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Users o f  this redesigned desk 
diary w i l l  be able t o  admire 
daily t he  natural and 
cultural treasures 
o f  humankind through 
magnif icent colour 
photographs o f  new sites 
f rom dif ferent parts o f  the 
world added onto the  
World Heritage List in 1995. 
An attractive work organizer, 
this diary aims t o  foster 
public awareness o f  how 
much st i l l  has t o  be done t o  
preserve our monuments 
and nature for  future 
generations. By acquiring 
this desk diary, you are also 
contr ibuting t o  the  World 
Heritage Fund, created t o  
assist in the  restoration of 
endangered sites around the 
world. 
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L'agenda de l'UNESCO fête 
ses dix ans avec une 
nouvelle présentation 
permettant de mieux 
apprécier les trésors 
culturels e t  naturels de 
l'humanité à travers de 
superbes photos en couleurs 
de nouveaux sites classés 
sur la Liste du patrimoine 
mondial en 1995. 
C'est un out i l  de travail à la 
fois beau e t  pratique, 
destiné à att irer l 'attention 
du  public sur les efforts que 
nous devons faire af in  de 
préserver nos monuments e t  
sites naturels pour les 
générations futures. Une 
partie des bénéfices de la 
vente de cet agenda sont 
versés au Fonds du 
patrimoine mondial, qui 
apporte une aide précieuse à 
la sauvegarde de l'héritage 
de l'humanité. 
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Prix : 110 FF 
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La tradicional Agenda, 
rediseñada para festejar sus 
10 años, permite organizar 
el trabajo cotidiano y, al 
mismo tiempo, admirar a 
través de bellas fotografías 
los nuevos tesoros que 
encierra el patr imonio 
cultural y natural de la 
humanidad desde 1995. 
Se trata de un accesorio a la 
vez práctico y estético, 
destinado a llamar la 
atención del público sobre 
todo Io que queda aún por 
hacer para proteger la 
naturaleza y los 
monumentos artisticos. 
Parte de los ingresos de la 
venta están destinados al 
Fondo del Patrimonio 
Mundial, creado para 
contribuir a preservar los 
tesoros del planeta. 
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OBTETOS ROBADOS 
Pintzra al óleo sobre tela titula& Retrato de Pedro I, de Joban Heinricb Wedekind (1700), robada en un museo 
de Tallinn (Estonia), en septiembre de 1392. Este cuadro es el retrato en busto de un hombre con mostachos, que lleva 
una pelma y está uestido con una armadura. La cabeza mira hacia la derecha y su pecho estd cruzado por una cinta 
de color azul que parte dellio?nbro derecho, mientrm que el hombro izquierdo está adomado con armiño. Lu obrajùe 
restaurada en 1983/1384 (Interpol Tallinn - Referencia 2-2/741/AR T33/487E). 

Foto cortesia del Secretariado General del OIPGIntevpol, Lyon (Francia) 
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Editorial 

Aunque los museos de artistas existen desde hace más de 150 años, rara vez han sido 
objeto de estudios museológicos. Inspirados en las ideas del Renacimiento sobre el 
((artista)), aparecieron en la época romántica y arraigaron al florecer y difundirse la 
noción de ((museo)). Rinden homenaje a los famosos y a los poco conocidos, a los expa- 
triados y a los nacionales, conmemorando a cada artista por su lugar de nacimiento, su 
hogar, sus colecciones, sus monumentos y, por supuesto, sus obras. Aunque inicial- 
mente eran un fenómeno principalmente europeo, hoy en día se encuentran en todos 
los continentes. Pueden ser pequefios y estar situados en lugares remotos, atraer a un 
público de entendidos o, como el Museo Van Gogh de Amsterdam o el Museo Picasso 
de París, ser lugares artísticos importantes visitados por más de medio millón de per- 
sonas al año. A pesar de su infinita variedad, siempre tienen en común unas cuantas 
constantes que aparecen en mayor o menor medida y que, tomadas en conjunto, 
contribuyen a definirlos: presentan un grupo de obras de un solo artista, suelen excluir 
las obras de otros y se preocupan poco por la evolución y el cambio. Al no estar some- 
tidos a ninguna norma impuesta, pueden definir libremente sus propias reglas para 
crear un vinculo impalpable con la vida y la personalidad del creador cuya obra consa- 
gran. 

