le sirva para
aprender deleitdndose. |
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Till Hahn

Si no existiera ¢l vidrio, la mayoria de En un primer momento pensé titular Una tipica cubierta hecha de cristal
Jos winseos 1o pgdr[g ﬁ[ﬂ[jo;gdr_ Pero tal este articulo “La historia de los escapa- unicamente, perfecta en cuanto a la

: como sucede con muchas cosas de la vida rfj‘fes”’ pero habria' Sidf)’ una exagera- f;;?glgglagglézrp ZOt:f :;xla%%n;?vzl
cién, pues la fabricacidon de vitrinas ) 2%

, limitado por el peso, pues para colocar
para los museos remonta a una época |, que se desea exponer hay que
anterior a la fundacién de la empresa  jevantar toda la cubierta.

exciisa de que en los escaparates e Glashau Hahn (Cristalerfas Hahn).

utiliza precisamente para que o se vea. Con todo, no somos novatos en este

. “Invisible”, sin embargo, no deberia ser  asunto, pues la primera vitrina integra-
i sinénimo de “olvidade”. Segin manifiesta mente de vidrio fue inventada y cons-
el antor del presente articulo, director de  ttwida por mi padre, Otto Hahn, en

una antigna y conocida firma proveedora 193> Tenemos, pues, un respetable

L medio siglo de experiencia como pro-
de vidrio a los museos, al relatar la g b ) pre
R veedores de museos (y una experiencia
bistoria de su empresa.

mucho mayor en el comercio del
vidrio).

Al terminar sus estudios, Otto
Hahn se familiarizé con el negocio de
la familia bajo la guia de su padre y de
su abuelo. Mas tarde se dedico a viajar;
fue a los Estados Unidos, visité Nueva
York y Los Angeles. Alli descubrio,
mirando escaparates de las tiendas, que
los cristales que formaban dngulo esta-
ban a veces ensamblados a inglete y
pegados con cola, en vez de estar uni-

que son indispensables, el vidrio se tiende
a dar por descontado, tal vex con la

Mausenm (Unesco, Paris), n.° 172 (vol. XLIII, n.” 4, 1991)
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dos con un filete vertical, solucién junta bien solida aunque cedia a cual-
ingeniosa para el antiguo problema de quier presién excesiva antes de que el
las juntas en dngulo. Ahora bien, esta cristal se quebrara. Se logré el equili-
técnica de instalacién no respondia a brio de los diferentes aspectos y, sin
motivos estéticos sino econdmicos, embargo, el buen pegamento repre-
pues permitia ahorrar varilla, pero el sentd una solucién intermedia. Entre
borde de los cristales tenia una termi- sus aciertos figura el de haber agregado
nacién tosca, la cola era quebradiza y pelo de conejo a la mezcla, que tiene
habia que servirse de grapas para man- una virtud similar a la de agregar paja
tener los cristales en su sitio. al barro.!

No obstante, una vez regresé a la Para comercializar la pri-

empresa de la familia en Francfort,
Otto Hahn ensay6é esa técnica para
construir vitrinas totalmente de vidrio.
Aunque no estaba muy convencido, su
padre lo dejé seguir adelante. Las ven-
tajas de una campana hecha unica-
mente de vidrio son obvias,
ya que al utilizar un
clemento de
proteccion
muy  poco
visible, el in-
terés del wisi-
tante se con-
centra en el ob-
jeto  sin  que
interfiera un mar-
co metalico o de
madera. El escritor y
aviador francés An-
toine de Saint-Exu-
péry dijo una vez “No
se llega a la perfeccién
cuando no se puede afia-
dir nada, sino cuando no
se puede quitar nada”. La

mera campana o cubierta de
solo cristal, Otto Hahn y uno
de sus empleados la pusieron
en una caja de madera con
dos manijas y la mostraron
en sus entrevistas con
arquitectos, coleccionis-
tas, gerentes de grandes
tiendas y, por supues-
to, responsables de
museos. Las lineas
netas y elegantes del
cubo de vidrio des-
pertaron interés y
admiracién ins-
tantineos. “Era
el buen mo-
mento”, dice
Otto Hahn,
‘que a los 85
afios trabaja toda-
via en su oficina. “La
Bauhaus habia impuesto su
estilo, de modo que arquitectos y de-
coradores estaban en busca de una
nueva simplicidad”.

s

campana de vidrio es un o
ejemplo perfecto de ese afo- ‘)osﬁes Hermoso pero imprevisible
rismo.

El sentido de estas ideas : El éxito estimulé la innovacién. La
resulta hoy evidente. Hay que conside- cubierta de cristal podia ser perfecta en
rar su novedad en 1935, cuando Otto cuanto a costo, disefio y proteccién
Hahn procedié a crear volimenes contra el polvo, pero su tamafio de-
mediante la unién de ldminas de cris- pendia de la fuerza de quienes debifan
tal, en vez de utilizarlas, como hasta manipularla. “¢Cémo acceder al inte-
entonces, para llenar un espacio libre. rior del cubo sin tener que levan-
No fue ficil poner en marcha la pro- tarlo?”, se pregunté mi padre y él
duccién. En primer lugar, el cristal de- mismo dio la respuesta: “Hay que bajar
bia ser cortado y procesado con mucha el fondo”. Procedié a inventar un
mayor exactitud, pues los bordes eran mecanismo que permitia descender la
totalmente visibles y no habia marco plataforma de exposicion para colocar
que pudiera ocultar las imperfecciones. lo que se deseaba mostrar y volver a

Luego se empezaron a ver los de- subirla. Incluso patentd el mecanismo,
fectos del pegamento, que al principio pero no recuerdo que se haya vendido
Otto Hahn importaba de los Estados un solo ejemplar de ese mo-delo.
Unidos; al secarse, se volvia duro y Pero mi padre no se daba por satis-
quebradizo. Como consecuencia de sus fecho. “A fuerza de reflexionar, algo se
propias investigaciones, preparé un me tiene que ocurrir”, decia. No sé
pegamento fuerte que conservaba cudnto tiempo cavild, pero el resultado
cierta elasticidad, dificil de cortar pero fue otra patente que constituyé una

que se podia reparar y que permitia una  Fotografias cottesia del autor importante innovacién y abrié la via al
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Ti#] Habn

reconocimiento internacional de los
escaparates de cristal marca Hahn: la
puerta corrediza en tres sentidos. Las
puertas habituales se deslizan a
izquierda o derecha, dejando una hen-
dija con respecto a las partes fijas; la
puerta inventada por mi padre estaba
en contacto con las partes fijas. Para
abrirla, habia que desplazar la parte
inferior bacia afnera unos diez milime-
tros y solo entonces deslizarla hacia los
lados. jEureka! El mecanismo asegu-
raba una cubierta casi hermética y de
facil acceso.

Estas innovaciones permitieron la
fabricacién de estructuras cada vez mds
grandes y de formas mas diversas.

El lector habrd comprendido que en
mi padre se daba la combinacién sin-
gular del artesano y el fisico empirico.
En sus experiencias con el vidrio, se
propuso aprovechar todas las posibili-
dades de este material hermoso pero
muchas veces imprevisible. Trabajar
con vidrio es como jugar con un cacho-
rro de tigre: sin saber como ni por qué,
uno puede recibir un rasgufio. Para
comprender el vidrio hay que amarlo;
ain asi, no se llegard a entenderlo del
todo. Los estudios serios destinados a
obtener informaciones precisas son
relativamente recientes; quedan atn
“zonas no definidas”, pues el compor-
tamiento del vidrio depende en gran
medida de la materia prima, el proceso
de enfriamiento, el tipo de corte y el
tratamiento del borde.

De sus modestos comienzos con un
equipo de dos personas, este renglon
crecié hasta llegar a convertitse en un
prospero departamento de las Cristale-
tfas Hahn; mi abuelo, que habia
mirado con desconfianza las iniciativas
de Otto, se vio obligado a reconocer su
éxito, éxito que por otra parte fue con-
firmado con un Gran Premio en Paris
(1937), un Diploma de Honor en Bru-
selas (1958) y, mds recientemente, el

Deutsche Auswahl (1985).

Una confesion

Antes de que se me acuse de inmo-
desto, debo hacer una confesién: las
Cristalerias Hahn no crearon estas
nuevas técnicas ex #bilo para ofrecer-
las 2 un mundo atonito. De hecho,
con frecuencia ocurrio todo lo contra-
rio: arquitectos, disefiadores y mused-
logos nos llamaban de todo el mundo
para proponer realizaciones cada vez
mas complejas y audaces. En ningin

...Thomas, y...

momento pudimos dormirnos sobre
nuestros laureles, porque nos vimos
obligados a seguir pensando y desarro-
llando nuevas soluciones. No nos
creemos mds inteligentes que los de-
mas. En la empresa Hahn tenemos la
suerte de contar con artesanos nume-
rosos y capaces, que aman su labor y
detestan decir “no” a una propuesta o
un enfoque nuevos. Nos enorgullece
encontrar una solucién, materiali-
zando muchas veces una idea que al
comienzo parecia completamente des-
cabellada.

Por ejemplo, el sistema modular
Otto Hahn fue la respuesta al pedido
de un museo que deseaba contar con
un sistema de moddulos uniformes,
libres de los antiestéticos parales verti-
cales y ficiles de transportar, instalar,
desmontar, agrupar, etc. El problema
principal consistié, una vez mds, en la
puerta corrediza. El sistema en tres
sentidos, ya descrito, debia desplazarse
en este caso frente a las superficies adya-
centes. El mejor “discipulo” de mi
padre, Klaus Fischer, que dirige actual-

mente el departamento, resolvid el
problema con la ingeniosa invencién
de la puerta corrediza doble.

Con excepcion del sistema modular
y de unas mesas vitrinas de tamafio
normalizado, todos los escaparates se
hacen a la medida. Nunca olvidaré el
caso de un cliente norteamericano que
pregunté el precio de un escaparate
que tuviera unos cuatro centimetros
mas que el tamafio indicado en el catd-
logo. Le dije que costaria casi lo mismo
y él exclamé asombrado: “{Pero si no es
el tamafio estandar!”. Le expliqué que
en realidad no tenemos tamafios estan-
dares y que preferimos construir lo que
el cliente necesita exactamente en lugar
de imponetle nuestros modelos. Debo
afiadir que, como resultado de esa poli-
tica, algunos de nuestros productos
hechos a la medida tienen un aspecto
raro, lo que no deja de suscitar la de-
saprobacion de mi padre. (Me encanta
recordar que él, a su vez, solia provocar
el desconcierto de su propio padre).
Con todo esto quiero decir que debe-
mos buena parte de las ideas a nuestros
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clientes; nosotros nos encargamos sim-
plemente de llevarlas a la practica.

Me he referido al aspecto externo de
un escaparate; consideremos un ins-
tante su interior. A menudo nos pre-
guntan el precio de un escaparate “her-
mético”. Para divertirnos, construimos
un dia un cubo hermético cuyos lados
median exactamente mil milimetros,
hecho de seis placas de floar glass de
ocho milimetros de espesor. Lo some-
timos a una presion que fuimos
aumentando paulatinamente durante
seis horas, al cabo de las cuales hizo
implosién. (Cuando los clientes dicen
“hermético”, por lo comtn lo que de-
sean es que el interior de la vitrina esté
protegido contra el polvo. (Esm si que
podemos hacerlol).

Encrucijada de creacion

Si se pudiera hacet un escaparate de
vidrio Gnicamente, no tendriamos que
preocuparnos de los riesgos ambienta-
les que pudiera correr el material
expuesto. Con el acero y el aluminio
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podemos estar tranquilos, pero, ¢qué
pasaria si utilizdiramos laca? Sélo em-
pleamos madera (panel de latas y con-
trachapeado) con un contenido muy
bajo de formaldehido, pero ¢qué pasa-
ria si la madera se llega a contaminar
cuando todavia forma parte del drbol,
por haber crecido éste en una zona eco-
légicamente insalubre? Las telas con
que se recubre el interior de la vitrina
pueden también causar problemas. En
esos . casos, las vitrinas “suficiente-
mente herméticas” pueden acumular
gases nocivos, que se perciben al hus-
mear el interior (no aconsejo hacetlo).

Hemos recorrido un largo camino
entre la primera cubierta hecha exclu-
sivamente de cristal que Otto Hahn y
su ayudante mostraban a los posibles
clientes y los numerosos escaparates
que hemos suministrado al British
Museum, al Victoria and Albert, al
Louvre, al Metropolitan Museum of
Art y a muchos otros museos. Aunque
las formas y las innovaciones técnicas y
tecnoldgicas cambian, nos mantene-
mos en una encrucijada de creacién

que nos obliga 2 combinar, simultinea-
mente, los requisitos estéticos y las exi-
gencias funcionales o de rendimiento.
Tratamos de encarar estos desafios y
permanecemos alertas, empefiados
siempre en encontrar nuevas solucio-
nes y animados por la pasién que nos
inspira el vidrio. |

1. ¢Cémo se le habrd ocurrido utilizar pelo de
conejo? [N. de la R.]
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i QUE SE HAGA LUZ!

En el primero de los articulos que figuran a continnacion, Anna Maria Donadoni
Roveri cuenta como se emped a experimentar con fibras dpticas en el Museo de
Antigiiedades Egipcias de Turin, del que es superintendente; en el segundo articulo,
Pier Enrico Gurlino y Carlo Albana, especialistas de la firma Luceper, encargada
de realizar los trabajos, explican las ventajas que representa para los museos esta
nueva forma de iluminacion.

Una primicia en Italia

Anna Maria Donadoni Roveri

“La luz, en los museos, significa de-
terioro”. Con estas palabras empieza
un articulo de C. Thomson y L.
Bullock titulado “Conservacion e ilu-
minacién de los museos”. Por otra
parte, es obvio que un museo en la obs-
curidad total seria completamente ind-

til. El personal museoldico debe
actuar, por lo tanto, entre estos dos
extremos, sin olvidar en ningln caso lo
que se conoce y se ha repetido desde
hace mucho tiempo acerca de los
dafios que puede causar la luz, especial-

mente en materiales fragiles como pue-
den ser los textiles, los dibujos, las
acuarelas y, en términos generales,
cualquier material organico.

Como todo museo de esta indole, el
Museo de Antigiiedades Egipcias de
Turin posee materiales que se pueden
deterior facilmente. En efecto, ademds
de las piezas cldsicas citadas en los
manuales de conservacion, alberga
papiros, esteras y cestos, alimentos y
bebidas, vestigios de hojas y flores que
aun conservan algo del color original,

Guido Fino (cortesia del Museo de Antigiiedades Egipcias de Turin)
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e incluso restos humanos y animales.
En la segunda mitad del siglo x1x los
conservadores del museo colocaban los
papiros en la sala orientada hacia el
norte, “ya que por tener una luz mds
temperada se consideraba la més favo-
rable a su conservacion”.

El primer dilema que se plantea es
el de si la luz debe ser natural o artifi-
cial. En este caso se trata de una esco-
gencia que a menudo depende de la
naturaleza misma de las instalaciones,
cuando no del presupuesto. En el mu-
seo de Turin se prefirié desde un
comienzo la iluminacioén natural, que
no desfigura los espacios del palacio del
siglo xvirr. Sélo en algunas salas inter-
iores se recurrié a la iluminacién artifi-
cial. Desde luego, para las tardes y las
noches se ha previsto una iluminacién
artificial que deberi revisarse con
motivo de la préxima reestructuracién
de las salas de exposicion.

Precisamente con motivo de esta
reestructuracién nos parecié muy inte-
resante aceptar una invitacion de la
firma Luceper, destinada a examinar y
presupuestar un sistema de ilumina-
cién con fibras opticas que podia
garantizar, segin lo ha confirmado el
Instituto Galileo Ferraris, la elimina-
cién total de las radiaciones nocivas
(tayos ultravioletas e infrarrojos), ade-
mis de ofrecer posibilidades reales de
mejorar la visibilidad de los objetos
expuestos. Se acord6 entonces comen-
zar a experimentar, en la primavera de
1988, la capacidad de filtracién de las
radiaciones nocivas y la visibilidad de
las piezas expuestas, utilizando una
vitrina especialmente preparada con
objetos de distintas formas y dimensio-
nes. Terminada esta fase experimental
con optimos resultados, en especial en
lo que respecta a la visibilidad de los
objetos v la seguridad, se aproveché la
preparacién de una exposicion finan-
ciada por la Provincia de Turin, com-
puesta en su mayor parte de materiales
del Museo, que se tituld Del museo al -
seo: pasado y futnro del Museo Egipcio de
Turin. En dicha exposicion, celebrada
del 19 de octubre de 1989 al 21 de enero
de 1990, se utilizé la iluminacién con
fibras épticas en el conjunto de la expo-
sicién, es decir, en todas las vitrinas y
en el recorrido.

Eliminacion de las
sombras

Las vitrinas fueron disefiadas por el
arquitecto Graziano Romaldi y estaban
formadas por paralelepipedos de
madera o cristal que contenian atriles o
soportes para los diversos tipos de
materiales. La iluminacién con haces
de fibras pticas se habia instalado en
la cubierta de las vitrinas y estaba cons-
tituida por una serie de pequefios orifi-
cios, cada uno de los cuales albergaba
un terminal luminoso. El momento
crucial se produjo cuando se procedié a
colocar los terminales luminosos de
modo que arrojaran los haces de lnz en
los lugares en que se necesitaban exac-
tamente, de manera que el objeto fuera
lo més visible posible. Una vez distri-
buidas las piezas en las vitrinas, se
colocaron mil trecientos dieciocho
puntos de luz, gracias a un trabajo con-
cienzudo y meticuloso que quisiéramos
agradecer a los seflores P. E. Gurlino
y C. Albano, autores del articulo
siguiente.

El resultado final fue fascinante.
Objetos como los delicadisimos relie-
ves de Zoser, de la tercera dinastia,
cuyos pormenores tendian a desapare-
cer bajo la luz natural, se destacaban
con extraordinaria nitidez hasta en sus
mas minimos detalles. Igualmente
extraordinario fue el resultado obte-
nido en los tejidos expuestos (dos tapi-
ces que datan del afio 1450 a. c. y algu-
nas telas coptas), que adquirieron una

luminosidad inimaginable con la ilu-
minacion tradicional (con la evidente
ventaja de no estar sujetos a la radia-
cién que en ochenta afios de exposi-
cién permamente habian diluido con-
siderablemente los colores). También
aumento la nitidez de los demis obje-
tos, gracias a que desaparecieron las
sombras. Fue muy eficaz y sugestiva la
manera como fue iluminada la recons-
titucién de la tumba de Thi de Gebe-
lein, iluminada desde arriba con cin-
cuenta y seis luces que eliminaban las
sombras y realzaban a la perfeccion los
detalles.

En esta exposicion se experimento
por primera vez en [talia un sistema de
iluminacién que nos parece interesante
y valido y que, a nuestro juicio, se
podria generalizar en el futuro, dadas
las indudables ventajas que presenta.
Cabe destacar, ademds, la colaboracién
eficaz de la firma importadora de las
fibras, que ademds de financiar buena
parte del proyecto puso a nuestra dis-
posicién la experiencia de sus técnicos
y su extraordinaria capacidad de inter-
pretar cuanto se les sugeria. ||

Guido Fino (cortesia del Museo de Antigtiedades Egipcias de Turin)
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La lug

creativa

Acabdbamos de hacer la instalacién
eléctrica de un gran museo, en la que
habiamos utilizado dispositivos de ilu-
minacion de la mejor calidad posible,
cuando el director nos pregunto, antes
de colocar las piezas en las grandes
vitrinas de exposicidn, cudl era la
intensidad de los rayos ultravioletas e
infrarrojos que emitfan las Jamparas.

Sabiamos que la luz en un museo
equivale a deterioro pero, a pesar de
nuestra experiencia, nunca le habifa-
mos atribuido la debida importancia.
Son, por decirlo asi, problemas que se
conocen y que carecen de solucion.

Sin embargo, el director exigia una
respuesta. Querfa saber la intensidad
de los rayos ultravioletas e infrarrojos
con e] fin de evaluar los dafios que
podrian causar. El fabricante de los
dispositivos de iluminacién no nos
ayudo a resolver satisfactoriamente el
asunto. En consecuencia, el director y
conservador guardé las piezas delica-
das en vitrinas no accesibles al publico.
Su celo nos parecié excesivo y s6lo mds
tarde nos convencimos de que tenia
razon.

Comprendimos, sin embargo, que
era preciso eliminar la emisidén de
rayos ultravioletas e infrarrojos. ¢Con
qué? ¢Con filtros? Pero ¢qué porcen-
taje eliminan éstos y durante cudnto
tiempo? ¢Quién se encargaria de cam-
biar los filtros cuando se hubiesen gas-
tador No se trataba de aplicar una solu-
cién simple sino de hallar la que no
diera lugar a excepciones.

Pier Enrico Gurlino y Carlo Albana

Las fibras pticas nacieron de esta
exigencia técnica: iluminar sin causar
dafios.

En efecto, la fibra éptica estd consti-
tuida por una pequefla barra de vidrio
enfundada en un cilindro, también de
vidrio y con un indice de refraccion
mucho mds bajo que el de la barra. Por
consiguiente, la luz no se expande
hacia los lados, sino que recorre longi-
tudinalmente la fibra hasta su término.
Agrupadas en haces, las fibras constitu-
yen verdaderos conductores de luz.
Transmitida en un espectro visivo que
varia entre los cuatrocientos y los sete-
cientos ochenta nandmetros, esta luz es
muy pura ya que estd completamente
desprovista de los rayos ultravioletas e
infrarrojos, que son tan perjudiciales.

El director del museo se
convierte en un artista

Como condicion ideal para iluminar
un museo, se pueden fijar las signientes
normas bdsicas: cortinas para impedir
que la luz diurna, dificilmente contro-
lable, contribuya a envejecer las piezas;
luz indirecta de baja intensidad, con-
trolable mediante un variador de lumi-
nosidad y orientable para poder elimi-
nar las sombras; fibras Opticas para
lograr 1a maxima visibilidad de las pie-
zas museologicas.

De tanto trabajar con fibras épticas,
hemos terminado por quedar fascina-
dos con las infinitas posibilidades que
ellas ofrecen de jugar con la luz. La Juz

se ha vuelto creativa. En efecto, ya no
la manipula el experto en iluminacién
sino el mismo director del museo, que
orienta la fibra que conduce la luz
hacia donde desea y se convierte asi en
un attista. Crea asi contrastes y atrevi-
dos claroscuros, y puede iluminar de
abajo hacia arriba sin que el pdblico
quede encandilado ni sepa siquiera de
dénde sale el haz luminoso, lo cual per-
mite exhibir el objeto en sus tres
dimensiones.