En su reciente publicaci6n titulada WorM Directo y o f A r ~ i s ~ ’ ~ z ~ s e ~ ~ ~ ~ i s ,  el Dr. Selby 
Whittingham enumera 614 museos de artistas en 39 países. Así pues, nos pareció que 
bien valía la pena estudiar el fenómeno y nos dirigimos al Dr. Whittingham para que 
nos asesorara y orientara. Su ayuda fue inestimable cuando examinamos cuidadosa- 
mente la gran diversidad de enfoques inherentes al concepto mismo de ((museo de artis- 
tas)) para presentar una muestra rica y variada. Si alguna conclusión se puede sacar de 
este tema, ésta sería la siguiente: el museo de artista puede significar muchas cosas para 
mucha gente, pero es, ante todo, una celebración, un contexto y un desafío. 

Por otra parte, el Consejo Internacional de Museos (ICOM) celebrará su cincuen- 
tenario en noviembre de 1996. Se podría decir que la UNESCO y el ICOM han cre- 
cido juntos, pues la reunión del Museo del Louvre en la que se produjo el nacimiento 
del ICOM se celebró inmediatamente antes de la primera Conferencia General de la 
UNESCO, que consagró los principios de ayuda mutua y cooperación que han carac- 
terizado las relaciones entre la UNESCO y el ICOM. Si la UNESCO ha podido efec- 
tuar una significativa contribución a la planificación, mejoramiento y salvaguardia de 
numerosos museos en el mundo, así como participar en la lucha contra el tráfico ilí- 
cito de bienes culturales, mejorar las competencias y crear redes profesionales se debe 
a que el ICOM ha sido un socio vital y leal, por lo que le deseamos un ¡muy feliz cin- 
cuentenario! 

M. L. 
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La poesía del museo 

Al aislar la obra de urz solo creador, el 
Inuseo de artistas puede revelar el 
trmfando y el contexto tan a menudo 
azmztes en los museos rmis nmpliosy 
completos j! s e g h  Selby Whìttingham, 
puede incluso crear una ainióii mfst~ca. 
con el artista que vaya con la esencia del 
arte.. El autor es je$ de rehcción de 
J. M. W. Turner, R. A., unapubliciición 
pet-ìódìca dedica& al Iztgar que ocupa 
l ùmer  en el mundo irztetzacionnl de laj- 
artes, a John Ruskin y al apqyo al 
Conzmitter far the hzstatenient o f  Iíwneri 
Gallery Rciniibno, ha eldorado el World 
Directov of Artist's Museums. 

La idea del museo de artista surgió cuan- 
do en los afios 1612-1638 se decoró la 
Casa Buonarroti de Florencia con escenas 
de la vida de Miguel Angel y se desarrolló 
con la construcción del Museo Thorvald- 
sens en Copenhague entre 1839 y 1948. 
En el primer caso se trataba de una 
conmemoración del artista en su hogar, 
realizada por su sobrino nieto; en el se- 
gundo, de recibir las obras de un escultor 
traídas de su estudio en el extranjero al 
país natal. 

La diversidad de esta clase de museos 
se muestra ulteriormente en los ejemplos 
que se exponen en los artículos que se pre- 
sentan a continuación y se debe tanto a 
diferencias de circunstancias como a la 
individualidad de los artistas -Marianne 
North, Mihály Zichy, Frida Kahlo y 
Mané-Katz. Además, las preocupaciones 
que mueven a cada uno -el arte, la botá- 
nica, los derechos civiles, etc.- produ- 
cen necesariamente distintos centros de 
interés. 

Este planteamiento desafía la idea 
convencional de una galería de arte según 
la cual los artistas se agrupan por escuelas 
en las que un creador engendra a otros, 
como los descendientes de Noé o los 
Reyes de Judá en el Antiguo Testamento. 
Sin embargo, esta genealogía no es lo que 
mk suele interesar al visitante común, ni 
brinda tampoco una imagen exacta de la 
génesis del artista moderno, que encuen- 
tra su inspiración en una multitud de 
fuentes de todas las épocas. 

Se objeta aveces que el museo de artista 
aísla a éste de su contexto (constituido por 
sus ascendientes inmediatos y sus contem- 
poráneos). Pero esta aseveración no es ver- 
dadera: no sólo porque el relato lineal del 
desarrollo artístico ha perdido pertinencia, 
sino también porque muchos museos de 
artistas incluyen o exponen obras de otros 
artistas afines. Por otra parte, el contexto 
de un artista abarca otros elementos 

además de los que pueden aportar las obras 
de sus contemporáneos, quienes a veces 
tienen visiones muy distintas. De hecho, 
la galería de arte convencional es triste- 
mente cklebre por sacar el arte de contex- 
to, -por sacarlo de los lugares que lo ins- 
piraron o para los cuales fue creado- y co- 
locarlo en un espacio neutro. 

El aislamiento total o parcial de los ar- 
tistas en sus propios museos permite dar 
cuenta de su vida y sus antecedentes de 
manera mis cabal que en un museo de 
tipo general. Asimismo, aunque no 
siempre lo logre, propicia un contexto 
artístico que es pertinente y no mera- 
mente contemporineo. Un problema 
que se ha planteado a los historiadores de 
la cultura es que figuras como William 
Blake y Jane Austen parecen a primera 
vista desentonar con su época. Un análi- 
sis más detallado puede revelar afinidades 
con parte de ella, pero requiere una pre- 
sentación selectiva de la época que el mu- 
seo general no proporciona, ya que su 
cwicter global oculta las conexiones en 
lugar de ponerlas de manifiesto. 

El estudio o la casa del artista permite 
ir aún más lejos al permitir una suerte de 
unión mística con el creador que residió 
en ellos. Es éste un acercamiento a la 
esencia del arte. En el pasado se hablaba 
de la poesía del arte o de la arquitectura. 
Sir John Soane demostró en su museo 
que también puede existir una poesía del 
museo. 

Recuperar la magia del arte 

En la época de Soane, eran los artistas 
quienes generalmente dirigían los museos 
y no los historiadores, como sucede hoy. 
Ian Jenkins ilustró este conflicto entre dos 
enfoques en su descripción de las galerías 
de esculturas del British Museum.' 
Como era previsible, en su calidad de 
conservador tomó el partido de los histo- 
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La poesía del museo 

riadores, aunque tuvo que reconocer que 
el objetivo consistente en mostrar la ca- 
dena de conexiones del arte a lo largo de 
los tiempos no se había logrado. Dema- 
siados museos de arte dan la impresión de 
hallarse bajo la dirección de catalogadores 
que hacen alarde de su erudición y han 
perdido de vista la magia del arte. En su 
libro Pleaswe of  Ruins, Rose Macaulay 
alude a ala conocida tragedia de la ar- 
queología - el sacrificio de la belleza en 
aras del conocimiento)), y un peligro que 
acecha constantemente al arte es el de ser 
traducido en otro lenguaje, el de las pala- 
bras y la información. Aun en la Edad 
Media -y se podría decir que este es un 
ejemplo particularmente elocuente- el 
arte era fundamentalmente algo más que 
un medio de instrucción. 

Aparte de poder revelar la inspiración 
del lugar -10 que puede incluir el paisa- 
je circundante- el museo de artista, si 
reúne una parte considerable de su obra, 
presta un servicio más amplio que el de 
facilitar la investigación académica sobre 
sus creaciones. En 1869, Henry James, 
quien visitaba Venecia por primera vez, 
observó que ((10 primero que sorprende 
[. . .] es que uno no ha visto tantas pintu- 
ras como pintores. La masa acumulada de 
obras realizadas por unos pocos hombres 
permite comprender a cada uno de ellos 
con una fuerza extraordinaria)>.2 

Ésta es la razón de que las exposiciones 
individuales temporales sean tan popu- 
lares. No sólo agrupan las obras de un 
mismo artista, ilustrando sus conexiones, 
sino que destilan con mayor potencia la 
idea estética que el artista transmite, pues 
no está diluida por las ideas de otros ar- 
tistas. En 1843, John Ruskin Armaba 
que el poder de J. M. W. Turner ((no se 
puede [. . .] comprender cabalmente has- 
ta que el correr de los &os no haya rele- 
gado a los talentos menores que lo ro- 
dean, para dejarlo brillar solo))? Es un 