La fibra éptica no conduce energia
ni calor y tampoco se consume. El
publico puede tocarla sin peligro, ya
que es totalmeante inocua. Dada su gran
potencia luminosa, también podria uti-
lizarse para hacer resaltar todo lo que
hay ea un lienzo, ya sea para descubrir
si es falso, ya para precisar sus varias
capas de pintura o determinar la pre-
sencia de microorganismos petjudicia-
les. Por todas estas razones considera-
mos que la fibra optica se volverd
indispensgable, no sélo para iluminar
las salas de los museos, sino para rea-
lizar operaciones de investigacion y
restauracion. |

Museo de Anfiguedades Egipcias de Turin)

Museum (Unesco, Paris), n.” 172 (vol. XL, n.° 4, 1991)



Musenns (Unesco, Paris), n.* 172 (vol. XLIIL n.” 4, 1991)

209

Profestion:
picapedrero

Entrevista con
Mathieu Canavaggio

Se lama Mathien Canavaggio, es
Jrancés y tiene 30 aitvs. Su oficio consiste
en tallar piedras, pero no cualguier clase
de piedras porgue ban de ser bellas y de
preferencia antignas. Especialista en la
restauracion de monumentos historicos,
ha participado en los dltimos meses en la
reconstruccion de tres de ellos que,
ademas, son museos: el Hotel Carnavalet
(Museo de Historia de Paris), e/ Hitel
Denon (Museo Cognac—Jay) y la iglesia
de St.-Martin-des-Champs (Museo
Nacional de la Técnica), todos ellos en
Paris.

sQué opina é/ de este tipo de trabajo? Y
ante todo, jqué es lo que lleva a un joven
a gptar por un trabajo manual dificil y
mal remunerado, que basta bhace poco se
consideraba pricticamente en vias de
extincion?

guio

Toto cortesia de Mathieu Canava,

Mathien Canavaggio: Tuve una adoles-
cencia dificil. A los 15 afios me aburria
yendo a clase. Mi madre me dijo:
“Bueno, ahora que ya eres mayor y has
pasado la edad de la escolaridad obliga-
toria, decide lo que quieres hacer y
ganate la vida”. Aproveché la ocasion
en seguida. Un amigo mio era picape-
drero y un amigo de mis padres escul-
tor, asi que me presenté de voluntario
en una obra de restauracién que patro-
cinaba el Club du Vieux Manoir!, una
iglesia maravillosa del siglo x11 que se
encuentra en la region de Poitou. El
ambiente era mds que agradable y no
escatimé esfuerzos para demostrar
(seguro que a mi mismo) de lo que era
capaz.

Museunm: JY después?

M. C.: Bueno, quise participar en
otro campamento de jévenes volunta-
rios, esta vez con una asociacién que se
llama Les Compagnons Batisseurs.
Buscando su numero de teléfono en la
guia, mi padre dio con el de los Com-

pagnons de Tour de France? y estuve
con ellos dos afios como aprendiz de
albaiiil. Después quise pasar a2 un nivel
superior y aprender a tallar la piedra,
algo muy distinto de ser albafiil. Pero
los responsables del compagnonnage no
acogieron bien mi deseo y entonces
resolvi marcharme del Tour de France,
sin haber sido iniciado en sus ritos y
misterios especulativos. Sin embargo,
me siento muy cerca de su ética: la obra
es mds importante que el hombre y el
trabajo bien hecho tiene primacia

1. Véase el articulo de Christian Barbé sobre los
campamentos de jovenes voluntarios y los museos
en el n.° 163 de Musenm. (N. de la R.)

2. En Francia, el compagnonnage es un sistema
para el aprendizaje de ciertos oficios manuales (en
particular el de la construccién), que data de la
Edad Media. Mientras dura el aprendizaje, el
compagnon recorre el pais y se inicia en el oficio que
ha escogido gracias a las ensefianzas de los
maestros artesanos con quienes trabaja en cada
etapa. El compagnonnage supone también una
filosofia y determinados ritos. (N. de la R.]
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Entrevista con Mathien Canavaggio

sobre cualquier otra cosa. Ello no me
impide, sin embargo, ser delegado sin-
dical. Que uno se entregue a una obra,
estoy de acuerdo. Que el individuo se
realice mediante su trabajo, también lo
estoy. Pero la explotacién a toda costa,
eso si que no.

M: Y su trabajo en los museos?

M. C.: Eso es otra cosa. En una obra
“normal”, uno sigue en el sistema capi-
talista, donde se desprecia al individuo
y se hacen chapucerias, verdadero
sabotaje del trabajo porque se gana una
miseria. No importa sino la rentabili-
dad a toda costa. Las obras de restaura-
cién de un museo pueden resultar dis-
tintas. Cuando ya se¢ ha aceptado la
licitacion, el ambiente no es forzosa-
mente el de la competencia salvaje. Por
lo menos escapa uno a la ley de la selva.

M: :Qué quiere usted decir?

M. C.: La gente empieza a cono-
cerse, a trabajar en equipo. No es esto
lo que sucede en las obras “normales”,
ya que hay un interés superior: respetar
los objetos.

M: Y desde el punto de vista téc-
nico, ¢cudles son las peculiaridades?

M. C.: Imperativos que dicta preci-
samente ese respeto que piden los obje-
tos. Fijese, por ejemplo, que hubo una
obra en la que antes de que los picape-
dreros comenzaran a trabajar, los
vidrieros tuvieron que retirar los vitra-
les. Por supuesto, en las paredes queda-
ron las aberturas y, como es légico, se
producian fuertes corrientes de aire. Sj
se hubiera trabajado como de costum-
bre, el polvo se habria esparcido por
todo el museo, con enormes riesgos
para los objetos que, por razones
obvias, no se podfan mover. Hubo que
crear entonces una especie de cdmara
hermética a ambos lados del ventanaje,
lo que hacfa dificil maniobrar en los
andamios. Como si esto fuera poco, se
carecfa de una pulidora de diamante.
Ante la imposibilidad de utilizar
maquinas, 10s toc hacerly todo a mano.
Era un gran sacrificio, pero nadie se
quejé. Eso se llama respetar el objeto.

M: ¢Eso quiere decir que usted se
siente personalmente identificado con
las obras?

M. C.: Si, completamente. Quiérase
0 no, es impresionante ponerse a mirar
una hilera de piedras que un colega ha
ideado e instalado en el afio 1240, por
ejemplo, y darse cuenta de que las jun-
tas no se han movido ni un milimetro.
Imaginese también lo que se puede
sentir al pasar la mano por un bloque

de piedra patinado por los siglos, cuya
tnica rugosidad es la marca de la
escoda, la herramienta que se usé para
tallarla. La admiracién hace que a
veces, pensando en estas cosas, se me
llenan de lagrimas los ojos, pero tam-
bién me lleno de orgullo por ser yo del
mismo linaje del que me precedié. Por
otra parte, tampoco oculto que soy un
mistico v si trabajo en el sindicato es
para impedir que los patronos se metan
con los picapedreros misticos.

M.: ¢Y la estética?

M. C.: También sobre esto tengo
ideas que chocan un poco en nuestros
dias.

M.: ;Por qué?

M. C.: Por ejemplo, squé es la auten-
ticidade Seguramente no lo que hacia
Viollet le Duc, que en el siglo x1x ima-
ginaba o inventaba, para las catedrales
y los castillos medievales que “restau-
raba”, inmensos lienzos de pared.
También cabe preguntarse, por su-
puesto, si es correcto tratar de reducir
sistemdticamente un edificio antiguo a
su primera expresion, a su estado origi-
nal. A veces, como en el caso del Hotel
Denon, es absurdo. Ese edificio fue
evolucionando a lo largo de los siglos,
asi que demoler algunas de las “capas”
que se habjan integrado progresiva-
mente y, por asi decirlo, organica-
mente, no podia justificarse. Después
de todo, en un principio nuestra espe-
cie estaba compuesta exclusivamente
de renacuajos. ¢Acaso no lo somos
todavia?

M.: ¢La talla de la piedra va de con-
suno con la filosofia?

M. C.: Mire, yo tallo la piedra, que
es lo que sé hacer, y hasta cierto punto
me basta. Si se me pide que raspe una
fachada y sé que, debido a mi inter-
vencién, puede quedar mds expuesta a
la intemperie, es légico que piense
antes un poco, ¢no es asi? De todas
maneras, no sélo se piensa en cosas
serias: los picapedreros también nos
dedicamos al arte de reir.

M.: Un ejemplo, por favor.

M. C.: Cuando estabamos traba-
jando en la restauracién de la iglesia
St.-Martin-des-Champs, una auténtica
maravilla porque posee las primera oji-
vas goticas de Paris, nos habfamos ins-
talado con el material en un jardincillo
detris del abside. Ese jardin se ve desde
la calle y la gente no vacilé en venir a
mirar cémo trabajabamos. Llegamos a
tener la impresién de ser monos en una
jaula. Entonces pusimos en la vetja del

jardin un cartel que decfa: “El oficio de
picapedrero es bonito, pero da sed.
Quedamos a su buena voluntad... (y
nada de fotos sin echarse la mano al
bolsillo)” Nos dio muy buen resultado,
va que logramos saciar nuestra sed.

M.: ¢Va a veces a museos?

M. C.: A decir verdad, poco. En
general los museos no son demasiado
animados. Esto es, por cierto, lo que yo
le reprocho a quienes transforman los
grandes hoteles particulares en museos.
Prefiero la piedra ennegrecida, los
grandes patios llenos de casetas con
techos de chapa ondulada y los obreros
trabajando, mientras los nifios del
barrio juegan. Para mi, los museos son
con demasiada frecuencia lugares mor-
bosos. ]
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Una agencia de comunicacion
e ingenieria culturales
al servicio de los museos

Hasta bace diex aiios, los términos
ingenieria, comunicacion_y cultura
parecian pertenecer en Francia a

Planetas diferentes. Pioneras en el dmbito
de la comercializacién y la comunicacion
culturales, Anne—Marie Thibaut y
Bernadette Alambret, directoras de la
agencia Public et Commmunication, han
sido de las primeras en dirigirse a las
organizaciones artisticas, en particular a
los museos, con el fin de explicarles a los
conservadores como pueden aplicarse en
#un museo las técnicas de

comercializacion, publicidad y
comunicacion, y lo que esas técnicas
pueden aportar a su desarrollo, imageny
perspectivas futuras. Esta es la bistoria
de la agencia, que dirige la antora de
este articulo.

Bernadette Alembret

La tatea era ardua y los obsticulos
numerosos. Los museos solian ser aun
un conservatotio de objetos y el acceso
a las obras de arte era un privilegio; la
promocién parecia reservada unica-
mente al campo comercial y los presu-
puestos resultaban dificiles de cuadrar.
Algunas exposiciones muy destacadas
que contaban con buenos medios
publicitarios, parisienses en su mayo-
tia, atrafan un gran nimero de visitan-
tes, pero estos acontecimientos eran
excepcionales y estaban muy alejados
de la gestién y la vida cotidiana del
conjunto de los museos franceses.
¢Dénde podia estar ]a brecha, el primer
punto de contacto entre las profesiones
del “ingeniero cultural” y el conserva-
dor?

La apertura se produjo gracias a los
fUSE0s que Se Crearon O renovaros,
con frecuencia bajo la direccion de
conservadores jovenes abiertos a un
nuevo tipo de colaboracién y deseosos
de llevar a buen término los proyectos
que se les encomendaban. La apertura
se produjo también en la voluntad de
las autoridades que comprendieron
qué importancia podia tener, en lo que
se refiere a imagen y desarrollo econd-
mico y turistico, el patrimonio artis-
tico de su ciudad o regién, e hicieron
del fomento de la cultura una faceta
importante de su politica.

La primera operacién de comunica-
cién encomendada a Bernadette Alem-
bret fue, en 1980, con la apertura del
Museo de Prehistoria de Ile-de-France,
en Nemours. Gracias a la afortunada
colaboracién del arquitecto Roland
Simounet y el conservador Jean—Ber-
nard Roy, se construyé en el lindero

del bosque de Fontainebleau un mag-
nifico edificio de vidrio y hormigdn en
el cual se combinaban perfectamente
las colecciones y el entorno. Por pri-
mera vez un museo encargaba a un
organismo exterior su politica de rela-
ciones con la prensa y el piblico. Gra-
cias a este trabajo de equipo, coordi-
nado por el conservador, el museo
recibi6 en 1981 la mencién especial del
Premio al Museo, otorgado por el Con-
sejo de Europa.

Contribucion de un
especialista

El éxito de esta primera intervencion
impresioné a un circulo de jévenes
conservadotes, allegados a su colega de
Nemours. En los meses signientes se
confi6 a Bernadette Alembret la inau-
guracién del Museo de Arqueologia de
Guiry—en—Vexin, luego la del Museo
de Figuras Historicas de Compiégne y
mds tarde la del Museo de Arte Con-
temporaneo de Villeneuve d’Ascq, asi
como la reapertura, tras su renovacion,
del Museo de Bellas Artes de Evreux.
La Asociacién de Conservadores de los
Museos de Ile de France organizé en
1984 una operacién de gran enverga-
dura con diez exposiciones en diez mu-
seos de esa regidn y encargd a la misma
agencia la coordinacién y la comunica-
cién. Acababa de darse un paso muy
importante. Se habian conseguido los
presupuestos necesarios, se habia acep-
tado y compartido un procedimiento
nuevo, vy los resultados eran el mejor
portavoz de esta nueva politica.
También se recurrié a ese equipo
de especialistas para dar relevancia a
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exposiciones excepcionales. Este fue el
caso del Museo de Bellas Artes de Lille
para las exposiciones Matisse y Boilly y,
mads tarde, de 1987 a 1990, del Museo
de Issy-les—-Moulineaux para su expo-
sicion Dubuffer, del Museo de Historia
de Francia para E/ nacimiento de la Sobera-
nia Nacional y de los Museos de Angers
para la retrospectiva de Grau Garriga.

Si en lo sucesivo las técnicas de
comunicacién parecieron convenien-
tes y necesarias para atraer al publico,
parte del personal directivo se pregun-
taba si sus proyectos se adaptaban a las
preocupaciones y necesidades del pu-
blico al que iban dirigidos. En 1973, el
Centro Pompidou encargd a Anne-
Marie Thibaut un estudio para deter-
minar, con el fin de atraerlo, el publico
que estd interesado en el arte contem-
porineo. Once afios mds tarde, en
1984, se inauguraron dos centros
importantes de arte contemporaneo, la
Villa Arson en Niza y el CAPC en Bur-
deos, cada uno de los cuales justifics de
sobra el asesoramiento recibido de
Anne-Marie Thibaut.

Antes de proceder a una renova-
cién o con motivo de un cambio de
orientacién, o de una innovacién, los
conservadores piden estudios o aseso-
ramiento a Public et Communication.
Tal fue el caso, en 1989-1990, del
Ecomuseo de Creusot y el Museo de
Bellas Artes de Tours. Ya se trate de
programacion de espacios, estudios de
mercado, estudios de acondiciona-
miento de la recepcion y asesora-
miento en comercializacién, ya de
planes de comunicacién, los museos
llevan a cabo investigaciones cientifi-
cas, reflexiones museogrificas y mu-
seologicas, y estudios sobre las necesi-
dades del publico y las maneras de
atraerlo. En este universo, Public et
Communication colabora con nume-
rosos equipos: la Direccidén de los Mu-
seos de Francia, la Ciudadela de la
Industria y las Ciencias de la Villette,
el Memorial de Caen, el Centro
Nacional del Mar en Boulogne-sur—
Mer y Oceandpolis, en Brest, a partir
de 1990. La inauguracién de este pri-
mer Centro Francés de Cultura Cien-
tifica y Técnica del Mar fue un éxito
rotundo, ya que recibié doscientos
cincuenta mil visitantes en diez sema-
nas. El Museo de Arte Moderno y
Arte Contemporaneo de Niza también
conocid el éxito (cincuenta mil wisi-
tantes en ocho semanas), al ligual que

la Sala Albert Kahn de Boulogne

(sesenta y cinco mil visitantes en dos
meses y medio).

Asi pues, se ha abierto camino la
idea de que una persona especializada
en comercializacion cultural y comuni-
cacion puede prestar apoyo a un mu-
seo, aumentar su eficacia y mejorar sus
resultados en un momento importante
de su evolucion, con motivo de inau-
guracién, renovacidén o exposicién
excepcional.

El paso siguiente

La segunda fase consistia en perpetuar
esas actividades momentdneas y hacer
de la comunicacién y la reflexién una
politica permanente que considere las
expectativas del piblico como un ele-
mento constante de la gestién de un
centro cultural. Era preciso transfor-
mar la mentalidad del personal direc-
tivo y convertir el deseo de “éxito” y
gran afluencia en el de imagen, noto-
riedad y relacién constante con los dis-
tintos interlocutores. Habia que prose-
guir con la idea de una politica de
interaccién entre el entorno y el mu-
seo, y establecer relaciones duraderas
con los distintos publicos: institucio-
nes, autoridades, cientificos, investiga-
dores, artistas, colegas franceses y ex-
tranjeros, empresas, personal docente,
turismo, colectividades, asociaciones,
prensa, publico en general, etc.

Hste trabajo de fondo, que une el
organismo asesor a la direccidon del
museo, es el que Public et Communica-
tion prefiere y realiza constantemente
con sus clientes. De comun acuerdo
con los responsables del museo, Public
et Communication define sus objetivos
y estrategias, analiza los resultados,
busca su imagen visual, edita docu-
mentos y carteles, actualiza las redes de
informacién, amplia sus ficheros, cola-
bora con las asociaciones de amigos de
los museos y con la prensa regional y
nacional, y ensefla a aprovechar el pre-
supuesto al maximo y a hallar nuevos
interlocutores.

Esta formidable evolucién del
mundo de los museos se ha producido
en los dltimos afios y se ha concretado
en la organizacidon de dos manifesta-
ciones de alcance internacional, una
publica y otra privada, a saber, la Rude
vers [art, cuya organizacidn se encargd
en 1985 y 1987 a Public et Communi-
cation, y el Salon International des
Musées et des Expositions (SIME),
cuyas relaciones piblicas tuvo la agen-

cia a su cargo desde su creacién en 1988
y de nuevo en 1990. En los dos casos se
trata de sublimar el cometido y la fun-
cién del museo o la exposicién, inde-
pendientemente de que fuese arte anti-
guo O contemporineo, un mMuseo
estatal o privado. La clave estaba en la
relacion entre el museo, el arte y su
piblico, y el objetivo consistia en
atraer a esas manifestaciones el mayor
nimero posible de visitantes, visitantes
que después habrian de convertirse en
publico permanente.

Los resultados fueron concluyentes
en ambos casos: centenares de miles de
visitantes para [a primera Rude vers ['ar?,
lo que se tradujo al afio siguiente en un
aumento del 15% del pablico que acude
a los museos. En cuanto al SIME, el
primer afio atrajo a cuarenta mil visi-
tantes en cinco dias al Grand Palais de
Paris y a cincuenta y cinco mil el
segundo. Ya no es preciso demostrar lo
que una agencia de comercializacién y
comunicacién puede contribuir en la
definicioén, el lanzamiento, la afluencia
y la notoriedad de un museo. Sin
embargo, para que este esfuerzo no sea
pasajero, sera necesario crear dentro
del museo una estructura especializada
capaz de mantener la actividad inj-
ciada. La politica de comunicacién no
puede ser de tipo relimpago, sino un
trabajo cotidiano que continiie con
voluntad firme, ya que de ello depende
exclusivamente que los resultados sean
duraderos. Una agencia exterior y un
servicio integrado no se oponen en
ningin caso, antes bien se complemen-
tan y enriquecen de modo reciproco.M



Museum (Unesco, Paris), n.” 172 (vol. XLIIL, n.® 4, 1991)

213

La renovacion de la Galeria
Tretyakov de Moscu

Desde hace algunos afios se estd realizando en Moscl la reconstruccién de la
Galeria Estatal Tretyakov, uno de los museos de bellas artes mas
importantes del mundo, en el cual puede admirarse una riquisima coleccion
de arte ruso anterior a la revolucién y de la época soviética. ;Cémo van las
obras? ;Cémo serd el museo una vez renovado? ;Qué problemas ha planteado
la colaboracién de los distintos “asociados”? Yuri Koroliev, director general
del complejo museoldgico nacional denominado Galeria Estatal Tretyakov, y
el arquitecto responsable, Guennadi Astdfiev, conversan sobre este tema con
Irina Pantykina, redactora de la edicién en ruso de la revista Museum.

Entrevista con el director: Si los constructores cumplen lo prometido. . .

Irina Pantykina: Hace siete afios que la Galeria Tretyakov
est4 cerrada al publico. Sin duda, debe de haber razones
muy serias para que las puertas de este importante museo
de arte nacional se hayan mantenido cerradas durante tanto
tiempo. ;Cudles son esas razones!

Yuri Koroliev: Las razones son, en efecto, muy serias. No
hay que olvidar que la Galerfa se constituyd a partir de la
coleccién privada de Pavel Tretyakov (1832-1898). En un

A la derecha, la gran entrada al edificio principal de la
Galeria Tretyakov; a su izquierda, el pabellén

de mecdnica; al fondo, la cupula y el campanario

de la vieja iglesia de San Nicolas de Tolmachev;

a la izquierda y al fondo, la antigua

propiedad de los Demidov. El callején

Lavrushinski se integra a la zona peatonal.

(Dibujo de Guennadi Astafiev).
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Entravista con ¢l director: 5i los constructores cumplen lo prometide

principio los cuadros estaban colgados en las habitaciones de
su casa, situada en el callejon Lavrushinski. Cuando ésta
empez6 a resultar demasiado pequefia para albergar una
coleccién que aumentaba de modo considerable, Tretyakov
decidié construir un local especial para la misma. En 1874 se
concluyd la construccion de las dos primeras salas contiguas
a la vivienda. Pero la coleccién seguia aumentando y
Tretyakov se vio obligado a construir cuatro anexos. En la
época soviética se afiadieron nuevos locales al edificio y la
Galerfa se enriquecié con diecisiete salas de exposicion.

Hallar un lenguaje comun

Cuando empecé a trabajar en la Galeria, hace diez afios, la
situacién era extremadamente dificil. Para comenzar, el
edificio se encontraba muy deteriorado (a juicio de los
especialistas, no podria mantenerse en pie sino cinco o siete
afios més a lo sumo). En segundo lugar, en los locales
existentes era imposible organizar adecuadamente las
exposiciones. En su momento, el propio Tretyakov buscé en
Moscl un terreno para construir un nuevo edificio para el
museo, ya que su coleccién crecia sin cesar. Asi, cuando en
1892 trasladd la coleccidn a Moscy, ésta ya contaba con dos
mil obras de arte; actualmente, integran la coleccion de la
Galeria Tretyakov unas noventa mil piezas repertoriadas, gran
parte de las cuales se halla en los depésitos. Como es légico,
éstos son necesarios en un museo, pero el suefio del director
y del personal de cualquier museo es el de poder exhibir los
objetos importantes en exposiciones permanentes. Nosotros
no contdbamos con esta posibilidad, no podiamos exponer la
coleccién rusa ni la soviética. Era evidente que la Gnica
solucion posible consistfa en restaurar completamente el
edificio, reconstruir la galerfa y construir nuevos anexos. Hace
nueve afios planteamos este problema a la direccion del
Ministerio de Cultura de la URSS. Por ese entonces,
practicamente no se asignaban recursos a las necesidades de la
cultura, y era extraordinariamente dificil recibir el visto bueno
para realizar obras importantes, pero finalmente se tomé una
decision.