Interior del SirJohn Soanek Museilin (Londres), que cdernost7.ó que 
sólo puede babes una poesía del museon. 

principio común excluir de las exposi- 
ciones las copias y las obras menores, en 
parte porque pueden deslucir a las de 
mayor calidad. Desde luego, los historia- 
dores considerarán que todo es potencial- 
mente pertinente, pero también termi- 
nan por ser selectivos. 

AUí donde existe una gran concentra- 
ción permanente de obras de un artista 
surge la tentación de retirar algunas, 
creyendo que esto se puede hacer sin per- 
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cMuchos han pensado que la 
cma de Claude Monet en 

Givernj! ka mjido a 
consecuencia de la restauración, 
usí corno por la sustitución de kzs 

pintura originales por copia>). 
La sakdestudio eiz el Museo 

Monet, Givemy. 

der nada e incluso con algún beneficio. El 
Museo Mane-Katz se ha resistido a esta 
actitud en términos pragmáticos, pero 
otros han sucumbido a ella, como se ha 
visto en los casos de J. M. W. Turner y 
Salvador Dalí. La división del legado de 
Turner y el traslado de algunas de las 
principales obras de Dalí de su museo de 
Figueras a Barcelona y Madrid han susci- 
tado vigorosas protestas, en vano hasta 
ahora. Esto forma parte del conflicto más 
amplio que siempre se plantea cuando se 
superponen las esferas de los museos es- 
pecializados más pequeños y de los más 
grandes de carácter general. Pero quizás 
esté llegando a su término la época en que 
los museos se proponían ser integrales. El 
Louvre ha delimitado los campos que 
abarca y en la práctica otros museos son a 
menudo más especializados de lo que pa- 
recen a primera vista. En Francfort del 
Meno se ha adoptado el principio de 
crear museos especializados para sustituir 
integramente a un Único museo general. 
Ciertamente, el hecho de que una gran 
institución recurra a su influencia para 
escoger lo mejor de todo, independiente- 
mente de los deseos de los donantes o el 
público, es desalentador para los museos 
especializados más pequeiios. 

En el caso de los museos de artistas se 
ha argumentado que están moribundos y 
son impopulares, por lo que hay motivos 
para menoscabados o no apoyarlos. Esta 
actitud crea un círculo vicioso: se les asig- 
nan menos recursos y obras, con lo que 
pierden atractivo, lo que a su vez justifica 
que se haga menos por ellos. Sin embar- 
go, el museo de Dalí en Figueras ha atrai- 
do más visitantes que el Prado de Ma- 
drid. Si se toman en cuenta las dimen- 
siones relativas, varios otros museos de 
artistas han recabado mayor apoyo públi- 
co que algunas galerías de arte de carácter 
general. 

La lucha por el reconocimiento 

Durante el último decenio, los museos de 
artistas han sido objeto de una publicidad 
más amplia y quizás de un mayor 
reconocimiento. En 1987, el Musée 
d’Orsay organizó una exposición que 
tomó al Musée Gustave Moreau como 
ejemplo del género. Tres años después 
tuvo lugar en Suecia la primera de una se- 
rie de conferencias escandinavas sobre 
((Konstnärsmuseer)> y ese mismo año en 
París, y en Bolonia en 1995, se celebraron 
otras reuniones en las que se abordó el 
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La poesía del museo 

tema desde un punto de vista mundial. 
En estas reuniones se propuso crear una 
asociación de los museos de este tipo y 
publicar una lista de los que existen en el 
mundo entero, aunque se están creando 
tantos museos nuevos todo el tiempo que 
cualquier lista requerirá una actualización 
fre~uente.~ 

Mientras tanto, los museos menos 
destacados han continuado luchando. 
Muchos de ellos son financiados por unas 
pocas fuentes privadas cuyos recursos van 
menguando. Su capacidad de atraer visi- 
tantes y generar ingresos puede ser limi- 
tada. Cuando un museo de este tipo se 
encuentra en un centro cultural y celebra 
a un artista de menor renombre, como en 
los museos de Roy Adzak y Henri Bou- 
chard en París, debe competir con mu- 
chos otros museos más importantes. O 
bien, si se halla en un lugar remoto del 
país, se tiene que establecer como una 
atracción que, según los ttrminos de las 
guías Michelin, al menos nzérite tin dk- 
tour (merece un desvío), por no decir que 
vuut le voyage (justifica el viaje). Pero muy 
frecuentemente las guías ni siquiera los 
mencionan. 

En 1995, la Graham Sutherland Ga- 
llery de Pictoo Castle, en Gales del Sur, 
establecida por el artista en la campiha 
que había inspirado muchos de sus pai- 
sajes, se cerró debido a que no había al- 
canzado la meta de 20.000 visitantes por 
aiio que le había asignado el Museo Na- 
cional de Gales, del que había pasado a 
formar parte. Teniendo en cuenta su ta- 
maño y lejanía, así como la brevedad de 
la temporada, la mayoría de los observa- 
dores reconocerían que se trata de una ci- 
fra demasiado exigente. Ademh, como 
Sutherland no era galés (es sorprendente 
el número de museos de esta clase que se 
dedican a artistas expatriados o itine- 
rantes), no podía apelar al orgullo local. 
Sin embargo, fue 61 quien dio razones 

elocuentes por las cuales su obra podía 
ganar al ser expuesta en ese lugar en vez 
de serlo, por ejemplo, en la Tate Gallery 
de Londres.5 Es muy posible que la ga- 
lería abra nuevamente sus puertas en otro 
sitio de la misma región, pero no tendrá 
la ventaja, como la anterior, de contar 
con la presencia tutelar del pintor, ahora 
fallecido. 

Algunos museos se instalan delibera- 
damente en lugares remotos con la idea 
de que el visitante los apreciará mucho 
más tras haber tenido que esforzarse para 
llegar a ellos. ÉSta h e  la idea de Marian- 
ne North, aunque su museo forma parte 
del complejo cultural más amplio de Kew 
Gardens, así como de los creadores del 
Museo de Toulouse-Lautrec en Albi. 
Como dijo Henry Moore refiriéndose a la 
Casa Buonarroti, un gran número de vi- 
sitantes no lo es todo. De hecho, una gran 
concurrencia puede constituir un proble- 
ma cuando se trata de museos muy pe- 
quefios. 

((Estdn los +empPlos creados 
por coleccionistas, quienes estdn 
apasìondamente 
comprometidos con un artista 
en particular)). Interior 
de In Casa RietveMScbröder, 
UÏecht, creada por el 
arquitecto y dise6ador de 
interiores Gerrit Rietveld 
para Tnius Schröder-Schräder, 
1924. 
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Imke Valentirn analiza algunas de las 
dificultades inherentes a la transforma- 
ción de una casa en museo y el peligro de 
que en ese proceso se pierdan las ventajas 
de la primera. Muchos han pensado que 
la casa de Claude Monet en Giverny ha 
sufrido a consecuencia de la restauración, 
así como por la sustitución de las pintu- 
ras originales por copias. Una sustitución 
similar efectuada en la casa de James En- 
sor en Ostende contribuyó a destruir el 
efecto mágico que producía en los visi- 
tantes cuando el artista aún vivía. 

La casa del artista puede constituir 
una subdivisión del museo de personali- 
dades, pero se diferencia de las casas de los 
escritores, músicos y estadistas en un as- 
pecto fundamental. Celebra a una perso- 
na -o bien a una pareja o familia- 
cuyas realizaciones consisten en objetos y 
no en entes intangibles como las palabras, 
los sonidos y las acciones. Por esa razón es 
preciso que en ella se muestren dichos ob- 
jetos y no sólo aquellos que tienen una 
significación biográfìca. Cómo conciliar 
obras de arte, edificio (tal vez diseñado 
por el artista) y público representa clara- 
mente un desafío. 