I. P.: ;Por dénde comenzaron!

Y. K.: Teniamos que confiar el trabajo a un grupo de
arquitectos, pero, en general, en nuestro pais se carecia de
experiencia en la construccién de museos tan grandes. ;Cémo
debia ser un museo en nuestros dias? ;Qué significaba la
restauracién y la ampliacion de la Galeria Tretyakov? Habia
que resolver problemas muy diversos relacionados con los
cimientos del edificio, los equipos, la temperatura, la
humedad, la circulacién del aire, la iluminacién de las salas, la
disposicién de los cuadros en las paredes, etc., y para ello
tuvimos que recorrer casi medio mundo y visitar museos de
los Estados Unidos, Francia, la RDA, el Reino Unido y otros
paises.

Otro problema era el de escoger el arquitecto. La
preparacién del proyecto de reconstruccién de la Galeria
Tretyakov se asigné al Instituto Estatal de Planificacién de
Empresas de Especticulos Teatrales. Seguramente sus
funcionarios son especialistas muy capacitados, pero no
logramos encontrar un lenguaje comun. En su trato habia
cierta dosis de esnobismo omnisciente, mientras que para
nosotros era indispensable tratar con colegas. Acudimos
entonces a Mosproiekt4, el Instituto de Planificacion dirigido

por Igor Vinogradski, y los equipos de Guennadi Astafiev y
Boris Klimov empezaron a trabajar con nosotros. Una noche,
después de haber discutido acaloradamente el proyecto
durante toda la jornada, los arquitectos me telefonearon a mi
casa a la una de la madrugada para decirme: “Todo lo que
hemos discutido hoy es absurdo; tenemos otra idea”.
Comprendi que ellos eran los colaboradores que
necesitadbamos. De este modo se constituyd un grupo
animado por un ideal comin. Con esos arquitectos hemos
seguido trabajando hasta la fecha. Juntos analizamos los
problemas que consideramos importantes, discutimos y
gritamos pero nunca llegamos a enfadarnos porque nos une
una causa comun.

|. P.: Ha hablado usted de hacer la reparacion general del
edificio, de reconstruir la galeria y de erigir una nueva
edificacion. Explique, por favor, como pensaban hacer todo
esto.

Y. K.: La Galerfa obtuvo la concesién de casi toda la
manzana y de una serie de edificios colindantes. No sélo se
nos planteaba el problema de reparar y reconstruir el edificio
de la galeria, sino también el de remozar y restaurar las otras
casas y adaptarlas a las necesidades de un museo. Pero los
problemas no terminaron alli. La galeria necesitaba una vasta
plaza adicional porque se concibié la idea de construir una
serie de edificios nuevos junto al antiguo.

I. P.: La Galeria Tretyakov ha permanecido cerrada debido
a las obras. Me imagino que no debid ser nada facil tomar esa
decisién, ya que no ha permanecido cerrada unos meses sino
varios afios y la capital ha permanecido privada durante
mucho tiempo de un museo de arte nacional. En los grandes
museos, las obras de reparacion y reconstruccion se realizan
por etapas, de manera que al menos una parte de la
exposicion permanece siempre abierta al publico. ;Por qué no
procedieron ustedes asf?

Y. K.t La cuestion se estudié seriamente. Eran muchos los
que opinaban que [a Galeria no debia cerrar sus puertas y que
la reconstruccién del edificio se podia hacer por partes. Sin
embargo, en ese momento solamente cinco de las cincuenta
salas no se encontraban en estado de deterioro grave; las
demids podian derrumbarse en cualquier momento. Tras
solicitar el asesoramiento de especialistas y constructores,
llegamos a la conclusién de que debia cerrarse toda la Galerfa.
Ahora resulta claro que si hubiéramos dejado abiertas algunas
de las salas, habriamos expuesto las obras de arte a graves
peligros.

El destino del antiguo edificio

I. P.: jPor dénde comenzaron las obras en la Galeria?

Y. K.: Por el depésito general. Lo construyd la empresa
finlandesa UIT. Se preguntard usted por qué recurrimos a una
empresa extranjera. Ya he aludido al hecho de que en
nuestro pais no habia mucha experiencia en materia de
construccion de grandes museos y, ademds, habia que
concluir las obras en poco tiempo. Los finlandeses terminaron
en catorce meses. A nuestro parecer, ese depdsito general
sera uno de los mejores de la URSS durante quince o veinte
afios; hemos logrado construir un “edificio inteligente”.

El depésito es un “almacén hospital”. Contiene colecciones
de pintura, artes gréficas, escultura y artes aplicadas; posee,
ademas, un taller de restauracion, un laboratorio de
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fotografia, un taller de carpinteria y muchos otros servicios.
Todo se ha instalado segln los dltimos adelantos de la
técnica. En el depésito también hay salas de proyeccién. Las
dimensiones de cada dependencia han sido calculadas
especialmente para la Galerfa Tretyakov; todas estan
comunicadas entre si y cada detalle fue pensado
minuciosamente.

Pero construir el depdsito y trasladar al mismo las obras
de arte no significaba que nuestra tarea hubiera concluido.
Habia que sacar partido del edificio. Nuestros colaboradores
del respectivo servicio se prepararon para ello durante la
construccién del depdsito; viajaron a Finlandia a especializarse
en el tema, en tanto que los finlandeses estudiaban con
nosotros en Moscy, gracias a lo cual pudimos contar con un
grupo de trabajadores calificados y bien capacitados.

Una vez trasladadas las colecciones al depdsito, nos
esperaba una prueba muy dificil. Las obras de arte se
“enfermaron” por estar sometidas a condiciones inhabituales
para ellas. Mas tarde, hallindome en los Estados Unidos, me
di cuenta de que habia sucedido lo mismo cuando el museo
instal6 el acondicionador de aire con pardmetros precisos de
temperatura y humedad. Entonces vivimos momentos muy
duros, pues los conservadores no sabian qué pasaba. Tuvo
que pasar un tiempo para que comprendiéramos bien la
situacién y pudiéramos poner las obras de arte en condiciones
normales.

Una vez terminada la construccién del depésito, la
empresa finlandesa inici6 la del pabellén de mecanica, asi
llamado porque en sus sétanos se instalaron diversos servicios
de mecanica e ingenieria para la Galera. Por ejemplo, el
sistema que proporcionaba a las distintas dependencias
determinadas condiciones de temperatura y humedad, la
calefaccion central, la centralita de los transformadores, el
sistema de extincién de incendios causados por gas, etc. El
piso construido directamente sobre el terreno se destiné a
diversos servicios. En él se encuentra la sala multifuncional de
conferencias con capacidad para cuatrocientas personas,
concebida segln la tecnologia més avanzada. En ella se podran
organizar actos culturales y festivos, realizar conferencias
(especialmente internacionales, pues posee instalaciones para
traducir simultdneamente a siete idiomas) y presentar
espectaculos teatrales. En el pabellon de mecdnica hay otra
sala de conferencias para doscientas ochenta personas (la
Galerfa Tretyakov lleva a cabo una intensa actividad en
materia de conferencias), y un magnifico taller de dos pisos
para trabajar con los nifios.

La Galerfa no ha contado nunca con salas para las
exposiciones temporales. Cuando habfa que organizar una, se
desalojaban algunas salas de exposicién permanente, lo que
resultaba perjudicial para las obras de arte transportadas
periédicamente al depdsito y suponia, por otra parte, una
falta de respeto al conjunto de las colecciones. En el pabellon
de mecénica se han habilitado salas para las exposiciones
temporales que ocupan los mil quinientos metros cuadrados
de la plaza. También se asigné espacio al centro de
informatica. Hemos adquirido una computadora Olivetti con
el fin de disponer de un banco de datos con la informacién
que se posee sobre todas las obras de arte ruso y soviético
que se conservan en los museos de fa URSS. Nos espera, claro
estd, una tarea ingente, pero que pronto daré frutos.

I. P.: ;Qué suerte correrd el antiguo edificio de la Galeria
Tretyakov?

Vista del pabellon de mecanica desde
el portén de la propiedad de los Demidov.
(Arquitecto: Guennadi Astafiev).

Y. K.: Al mismo tiempo que se construia el nuevo edificio,
las obras en el antiguo avanzaban sin cesar. Hubo que
apuntalar los cimientos (que précticamente habian
desaparecido), cerrar herméticamente las grietas horizontales
y verticales para impedir la entrada del agua y rehacer los
revestimientos. Nunca nos hemos desalentado y hemos
protegido todo lo que podia protegerse. Las obras contindan,
es cierto, aunque actualmente nos faltan constructores.

{Qué se podra exponer en el edificio principal? Antes
habia dos salas de iconos y ahora habri siete, asi como tres
salas de artes aplicadas de la antigua Rusia. Habrd, entre otras
cosas, varias salas dedicadas a artistas famosos. Poseemos
veinte mil obras graficas, pero sélo exhibiamos unas cuantas.
Después de la reconstruccion, en el edificio principal habra
seis salas con iluminacién especial para exponer obra grifica.
En general, la nueva Galeria Tretyakov tendrd capacidad para
exhibir mds objetos que los que se encuentran almacenados
en el fondo de reserva.

I. P.: ;Quiere decir que ya no sera la Galerfa Tretyakov
que recordanos, y que no se tratard de un solo edificio sino
de todo un complejo!

Y. K.: En efecto, serd un centro histérico y cultural. Ya he
dicho que se consiguié la adjudicacién de una serie de edificios
colindantes. Por ejemplo, en una casa del siglo xvi
montaremos la exposicion de nuestra reserva de arte ruso
antiguo, y en una casa del siglo xix organizaremos la muestra
de obra griéfica.

[. P.: Una dltima pregunta: jcudndo podremos visitar por
fin la Galerfa Tretyakov renovada?

Y. K.: Si los constructores no nos fallan, la totalidad del
complejo museistico debe inaugurarse en 1991. ]
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Entrevista con el arquitecto: Una isla de arte

Irina Pantykina: La reconstruccién de la Galeria Estatal
Tretyakov va llegando a su fin. El proyecto de
reconstruccion se debe a su instituto. Usted es el arquitecto
principal del proyecto. Hablenos, por favor, de su trabajo.

Guennadi Astafiev: Ante todo quiero decir que me
encargaron el proyecto de un nuevo edificio para la Galeria,
la elaboracién de un complejo plan de mejoramiento de
toda el drea y la reconstruccién de diversos inmuebles. Mi
colega Boris Klimov, otro de los arquitectos principales del
proyecto, se ocupa sobre todo de los elementos que deben
reconstruirse: el edificio principal de la Galeria y una serie de
las llamadas casas pequefias, donde con el tiempo se
organizaran tanto exposiciones como diversas secciones del
Museo.

Empezamos por estudiar lo que habfan hecho nuestros
predecesores o sea los que construyeron el edificio en la
propia época de Tretyakov, el pintor V. Vasnetsov, y los
importantes arquitectos soviéticos A. Shchusev y L.
Rudnev. No sélo pensamos en lo que se requeria para
construir un edificio capaz de albergar la enorme coleccién
que existe actualmente, sino también en un plan de
desarrollo paulatino de la Galeria y en las caracteristicas
urbanisticas del apartado  barrio  histérico de
Zamoskvoretche para poder crear posteriormente un
centro histérico y cultural en torno a la Galeria Tretyakov.
Con este objetivo, en el Instituto Moscovita de
Investigacion Cientifica sobre Objetos Culturales, Tiempo
Libre, Deportes y Sanidad, preparamos un plan general de
ampliacion de la Galeria Tretyakov y determinamos las
etapas correspondientes.

Una construccion “llave en mano”

Antes de empezar a planificar el nuevo edificio hicimos un
analisis histérico y arquitecténico del terreno, es decir, un
andlisis de los edificios por épocas, comenzando por el siglo
XVI. A partir de los datos recogidos, y teniendo en cuenta
las exigencias actuales de la ciudad y de la Galeria, determi-
namos el caracter y la forma de los edificios, y planificamos
la labor técnica.

I. P.: Cuéntenos, por favor, de qué manera colaboré con
usted el personal de la Galeria Tretyakov y qué tipo de rela-
ciones se entablaron.

G. A.: El personal de la Galeria nos presté una ayuda ina-
preciable, sobre todo al planificar las salas de exposicion y
los depdsitos. El director de la Galeria, Yuri Koroliev, orga-
nizd un grupo especial de trabajo que estaba en contacto
con nosotros. Entre los integrantes del grupo habia historia-
dores del arte, restauradores y otros especialistas. Al princi-
pio nos costé mucho hallar un lenguaje comun, ya que el
personal de la Galeria no tenia experiencia en planificacién y
no sabia descifrar los gréficos de los disefios, pero aprendie-
ron de prisa.

Nosotros, en cambio, careciamos de experiencia en pla-
nificacién de museos. Nos pusimos a analizar seriamente los

problemas relacionados con su construccién y funciona-
miento; varias veces salimos en comisién de servicio para
estudiar diversos museos. Celebramos muchas reuniones
con el personal de la Galeria, en las que éste nos exponia sus
exigencias. Esas reuniones se consignaron por escrito y las
actas de las mismas se convirtieron en documentos oficiales
que fijaban las decisiones tomadas. Al término de este tra-
bajo comdn, resolvimos dotar el depésito general, el pabe-
[16n de mecinica y el edificio principal de las mejores condi-
ciones posibles para las obras de arte y de las facilidades
necesarias para la comodidad de los visitantes.

[. P.: Volvamos a la planificacién y construccion de los
nuevos edificios de la Galeria, ya que el depésito y el pabe-
lI6n de mecdnica estuvieron a cargo de una empresa fin-
landesa. ;Cudl era su cometido y qué tipo de relaciones esta-
blecieron ustedes con ella?

G. A.: Ante todo he de decir que la empresa finlandesa UIF
fue seleccionada, en ambos casos, por haber ganado un con-
curso. Segln el contrato, la empresa asumia la responsabili-
dad de elaborar los planos de trabajo (con nuestra asistencia
tecnolégica) y la construccion “llave en mano”. A nosotros
nos tocod esbozar el proyecto para la empresa, definir las ta-
reas técnicas relacionadas con cada parte del mismo y coordi-
nar los planes de trabajo. Después de intercambiar documen-
tos y dibujos, ya en la etapa del proyecto técnico, la empresa
comenzoé los planos de las obras, que luego sometieron a
nuestro examen y a nuestra aprobacién (en lo referente a la
arquitectura, la construccién y los servicios mecénicos).

Nos fijaron plazos bastante estrictos (treinta dias, y para
los trabajos internos, diez dias); el trabajo fue duro, yaque a
veces los debates con los finlandeses se prolongaban hasta la
noche siguiente. No obstante, desde el punto de vista crea-
tivo me senti enormemente satisfecho. El contratista princi-
pal, Glavmostroi, hizo un aporte considerable a la construc-
cién (prepard el terreno y excavé los fosos, etc.) pero, en
realidad, todo lo que nuestro proyecto estipulaba se pudo
realizar gracias a la labor de proyectistas y constructores
finlandeses altamente calificados. Hemos aprendido mucho
de la empresa finlandesa en lo relativo a la organizacién del
contenido del proyecto, aunque, en lo que hace a califica-
ciones, nuestros arquitectos no iban a la zaga de los fin-
landeses. Es mis, los arquitectos finlandeses no hubieran
logrado realizar el trabajo exigido sin nuestra ayuda puesto
que era necesario conocer las caracteristicas de nuestras ins-
talaciones, la historia del barrio donde se realizaria la cons-
truccién y el “aroma” del antiguo Zamoskvoretche.

El depésito se construyé en catorce meses. En cuanto al
pabellon de mecinica, hay un litigio con la empresa acerca
de varios aspectos de la obra, razén por la cual la construc-
cién del edificio no ha recibido adn el visto bueno de la
comision estatal. Pero si dejamos de lado las menudencias
inherentes a cualquier actividad, sobre todo algo tan com-
plejo como es la planificacién y construccién de un museo,
repito una vez mas que, a mi juicio, trabajar con esa
empresa fue una gran oportunidad para nosotros.
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La gona peatonal

I. P.: Me parece que en ambos edificios se lograron los obje-
tivos fijados, es decir, crear unas condiciones &ptimas para
las obras de arte y facilitar la visita del pablico. ;Qué puede
decir sobre el aspecto exterior del depésito y del pabelion
de mecdnica, puesto que tenian que armonizar con el edifi-
cio principal de la Galeria e insertarse en el medio histérico
urbano!?

G. A.: Para la concepcién de las fachadas de los dos edifi-
cios tuvimos presentes los principios creativos que se ponen
de manifiesto al examinar la fachada de la entrada principal.
Asi, en las fachadas del depésito y del pabellén se observa
una divisién proporcional de los elementos, un ritmo regu-
lar de arcadas y ventanas, una combinacién de paredes rojas
de ladrillo con adornos de piedra blanca. Pero quiero insistir
en que no se trata de una copia de los antiguos elementos
arquitectdnicos rusos, sino de una nueva interpretacion
creativa de la herencia del pasado.

I. P.: ;Se ha facilitado en la Galeria la visita de las personas
invélidas?

G. A.: Desde el callején peatonal Lavrushinski, los invali-
dos pueden llegar al edificio principal o al pabellén de mecé-
nica en sus sillas de rueda y tomar el ascensor que lleva al
primero y al segundo pisos. Como los edificios estén inter-
comunicados, pueden desplazarse libremente por las salas
de exposicion.

I. P.: Han ideado ustedes un plan que tiene que ver con el
conjunto urbano. Hableme de esto, por favor.

G. A.: Alrededor de los edificios se agrupa el resto de las
galerias que pertenecen al Museo y que constituyen la origi-
nalidad de esta “isla de las artes”. Se elaboré un plan dnico
para los alrededores. El callején Lavrushinski se encuentra
en una zona peatonal, asi que vamos a empedrar la acera
con baldosas blancas y la calzada con pequefios adoquines
rojos que recuerden las calles del viejo Moscu, que tenian
calzadas de cantos rodados y baldosas calcireas en las ace-
ras. Como en esta zona del barrio se realizaran diversos
actos y se espera una gran afluencia de publico, se estdn
abriendo una serie de locales relacionados con la alimenta-
cién (bares, cafeterias y mas tarde restaurantes), asi como
aseos publicos. La parada de autobuses estéd cerca.

Para concluir, quisiera decir que he tenido muchisima
suerte. En efecto, ocuparme de la planificacion de una obra
como la galeria Tretyakov constituyé para mi una inmensa
satisfaccién, como pocos arquitectos han tenido en su vida.

|

Ilustraciones cortesia de la Galetia Tretyakov

Una de las salas de exposicion del
pabellon de mecdnica. A la izquierda
se aprecian los tabiques para colgar los
cuadros, los cuales pueden desplazarse
de acuerdo con las guias montadas en
el techo de vidrio. Esto permite
disponerlos libremente, segiin las
necesidades de cada exposicion.



UNA CIUDAD

SECCIONES

Tras los acontecimientos dramaéticos que
todos conocemos, ;cémo viven los museos de
Bucarest? Corina Sandu, de origen rumano y
nacionalidad francesa, licenciada en
museologia, ha acudido a buscar los datos
que permitan responder a esa pregunta, datos
que van a resultar de gran interés, sin duda,
para nuestros lectores. Su primer
descubrimiento es éste: nadie ha sido capaz
de decirle con exactitud cudntos museos hay
en la capital rumana. ;Por qué esa falta de
informacion, por lo demds bdsica (y, ademads,
sencilla)? He aqui la explicacién de Corina
Sandu, que ya habia presentado en nuestro
numero 168 la situacién y perspectivas de la
Revista Muzeelor.

Al principio no se sabia nada. Muchos
no tenfan sino una vaga idea de la exis-
tencia de un pais llamado Rumania.

22 de diciembre de 1989: fecha
inolvidable para todos con esas image-
nes terribles que nos hacian pensar,
sobre todo a los europeos, en el fin de
la Segunda Guerra Mundial. Gracias a
la televisién, se pudo ver y vivir en
todas partes la revolucién rumana,
consecuencia de la desesperacién de
un pueblo humillado durante muchos
afios por una dictadura implacable.
Los rumanos han pagado muy caro ese
deseo de libertad: vidas humanas, edi-
ficios destruidos o dafiados y muchas
obras de arte desaparecidas.

Nadie ha olvidado la imagen del
Museo de Arte y de la Biblioteca Cen-
tral Universitaria de Bucarest, ar-
diendo en la noche del 22 al 23 de
diciembre de 1989. El mundo pudo
descubrir, al mismo tiempo, un pue-
blo, un pafs y una cultura. Completa-
mente aislada del mundo, Rumania
sélo existia para si misma ya que los
rumanos estaban privados del derecho
de atravesar la frontera y los extranje-
ros dificilmente podian entrar.

;Cuéntos lectores de Museumn
conocen las colecciones de los museos
rumanos? ;Quién conoce las investiga-
ciones y las publicaciones de los espe-
cialistas rumanos en los campos de
la museologia, la restauracién y la
arqueologia?

Hemos ido a visitar los museos de
Bucarest y ha sido un viaje lleno de
descubrimientos y sorpresas. El patri-
monio rumano ha sido protegido y con-

1Y SUS MUSEOS

Corina Sandu

servado en los museos, gracias a un
esfuerzo profesional sin precedentes
efectuado por musedlogos, restaura-
dores e investigadores.

(SUPRIMIR LA HISTORIA?

En 1977, si se sumaban los museos
nacionales y municipales a las colec-
ciones privadas, Bucarest contaba con
cincuenta instituciones. La vida de los
museos cambié después del terremoto
y su nimero disminuyd bruscamente,
debido a la creacién del Museo de las
Colecciones, producto de la fusién de
todas las colecciones privadas y casas
museos. Esta fusién constituyo la pri-
mera etapa de la destruccién de las
pequefias estructuras musisticas de
Bucarest, cuyas colecciones, condena-
das al olvido, quedaron en depésitos
en lugar de ser expuestas.

En los afios ochenta empezd la de-
molicién masiva de varios sectores del
viejo Bucarest. Monumentos histéri-
cos, iglesias y hospitales fueron des-
truidos ante la mirada impotente de
los habitantes de la ciudad, que llora-
ban al ver que la historia estaba siendo
convertida en polvo. Borrar la historia
de una ciudad y reemplazarla por pala-
cios colosales era el plan de una dicta-
dura que pretendia, al costo que fuera,
que el mundo empezara con ella.