Entre tanto, el museo de un artista 
construido ex profeso debe proporcionar 
un ambiente Único para ese artista gracias 
a su emplazamiento, diseño o concepto. 
Esta tarea es más fácil de realizar si el ar- 
tista vive para dirigir la empresa, como lo 
demostró Dalí al crear su museo en Fi- 
gueras según pautas idiosincrásicas que se 
apartan deliberadamente de los objetivos 
habituales de los museos. 

Si bien &tos son los dos principales ti- 
pos de museos de artistas -la casa y el 
museo construido expresamente-, no 
son los únicos. Estrin los ejemplares crea- 
dos por coleccionistas que admiran apa- 
sionadamente a un artista en particular. 
También hay capillas y otros edificios en 
los que el tema de las obras tenía inicial- 

mente más importancia que la personali- 
dad del creador que las había realizado ín- 
tegramente o en gran parte, y que han pa- 
sado a ser museos de nombre o en esen- 
cia; entre ellos se cuenta la Marianne 
North Gallery. 

Con miras a mejorar la situación, se 
podrían sacar conclusiones tras considerar 
el conjunto de los ejemplos, determinan- 
do la manera de superar las dificultades y 
examinando las posibilidades de desarro- 
llo, cuando es de desear. Con todo, sería 
una lástima que este proceso condujera a 
un exceso de imitación, puesto que es la 
singularidad, así como la excelencia, lo 
que hay que valorar en cada caso. 

Kenneth Hudson ha sugerido que el 
futuro de los museos puede residir en esta 
clase de pequeños museos especializados. 
Desde luego, existen posibilidades de or- 
ganizarlos según distintos principios, por 
ejemplo, en función de las preferencias 
del coleccionista antes que de la idea del 
artista. Encomiando la colección de Sa- 
muel Rogers, A. Jameson elogió la mane- 
ra en que evitaba el ((frío y pedante)) siste- 
ma formal de los museos. ((El criterio más 
apropiado para un gusto exacto y elevado 
en el arte consiste en escoger una pe- 
queña colección de cuadros de distinta 
fecha, estilo y atmósfera; en colgarlos en 
la misma sala y en colgarlos de tal mane- 
ra que la vista no se sienta ofendida por 
una proximidad poco armoniosa, ni la 
mente perturbada por asociaciones in- 
adecuadas)).'; 

La manera de exponer el arte es en sí 
misma un arte y no una ciencia. Es preci- 
so cultivarla más asiduamente. Como su- 
cede con todas las especialidades, sólo se 
puede aprender estudiando ejemplos y no 
partiendo de ideas preconcebidas y 
teorías. La valoración de los museos de 
artistas es más difícil por el hecho de que 
están tan dispersos, pero vale la pena de- 
dicarse a ella. = 
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En busca de identidad: 
el Museo Mané-Katz 
Non Ersbisb 

iCórno debe hacer un museo para que la 
colección de la obra de un artista no se 
convierta en z m  monzm"to estático? 
Ésta@e la pregunta que se hizo el Museo 
Mané-&tz de Ha$ (Israel) arando 
inició hace cerca de 20 aiíos un ambicioso 
programa destinado a contribuir a la 
cultura artística del país. Empleando el 
legado de Mané-&tz como resorte para 
explorar el medio artístico en que aquél 
había vizGdo y trabajado, el museo ha 
ahpertado el interés y la curiosidad del 
público y logrado uii$ujo constante de 
visitantes. El autor es director del niuseo. 