Pero la historia existia en los mu-
seos. ;Como hacerla desaparecer en-
tonces? Para empezar, se intentd de-
mostrar que los museos son
instituciones indtiles e improductivas.
Una ley los obligé a autofinanciarse.

Museum (Unesco, Patris), n.* 172 (vol. XLIII, n.° 4, 1991)
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Dura tarea para un museo, en una ciu-
dad donde el turismo no existe y los
visitantes son casi exclusivamente gru-
pos de colegiales y de estudiantes.

La segunda etapa importante de la
destruccién de los museos iba a con-
sistir en reagrupar todos los museos de
Bucarest en dos o tres edificios y, por
ultimo, tal vez en uno solo, destinado a
ser llamado “Museo de los Museos”.
Afortunadamente este proyecto no
llegd a convertirse nunca en realidad.

UN MUSEO QUE YA NO TIENE
VISITANTES

La existencia de todo museo depende
del interés que el ptblico puede tener
en sus colecciones. El Museo de la His-
toria del Partido Comunista y de los
Movimientos Revolucionarios y Demo-
craticos de Rumania cerré pues defini-
tivamente sus puertas el 22 de diciem-
bre de 1989.

En 1966, el Museo de la Lucha
Revolucionaria del Pueblo (1951-
1954) y el Museo de Historia del Par-
tido Obrero Rumano (1954-1965) se
fusionaron y decidieron instalarse en
un local espacioso, en el edificio del

Museo de Etnografia. Su coleccién
estaba constituida por documentos de
propaganda, en buena parte amplia-
ciones fotogréficas y fotocopias (ya
fuera porque el original era a veces de-
masiado pequefio y estaba por lo tanto
en desproporcién con la magnitud del
acontecimiento, o bien porque los reto-
gues a la historia suelen ser menos
visibles en una copia que en el origi-
nal). Centro de desinformacién y de
falsificacion de la historia, este museo
desaparecié de repente. Era un museo
gue se visitaba por obligacion y sin el
menor placer. El edificio va a ser res-
taurado y reintegrado al Museo de
Etnografia, que podré por fin reunir su
coleccion, dispersa actualmente en
museos de Bucarest y de provincia.

En cuanto al Museo de Historia de
Rumania, pues se vio obligado a mez-
clar sus magnificas colecciones con un
fondo compuesto por los diversos rega-
los que recibié el dictador en sus
incontables visitas al extranjero, pero
ha tenido la suerte de poder recuperar
el espacio que le permitird presentar
dignamente las obras que dan testimo-
nio de la historia y de la cultura ruma-
nas. :

LA CREACION DE NUEVOS MUSEOS
EN BUCAREST

Bucarest ha sufrido una auténtica
amputacion, ya que numerosos monu-
mentos histéricos fueron destruidos
cuando empezaron esas construccio-
nes colosales que, por asi decirlo, se
han recibido en herencia. Nadie desea
gue éstas sean destruidas. Los espe-
cialistas intentan determinar cual
podria ser la utilidad de las mismas.
Transformarlas en museos, tal vez.
Ese podria ser al menos el destino del
edificio inacabado que se encuentra
en la esquina de las calles Stirbei Voda
y Splaiul Independentei, con una
superficie de méas de veinticuatro mil
metros cuadrados. ElI Ministerio de
Cultura y la Comisién de Museos y
Colecciones estan estudiando la posi-
bilidad de crear un museo de arte con-
tempordneo universal, ya que no
existe actualmente en Rumania nin-
gun museo de este tipo.

En cuanto a precisar el ndmero
exacto de museos que tiene Bucarest,
cifra por el momento desconocida,
prometemos que vamos a darla...
jmuy pronto! [ ]

HABLANDO

CON FRANQUEZA

Represe;ntar algo que valga la pena

Entrevista con Jean Rouch

Gracias a Moi, un noir, a Cocorico monsieur
Poulet y a muchos otros titulos, Jean Rouch
es bien conocido como un cineasta, pero un
cineasta muy singular porque sus peliculas y
cortometrajes son auténticas revelaciones y
descubrimientos que hacen refr y sonreir con
un fondo de seriedad. Menos conocido tal vez
es el Jean Rouch “militante” del cine. Actual
director de la Cinemateca Francesa, ha
suscitado con invariable respeto, a lo largo de
toda su vida, un numero incalculable de
vocaciones cinematograficas en Francia,
Africa y otros lugares, lo que le ha permitido
tener muchisimos amigos. Museum ha tenido
la suerte de poder entrevistar a Jean Rouch
en su friple calidad de cineasta, militante y
amigo.

Museum: ;Cudl es su primer recuerdo
de un museo?

Jean Rouch: Yo tenfa unos 8 afios,
es decir, hacia 1925 mas o menos,
cuando mi padre me llevé al Louvre.
Es curioso, pero no guardo ningin
recuerdo de las obras expuestas. Mi
(nica preocupacién era saber cémo
habfa sido antes el Louvre y le pre-
gunté a mi padre dénde habia estado
el despacho del rey.

Posteriormente, también en el
Louvre, la gran revelacion fue el
Egipto. Por encima de todo me inte-
resé una hermosa maqueta. Me fas-
ciné la idea de poder contemplar, con
mis propios o0jos, objetos que habian
permanecido ocultos en la arena
durante miles de afos.

M: ;Y luego?

J. R.: Me interesé en el tamafio de
los cuadros y me preguntaba, por
ejemplo, por qué Le radeau de La
Méduse era mucho més grande que
La Gioconda. No entendia por qué le
faltaban partes a la Victoria de Samo-
tracia y a la Venus de Milo. Mi padre
solia decir que de no estar mutiladas,
tal vez no nos resultaban tan inter-
esantes.

Para ir a la escuela, debia cruzar
todos los dias el Jardin del Luxem-
burgo y me parecia natural pensar
que, cuando se jubilaran, esas esta-
tuas también terminarian sus dfas en
el Louvre.

Alos 17 afios comencé a visitar asi-
duamente ese gran museo. Toda mi



220

Entrevista con Jean Rouch

familia pintaba y era légico pensar
gue también yo pintaria. De hecho,
también me puse a pintar.

La década de 1930 era una época
extraordinaria en Paris. En el café del
Déme, en Montparnasse, vi al joven
Salvador Dalf, que era capaz con unos
pocos trazos de crear una imagen. Dalf
me hablé de colores, de los azules de
Prusia y de los verdes oscuros de Cour-
bet, y me aconsejd que fuera al Louvre
a ver los cuadros de Courbet.

M: iNo se desalentaba con la canti-
dad de cuadros que se exhiben en el
Louvre?

J. R.: De ninguin modo, porque era
capaz de elegir. Podia ir al museo para
mirar un solo cuadro, cosa que hago
todavia. Hace dos meses entré a los
Uffizi de Florencia para ver un solo
cuadro, lo contemplé durante diez
minutos y me marché. Pero si hubiera
faltado uno solo de los cuadros de esa
misma sala, me habria sentido incé-
modo, como si el decorado en que se
inserta mi cuadro hubiera estado
incompleto. Curioso, ;no?

M: El ojo que lo ve todo, que debe
ver todo simultdneamente, no puede
ser humano sino mecénico como, por
ejemplo, el objetivo de una camara.

J. R.: Dejemos el cine para mas
tarde. Por ahora, quiero seguir evo-
cando el Louvre y el Paris de la década
de 1930. EIl Louvre fue mi escuela de
bellas artes.

M: ;Y también su escuela de cine?

J. R.: De ninglin modo. Mi escuela
de cine fue Henri Langlois, el fundador
de la Cinemateca Francesa. jEra todo
un personaje! En esa época, la cultura
de la modernidad estaba en eferves-
cencia. Estaba el surrealismo con
André Breton, que recitaba sus poe-
mas en el flamante Teatro de los Cam-
pos Eliseos y Picasso exponia el Guer-
nica. El frenesi del modernismo
aumentaba a medida que el mundo se
alejaba de |a paz. Se acercaba la catés-
trofe y los creadores se apresuraban.
En la Sala Pleyel, bastion del clasi-
cismo, el jazz se abria paso con Louis
Armstrong, Duke Ellington... En
medio de todo eso, Henri Langlois, se
sujetaba los pantalones con un trozo
de cable eléctrico y proyectaba en un
salén de estilo clasico, situado en un
barrio elegante, peliculas “viejas” que
uno no podia ver en ningln otro sitio.

Para mi, esa yuxtaposicidn no tenia
nada de contradictorio. Yo adoraba las
viejas peliculas y al mismo tiempo la
cancion Sunny side of the street.

M: ;Qué relacién habia entre todos
esos elementos?

J. R.: Era como un museo, algo loco
a veces, pero un museo al finy al cabo,
es decir, una exhibicién de obras que
valian la pena.

M: Pero en esa época se fundaban
museos innovadores. Por ejemplo, el
Museo del Hombre.

J. R.: Ah, si, hablemos del Museo
del Hombre. Antes hubo el Museo
Etnogréfico, donde la escenografia se
realizaba por medio de dioramas,
reconstituciones de tamafio natural.
En esas condiciones, el nifio que trope-
zaba con un guerrero, por ejemplo, se
sentfa aterrado y no lo olvidaba nunca.
Con la creacién del Museo del Hombre
en 1937 desaparecieron [os maniguies
y también los suefios.

Tomemos de ejemplo las mascaras
dogén que Marcel Griaule habia traido
por docenas. Expuestas alif en vitrinas
muertas, no eran mas que objetos. ..
muertos. Es como si pusieran en una
vitrina el traje que Nijinski usaba en La
siesta de un fauno. Quizas resultara
bello, pero estético, es decir, jnadal

En el Museo del Hombre observé y
estudié esas mascaras dogén, pero en
realidad no las ve/a. No las descubr{
verdaderamente sino mucho mas
tarde, cuando las vi bailar en Mali. Alli
tiene usted una leccién de museologia.

M: ;Qué otras lecciones surgen de
su experiencia?

J. R.: La iluminacién. Un pequefio
cambio de luz puede modificar de
manera fantastica la percepcién o la
interpretacién de un objeto, tratese de
un estudio cinematografico o de un
museo. Por ejemplo, en este momento
estoy trabajando en una pelicula scbre
la Revolucién Francesa (por cierto, ya
casi tengo que irme). Para ilustrar el
problema de la esclavitud elegf un cua-
dro. Basté con modificar la iluminacién
mediante un pequefio proyector de
cuarzo para que descubriéramos cosas
que antes simplemente no se veian.

También tiene importancia la posi-
bilidad de ser selectivo. Vuelvo a la
idea de ir al museo para ver un solo
cuadro. Me parece gque muchas veces
el tamafio de la coleccién obliga a
exponer un numero excesive de cua-
dros o de objetos. Deberia haber un
mayor equilibrio entre lo que se posee
y el espacio que se dedica para expo-
nerlo. Esta situacién estd, por otra
parte, relacionada con las politicas de
adquisicién. Algunos responsables me
recuerdan a esos nuevos ricos que
compran, por metro, libros que nunca
abriran. “Véndame tres metros y
medio de encuadernaciones bien lin-
das”.

Hay que saber elegir. Hay que tratar
de ser selectivos.

Hace unos dias asisti al Festival de
Rotterdam, donde en pocos dias pre-
sentaron dos mil peliculas en cinco o
seis salas. iDos mil! ;Se da cuenta?
jQué acumulacion extravagante, qué
bulimia! Y los pobres criticos corrian de
una sala a otra, sin poder ver mas que
unos minutos de unas cuantas pelicu-
las. En todo caso, nadie pudo ver mas
de una cuarta parte de todo lo que se
proyectd. En otras palabras, no vieron
nada. Es como si hubieran visto la tele-
vision cambiando constantemente de
canal.

En la Galerfa Maeght de St—Paul de
Vence han encontrado la solucién. No
exhibir “cada vez mas”, sino “poco
pero bien y con buen gusto”.

;Cuantos musedlogos de hoy tienen
buen gusto? La Cinemateca Francesa
los invita a presentarse. jAungue no
pueda garantizarles un salario!

M: Esté mirando usted mi reloj por-
que ya sé que tiene que marcharse.
Lastima que no hayamos podido
hablar de cine.

J. R.: Pues claro que si, mi querido
Museum. En toda [a entrevista no
hemos hecho otra cosa. Ver, iluminar,
percibir, interpretar, seleccionar con
buen gusto y poner en escena cosas
que valgan la pena, jno es eso el cine?

|
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RETORNO Y

RESTITUCION DE BIENES CULTURALES

Musenns (UNESCO, Paris), n.° 172 (vol. XLIII, n.” 4, 1991)

El anteproyecto de Convenio del UNIDROIT
se centra en los compradores

;Qué medidas hay que tomar para resolver la
“negligencia deliberada” de algunos
compradores de bienes culturales cuya
propiedad juridica se halla en tela de juicio?
Este es uno de los temas del nuevo
anteproyecto de convenio, cuyo texto se
publica mds adelante y que presenta la Sra.
Lyndel V. Prott, destacada especialista en
derecho patrimonial internacional y ex
presidenta del Comité Intergubernamental de
la UNESCO para Fomentar el Retorno de los
Bienes Culturales a sus Palses de Origen o su
Restitucicn en Caso de Apropiacion llicita. El
articulo lo escribid la Sra. Prott antes de
tomar posesion del cargo de jefa de la
Division de Normas Internacionales de la
Divisidn del Patrimonio Cultural de la
UNESCO.

En 1982, un grupo de asesores que
habia preparado un informe sobre el
trafico ilfcito de bienes culturalest
recomendd a la UNESCO que se solici-
tara la unificacién del derecho privado
a una institucion especializada, 1al
como la Conferencia de La Haya sobre
Derecho Privado Internacional o el Ins-
tituto Internacional para la Unificacion
del Derecho Privado (UNIDROIT), con
el propédsito de que se examinara una
serie de cuestiones de derecho privado
relacionadas con el trafico ilicito de
bienes culturales. Entre esas cuestio-
nes se inclufa, por ejemplo, la protec-
cién del comprador que actGa de
buena fe, lo cual podia servir a los in-
tereses de quienes participan delibera-
damente en el trafico ilicito. En abril de
1983, una Consulta de Expertos sobre
Trafico llicito de Bienes Culturales
aprobé una recomendacion en tal sen-
tido, con el fin de reforzar la aplicacién
de la Convencién sobre las medidas
que deben adoptarse para prohibir e
impedir la importacién, la exportacién
y la transferencia de propiedad ilicitas
de bienes culturales (UNESCO, 1970).

La UNESCO proporcioné al UNI-
DROIT los recursos necesarios para
realizar dos estudios sobre los proble-
mas de derecho privado que plantean
los intentos de luchar contra el tréfico
ilicito?. Con posterioridad a esos infor-
mes se cred un Grupo de Expertos
encargado de preparar un antepro-
yecto de Convenio sobre Normas Uni-
formes. Este Grupo de Expertos, al que
la UNESCO envié dos expertos consul-
tores y un representante de la Secreta-
rfa, se reunio tres veces en la Sede del
UNIDROIT en Roma, en diciembre de
1988, abril de 1989 y enero de 1990.
Fruto de este trabajo fue el antepro-
yecto de Convenio cuyo texto se repro-
duce mas adelante. El texto fue apro-
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bado por el Consejo de Administracién
del UNIDROIT y préximamente sera
presentado a un grupo de expertos
gubernamentales, grupo que prose-
guira su estudio y hard las observacio-
nes que estime oportunas. Final-
mente, el texto se someterd a una
conferencia diplomatica internacional
que se espera apruebe un texto defini-
tivo.

-El anteproyecto de Convenio va a
suscitar el interés de los museos, los
coleccionistas y los marchantes, ya
que obligara a los compradores de bie-
nes culturales a tomar precauciones si
desean proteger su adquisicion. El
Convenio tiene también interés para
los juristas puesto que modificard nor-
mas de larga tradicion, existentes en la
legislacion civil europea, que tienen
que ver con bienes culturales, asi
como las disposiciones de los sistemas
juridicos que se basan en ella.

“Ignorancia leve”

La complejidad de la ley y la relativa
falta de familiaridad de los juristas con
los problemas particulares que plantea
el trafico ilicito dificultaron bastante el
trabajo del Grupo de Expertos. Por
regla general (hay muy pocas excep-
ciones), el derecho consuetudinario,
que es el sistema vigente en muchos
paises de lengua inglesa, no protege al
adquirente de bienes robados. Los sis-

1. L. V. Prott y P. J. O’Keefe, Medidas
legislativas y reglamentarias nacionales de lucha
contra el trifico ilicito de bienes culturales, Paris,
UNESCQ, 1983. (Documento de la UNESCO
CLT-83/WS/16.)

2. G. Reichelt, 1986 Uniform Law Review, vol. 13
1988 Uniform Law Review, vol. 1, p. 53 (inglés),
p- 54 (francés).
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temas de derecho civil imperantes en
Europa, y los que se basan en ellos,
protegen al adquirente de buena fe
tras un breve periodo de tiempo (inme-
diatamente en Iltalia, al cabo de tres
afios en Francia y de cinco en Suiza).
Esta norma ha sido considerada como
uno de los pilares de la libre circula-
cién de mercancfas y como un ele-
mento fundamental de muchos sis-
temas juridicos. Son muchos los
abogados que se opondrian a su modi-
ficacion.

No obstante, es evidente que la pre-
suncién de buena fe que conlleva esa
norma ha contribuido a que muchos
compradores de bienes culturales no
investigaran el origen de las mercan-
cias vendidas, evitando asi averiguar si
esos bienes habfan sido robados,
exportados ilicitamente, exhumados
clandestinamente o comerciados de
alguna otra forma también ilicita. Esta
actitud de “ignorancia leve” y de
“negligencia deliberada” ha permitido
a los traficantes vender impunemente,
por su valor real, bienes que son objeto
de comercio ilicito, estimulando asf
esta actividad. Conviene observar que
algunos abogados de pafses dotados
de un corpus de legislacion civil, que
han adquirido una experiencia consi-
derable en cuestiones de tréfico ilicito,
no han encontrado otra alternativa que
la de exigir que quienes adquieren esos
bienes tengan mayor prudencia®.

La solucién que postula el antepro-
yecto consiste en alentar a los compra-
dores de bienes culturales a que utili-
cen todos los medios a su alcance para
cerciorarse de que no estan adqui-
riendo un objeto fruto del comercio ili-
cito. El anteproyecto de Convenio es
bastante revolucionario en la medida
en que exige al propietario la devolu-
cién de los bienes culturales que han
sido robados. Quien posee el objeto,
por su parte, sélo tendra derecho a
percibir una indemnizacidén si prueba
que tomd las debidas precauciones
para no adquirir algo que habria sido
robado. Al respecto se tendrda en
cuenta el precio que pagd, las circuns-
tancias de la transaccién, el hecho de
que el vendedor es o no un profesional
conocido y acreditado, etc. El Articulo
4 a) menciona concretamente “cual-
quier registro accesible” de bienes cul-
turales robados. En ese concepto se
incluiran los registros de la Fundacién
Internacional de Investigaciones Artis-
ticas (IFAR), asi como un nuevo banco
de datos informatizado que probable-
mente establezca el sector de los segu-
ros en Londres.

Algo més complejas son las disposi-
ciones relativas a los bienes culturales
exportados ilicitamente. Debido a la
divergencia de opiniones respecto de
la importancia de los controles de la
exportacién (que varian desde la casi
inexistencia hasta la restriccién casi
total), se estimé que debia adoptarse
una posicion intermedia y que sélo
estarfan sujetos a devolucién aquellos
bienes culturales cuya importancia
justificara, tanto para el Estado que
solicitara la devolucién como para
aquél en donde se encontrara el bien,
la imposicién de la obligacién de de-
volverlo. Parece razonable que cual-
quier Estado acepte cooperar en rela-
cibn con un bien cultural cuya
exportacién ha puesto en peligro su
seguridad material, o cuya sustraccién
ha dafiado a un importante conjunto
cultural, o cuya integridad ffsica peli-
gra (por ejemplo, por separacién de
sus partes), o cuya exportacién ha in-
terrumpido su utilizacién en una cul-
tura viviente. La quinta categoria,
mencionada en el Articulo 5 3) e), rela-
tiva a la importancia cultural excepcio-
nal del bien para el Estado que solicita
la devolucién, se agregé para com-
prender situaciones como la de los
paneles de Taranaki (véase Museum,
vol. xxxiv, n.° 4), que podrian conside-
rarse excluidos de las categorias ya
mencionadas, pero que entran induda-
blemente en la categorfa de recursos
culturales excepcionales en la medida
en que revisten una importancia muy
especial para la cultura pasada y
futura del Estado que los reclama.

MAYOR DILIGENCIA POR PARTE
DEL COMPRADOR

El anteproyecto de Convenio no supon-
drd ninguna carga pesada para los
Estados, que no deben vacilar en
adherirse a este texto por el temor de
tener que asumir nuevas obligaciones
sobre sus ya limitados recursos. Las
obligaciones recaerdn, como corres-
ponde, sobre el adquirente de bienes
culturales, quien deberd hacer las
indagaciones  oportunas en el
momento de la adquisicién. En el caso
de que se apruebe el presente texto,
los Estados provistos de un corpus de
derecho civil deberdn aprobar leyes
gue modifiquen las normas en virtud
de las cuales el propietario de un bien
cultural no tiene ninguna posibilidad
de recuperarlo, ni siquiera si puede de-
mostrar que el objeto le ha sido
robado. Muchos Estados tendran que
aprobar una legislacién que les per-

mita garantizar la devolucién de los
bienes culturales importantes exporta-
dos ilicitamente, que se enumeran en
el Articulo 5. Esta obligacién comple-
menta y se ajusta a lo dispuesto en la
Convencién sobre las medidas que de-
ben adoptarse para prohibir e impedir
la importacién, la exportacién y la
transferencia de propiedad ilicitas de
bienes culturales, aprobada por la
UNESCO en 1970, y es similar a la
solucién ya adoptada por algunos pai-
ses (por ejemplo, el Canadé y Austra-
lia). El anteproyecto presentado habra
de recorrer aln varias etapas antes de
llegar a convertirse en un instrumento
internacional. Pero es indudable que el
texto elaborado por el Grupo de Exper-
tos contribuye considerablemente a
mejorar el insatisfactorio estado actual
de las normas del derecho privado,
abogando por exigir mayor diligencia a
los adquirentes y por desarrollar la
cooperacidn internacional con miras a
la devolucién o restitucién de bienes
culturales. ]

3. J. Chatelain, Means of combatting the theft
of and illegal traffic in works of art in the nine
countries of the EEC, p. 87-97 y 114, Comision de
las Comunidades Europeas, 1976, (Doc. X11/757/
76-E), [disponible también en francés]; R. Fraoua,
Le trafic illicite des biens culturels et leur restitution, p.
179, Friburgo, Editions Universitaires, 1985; S.
Rodota, The art trade, p. 110, Consejo de Europa,
1988, (Explanatory Memorandum).
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Anteproyecto de convenio UNIDROIT sobre bienes
culturales robados o exportados ilicitamente

Capitulo | Alcances y
definicion

Articulo primero

El presente Convenio se aplicard a las
reclamaciones presentadas con vistas a la
restitucién de bienes culturales robados,
asi como a la devolucidn de bienes cultu-
rales sustraidos del territorio de un
Estado Parte habiendo infringido su
legislacioén en materia de exportacion.
Articulo 2Para los efectos del presente
Convenio, se considerari “bien cultural”
cualquier objeto material de importan-
cia cultural, artistica, histérica, espiritual,
ritual o de otro tipo.