En 1958, cuando los municipios de Is- 
rael cortejaban a artistas y escritores para 
que residieran en sus ciudades con obje- 
to de enriquecer la vida cultural local, la 
ciudad de Haifa estableció contacto con 
el conocido pintor judío francés Mané- 
Katz en París y le ofreció una vivienda en 
el monte Carmelo, con una excelente vi- 
sión panorámica de la ciudad y la bahía. 
Los términos del contrato firmado entre 
el artista y el ayuntamiento de Haifa es- 
tipulaban que Mané-Katz recibiría la vi- 
vienda a cambio de legar sus bienes a la 
ciudad, la cual se comprometía a mante- 
ner el edificio y su terreno como museo 
que llevaría el nombre de aquél, a su fa- 
llecimiento. Cuatro aiíos después, en 
1962, tras un período en que el artista 
compartió su tiempo entre su estudio- 
vivienda en París y el trabajo de refección 
de su nueva casa en el monte Carmelo, 
Mané-Katz falleció súbitamente. Por lo 
tanto, a diferencia del hogar parisino del 
artista, su residencia de Haifa no mos- 
traba ninguna huella personal de su pro- 
pietario. Mané-Katz no había interveni- 
do en su diseiío, ni había dejado ins- 
trucciones -prácticas o estéticas-, que 
hubieran podido servir de guía a aquellos 
en quienes finalmente recayó la respon- 
sabilidad de mantener la casa como mu- 
seo. De haber aceptado el artista el ofre- 
cimiento del municipio de Ramat Gan 
de un molino para instalar allí su hogar- 
estudio, el caso del estudio de Mané- 
Katz en Israel -y posteriormente del 
museo que lleva su nombre- habría po- 
dido ser distinto, pues el artista había 
planeado decorar el edificio de Ramat 
Gan con sus pinturas murales. Aunque 
algunos parientes de Mané-Katz vivían 
en el país en aquel entonces, y siguen vi- 
viendo, ninguno de ellos ha intervenido 
para nada en la propiedad del pintor ni 
mostrado el menor interés por su carrera 
artística. 

La casa de Mané-Katz en el monte 
Carmelo empezó a funcionar oficialmen- 
te como museo en 1977, bajo la dirección 
de una sociedad sin fines de lucro funda- 
da por el municipio de Haifa. Los fondos 
del museo proceden fundamentalmente 
de una asignación presupuestaria institui- 
da al efecto por el ayuntamiento. La so- 
ciedad es responsable del funcionamien- 
to cotidiano del museo, así como de la 
conservación y catalogación del legado 
Mané-Katz; se ocupa asimismo de todas 
las cuestiones relativas a los derechos de 
autor del artista, y de la ampliación y me- 
jora de los espacios de exposición y de la 
difusión de la colección. 

Desde un comienzo hubo que deter- 
minar los siguientes principios de políti- 
ca museística: ¿Habría que vender piezas 
de la colección para financiar mejoras de 
los locales y la calidad de la colección? 
¿Debían consistir todas las adquisiciones 
que se hiciesen exclusivamente en obras 
del artista? ¿Cómo proteger los derechos 
de autor del artista? Y una vez que hubie- 
sen pasado a ser propiedad exclusiva del 
museo, ide qué manera se podían apro- 
vechar en interés del museo? ¿Qué medi- 
das habría que adoptar para impedir la 
venta de falsificaciones de obras del artis- 
ta? ¿Debía limitarse el museo a exponer 
las obras y piezas del artista de su colec- 
ción privada, o bien sus funciones de- 
berían extenderse además a realizar expo- 
siciones periódicas con obras prestadas? 

ÉSOS eran, pues, los problemas que 
hubo que afrontar en las fases iniciales de 
la creación del museo. No obstante, el 
museo tenía una ventaja al respecto, de 
la que rara vez disfrutan instituciones si- 
milares: las decisiones que adoptase no 
necesitarían la aprobación del artista o 
de su familia; el museo no estaba ligado 
por acuerdos contractuales con el artista 
ni con el lugar en que había vivido y tra- 
bajado. 
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La saln principal vista desde 
la terraza. Un edificio exótico 

en un paisaje impresionante 

El edificio, de unos cien afios de antigüe- 
dad, no tiene interés histórico ni es parti- 
cularmente notable desde un punto de 
vista arquitectónico. Está situado en la 
cima del monte Carmelo y su distribu- 
ción corresponde al plan básico de la ar- 
quitectura doméstica árabe de la región: 
un salón central de unos 60m2 de super- 
ficie, flanqueado por dos habitaciones, 
cada una de las cuales tiene unos 30m2. 
Perpendicular a esos tres cuartos discurre 

un corredor estrecho de unos 70m2, que 
originalmente servía de terraza y desde el 
que se contempla un panorama impre- 
sionante de la ciudad y el mar. La terraza 
fue cerrada por el artista y en el muro se 
abrieron unos ventanales que siguen sien- 
do la fuente principal de luz natural de 
todo el edificio. En la casa hay un buen 
número de vanos, puertas yventanas her- 
moseadas con celosías con motivos orien- 
tales. La inexistencia de espacio para al- 
macenar la colección, de oficinas para el 
personal y de servicios de aseo para los vi- 
sitantes fue una mínima parte de los múl- 
tiples problemas técnicos que hubo que 
encarar al principio, algunos de los cuales 
todavía no han sido resueltos. 