Capitulo Il Restitucion de
bienes culturales robados

Articulo 3
1) El poseedor de un bien cultural
robado estard obligado a devolverlo.

2) Toda reclamacién para obtener la
restitucién de un bien cultural robado
deberd ser presentada dentro de un
periodo de tres afios a partir del
momento en que el demandante se
enterd, o habria debido enterarse razo-
nablemente, de la localizaciéon o la iden-
tidad del poseedor del objeto y, en todo
caso, dentro de un periodo de treinta
afios a partir del momento en que se
produjo el robo.

Articulo 4

[) Si el poseedor de un bien cultural
robado es requerido para que lo de-
vuelva, tendrd derecho a recibir del
reclamante, en el momento de la restitu-
cién, una compensacion justa y razona-
ble, a condicién de que demuestre que
hizo las diligencias necesarias al adquirir
el objeto.

2) Para determinar si el poseedor
cumplié dicha diligencia, se tendran en
cuenta las circunstancias particulares de
la operacion, entre ellas el caracter de las
partes y el precio abonado, asi comossi el
adquirente consulto el registro accesible
de bienes culturales robados que razona-
blemente deberia haber podido consul-
tar.

3) Se imputard al poseedor del bien
cultural el comportamiento del antece-
sor del que haya recibido dicho bien en
herencia o de cualquier otra forma gra-
tuita.

Capitulo Il Devoluciéon de
los bienes culturales
exportados ilicitamente

Articulo 5
I} Cuando un bien cultural ha sido
exportado del territorio de un Estado
Parte (el Estado requirente) infringiendo
su legislacion en materia de exportacion,
dicho Estado puede, en virtud de lo dis-
puesto en el Articulo 9, solicitar al tribu-~
nal o a cualquier otra autoridad. com-~
petente de un Estado (el Estado
requerido), que ordene la devolucion de
dicho bien al Estado requirente.

2) Para que pueda admitirse, toda de-
manda presentada con arreglo al parrafo
anterior deberd incluir o ir acompariada
de los detalles necesarios para que la
autoridad competente del Estado reque-
rido pueda comprobar si se cumplen las
condiciones previstas en el parrafo 3), asi
como de toda clase de datos acerca de la
conservacion y la seguridad del bien cul-
tural, y las condiciones de acceso al
mismo, una vez devuelto al Estado
requirente.

3) El tribunal o cualquier otra autori-
dad competente del Estado requerido
ordenara la devolucién del bien cultural
al Estado requirente si éste demuestra
que la salida del bien de su territorio
causa un perjuicio importante a sus in-
tereses en uno o mas aspectos de los que
se enumeran a continuacién:
a)la conservacion fisica del bien o de su

entorno;

b)la integridad de un objeto complejo;

c) la preservacién de la informacién, por
ejemplo, de caracter cientifico o his-
torico;

d)la utilizacién del objeto por una cul-
tura viviente;

e) la importancia cultural excepcional del
bien cultural para el Estado requi-
rente.

Articulo 6 .

Cuando un Estado presenta una reclama-

cién con vistas a la devolucion de un bien

cultural de conformidad con lo dispuesto
en el parrafo 3 del Articulo 5, el tribunal

o la autoridad competente sélo podran

negarse a ordenar la devolucion del bien

cultural si estiman que éste esta vinculado

a la cultura del Estado requerido o de un

tercer Estado tanto o més estrechamente -

que a la cultura del Estado requirente.

Articulo 7

Las disposiciones del Articulo 5 no se

aplicaran cuando:

a)el bien cultural haya sido exportado
en vida de su creador o dentro de los
cincuenta afios posteriores a su

muerte; o
b) no se haya presentado ninguna recla-

macién con vistas a la devolucién del

bien cultural ante ningan tribunal ni
otra autoridad competente de con-
formidad con lo dispuesto en el

Articulo 9 dentro de un plazo de

cinco afios a partir del momento en

que el Estado requirente se enterd, o

habria debido enterarse razonable-

mente, de la localizacién o de la iden-
tidad del poseedor del objeto y, en
todo caso, dentro de un periodo de
veinte afios a partir de la fecha en que

éste fue exportado; o
c) la exportacién del bien de que se trata

no sea ya ilicita en el momento de soli-

citarse la devolucion.

Articulo 8

[) En el momento de devoiver el bien
cultural, el poseedor puede exigir al
Estado requirente €] pago simultdneo de
una compensacion justa y razonable, a
menos que el poseedor supiera, o
hubiera debido saber, en el momento de
adquirir el objeto, que éste seria expor-
tado, o lo habia sido ya, infringiendo la
legislacién en materia de exportacion del
Estado requirente.

2) Al devolver el bien cultural, en vez
de exigir una compensacion, el poseedor
puede optar por conservar la propiedad
y la posesion del bien o transferirlo a
titulo oneroso o gratuito a una persona
de su eleccién que resida en el Estado
requirente y que ofrezca las garantias
necesarias. En tal caso, el bien no podra
ser confiscado ni ser objeto de ninguna
otra medida encaminada al mismo fin.

3) El Estado requirente sufragara los
gastos inherentes a la devolucién del
bien cultural realizada de conformidad
con lo dispuesto en el presente articulo.

4) Se imputara al poseedor del bien
cultural el comportamiento del antece-
sor del que haya recibido dicho bien en
herencia o de cualquier otra forma gra-
tuita.
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E] anteproyects de Convenio del UNIDROIT

Capitulo IV Reclamaciones

y acciones
Articulo 9
I} Con arreglo al presente Convenio, el
reclamante puede incoar una accién ante
Jos tribunales o cualquier otra autoridad
competente del Estado en que resida
habitualmente el poseedor del bien cul-
tural o del Estado en que se encuentre el
bien en el momento de presentarse la
reclamacion.

2) No obstante, las partes pueden
convenir en someter el litigio a otra
jurisdiccién o a un arbitraje.

Capitulo V Disposiciones

finales

Articulo 10

El presente Convenio se aplicard exclusi-
vamente a los bienes culturales que hayan
sido robados o exportados del territorio

de un Estado Parte infringiendo su legisla-
cién en materia de exportacién, después
de la entrada en vigor del Convenio res-
pecto del Estado Parte ante cuyos tribu-
nales u otras autoridades competentes se
presente una reclamacién tendente a la
restitucién o devolucion del bien cultural
de que se trate.
Articulo 1
Cada Estado Parte podra libremente, en
relacién con las reclamaciones presenta-
das ante sus tribunales o autoridades
competentes:
a) para obtener la restitucién de un bien
cultural robado:

i) ampliar lo dispuesto en el Capitulo |
a otros actos delictivos distintos del
robo en virtud de los cuales el de-
mandante fue injustamente despo-
seido del objeto;

i) aplicar su legislacion nacional si ello
permite extender el periodo
durante el cual puede presentarse
una reclamacién de restituciéon del

bien de conformidad con lo dis-
puesto en el parrafo 2 del Articulo 3;
iii) aplicar su legislacién nacional si ésta
niega al poseedor el derecho a ser
compensado aunque haya demos-
trado la diligencia necesaria a que se
refiere el parrafo | del Articulo 4;
b) para obtener la devolucién de un bien
cultural exportado del territorio de
otro Estado Parte infringiendo la legis-
lacion en materia de exportacién de
dicho Estado:
i)tener en cuenta otros intereses,
ademnas de los materiales a los que se
refiere el parrafo 5 del Articulo 5;
ii) aplicar su legislacion nacional si ello
permite aplicar las disposiciones del
Articulo 5 en los casos no previstos
por el Articulo 7;
c)aplicar el Convenio a pesar de que el
robo o la exportacién ilicita del bien
cultural se haya producido antes de la
entrada en vigor del Convenio res-
pecto de dicho Estado.

cronica de la FMAM

Flash

Federacién Mundial

Direccién postal:

TélL: (1) 43.06.61.83

de Amigos de los Museos

Secretarja general de la FMAM,
Palais du Louvre, 34, quai du Louvre,
75041 Paris Cedex 01, Francia

En su calidad de voluntarios que colaboran en la
salvaguarda del patrimonio mundial, los miembros de la
FMAM consideran que les concierne directamente la
Declaracién Universal del Voluntariado, que acaba de ser
adoptada por los voluntarios reunidos por Ja JAVE
(International Association for Volunteer Effort), cuyos
puntos principales son los siguientes: el voluntariado es,
por su espiritu de compafierismo y fraternidad, un factor
de expansién personal que estimula el espiritu de
solidaridad; todo compromiso voluntario implica una
parte de responsabilidad social y comunitatia; esta
responsabilidad significa, para el voluntariado, secreto,
cooperacién en el ejercicio de sus funciones y derecho a la
formacién; y, para la organizacién en cuestion, el deber de
evaluar los riesgos corridos, reembolsar los gastos
ocasionados por el voluntariado y prever el modo de
concluir su mision.

En la medida de lo posible, la FMAM tendri en cuenta en
el futuro estos principios. ||

Musenns (Unesco, Paris), n.° 172 (vol. XLIII, n.° 4, 1991)
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Como organizar un concurso de fotografia

para jovenes

- La experiencia de los Amigos
de los Museos de Bélgica

El objetivo del concurso de fotografia para
jovenes, que organizaron los Amigos de los
Museos de Bélgica en 1989, era el de
suscitar el interés de los jovenes por los
museos, obtener su participacion efectiva en
la vida museistica y, al mismo tiempo,
transmitir a los museos las impresiones que
tenian los jovenes de esas instituciones. Para
describir este concurso y sacar algunas
conclusiones titiles, hemos acudido a
Catherine Fache, historiadora del arte,
colaboradora de los Museos Reales de Bellas
Artes y coordinadora de varios proyectos
destinados a despertar el interés de los
Jovenes por el arte y Jos museos.
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En junio de 1989, la Federacién Mun-
dial de Amigos de los Museos anuncié
que, con motivo del Congreso Trienal
de Cérdoba (abril de 1990), se iba a
organizar un concurso de fotografia
destinado exclusivamente a los jéve-
nes. La Asociacion de Amigos de los
Museos Reales de Bellas Artes?
expres6 inmediatamente su deseo de
participar activamente en la difusion
de este concurso internacional, ya que
llevaba varios afios estudiando, con no
pocas dudas, la manera de fomentar el
interés de los jévenes en los museos.
Pese a tener descuento en las cuotas,
los menores de 30 afios no constituian
sino la décima parte de todos sus
miembros.

Esta reflexién tenia una doble moti-
vacién. Para que el nimero de socios
jovenes aumentara, era necesario diri-
girse a ese plblico concreto y ofrecerle
una imagen atractiva del museo, pero
sin que las actividades organizadas
dentro o fuera del mismo compitieran
con los programas del servicio educa-
tivo, para lo cual dichas actividades de-
bian orientarse hacia objetivos distin-
tos.

La nota informativa que se envia tri-
mestralmente a los miembros de la
Asociacién no era el medio ideal para
anunciar este concurso. Habia que
hacer llegar la informaciéon a medios
de comunicacién, colegios, circulos
relacionados con la fotografia, etc., y a
partir de alli dar al concurso una tonali-
dad y un interés propios, o sea el de un
concurso dentro del concurso. Las aso-
ciaciones de amigos, y sobre todo los
jovenes, la prestaron atencién inme-
diatamente a este concurso. Como es
légico, tenia que organizarse en nom-
bre de la Federacién de los Amigos de
los Museos de Bélgica?, y, aunque la
necesidad de tal acontecimiento no
estaba quiza suficientemente justifi-

Cartel en francés

cada, el interés que suscitaba era real.
Las asociaciones de amigos existentes
en Bélgica, que recurren con dema-
siada frecuencia a sus miembros mas
activos, en su mayoria voluntarios, no
pueden pretender que su estructura
federativa pueda servir, ademas, de
fuerza impulsora. La idea de poner en
sus manos semejante iniciativa era sin
duda excelente, pues llegaba en el
momento en que se intentaba que esta
federacién, algo anquilosada, reco-
brara su vigor.

EL TEMA DEL CONCURSO: “LAS
ENTRADAS Y SALIDAS DE UN
MUSEO”

El tema, las modalidades de participa-
cion y el reglamento del concurso orga-
nizado en Bélgica eran los mismos que
los del concurso anunciado por la
Federacién Mundial. Sin embargo, las
pequefas modificaciones realizadas
por consejo de los especialistas que
participaban en el jurado, le confirie-
ron autonomia e independencia con
respecto a su predecesor. {El concurso
volaba con alas propias!

Los jovenes tenfan que tomar foto-
grafias alrededor de los museos: las
entradas y salidas desde cualquier
angulo, con o sin publico. El tema
resultaba atractivo, pero habia que
presentarlo como un medio de estimu-
lar la creacién y no como una condi-
cion restrictiva. Segin el reglamento,
cada participante podia enviar cinco
fotos como maximo. El jurado iba a

1. La Asociacién de Amigos de los Museos Reales
de Bellas Artes, creada en 1967, es una de las mds
antignas y numerosas de Bélgica y debe su
importancia a su vinculacién con un famoso
museo de arte de Bruselas.

2. La Federacién de Amigos de los Museos de
Bélgica existe desde 1973 y cuenta con un total de
treinta y ocho asociaciones y veintidés mil
trescientos sesenta y tres amigos. El objetivo de la
Federacion es establecer lazos entre las distintas
agrupaciones de Bélgica para facilitar el mutuo
conocimiento y coordinar sus actividades.
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Primer premio, Alexandre Linder, 23 afios.

Federacmn de Amlgos de Ios Museos de Belglca

f Reglamento del concurso de fotografla .
1.El concurso est4 abierto a todos los jévenes que residan en Belglca y
 no tengan més de 25 afios el 16 de febrero de 1990. :
2 Los concursantes han de respetar las leyes y reglamentos sobre toma
: “de vistas vigentes en los Ppaises en los que hagan las. fotos
R 3 Especificaciones técnicas:’ '
C a) Sélo se aceptaran las coptas en papel ya sea en color 0 en blanco y
negro.
b)Cada partlclpante podra env:ar un maximo de cinco fotos
c) Las pruebas pueden presentarse en diversos formatos: como mmlmo‘
13x 13613 x 18 ycomo maxumo 30 x 30 30 X 40 cm; no deberan
- estar enmarcadas.
d)AI dorso de cada fotograﬁa se colocara una e‘uqueta con el nombre
del participante, su dlreccmn y el nombre del museo fotografiado.
4. Fecha limite para los envios:
Las fotograffas, acompafiadas de la hoja de i mscrlpc:lon deben
- depositarse o enviarse antes del 15 de marzo de 1990 a la Federacxon o
de Amlgos de los l\/luseos de Belglca rue du Musee 9 1000 Bruselas o
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‘ Segundo premio, Renaat Thijs, 21 afios.

; Xavier Léwenthal.
|

Fotos cortesia de la Federacién Mundial de Amigos de los Museos
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tomar en consideracién la totalidad del
envio del candidato. Las pruebas
podian presentarse en diversos forma-
tos, desde un minimo de 13x13 6
13x18cm hasta un méximo de 30 x 30
6 30 x 40 cm. Sélo se aceptaban las
copias sobre papel, en blanco y negro o
en color.

Si bien las personas que se dedican
a la fotografia en sus ratos de ocio utili-
zan muy a menudo el color, el blanco y
negro sigue siendo muy apreciado en
las escuelas y talleres fotogréficos,
donde los jévenes tienen acceso a los
laboratorios y ellos mismos revelan e
imprimen sus imagenes. El color es
propio de las fotos que hace el aficio-
nado com(n y corriente, mientras que
el blanco y negro sigue reservado a
quienes tienen una actitud profesio-
nal.

Ahora bien, al querer atraer al
mayor numero de concursantes, ;no
se corria el riesgo, paraddjicamente,
de no despertar el interés ni de unos ni
de otros? La pertinencia de esta pre-
gunta es indiscutible hoy en dfa, si se
consideran los envios recibidos y la
opinién del jurado. A lo anterior cabe
afiadir la cuestién de la edad de los
candidatos. El concurso estaba abierto
a los menores de 25 afios el 15 de
febrero de 1990. ;No despreciarian
quiza los jévenes de mas edad un con-
curso abierto a demasiada gente? Y los
mas jévenes, jse atreverian acaso a
competir con los mayores?

Es indudable que los premios ofre-
cidos suponian un gran aliciente para
participar en un concurso de este tipo.
El primer premio consistia en un viaje
de una semana para dos personas a
Nueva York, jsuficiente para echar a
volar la imaginacién de mas de un
joven europeo! El segundo premio con-
sistia en un fin de semana en Londres
para dos personas, y los otros diez
ganadores iban a ser recompensados
con libros de arte. La ayuda de algunas
empresas fue muy valiosa y estimu-
lante para la organizacién de este con-
curso. Por ejemplo, la empresa aérea
Sabena regal6 el viaje a Nueva York, el
Crédit Communal aporté su ayuda
moral y financiera, y el Sindicato de
Iniciativa de la Ciudad de Bruselas
patrociné el concurso.

Para divulgar las bases del con-
curso se enviaron folletos y carteles
impresos en las dos lenguas oficiales
de Bélgica a todas las escuelas de
ensefianza secundaria y a las seccio-
nes superiores correspondientes, asf
como a museos, galerias de fotografia,
centros culturales, prensa escrita y

medios audiovisuales de comunica-
cién. Con este propésito se adquirieron
listas de correo, personalizadas y cui-
dadosamente seleccionadas, gracias a
las cuales se pudo cubrir la totalidad

de dichos sectores. Asimismo tenemos

que las asociaciones de Amigos de los
Museos se esforzaron en transmitir la
informacién a sus miembros y a la
prensa local. Los efectos fueron extra-
ordinarios. A peticién de los profeso-
res, de los animadores y de los propios
jovenes, se repartieron otros mil qui-
nientos folietos. Al cabo de algunas
semanas llegaron las primeras fotos a
la secretaria. El dia del cierre, el 15 de
marzo de 1990, se contaba con casi
doscientos participantes.

Los envios procedian de todo el
pafs, en su gran mayoria de jévenes
entre los 12 y los 18 afos de edad. Se
vié claramente que algunos jévenes
participaban con sus clases, sin duda
animados por sus profesores. Asf pues,
el balance resulté totaimente positivo,
alcanzandose uno de los principales
objetivos del concurso, no otro que el
de dar a los jévenes la oportunidad de
acercarse a [0os museos y de observar-
los de manera personal y creativa.

Debido a los criterios de evaluacién
del jurado, centrados en la calidad
intrinseca de las fotografias presenta-
das, los concursantes seleccionados
eran los mayores, probablemente por
tener mas experiencia. El jurado
estaba compuesto por un conservador
en jefe, dos directores de museos de
fotografia, el redactor en jefe de una
revista de fofografia y el presidente del
Sindicato de Iniciativa de la ciudad de
Bruselas. E! primer premio correspon-
di6é a Alexander Lindner (de 23 afios) y
el segundo a Renaat Thijs (de 21
afios). Los otros premios fueron otor-
gados a jévenes que tenfan entre 18 y
23 afios (cabe sefialar que ninguno de
ellos se limité a las “entradas y sali-
das”).

ALGUNAS CONSIDERACIONES A
POSTERIORI

Sibien es cierto que el jurado sirvié a la
causa de la fotografia al mostrarse exi-
gente, al mismo tiempo ignoré una
forma de expresion de muchos jéve-
nes.

No cabe duda de que la eleccién se
hizo en perjuicio de las fotografias de
menor interés plastico, pero que no
por ello carecfan de cualidades de
observacién, humor, poesia, etc. Por lo
tanto es evidente que resulta dificil
pedir a los jévenes que utilicen medios

y técnicas que no dominan suficiente-
mente. Esta cuestién se plantearia
igualmente si se tratara de pintura,
literatura, video, eic. Con la experien-
cia se llegarad sin duda a tener que
escoger entre recompensar el trabajo
de jovenes cuyas aptitudes son obvias
o a fomentar la participacién de los no
iniciados, proporcionandoles a estos,
de una manera u otra, la ayuda nece-
saria para poder expresarse.

Lo principal, ante todo, era intere-
sar a los jévenes en el movimiento de
los amigos de los museos. Aunque sélo
fuera por el nimero de participantes
que el concurso atrajo, puede decirse
que esta experiencia fue decisiva,
incluso si es todavia demasiado pronto
para saber si la Asociacién de Amigos
de los Museos Reales de Bellas Artes
contard con nuevas inscripciones de
jévenes amigos que permitan rejuve-
necer su personal directivo. [ |
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Y ademas . ..

La Papeterie Saint-Gilles en
Saint-Joseph-de-la-Rive,
Charlevoix, Quebec.

“Economuseologia”,

Cyril Simard

En el ndmero 162, Museum presentd el
neologismo “museoeconomfa”, destinado a
evocar (més que a definir) un conjunto aun
vago de interacciones entre el mundo del
museo, por una parte, y la actividad
econdmica de nuestra sociedad, por la otra,
pero también para decir que un museo no
puede ignorar la evolucién de la economia, a
menos que lo haga por su cuenta y riesgo.
Ahora bien, acaba de nacer otro neologismo,
“economuseologfa”, que expresa (mas que
evoca o define) una realidad ya existente, por
o menos en algunos paises. Para informacion
de los lectores de Museum, hemos pedido al
primer “economusedlogo” que nos hable del
tema. Se trata de Cyril Simard, arquitecto,
etndloga, ex director de planificacién del
Museo de Quebec y actual presidente de la
Comisién de Bienes Culturales de esta
hermosa provincia canadiense.

Fotos cortesia del autor.

Cuando en el Canadé se crean grandes
instituciones museoldgicas, me parece
util difundir los resultados de una
investigacion en etnologfa aplicada,
realizada entre 1984 y 1989. Debido a
mi preocupacién por la gestion del
arte, en los Gltimos afios llevé a cabo
una serie de observaciones en distin-
tos lugares del mundo. Pude asi anali-

zar experiencias y proyectos dirigidos a

conservar el patrimonio cultural y los

oficios tradicionales con la idea de
reactualizarlos.

e Durante una visita al Kilkenny Cen-
tre, en Irlanda, me sorprendié el
nuevo auge de la produccion tradi-
cional irlandesa, asi como los servi-
cios de disefio que este centro ofrece
a las empresas que buscan prototi-
pos.

e En los talleres Plus, en Noruega, los
centros de interpretacion y comuni-

un neologismo rentable

cacién “en vivo” con la clientela des-
pertaron mi curiosidad, al ver yo la
disponibilidad de los disefiadores y
la manera como los talleres estan
abiertos a los visitantes.

* En Vermont, Estados Unidos, quedé
boquiabierto al enterarme que el
Farm and Museum financia una
parte de sus actividades con las
ganancias obtenidas con la venta de
caballos de raza.

Estas empresas museisticas, como

muchas otras que existen en los Paises

Bajos, Suecia, Francia e incluso el

Canada, tenian un objetivo comun: la

bisqueda constante de una férmula

de autofinanciacién.

Cuando en todas partes se volvia
cada vez mas dificil obtener recursos
financieros, en un momento en que
muchos talleres de produccién y cier-
tos oficios parecian estar destinados a

Musenm (Unesco, Paris), n.° 172 (vol. XLIIL, n.° 4, 1991)
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desaparecer, después de investigar,
analizar, resumir y experimentar sobre
un caso tipico, me fijé como objetivo
elaborar un concepto que integrara
la cultura y la economia en pro del
desarrollo. Asi cobré forma la idea
de la economuseologia. A continua-
cién pude aplicarle este concepto a
una empresa artesanal de papel hecho
a mano, la Papeterie Saint-Gilles,
situada en Charlevoix, Quebec, Ca-
nada.

UN SISTEMA MIXTO

La palabra economuseologia es muy
reciente. El concepto que designa pre-
senta una nueva opcién cultural, en vir-
tud de la cual el mundo de la empresa
artesanal se asocia al de la museologfa,
entendida en su sentido mas amplio,

para garantizar las bases financieras de
un organismo destinado al desarrollo y
la difusion de la cultura material de un
pais. Este nuevo centro de produccién,
dotado a su vez de un centro de anima-
cién e interpretacién que valoriza las
cualidades patrimoniales del lugar,
tiene la mision de renovar los productos
tradicionales en funcién de la creativi-
dad y las necesidades contempora-
neas. Se trata, pues, de un sistema
mixto de empresa y museo en el que los
dos aspectos se retinen para lograr su
autofinanciacién comdn y que en gene-
ral se hallan bajo un mismo techo. Al
quedar asegurada la autofinanciacién,
el economuseo estd en condiciones de
planificar mejor su futuro, desarrollar
productos de mejor calidad, garantizar
su continuidad a través de personas
capaces y contribuir al enriquecimiento

del turismo cultural y cientifico de su
territorio.

Desde el punto de vista etimolégico,
la palabra economuseologia expresa las
dos preocupaciones principales de
nuestra presentacién. “Econo” destaca
la importancia de la rentabilidad y del
rendimiento de la empresa, y “museo-
logia” confiere al conjunto la dimensién
cultural y pedagégica que se desea y
que le otorgarén su originalidad y espe-
cificidad. No es necesario justificar de-
masiado el empleo del prefijo “econo”,
pero preferimos no identificarlo con el
concepto de ecomuseologia, cuyos
objetivos de valorizacién de la memoria
colectiva se diferencian mucho del pro-
yecto de rentabilizar sobre fodo Ias
pequefias empresas artesanales pro-
ductoras de bienes utiles, ya sean tradi-
cionales o contemporaneos.

Cuapro 1. Los aspectos especificos de la conservacion y la formacién

Conservacion

Museo cldsico

Centro de interpretacién

Ecomuseo

Economuseo

Industria cultural

Empresa comercial

Fundamento del

Conservar para

Conservar para

Conservar para

Conservar para

Conservar para

Conservar por

organismo destacar el valor de  destacar un tema establecer una inspirarse en lo retornar a las fuentes conservar o por
una coleccién indentidad con la mejor del objeto y mimetismo
poblacioén del oficio
Tema La coleccién El tema La memoria El producto y el El objeto estético El prototipo
colectiva oficio

Con relacién al
objeto

El objeto “en si”, por
su valor

El objeto como
ejemplo

El objeto como
testigo

El objeto como
fuente de renovacién
de la produccién

El objeto como
realizacién personal

El objeto como
beneficio

Con respecto a las  Autenticidad del Interpretacién Conocimiento de los  Capacidad de Posibilidad de Investigacién de la
técnicas de objeto: conformidad  simbolica de un modos de producir con la adaptar la técnica rentabilidad de la
produccién histérica tema escogido produccién en un tecnologia tradicional técnica

medio dado tradicional
Con respecto a los  El objeto es mds El objeto es mis El ambiente global:  El edificio acentia la  Ef edificio como El edificio como

Iugares y edificios

importante que la
propia galeria

interesante cuando
estd en su dambito
natural e histérico

factor de identidad

especificidad del
museo

lugar de vida y de
creacién

instrumento de
produccién y venta

Arraigo

Basado en la
coleccion y las obras

Basado en los
estudios de la
tematica

Basado en el
testimonio y la
vivencia de la
comunidad

Basado en las
tecnologias de un
taller productor

Basado en la
creatividad de un
creador auténomo

Basado en el
rendimiento y los
logros de la empresa

El aprendizaje de los

Con miras a la

Con miras a la

Con miras la

Con miras 2

Con miras a

Con miras a mejorar

oficios calidad de la comprension de las  comprension del producir objetos y de  producir y crear la productividad y la
restauracion y la técnicas y métodos  modo de vida del calidad y adaptar la  objetos de calidad eficacia
conservacion lugar en cuestidén téenica al futuro
Tipo de pedagogia A cargo de A cargo de Animacién cultural a2 A cargo de artesanos Nivel: Nivel:
especialistas y especialistas y de cargo de especialistas perfeccionamiento  perfeccionamiento
voluntatios titulados voluntarios del lugar y voluntarios del
lugar
Formacién y Estudios Estudios Autoformacién Aprendizaje y Aprendizaje y Estudios
perfeccionamiento  especializados especializados estudios estudios especializados
del personal especializados especializados
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Cyril Simard

Nuestro estudio se basa, por otra
parte, en cinco niveles de andlisis que
delimitan claramente los parametros
del campo de aplicacién del concepto
en compatracion con los modelos clési-
cos de la museografia y la industria. A
titulo de ejemplo presentamos el cua-
dro 1, que muestra la especificidad del
concepto en cuanto a la conservacién
se refiere.

No obstante, es importante aclarar
que la definicién de la rentabilidad y
del rendimiento de un economuseo
incluye aspectos cuantitativos y cuali-
tativos de estas nociones econémicas.
El objetivo fundamental de autofinan-
ciacién de un economuseo se identi-
fica facilmente con el rendimiento lla-
mado cuantitativo, medido gene-
ralmente con normas y técnicas
contables sofisticadas. Del mismo
modo, el rendimiento social, culiural y
patrimonial, que son tan importantes
como el rendimiento econdmico,
representan los efectos benéficos
esenciales que puede producir un eco-
nomuseo, mas dificiles de medir
puesto que se trata de rendimiento
cualitativo.

Al asociar “econo” a la palabra mu-
seologfa, esta particula adquirira un
nuevo sentido, una intepretacién adi-
cional; designara no sélo el objetive
fundamental del concepto sino que
evocara también las nociones de auto-
nomia, productividad y competencia
en el ambito museolégico. A este
nuevo vocablo corresponden métodos,

contenidos y procesos de gestion ade-
cuadaos.

La economuseologia es, por lo
tanto, un sistema de empresa museis-
tica. Este modelo corresponde al de
una pequefia empresa de tipo artesa-
nal en cuanto a la explotacién; que pro-
duce objetos tradicionales y/o contem-
poréneos que tienen una connotacién
cultural (con respecto a un objeto, un
material, un lugar o una persona);
dotada de un centro de animacién e in-
terpretacién de la produccién tradicio-
nal y actual; que valoriza las cualida-
des ambientales y patrimoniales de un
edificio y/o lugar; y cuyo objetivo fun-
damental es el de alcanzar la autofi-
nanciacién completa del sistema.

NUEVOS OBJETIVOS Y MEDIOS DE
INTERVENCION

El primer objetivo es pues estricta-
mente financiero: alcanzar la autofi-
nanciacién completa de las operacio-
nes, tanto comerciales como cul-
furales. Para ello, los disefiadores se
verén obligados a tratar de desarrollar
nuevos productos que lanzar al mer-
cado y a alcanzar cierto nivel de ren-
tabilidad antes de iniciar la etapa
siguiente o sea la creacién del sector
museo. El conjunto debera ser conce-
bido de acuerdo con los medios econé-
micos producidos por su propia capa-
cidad financiera. Esto implica, en

general, mucha moderacion en la ela-
boracién del programa arquitecténico y
constituye una advertencia contra la

megalomania. En realidad, se examina
todo el proceso de instalacion tradicio-
nal. Cabe observar que nos dirigimos
sobre todo a los talleres atn “con vida”,
que ya han aprendido a sobrevivir.

El segundo objetivo es de tipo cuali-
tativo y consiste en renovar la produc-
cion con el fin de conservar lo mejor de
la tradicién. Teniendo en cuenta las
necesidades reales de los clientes que
buscan un producto de calidad supe-
rior, la produccién debe respetar las
normas internacionales reconocidas
en su ambito. Es mas, esta busqueda
de normas de alta calidad se aplica
también al continente, es decir, a la
arquitectura y la presentacién del
lugar. La calidad de la vida, la protec-
cién del medio ambiente, la escala
humana y la especificidad regional son
los valores que busca el equipo bésico
“ideal”, integrado por un etnélogo, un
disefiador y un arquitecto. Este equipo
pluridisciplinario debe garantizar des-
de el comienzo que las funciones se
complementen y equilibren dentro de!
proyecto.

Por Gitimo, el tercer objetivo res-
ponde a la evolucién del turismo cultu-
ral y cientifico de la regién, puesto que
se difunde el producto segiin los con-
ceptos de una museologia adaptada.
De este modo se garantiza mejor la
valorizacién del patrimonio construido
y la preservacién de las especificida-
des regionales. Por otra parte, el mu-
seo que se ha de fundar tendréa carac-
teristicas muy particulares. De hecho,

(a) Con un cedazo, el artesano fabrica
las hojas de papel una por una, segun
(b) un método del siglo xviL.
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Cuapro 2. Las quince preguntas pricticas relativas a la viabilidad

Criterios objetivos

Conservacion

Produccion

Difusion

Venta

Gestion

Con respecto a

1
dLa ensefianza

2

¢El  producto

3

¢Pueden inte-

4
&Se conoce bien

5

¢La  organiza-

los criterios del oficio se actual puede ser grarse la inter- la clientela? cién existente es
econbémicos puede hacer a rentable enfun- pretacion y la libre de escoger
(autofinanciacion)  través del cidén exclusiva- animacién sin la gestién?
aprendizaje en mente de su poner en peli- Cudl e la
el taller? calidad recono- gro la rentabili- situacién  juri-
cida? dad de Ia dica y finan-
empresa? ciera?
6 7 8 9 10
Con respecto a ¢la técnica pre- ¢La especifici- ¢La  temdtica ¢EIl taller actual ¢Es posible con-
los criterios senta en si dad del pro- escogida es lo puede producir servar la escala
cualitativos misma un in- ducto le con- bastante solida en cantidad de una empresa
(calidad del pro- terés  pedagé- fiere un caricter como para con- suficiente para muy pequeila?
ducto) gico y patrimo- auténtico? vertirse en atender a la de- (“Small is beau-
nial para la popular por si manda? tiful”.)
colectividad? misma?
11 12 13 14 15
Con respecto a ¢la recupera- ¢Se puede con- ¢la accesibili- :El producto se ¢Es posible
los criterios téc- cidén de un bien tar con el pro- dad y la demo- adapta en época ampliar el
nicos y admi- patrimonial ducto  actual cracia pueden de turismo a la nimero de
nistrativos reforzarfa ~ su para promover ser también su demanda y las socios y conse-
(#urismo cultural ¢ idea de la valo- yafirmarla par- marca de necesidades de jeros de wuna
indusirial) rizacién de un ticularidad comercio? los turistas? empresa?

lugar?

local?

se trata de un centro de interpretacién
de la produccién local, destinado no
s6lo a explicar las técnicas comple-
mentarias al visitante sino también a
hacerle comparar lo tradicional con lo
actual, ya que las obras serén escogi-
das en funcién de su capacidad de
estimular la imaginacidén y la creativi-
dad de los visitantes y aun de los pro-
pios artesanos. En suma, se favore-
cerd una interpretacién que pasa por
las actividades de produccién y por los
contactos directos con los producto-
res, aprovechando la presencia del
cliente para demostrar si el producto
puede venderse.

Con el fin de orientar a las personas
y a los organismo interesados, hemos
elaborado una serie de preguntas con
tres criterios que dependen de los
objetivos (econémico, cualitativo y téc-
nico) y de las cinco grandes funciones
siguientes: conservacién, produccién,
difusion, venta y gestién. El estudio
completo! responde estas preguntas
punto por punto y da soluciones de
caracter practico para poder aplicar el
concepto: bibliografia sugerida, cua-
dros para el andlisis, caracteristicas
del personal, métodos de gestidn, tipos
de especializacién, etc. (Véase el cua-
dro 2.)

UN PROTOTIPO QUE FUNCIONA

La Papeterie Saint-Gilles, una empresa
de fabricacién de papel a mano que en
1984 tuvo que cerrar sus puertas por
razones financieras, nos sirvié de labo-
ratorio para la aplicacién de este con-
cepto. Como complemento se llevaron
a cabo otras investigaciones en la Uni-
versidad de Laval, en el Sector de
Artes y Tradiciones Populares, en la
Escuela de Arquitectura y en el Depar-
tamento Artistico del Colegio de Ense-
fianza General y Profesional de Sainte-
Foy (carrera de disefio), para someter
a prueba las distintas hipétesis. Los
resultados fueron convincentes. Asi
pues, ftras aplicar este enfoque
durante cinco afios, la empresa y las
actividades museolégicas se autofi-
nancian totalmente, lo que ha incitado
a muchos hombres y mujeres de nego-
cio a participar, desde sus inicios, en el
desarrollo de un proyecto que muy
pronto pueda llegar a ser rentable y
auténomo.

El concepto ha demostrado en la
practica que puede generar empleos
estables y que constituye también un
ambito favorable para el surgimiento
de un tipo de gestién comercial que
estimule nuevas tradiciones. Este ren-

Blanco sobre blanco y papel sobre
papel: un escaparate preparado con
productos fabricados en la misma
emptresa.

dimiento ha hecho que el concepto de
economuseologia haya sido recono-
cido recientemente por el Ministerio
de Turismo de Quebec y la Fondation
de I'Entrepreneurship. La Papeterie
Saint-Gilles y su concepto de econo-
museologfa han recibido el Gran Pre-
mio de Innovacidn Turistica en 1989.m

1. Cyril Simard, Ph. D., Economuseolygie —
Comment rentabiliser ane entreprise cnltnrelle, Montreal,
Edition du Centre Educatif et Culturel Inc., 1990,
170 p.
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Nuestra experiencia
con los conservadores

Sylvie Wagemakers nacio en 1950 en
Bandung, Indonesia. Estudid ciencias sociales
en la Universidad Catdlica de Brabante,
Tilburg. De 1981 a 1988 fue profesora en
diversas escuelas de estudios comerciales.
Desde 1988 es consultora principal de gestion
en Qpsterbeek, Paises Bajos. Se ha
especializado en capacitacion administrativa.

Ton Wagemakers nacié en 1950 en Vaught,
Paises Bajos. Estudio ciencias sociales,
historia y antroplogia en la Universidad
Catdlica de Brabante, Tilburg, y museologia
en la Universidad de Leiden. De 1973 a 1988
fue profesor en diversas escuelas de estudios
comerciales. Entre 1983 y 1987 desemperic
el cargo de administrador de proyectos del
Museo de Artes Textiles de Holanda. Desde
1988 es el coordinador de los conservadores
del Museo de Etnologia de Rotterdam, Paises
Bajos.

Al abordar la gestién de los museos, a
veces se pasa por alto o no se entiende
cabalmente la importancia del ele-
mento humano, pese a que en resumi-
das cuentas el museo puede ser consi-
derado y analizado teniendo en cuenta
que esta compuesto por un grupo de
seres humanos 0 una asociacién de
grupos de esa indole y que en gran
medida su gestién es, por consiguiente,
una herramienta social cuyo manejo
correcto exige tener una conciencia
clara de la necesidad de precisar, en la
medida de lo posible, las caracteristicas
y los limites de las funciones y respon-
sabilidades de los distintos grupos e
individuos que intervienen en su funcio-
namiento, asi como las relaciones entre
las personas y los grupos.

Habia una vez un museo dotado de
una estructura muy clara y sencilla y
que tenia un director y varios conserva-
dores, ademas de otros funcionarios de
menor rango encargados de los fondos,
sin olvidar a los vigilantes de las salas
abiertas al publico. Pero el mundo cam-
bia y van entrando en escena otros fun-
cionarios: los contables, los técnicos,
los administradores, los educadores,
los publicistas, los especialistas de la
informética, etc. En otras palabras, la
organizacién se convierte en un ejem-
plo perfecto de burocracia, con normas
y procedimientos formalizados, ejer-
ciendo las personas de mayor rango la
supervision de actividades y funciones
normalizadas, y una autoridad basada
en la posicién social que se ocupa den-
tro de un orden jerarquico. EI museo
parece una verdadera organizacién que
debe tender a mejorar, sin duda alguna,
la capacidad del personal para desem-
pefiar sus funciones. Asf ocurre en teo-
ria, pero no todos los empleados gozan
en la practica de una buena situacién.
De los congresos, articulos y cartas a
los periédicos se desprende que en los
Ultimos afios los conservadores de mu-
seo tropiezan con grandes dificultades
para realizar sus tareas, dada la organi-
zacién burocratica que hemos descrito

Sylvie y Ton Wagemakers

y que los acapara literalmente, lo que
hace imposible obtener el rendimiento
que podria exigirseles.

Nos gustaria abrir nuevas perspecti-
vas. Ante todo, deseamos propugnar el
nombramiento de administradores pro-
fesionales al frente de los conservado-
res de museos. En segundo lugar, que
sean tratados como verdaderos profe-
sionales. Este sera el alcance de nues-
tro mensaje, ni mas ni menos, aunque
trataremos de explicarlo con mas de-
tenimiento por el siguiente motivo: en
muchos museos, los conservadores
dificilmente tienen la posibilidad de de-
sempefiar realmente las funciones que
les corresponden, lo que repercute de
modo muy negativo en la calidad de
exposiciones y catélogos.

Para dejar claro lo que queremos de-
cir vamos a considerar ante todo diver-
sas nociones tedricas relacionadas con:
a) los profesionales; b) los conservado-
res de museo y su profesionalidad; y ¢)
los gestores o administradores. En la
segunda parte de este articulo aborda-
remos el caso del Museum voor Volken-
kunde (Museo de Etnologia) de Rotter-
dam y expondremos cémo ha desem-
pefiado su labor en dicho museo,
durante més de un afo, un gestor pro-
fesional de conservadores de museo.

LOS PROFESIONALES

Empecemos por trazar el perfil de los
profesionales. Estos gozan de autono-
mia para desempefiar su trabajo, auto-
nomia que se concreta en los aspectos
siguientes: son ellos los que determi-
nan los objetivos y el contenido de su
labor; poseen la capacidad necesaria
para determinar y seleccionar los
conocimientos que su &ambito de
actuacién especializado requiere; de-
terminan las prioridades a que habra
de ajustarse la labor; eligen a las per-
sonas con quienes consideran mas
adecuado trabajar para llevar a cabo
tareas concretas; y, por Ultimo, deter-
minan el enfoque esencial que habra
de aplicarse a la labor.
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Los profesionales se distinguen de
los otros grupos orgdnicos que actlan
en el seno de los museos y no necesi-
tan plantearse la organizacién en su
conjunto, porque cada cual se ocupa
de una tarea o interés concreto y con-
sidera que el museo debe limitarse a
dar trabajo y pagar la correspondiente
remuneracién. Los profesionales su-
bordinan, pues, los objetivos del mu-
seo a los suyos propios y fundamentan
sus decisiones en consideraciones
estrictamente profesionales, sin tener
presente las finalidades del resto de la
organizacion. Los profesionales traba-
jan mediante contactos personales, es
decir, que las preferencias subjetivas
desempefian un papel importantisimo.
Las perspectivas que se proponen
corresponden al campo de su especia-
lizacién, atribuyendo una gran impor-
tancia a Ja probidad, de conformidad
con las normas vigentes en su propio
grupo, normas que de ningtin modo,
en su opinién, pueden ser puestas en
tela de juicio por los miembros de la
organizacién, ya que, de lo contrario, la
autoridad entraria en crisis y se produ-
cirfa pugna entre los profesionales y
los administradores o la direccion
general.

Tanto la organizacién en la gque tra-
bajan como los gestores que coordinan
a los profesionales deben tener pre-
sente que éstos consideran que no
estéan obligados a aplicar las decisio-
nes de la direccidon cuando éstas
entran en contradiccién con sus valo-
res y normas propios, y que los profe-
sionales no desean ser “supervisa-
dos”, ya que se consideran los
responsables Unicos de los resultados
de su trabajo, aunque otras personas
hayan contribuido en el mismo. Asi,
por ejemplo, cuando una exposicion
tiene gran éxito, el conservador del
museo considera normal que se le atri-
buya a él personalmente dicho éxito.
Por Uitimo, los profesionales contem-
plan siempre con un espiritu muy cri-
tico las actividades de la direccidn.

LA PROFESIONALIDAD DE LOS
CONSERVADORES DE MUSEOQ

Estos rasgos del comportamiento de
los profesionales se dan también en los
conservadores de los museos, cuya
labor abarca los siguientes ambitos y
justifica e incluso exige una mayor
autonomfa profesional:

El museo tiene por objeto ocuparse
de algo que la sociedad tiene en gran
estima. El patrimonio cultural de su
pueblo y de otros pueblos se debe con-

servar y poner a la disposicién del
publico.

Para no afectar la integridad de los
objetos, el conservador debe atenerse
a determinadas normas profesionales
gue no figuran forzosamente en los
c6digos éticos profesionales, aunque si
gozan de acepiacién general. Por
ejemplo, el conservador no debe parti-
cipar en ninguna modalidad de comer-
cio de objetos museisticos, debe expo-
ner los objetos respetando su contexto
y debe describirlos seglin las normas
técnicas del caso.

A menudo las actividades de los con-
servadores estan al servicio de las
necesidades de colegas de otros mu-
seos o de investigadores de universida-
des e institutos. (Sin olvidar a los colec-
cionistas, que con frecuencia tienen
amplios conocimientos del tema que en
particular les interesa). Los conserva-
dores son los Unicos empleados de los
museos que poseen la competencia
para atender a esas personas.

En muchas ocasiones los conserva-
dores son las (nicas personas capaces
de decir qué representa un objefo y de-
terminar el valor de una donacién o
una adquisicion.

La autonomia que reivindican los
conservadores de museo tiene que
expresarse directamente y servir las
necesidades funcionales de su propio
trabajo y las necesidades de la colec-
cién del museo, necesidades que de-
penden, entre otras cosas, de la des-
cripcién de los objetos, de una politica
basada en las adquisiciones y de que el
publico tenga acceso a Jas colecciones
mediante exposiciones, conferenciasy
publicaciones.

LOS COORDINADORES DE LOS
PROFESIONALES

¢En qué consiste fa labor de un coordi-
nador dentro de una organizacion
burocrdtica? Para responder a esta
pregunta habra que tener presente de-
terminados principios y axiomas:

Los profesionales no pueden ser diri-
gidos con normas y procedimientos.

Ante todo es menester velar por
aumentar la cantidad y la calidad de
los resultados obtenidos por los profe-
sionales.

Hay que suscitar el ambiente ideal
para que, a su manera, los profesiona-
les desempefien su labor en el seno de
la organizacién de que se trate.

Por dltimo, es preciso que en la
medida de lo posible coincidan los
objetivos de la organizacién y los de los
profesionales.

De lo anterior se desprende que los
coordinadores de profesionales habran
de aplicar a su labor la estrategia
siguiente: proteger a los profesionales
de las repercusiones de la actividad de
la organizacion; resolver los problemas
practicos que se planteen y emplear su
autoridad para actuar en nombre de
aquéllos, aunque, por lo que se refiere
a cuestiones relacionadas con su
ambito de especializacién, sea a los
profesionales mismos a quienes
incumba defender personalmente sus
propuestas. En caso de que la organi-
zacién rechace alguna idea o pro-
puesta, el gestor debera cuidar que el
rechazo no se base en el contenido
mismo de lo sugerido por el conserva-
dor, es decir, que Unicamente se
podrén alegar intervenciones “exter-
nas” (por ejemplo, consideraciones
financieras) para sustentar su rechazo,
y, a la inversa, los profesionales de-
beran comprender claramente que no
es mision de ellos opinar acerca de las
decisiones generales que se tomen en
el museo.

Los gestores deben permitir que los
profesionales lleven a cabo experien-
cias “abiertas” y explicar a los demas
miembros de la organizacién adminis-
trativa que, para cumplir sus objetivos,
el estilo de trabajo de los profesionales
tiene que ser diferente del habitual. Si
los conservadores formulan ideas de
interés para la organizacién conside-
rada en su conjunto, los administrado-
res deben procurar que esas ideas se
lleven a la préctica. Por dltimo, los
coordinadores deben trabajar con los
conservadores para aplicar las pro-
puestas de éstos y obtener resultados
cuya calidad y cantidad habran de
tenerse siempre presentes.

EL MUSEOC DE ETNOLOGIA DE
ROTTERDAM

Examinemos un caso concreto, la labor
llevada a cabo por uno de los autores de
este trabajo, Ton Wagemakers, en el
Museo de Etnologia de Rotterdam.
Hace un afio se publicé un anuncio
en el que se solicitaban candidaturas
para el cargo de coordinador de conser-
vadores de ese museo. En el anuncio se
pedia que los candidatos tuvieran las
cualidades propias de un administrador
y que estuviesen dispuestos a intere-
sarse por Asia y América Latina. Se pre-
cisaba un “directivo capaz de partici-
par”. Se escogid a un administrador
profesional que tenfa cierta experiencia
en el campo de los museos y que poseia
algunos conocimientos de antropologfa.
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El puesto habia sido creado hacia poco,
de conformidad con lo recomendado en
un informe que se elaboréd a raiz de una
crisis entre la direccion y los conserva-
dores de la institucién, crisis motivada
entre otras cosas por la transformacién
de una estructura administrativa senci-
lla en una burocrética, cambio que ya
ha sido mencionado.

Al analizar la situacién, Ton Wage-
makers descubrié que en ella influian
de forma considerable las cuatro cues-
tiones siguientes:

Desde hacia varios afios, el 70% del
presupuesto dedicado a adquirir obje-
tos se invertfa en informatizar las insta-
laciones. Al disminuir tan drastica-
mente el presupuesto, rara vez se
recurria al saber de los conservadores
para decidir la adquisicién de algln
objeto, a lo cual se anadia el hecho de
que otros funcionarios del museo
podian presentar también propuestas
de adquisicion.

Los conservadores se dedicaban
muy poco a la tarea mas importante o
sea la catalogacién de los fondos del
museo, ya que consagraban la mayor
parte del tiempo a contirolar datos ele-
mentales con el fin de cumplir el plan
de informatizacion.

Cada vez se recurrfa mas a especia-
listas ajenos al museo para organizar
exposiciones temporales de importan-
cia.

Se utilizaban en menor medida las
colecciones del musec para esas expo-
siciones temporales, lo que significaba
que el museo estaba desaprovechando
los conocimientos de sus propios pro-
fesionales.

En resumen, a los conservadores
del museo no se les ofrecia [a oportuni-
dad de desempefiarse profesional-
mente. Ton Wagemakers decidié que
su labor consistirfa en tratar a los con-
servadores estrictamente comao profe-
sionales y en servir de mediador entre
ellos y la organizacion burocrética.

Para ellos empezé por realizar lar-
gas entrevistas con cada conservador,
lo cual le permitié abordar cuestiones
de primordial importancia como son el
nivel de formacién universitaria, las
opiniones que se tenfan del museo, los
intereses personales, las exposiciones
que deseaba organizar, etc. Ademas,
estudié los documentos y los objetivos
de polftica general del museo, comen-
zando con la politica de adquisiciones
en vista de que, a su juicio, afectaba la
misma razén de ser del trabajo de los
conservadores. El documento por el
que esa politica se regia habia sido
redactado en términos tan vagos que

cualquier donacién o propuesta de
adquisicién podia resultar aceptable.

El sefior Wagemakers solicitd, pues,
que dos conservadores elaborasen un
documento de debate relativo a los
objetos que ellos considerasen opor-
tuno adquirir en los afios siguientes. La
peticién presentaba la ventaja de que
los demas conservadores podian eva-
luar el documento y, tras discutirlo en
grupo, redactar su propio documento,
gracias a lo cual, al cabo de algunos
meses, se llegd a establecer un
acuerdo sobre las prioridades que en
materia de adquisiciones se harfan en
el cuatrieno siguiente. Ademas, a cada
conservador se le asigné una partida
del presupuesto para pagar las adquisi-
ciones durante ese cuatrieno, con lo
que cada cual podia saber con exacti-
tud de que sumas disponia.

La direccién del museo aprobé esa
politica general y las citadas disposi-
ciones financieras. A partir de enton-
ces, cada conservador presenta un
documento en el que se justifica cada
propuesta, atendiendo a la politica
general de adquisiciones, documento
en el gue se pasa una revista pormeno-
rizada de todos los conservadores reu-
nidos. En ocasiones ocurre que un con-
servador considera que no se ha
investigado de manera suficiente el
origen o la importancia de algtin objeto
0 que una propuesta no se ajusta a la
politica general que se ha concertado.
De los debates se desprenden también
algunos criterios cualitativos a los que
debe atenerse toda donacién o com-
pra. Si el grupo aprueba la propuesta,
se transmite a la direccién administra-
tiva y no es el coordinador sino al pro-
pio conservador que, en su condicion
de profesional, la justifica. En princi-
pio, la direccién debe controlar si la
adquisicion que se ha propuesto estéd
dentro de la politica aprobada.

Ultimamente se ha dado un paso
mas. Cada conservador ha determi-
nado la parte de la politica general que
le corresponderia ejecutar en el plan
de accién del siguiente cuatrenio, plan
qgue abarca las actividades de investi-
gacién, la descripcion de los objetos
que el conservador considera oportuno
agregar a la coleccién y el analisis del
mercado para saber si aln pueden
adquirirse en Europa los objetos que él
propone, asi como los viajes que habria
gue hacer para orientarse y efectuar
las adquisiciones. Uno por uno, los pla-
nes de accion son analizados por el
coordinador. Luego, en grupo, la totali-
dad de los mismos. Los demas profe-
sionales adoptan una actitud suma-

mente critica. En consecuencia, ha
habido conservadores que se han visto
obligados a reconsiderar hasta tres
veces sus “deberes” para obtener que
sus colegas aprobaran su propuesta.

Una de las ventajas que ofrece el
plan de accién es la de posibilitar que
cada conservador elabore el calenda-
rio de exposiciones. Las exposiciones
que en 1991 y 1992 debian hacer dos
de ellos, ya estan en la fase inicial del
planeamiento. Uno de los conservado-
res del museo se ha encargado de
comprobar si se pueden armonizar
actividades tales como la investiga-
cién, la adquisicion, la exposicién y la
publicacién, de acuerdo con una espe-
cie de plan de comercjalizacién. Como
se puede ver, se avanza poco a poco.

Una conclusién importante es la de
que se debe poner mucho cuidado en
la formulacién de los resultados que
se pretende alcanzar. En conversacio-
nes sostenidas por separado con cada
conservador, dichos resultados se
expresan en términos cuantificables:
numero de catalogaciones de objetos
al afig, nimero de comprobaciones de
descripciones sencillas con miras a la
gestiéon de los fondos del museo,
numero de conferencias celebradas y
tipo de publico al que estaran destina-
das (para evaluar su grado de comple-
jidad), alcance de los catalogos y
otras publicacionesy tiempo dedicado
a las exposiciones (incluyendo su con-
cepcién ademas de la seleccién y des-
cripcion de los objetos y textos gene-
rales).

A continuacién se someten a de-
bate las diferencias y analogias entre
los distintos resultados previstos por
cada conservador y se procede a los
ajustes oportunos, sin que haya nece-
sidad de imponerlos. En la actualidad
se ha procedido a la evaluacién tri-
mestral de los progresos alcanzados.
Un aspecto de estas actividades es la
evaluacion mutua de las propuestas
de adquisicion hechas por los conser-
vadores. En los meses venideros se
analizara la exactitud de las descrip-
ciones, de conformidad con las cuales
se procede a catalogar los objetos.

Confiamos en haber podido dejar
bien claro que es menester tratar a los
conservadores de museos como a pro-
fesionales, tanto en la teoria como en
la préactica, y ello en el interés de los
propios conservadores de los museos
pero también de los museos en su con-
junto. Los conservadores dardn un
buen rendimiento profesional si la
organizacién en que trabajan los trata
como a profesionales. [ |
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El credo masonico de Mozart

Una logia hacia 1790, dleo de pintor
desconocido que muestra la ceremonia
de iniciacién en una logia vienesa.
(Museo Histérico de la Ciudad de
Viena).

Con motivo del bicentenario de la muerte de
Wolfgang Amadeus Mozart (acaecida el 5 de
diciembre de 1791), varios museos han
organizado exposiciones especiales en la
temporada de 1990-1991. Algunas se han
centrado en una faceta menos conocida de la
vida y la personalidad del compositor: su
actividad de francmason. En este articulo, el
Gran Archivero de la Gran Logia de Austria
recuerda este aspecto de su ilustre
compatriota y resefia algunas de esas
exposiciones.

El 5 de diciembre de 1784, la logia Zur
Wohltétigkeit (Beneficencia) de Viena
dirigié el siguiente mensaje a las logias
hermanas:

“Candidato: el maestro de capilla
Mozart. Nuestro ex secretario, el her-
mano Hoffman, olvidd comunicar esta
propuesta a las muy honorables logias
hermanas. La honorable logia del dis-
trito tuvo conocimiento hace cuatro
semanas; corresponde pues adoptar
una decisién la semana préxima sobre
el ingreso de Mozart, si las muy hono-
rables logias hermanas no tienen nin-
guna objecion.”

No se sabe quién propuso a Mozart
como candidato a la Francmasoneria.

Ferdinand Zo6trer

Tal vez fue el barén Otto von Gemmin-
gen, maestro de la logia, que habia
sido su protector en Mannheim en
1778.

Tras su iniciacién el 14 de diciem-
bre de 1784, Mozart fue presentado
por la pequeiia logia donde habia
ingresado como aprendiz a la famosa
logia Zur Wahren Eintacht (Verdadera
Concordia), donde ascendié al grado
de oficial el 7 de enero de 1785. No
existen documentos que atestigien el
ascenso de Mozart al tercer grado
(maestro), pero debe haber sido muy
poco después, segtin era costumbre en
la época. Wolfgang Amadeus propuso
a su logia la candidatura de su padre,
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Identificacion de los personajes del
cuadro, dibujo de H. C. Robbins-
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Leopold, cuya iniciacién tuvoe lugar el 6
de abril de 1785. El 24 del mismo mes
ambos visitaron la logia Zur gekrdnten
Hoffnung (Esperanza Coronada); en
esa ocasidn se interpreté por vez pri-
mera la cantata de Mozart Die Maurer-
freude (Alegria masodnica, K. 471). Las
actas de la logia Verdadera Concordia
se han conservado hasta nuestros dias
y por eso se sabe que Mozart partici-
paba con celo en sus actividades. Tal
vez fue él quien propuso a su logia la
candidatura de Joseph Haydn, cuya
iniciacién tuvo lugar el 11 de febrero de
1785.

Gracias a los anuncios, a las nume-
rosas invitaciones y a otros documen-
tos masénicos se conocen las frecuen-
tes actividades masénicas de Mozart,
que se prolongaron por el resto de su
vida y lo distinguieron de muchos
miembros ilustres de J]a masoneria. En
una reunién de tercer grado celebrada
en la logia después de la muerte de
Mozart, el actor Karl Friedrich Hensler
expresé su pesar en los siguientes tér-
minos:

“Ha sido voluntad del Gran Mestro
del Universo cortar la cadena de uno
de nuestros miembros mas amados y
sobresalientes. ;Quién no lo conocia?
:Quién no lo admiraba? ;Quién no lo
amaba? Nuestro meritorioc hermano
Mozart [...] era un masén por su inte-
lecto [...] que nunca perdié su calidad
humana.”

“PACIENCIA Y TRANQUILIDAD"

Sila celebridad de Mozart en el mundo
de la musica no tiene limites, no todo
el mundo sabe que era masén. Por eso
nos parecen muy importantes las
exposiciones destinadas a documentar

su afiliacion a la francmasoneria. La
mayor parte de los documentos masé-
nicos relativos a Wolfgang Amadeus
Mozart se conserva en los Haus—, Hofy
Staatsarchiv de Viena como “docu-
mentos confidenciales”. Copias de
esos documentos se presentaron
recientemente en una exposicién del
Museo Masoénico de Austria, en el
Schloss Rosenau (cerca de Zwettl, a
ciento veinticinco kildmetros al oeste
de Viena), donde también se pueden
visitar salas de logia originales de
mediados del siglo xvui.

La exposicién estuvo abierta entre
el 7 de abril de 1990 y el 3 de noviem-
bre de 1991 con el titulo de “El Hno.
Wolfgang Amadeus Mozart”. Se expu-
sieron, entre otras cosas, listas de
miembros que confirman que “Mozart,
Wolfgang, maestro de capilla imperial
y real” fue un masén, y una carta de
Wolfgang Amadeus a su padre grave-
mente enfermo, en la que le cuenta
sus experiencias masénicas. En otra
carta, dirigida a su amigo y cofrade
Johann Michael Puchberg, Mozart se
refiere a sus dificultades pecuniarias.
También figura el discurso flinebre
pronunciado en su logia, ya mencio-
nado. En [a exposicidn se encuentran
también los atributos masénicos perte-
necientes a Franz Johann von Bosset,
quien fue miembro de la logia al mismo
tiempo que Mozart: dos mandiles, una
paleta con una cinta azul, una llavecita
de marfil y su certificado de maestro.
Es muy probable que Mozart haya
tenido atributos idénticos.

En la exposicién del Schioss Rose-
nau se pudieron apreciar también los
sellos de todas las logias de Viena enla
época de Mozart. En una vista panora-
mica de la Viena de 1785 se ha indi-

11 P. lgnaz Faber
12Joh. Leinbisrt von Hanotta
13 Ermanuet Schikanedsr
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cado el emplazamiento de la vivienda

de Mozart y de las sedes de las logias.
Un objeto muy importante es el
famoso Journal fir Freimaurer, en
cuyo primer volumen (1784) figura el
ensayo de Ignaz von Born “Sobre los
misterios de Egipto”, una de las fuen-
tes utilizadas por Mozart para su épera
La flauta magica. Joseph Baurnjépel,
miembro de la logia a que pertenecid
Mozart de 1786 a 1790, es autor de un
libro incluido en la exposicién, Grundli-
nien eines eifrig arbeitenden Maurers
(Principios de un masén diligente), en
el que se presentan, mediante nume-
rosos grabados y dibujos, los rituales
de los diferentes grados. Este libro ser-
via también en las logias femeninas
gue existian por entonces en Viena
(conocidas como la “masonerfa de
adopcién™). Se presenta también el
cuaderno del hermano Johann Georg
Kronauer, con notas y dibujos de
muchos francmasones, entre ellos un
texto escrito por Mozart el 30 de marzo
de 1787, en inglés: “La paciencia y la
tranquilidad de espiritu son mds efica-
ces para curar nuestras indisposicio-
nes que todo el arte médico”.

MUSICA MASONICA

Una parte de la exposicién esta dedi-
cada a otros francmasones importan-
tes y a su relacién con Mozart. Vamos
a citar Gnicamente los que estuvieron
relacionados con la musica: el can-
tante Valentin Adamberger; Pasquale
Artaria, el editor de las partituras de
Mozart y Haydn; Emanuel Schikane-
der, autor del libreto de la opera La
flauta mdgica; y Joseph Haydn, gran
amigo de Mozart. No se ha olvidado la
musica masénica de Mozart, represen-
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tada por varias partituras, entre ellas la
Die Maurerfreude, la Maurerische
Trauermusik (Musica flinebre masé-
nica, K. 477) y la Kleine Freimaurer-
kantate (Pequefa cantata masoénica,
K. 623), la ultima obra inscrita por
Mozart en el catalogo de las obras que
compuso desde febrero de 1784 hasta
poco antes de su muerte, acaecida el 5
de diciembre de 1791. Se expone tam-
bién una amplia documentacién rela-
tiva a la Ultima 6pera de Mozart, Die
Zauberflote (La flauta magica). El tras-
fondo masodnico de esta obra maestra
permite saber que fue representada
por primera vez bajo la direccién del
compositor el 20 de septiembre de
1791, pocas semanas antes de su falle-
cimiento. Durante la visita de la expo-
sicién se difunde como misica de
fondo el himno nacional austriaco,
melodia escrita por Mozart para el final
de las reuniones de la logia, Lasst uns
mit verschlung’'nen Hénden ... (Una-
mos las manos), que también se
conoce con el nombre de Kettenlied
(Canto de la cadena).

De regreso a Viena, los visitantes
pueden contemplar una famosa pin-
tura al dleo, Unica en su género, pro-
piedad del Museo Histérico. Esta obra
andénima representa una reunion rea-
lizada en la Logia de Viena hacia 1790;
algunos de los 35 personajes han sido
identificados, entre ellos Mozart, que
aparece en primer plano conversando
con Schikaneder, su libretista. En el

Museo Histdrico se conserva también
una alfombra que se utilizaba en la
Logia de Viena en la época de Mozart.
Esta pieza espléndida, con el emblema
de la logia, se descubrié en 1860 cerca
del Kérntnertor, al ser demolidas las
murallas de la ciudad. Fue el centro de
interés de una exposicidn realizada en
1984 para celebrar el bicentenario de
la primera Gran Logia de Austria, en la
que se presentaron centenares de
objetos masoénicos, pertenecientes en
su mayoria a los archivos de la Gran
Logia de Austria. En esa exposicién se
exhibié el cuadro de la logia antes
mencionado y una seccién estuvo de-
dicada a Mozart y Haydn con 33 obje-
tos (algunos de los cuales figuraron en
la exposicién sobre Mozart de 1990-
1991). También en Salzburgo se cele-
bré una exposicién, organizada por el
Mozarteum, en la que se presentaron
algunos objetos masénicos. Se piensa
realizar en 1991, en uno de los museos
de Praga, una exposicién masdnica
relacionada con Mozart. Ya en 1990
tuvo lugar en el castillo de Zeist, en los
Paises Bajos, la exposicién “Mozart y
la francmasoneria”. Esta serie de nota-
bles exposiciones contribuird sin duda
a que se conozca mejor la relacion de
Mozart con la masoneria. ]

Texto del discurso fiinebre
pronunciado en la logia con motivo de
la muerte de Mozart.

Mandil masénico del siglo xvin.

Alfombra que ilustra la obra
Grundlinien eines eifrig arbeitenden
Freimaurer, de J. Baurnjopel.

Tlustraciones cortesia del autor
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Una visita de Museum

Unr Museo Kagako
de Alfombras en preparacion

Rebafios de ovejas blancas, pardas y
rojizas pastaban tranquilamente una
mafiana, no hace mucho tiempo,
mientras circulabamos en direccién de
Chayan por las suaves ondulaciones
de la estepa kazaka, salpicada de tuli-
panes silvestres. Chayan tiene seis mil
habitantes y se encuentra en el
extremo meridional de la Republica
Socialista Soviética del Kazakistan, a
medio camino entre la capital regional,
Cimkent, y el Turkestan. Se trata de
una ciudad medieval orgullosa de sus
monumentos del siglo x. Sin embargo,
el complejo que forman la mezquita y
la madrasa (escuela coranica) de Cha-
yan, actualmente en restauracion, es
reciente.

El Sr. Ishmaev Isakhan, director de
las obras, nos explica: “Estos edificios

solo tienen unos cien afos, pero ocu-
pan un lugar en nuestro corazén por-
que fueron erigidos gracias sobre todo
a las donaciones de la gente senci-
lla del pueblo. En aquellos tiempos,
privarse de un cabrito (que era el pre-
cio de un ladrillo) suponia un gran
esfuerzo”.

Gracias a la mezquita y a la ma-
drasa, Chayan se convirtiéd en un cen-
{ro de instruccion isldmica al que acu-
dieron durante medio siglo alumnos de
todo el Kazakistan. En 1927, el Estado
incauté el complejo y lo secularizé. En
Ja actualidad se estd restaurando y
pronto entraré en funcionamiento para
diversos usos.

Museam (Unesco, Patis), n.* 172 (vol. XLIIL, n.” 4, 1991)
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El edificio ptincipal de la mezquita,
destinado a albergar el museo, y la
madrasa (escuela cordnica) en forma
de claustto, que se dedicard a la
instruccion religiosa y a la fabricacion
de alfombras.

Ishmaev Isakhan, director de las obras
de restauracién.

Fotografias: Arthur Gillette

ADMIRAR Y COMPRAR

En uno de los edificios volvera a de-
dicarse al culto una mezquita y en
algunas salas de la madrasa, que tiene
forma de claustro, se volvera a impartir
la ensefianza del Coran. El resto de la
madrasa y el primitivo edificio princi-
pal de la mezquita se han convertido
en el Museo y Taller de Alfombras de
Chayan.

“Durante gerieraciones, el ganado
ovino ha sido el sustento de nuestro
pueblo, ya que de él se obtiene, entre
otras cosas, la [ana que nos permite
fabricar alfombras para el uso domés-
tico y para la oracién”, prosigue Ish-
maev Isakhan. “Ni siquiera tenemos
que tefiir la mayor parte de la lana, que
de por si es de distintos colores. Asf
pues, era muy légico que se nos ocu-
rriera documentar la historia y la fabri-
caci6n de las alfombras en un museo y
realizar exposiciones que tuvieran
fines educativos y estéticos”.

Todas las actividades que integran
el proceso, desde esquilar e hilar a
disefiar y tejer, seran explicadas e ilus-

tradas, para lo cual el museo contard
con un taller.

“Evidentemente, el taller cumplira
una funcién docente, pero también
tendra una funcién comercial de no
menor importancia. Ademas de admi-
rarlas, la poblacién local y los visitan-
tes forasteros podréan también com-
prar nuestras alfombras®.

Con el deseo de promocionar nues-
tra revista, se nos ocurrié preguntar al
director Isakhan si tenia noticia de la
existencia de Museum, cuya edicion
en ruso se publica, al fin y al cabo, en
MoscU, o sea a mas de tres mil kiléme-
tros al oeste de esta poblacidn remota.
Respondié6 que no sélo conocia la
revista, sino que acababa de abonarse
a ella.
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En Argentina,

Muchos museos de nuestra época son
empresas gigantescas con una multitud de
empleados y con directores cuyo perfil
corresponde a veces con el de un gerente
comercial y no con el de un conservador.
Pero Jo contrario sucede también en varias
partes del mundo gracias al desarrollo sin
precedentes de museos pequefios e intimos,
situados generalmente lejos de las grandes
ciudades y que a menudo tienen su origen en
una sola persona. Se trata de un fenémeno
que se podria denominar “el museo de padre
tnico”. Un ejemplo particularmente sugestivo
existe en la region central de la Argentina, por
lo que a continuacion damos la palabra a su
fundador, Aroldo D. Rosso.

un museo de padre unico

P

El  Museo

Arqueoldgico  Argentino
Ambato es el fruto de mas de cuarenta
afnos de mi vida dedicados a la busqueda
de las raices de la humanidad en lo que
es hoy el territorio de nuestro pais. Todo
comenz6 alld por el afio 1948, cuando
inicié una explotacién forestal al norte
de la Provincia de Cérdoba cerca del
Iimite con la Provincia de Santiago del
Estero. A corta distancia del lugar men-
cionado se encuentran los reservorios
de arte rupestre de Cerro Colorado,
reconocidos mundialmente por su im-
portancia. Conocer tales yacimientos
arqueoldgicos fue encender la llama que
estaba latente dentro de mi, ya que la
arqueologia era un tema que me habia
inquietado desde la mas temprana
edad.

Empecé a adquirir bibliografia de los
mas renombrados especialistas argenti-
nos y extranjeros para ampliar mis rudi-
mentos de la materia. Como consecuen-
cia de esas lecturas, a medida que
ampliaba mis conocimientos, iba to-

Aroldo D. Rosso

Casona del museo.

mando cuerpo el deseo de incursionar
en la investigacién. Realicé algunos tra-
bajos de campo y, como consecuencia,
fue constituyéndose una pequefia colec-
cién.

En 1967 tuve un encuentro casual
con un inspector de escuelas, quien me
comenté que en Los Varelas, pueblo
situado al noreste de la Provincia de
Catamarca, se habia encontrado una
vasija muy particular. Me describié la
iconografia de la vasija y llegué a la con-
clusién de que casi con seguridad debia
tratarse de algo nuevo, ya que no res-
pondia a las caracteristicas de lo cono-
cido hasta entonces. De inmediato me
trasladé a la localidad mencionada, vi la
vasija y comprobé que era un ejemplar
excepcional gue sugeria también la exis-
tencia de una cultura desconocida hasta
ese momento. Adquiri la vasija para evi-
tar que se perdiera tan valioso material e
inicié trabajos de prospeccion en la
zona.

La obtencién de elementos arqueold-

Musears (Unesco, Paris), n.* 172 (vol. XLIII, n.° 4, 1991)
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gicos fue fabuloso: vasos y vasijas ceréa-
micos pintados en colores rojo, negro y
blanco sobre marrén o ante, o bien inci-
sos con un rostro humano modelado,
otros con una figura animal, decorados
con motivos pintados o incisos que
representan el felino, el ave y la ser-
piente en simbiosis y en constante trilo-
gfa que conforman la dedidad y cuya lec-
tura varia segln el angulo y posicién en
que se miren. Asi la cabeza de un ave
pasa a ser la de un felino o viceversa; en
algunos casos la lengua del felino repre-
senta una serpiente que termina con la
cabeza de ésta o de aquél. La armonia
de las formas modeladas y el delicado
manejo de las decoraciones pintadas o
incisas confieren al conjunto un elevado
valor estético, no encontrandose nunca
detalles que molesten a la vista.

Fue también muy abundante el res-
cate de pipas ceramicas, fumatorias de
alucinégenos con la representacién de
rostros antropomorfos o figuras zoomor-
fas generalmente ubicadas debajo del
hornillo, representaciones que unas
veces son realistas y otras muy estiliza-
das. Una de ellas tiene un felino mode-
lado en la parte inferior de la boquilla
que sostiene toda la pipa y lleva, debajo
del hornillo, la cabeza de una llama de-
corada con motivos serpentiformes pin-
tados a cuatro colores: blanco, negro,
rojo y amarillo.

Las caracteristicas iconogréficas y
formales tan particulares del material
exhumado me dieron fa seguridad que
me encontraba ante una nueva cultura.
Por lo tanto, sentf la necesidad de parti-
cipar mi descubrimiento al Consejo
Nacional de investigaciones Cientificas
y Técnicas, lo que ocurrié en 1973 por
intermedio del Dr. Osvaldo Heredia,
entonces investigador de ese organismo
y profesor de prehistoria y arqueologia
de la Universidad Nacional de Cérdoba.

Paralelamente, durante todos esos
afios de actividad en la investigacién y
las tareas de campo, fui adquiriendo
experiencia en los trabajos de restaura-
cién. Una vez adquirf los conocimientos
necesarios, en miles de horas de trabajo
fui tratando una por una las piezas de
la coleccién, que procedi a limpiar y
reconstruir, obteniendo resultados que
al decir de los etendidos son altamente
satisfactorios.

DEL RESCATE Y LA RESTAURACION
AL MUSEO

Los logros obtenidos en una y otra ta-
rea (los trabajos de rescate y los de
restauracién) me llevaron a la conclu-
sion de que tan valioso material no

podia limitarse al deleite de un redu-
cido grupo de personas, constituido
por mis amistades y conocidos. Asi
nacio la idea de hacer un museo que
pudiera ser conocido por la poblacién
ya gue nuestra arqueologia es practi-
camente desconocida a nivel popular.
A fines de 1973, durante la temporada
turistica, hice la primera exposicién en
la ciudad de Villa Carlos Paz, con bue-
nos resultados ya que tuve una huena
afluencia de visitantes. Siguieron otras
exposiciones temporales en diferentes
ciudades de la nacién, tales como Cér-
doba, Santa Fé y Buenos Aires, lo-
grando en esta Ultima la afluencia de
decenas de miles de visitantes.

En 1987, gracias a la sensibilidad
del Gobernador de la Provincia de Cor-
doba, Dr. Eduardo César Angeloz, se
subsidio a la Municipalidad de la Falda
para que ésta adquiriera la casona
donde hoy funciona el museo. Ella me
fue cedida en comodato por el término
de veinte afios para que desarrollara el
mismo; asi pudo tomar forma un
anhelo que databa de quince afios
atrés. Con el deseo de capitalizar la
experiencia obtenida en las exposicio-
nes mencionadas antes, me propuse
crear un museo que tuviera luz, movi-
miento, color y vida, y busqué realzar
cada pieza de la mejor manera con
descripciones y explicaciones claras y
sencillas, evitando en lo posible los tér-
minos muy técnicos con el fin de que
estuviera al alcance de la mayor parte
de los visitantes.

Como el museo dispone de dieciséis
salas, pude organizarlo cronolégica-

Cultura de La Aguada (fase Ambato).
Fragmento del hornillo de una pipa
cerdmica en la que figuran dos rosttos,
uno joven, sonriente y lleno de vida, el
otto viejo, triste y cansado.

Fotografias cortesia del autor
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mente y en forma progresiva, avan-
zando desde las épocas mas remotas
hasta las mas recientes en un circuito
establecido con salas numeradas y de
facil seguimiento. La claridad de la
presentacién es muy importante por-
que el museo abarca el proceso de
catorce mil afios de desarrollo cultural
en el territorio de lo que es hoy nuestro
pais, desde que el hombre hollé por
primera vez nuestro suelo hasta la
época colonial.

EL JAGUAR, UNA OBSESION

Sin que pretendamos describir en el
espacio de este articulo el conjunto de
nuestras colecciones, a continuacién
quisiera poner de relieve algunos de sus
aspectos mas sobresalientes. Para ilus-
trar el periodo preceramico, por ejem-
plo, o sea un lapso muy extenso que va
del afc 12.000 al afio 1000 A. c., se
muestran artefactos de material litico
tales como percutores, hachas de
mano, raspadores, raederas y puntas
de proyectiles. En otras salas tenemos
la cultura de La Aguada (650 a 900 b.

¢.), que se caracteriza por la belleza y
delicadeza de sus formas y de su icono-
grafia incisa. En esa cultura, la presen-
cia del jaguar es una obsesién que, en
simbiosis con el ave y la serpiente,
forma complejas figuras que a veces
son de dificil lectura ya que, como
antes dije, ofrecen una interpretacién
distinta segln la posicion y el &ngulo en
que se miren.

También esté presente en el museo
el periodo tardio (el Hispano Indigenta
—de 1540 a 1700~y el Colonial —poste-
rior a 1700-), cuando es evidente, no
obstante su profuso colorido, la deca-
dencia de los valores estéticos de sus
cerdmicos. La escultura ha desapare-
cido, pero llaman la atencién las urnas
funerarias para parvulos de la cultura
Santa Maria, por su colorido, el simbo-
lismo de sus motivos iconograficos y la
armonia de sus formas.

Por ltimo, a fin de hacer el museo
mas entendible, interesante y didéc-
tico, en todas las salas se han colocado
fotografia muy ampliadas con secuen-
cias de la exhumacion de algunas de
las piezas expuestas, del relevamiento

de las construcciones aparecidas en
las excavaciones, asi como de pobla-
dos, monumentos y otras ruinas arque-
olégicas, con las explicaciones escritas
al pie de cada una. Se logra de esa
manera que el espectador pueda for-
marse un panorama mas claro de la
arqueologia, la entienda y no se sienta
limitado a observar elementos exéticos
gue no puede interpretar. [ ]

Cultura de La Aguada (fase Ambato).
Vaso inciso blanco sobre cerdmica
negra. Su decoracion en negativo
figura un felino apoyado en sus patas
delanteras, cuya lengua se convierte en
una secuencia de serpientas
felinizadas; la cola se desarrolla de
modo similar.
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VOX POPULI

El programa Talkback de
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la Galeria de Winnipeg

Heather Mousseau

¢El publico ha reaccionado con entusiasmo,
con indiferencia o con expresiones de
aburrimiento? Los museos tienen la
posibilidad de saberlo pidiendo a los visitantes
que lo digan por escrito, tal como lo hace la
Galeria de Arte de Winnipeg (Manitoba,
Canada) a través del programa Talkback
(Responda). La encargada de relaciones
ptiblicas de la Galeria explica a continuacidn
en qué consiste el programa.

‘Una visitante escribe sus
comentarios. C

En el momento de su fundacién en
1912, la Galeria de Arte de Manitoba
fue la primera institucién de su tipo en
el Canada. Hoy en dia, transcurridos
setenta y ocho afios, conserva una
posicion destacada por la reconocida
calidad de sus exposiciones y su exce-
lente programacién. Una de sus inno-
vaciones, un programa que adecuada-
mente ha sido llamado Talkback, esta
dando mucho que hablar.

En esta era de la comunicacién,
nadie duda de que ésta debe estable-
cerse en ambos sentidos, como bien lo
prueban las cartas de los lectores que

publican los periddicos y las llamadas
telefénicas que escuchamos en los
programas de radio. Incluso los progra-
mas informativos de la televisién se
interesan por conocer la reaccién de
los espectadores.

Tradicionalmente, los museos de
bellas artes han practicado la comuni-
cacién en un solo sentido por medio de
catélogos, folletos y volantes que ofre-
cen su propia interpretacién de las
obras expuestas, sin molestarse en
averiguar lo que los visitantes piensan
de las obras o de su presentacion.

Ahora bien, como sefala Donna

Fotografias cortesia de la autora
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Bolster, que se ocupa de educacién
artistica en la Galeria de Arte de Winni-
peg, “el arte en general y, sobre todo,
el contemporéneo, suscita reacciones
emocionales intensas que el pablico
necesita expresar”. Por esa razdn se
creb en octubre de 1988 el programa
Talkback, que tiene la misién de hacer
contacto con los visitantes solitarios.
“Cuando los visitantes vienen en
grupo, pueden entablar conversacién
con el guia o entre ellos. El programa
Talkback esté dirigido a quienes no tie-
nen esa posibilidad, facilitandoles el
medio de manifestar sus opiniones”.

Dispuestos en una carpeta a la
entrada de la sala de exposicién, los
pliegos de Talkback contienen infor-
maciones, observaciones y preguntas
que permiten orientar al visitante:
“Fijese bien en cémo esa imagen, gra-
cias a las dos figuras que miran hacia
abajo, sugieren la idea de un ciclo
vital”. “;De qué manera se ha modifi-
cado el efecto que causan esas iméage-
nes al pasar del dibujo a!l lienzo?”

Se invita al visitante a consignar por
escrito sus impresiones sobre lo que
ha visto. Los resultados son sorpren-
dentes y de lo mds variados. La misma
exposicién es calificada de “audaz e

interesante” y de “fea, aparatosa y
aburrida”. Un visitante afirma estar
“muy impresionado por las ideas que
sugiere la exposicion”, en tanto que
otro declara: “No he entendido nada”.

“El programa Talkback permite
establecer un didlogo entre la Galeria,
el artista y el publico”, explica Donna
Bolster. “El espectador goza asi de la
palabra y participa en la obra de arte.
Procuramos indicar que en materia de
interpretacion del arte no hay nada
que sea definitivo”. El plblico aprecia
esta actitud, como se desprende de la
siguiente observacion: “Me gusta
poder dar mi propia interpretacion de
las obras, en lugar de que me den todo
masticado y digerido”.

COMENTARIOS DE LOS
COMENTARIOS

Para Donna Bolster, uno de los aspec-
tos maés interesantes de Talkback es el
intercambio de puntos de vista entre
los participantes, el hecho de que un
visitante pueda comentar lo que dicen
otros: “Estoy totalmente de acuerdo”.
“No tiene usted ni idea”. “Ambos se
equivocan”. “En cuanto a los comenta-
rios que figuran dos paginas mas
atras...”
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Talkback ha sido acogido con entu-
siasmo. “Me parece una idea exce-
lente. ... Logra que el publico participe
y lo estimula, algo que nunca habia
visto en un museo”. “iTalkback es una
idea estupendal” Segin Donna Bols-
ter, la opinién de los artistas que reci-
ben copia de los pliegos de Talkback es
igualmente favorable. “Constituye
para ellos una excelente manera de
saber cémo reacciona el publico ante
su obra”, dice nuestra interlocutora.
“Algunos artistas piden explicitamente
que se pongan los pliegos de Talkback
en su exposicion”.

Esta forma de comunicacién es no
menos provechosa para los conserva-
dores y encargados de educacién de [a
Galeria pues, ademas de permitirles
conocer las reacciones del puablico
ante las distintas exposiciones, pue-
den saber qué piensa éste, no sélo de
las obras en si sino de los métodos de
presentacién.

“Teniendo en cuenta los comenta-
rios formulados en Talkback”, sefala
Donna Bolster, “hemos introducido
modificaciones con el fin de mejorar la
iluminacién, adoptar una tipografia
mas clara o colocar las etiquetas mas
bajas, al alcance de quienes circulan
en silla de ruedas, por ejemplo. Son
pequefios detalles que tienen su
importancia ya que contribuyen a que
el visitante se sienta cémodo y disfrute
mas de la visita”.

Por Ultimo, Donna Bolster nos da
algunos consejos para las instituciones
gue deseen adoptar este programa. “El
visitante debe descubrir las cosas por
si mismo. Se trata pues de contribuir a
gue llegue a sus propias conclusiones,
orientandolo por medio de preguntas
en lugar de simplemente proporcio- -
narle informacién. Citar las declaracio-
nes del propio artista para que el visi-
tante pueda comprender lo que trata
de expresar en su obra, es algo que
resulta sumamente Gtil”. ]

Los pliegos de Talkback.
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Sefior jefe de redaccién: Y/
Estamos muy interesados por los cursos organizados en la Granja Holwell de Historia
Viviente, en Nueva Jersey, y presentados en el nimero 2 de Museum (1990) por Chét Teller
en el articulo titulado “En un museo agricola de Nueva Jersey se capacita a voluntarios para
programas de desarrollo en Africa, América Central y Asia”.
Juan Jacobo Mpankima
Presidente
Fundacion para la Investigacién de la Antropolog[a en Africa Central
Brazzaville, Congo

Serior jefe de redaccién:

Le agradezco mucho los ejemplares de muestra que me ha hecho llegar de la revista
Museum. Sélo me suscribiré, sin embargo, cuando la revista incluya en su presupuesto a la
fotografia.

John G. Morris Paris

Magnificas fotografias a todo color de las :riquezas del patrimonio cultural y natural de 54
paises

UN REGALO IDEAL PARA TODO EL ANO

Trilingtie: inglés/francés/espafiol Para los pedidos, sirvase dirigirse a:

54 fotografias en color Editorial de la Unesco, Servicio de Ventas
Formato: 17 x 23,5 cm 7, place de Fontenoy
Precio: 68 francos franceses o 75700 Paris, Francia.

US$12,00 (franqueo incluido)

Sslo se aceptan los pedidos acompafiados de un cheque o giro

Una parte del producto de postal a nombre de la Unesco, en francos franceses o en délares de
la venta de la Agenda se destinar los Estados Unidos de América. La comisién bancaria de cada
al Fondo del Patrimonio Mundial. cheque estara a cargo del cliente.

Premio 1991 del quld Calendar Association por el mejor iem‘a‘.‘
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En el proximo numero de Museum. ..

En 1992 se celebrardn, con un lema oficial que recuerda “el encuentro de dos mundos™, los 500
afios del viaje historico de Cristdbal Colon. El primer nimero de Museur del afio en cuestidn
tiene una vision més amplia: “1492 y después: siguen los encuentros”. Publicaremos articulos
sobre museos dedicados a la inmigracién africana en Cuba, a la inmigracion alemana en el Brasil
y a la inmigracién japonesa en el Peru y se le dard un vistazo a la influencia de la cultura

latinoamericana en BEuropa.

iFeliz lectural

La ILVS Review, un nuevo
medio internacional para
el estudio del
comportamiento de los
visitantes de los museos
y la eficacia

de las exposiciones

¢Le interesa saber si los programas
educativos y las exposiciones de los
museos transmiten adecuadamente
sus mensajes a los visitantes? En caso
afirmativo, le interesardn las publica-
ciones del International Laboratory for
Visitor Studies (organismo no lucrativo
con sede en los Estados Unidos de
Ameérica).

Su organo principal es la ILVS
Review - A journal of visitor behaviour,
que desde 1988 se viene publicando
dos veces al afio en inglés. El profesor
C. G. Screven y el Sr. Harris Shettel
codirigen la revista, la unica publica-
cion cuyo contenido, que se somete a
la consideracién de otros profesiona-
les, esta dedicado exclusivamente al
estudio del publico de los museos y a
las relaciones de estos ultimos con sus
visitantes. Los temas, tratados por
eminentes especialistas de distintas
nacionalidades, cubren desde Ilos
métodos de evaluacion, el disefio de
etiquetas, los métodos de ensefianza
de las ciencias y la actitud de los
visitantes en los museos de arte, hasta
las dltimas aplicaciones de la informa-
tica a las exposiciones y a la investiga-
cion sobre la eficacia de esta ultimas.

Ademas de la ILVS Review, el labo-
ratorio publica la bibliografia Visitors
studies bibliography and abstracts,
que se actualiza todos los afos.

Para solicitar informacion sobre las
condiciones de suscripcion y los for-
mularios de pedido, favor dirigirse a:

International Laboratory for Visitor

Studies

Psychology Dept. GAR 138

University of Wisconsin

P.O. Box 413

Milwaukee WI 53201

Estados Unidos de América

(Fax (414) 729-6329)

Eastern Art

Una publicacién de Academic File

Panorama mensual del arte del
Cercano Oriente, Oriente Medio,
Asia Meridional, China y Japon.
Envio postal de tres mil
ejemplares a todo el mundo.
Anunecios internacionales de
galerias, museos, editoriales y
distribuidoras de libros.
Veintieinco nimeros al afio.

Solicite un ejemplar gratuito, por escrito o por
teléfono, a:

Centre for Near East, Africa Research
(NEAR)

172, Castelnau, London SW13 9DH,
Reino Unido

Teléfono 01-741-5878

Fax 01-741-5671

Una nueva revista
internacional:

Museum

Development

Lanzada en octubre de 1989, la revista
mensual Museum Development, que se
publica en inglés en el Reino Unido, se
centra en un unico e importante tema: c6mo
aumentar los ingresos de los museos. Con
lectores en mds de veinte paises, aborda los
aspectos siguientes: las fuentes de sub-
venciones; los programas para aumentar el
nimero de afiliados; el mecenazgo; las
ventas al detal; los servicios de cafeteria y
restaurante; las actividades editoriales; la
organizacién de viajes; el incremento de las
propiedades; la organizacidon de recep-
ciones y las concesiones de licencias.

La suscripcion anual, correspondiente a
doce nimeros, se elevaa 90 libras esterlinas
(120 libras esterlinas para las suscripciones
de ultramar por correo aéreo). Para mayor
informacion, favor dirigirse a:

Museum Development

The Museum Development Company Ltd.

Premier Suites, Exchange House

494 Midsummer Boulevard

Central Milton Keynes MK92EA

Reino Unido

Teléfono: 0908 690880

Fax: 0908.670013

(Estos avisos se publican en virtud de un inter-
cambio de publicidad con Museam, y no signifi-
can necesariamente que la Unesco tenga algo
que ver con los servicios anunciados.)
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