A lo largo del tiempo, el edificio ha 
sido objeto de varias renovaciones y mo- 
dificaciones: se clausuraron ventanas y se 
ensancharon aberturas entre habitaciones 
para facilitar el paso de unas a otras; en la 
terraza trasera se construyó un almacén 
para la colección y se ajustó la estructura 
del edificio, en la medida de lo posible, a 
las necesidades de un museo. Por la del- 
gadez de las paredes de yeso y barro no 
fue posible encastrar en ellas las instala- 
ciones eléctricas ni el sistema de aire 
acondicionado, que hubo que dejar al 
descubierto, lo que va en detrimento de la 
apariencia del edificio. 

La estructura interna del edificio, 
consistente en cuatro espacios interiores 
de distintos tamafios y formas, condicio- 
na considerablemente la manera en que 
se organizan las exposiciones y a menudo 
exige soluciones innovadoras y mucha 
improvisación por parte del personal. El 
museo tiene el inconveniente de no 
contar con una sala de exposición en el 
sentido clásico de la expresión, esto es, 
que se pueda subdividir mediante panta- 
llas, si bien es cierto que su existencia 
puede producir un efecto alienante de 
alejamiento. Por otra parte, el aspecto 
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exótico del edificio y el impresionante 
paisaje en que se inscribe, junto con la 
agradable, aunque algo inusual, distribu- 
ción de los espacios interiores, dan al lu- 
gar un aire de intimidad gracias al cual los 
visitantes pueden gozar de cada una de las 
piezas expuestas sin sentirse abrumados 
por el conjunto. Ahora bien, el tamaño y 
las subdivisiones internas del edificio sólo 
permiten efectuar una exposición al mis- 
mo tiempo y, de vez en cuando, una pe- 
queña muestra complementaria. Las visi- 
tas en grupo de escolares suelen molestar 
además a los visitantes individuales, pro- 
blema que sólo se podrá resolver am- 
pliando la infraestructura actual. 

Una vida rica en experiencias 
y una colección ecléctica 

Mané-Katz nació en Krementchug, 
Ucrania, en 1894 y llegó a Park en 19 13, 
a los 19 años de edad, donde estudió en 
el taller de Cormon en la École des Beaux 
Arts. Al estallar la Primera Guerra Mun- 
dial regresó a Rusia y en 1921 volvió a 
París para afincarse de modo definitivo en 
esta ciudad. A partir de 1923 expuso cada 
afio en los Salones de París y casi todos los 
afios expuso individualmente en distintas 
galerías de la ciudad. En 1937 obtuvo 
una medalla de oro en la Exposición 
Mundial de París. Al inicio de la Segunda 
Guerra Mundial, en septiembre de 1939, 
se alistó en el ejército francés. Un año des- 
pués, tras la ocupación alemana, &e dado 
de baja del servicio militar y escapó a los 
Estados Unidos de América. En Nueva 
York practicó la escultura además de la 
pintura. Concluidala guerra en 1945, re- 
tornó a París, siendo uno de los primeros 
artistas franceses exilados en volver a su 
patria. Realizó su primer viaje a Palestina 
en 1928 y desde entonces visitó el país 
casi todos los años. Su apego a Israel tras 
la instauración del Estado lo llevó a desear 

instalarse en el país y legar su obra artísti- 
ca a su pueblo. 

La colección del museo está constitui- 
da por objetos que poseía, la mayoría de 
los cuales fueron trasladados desde su casa 
de París a Haifa tras su fallecimiento. De 
éstos, unas 450 pinturas y 50 esculturas 
son de su factura, constituyendo así la 
mayor colección de sus obras. Además, su 
colección privada comprende un conjun- 
to sumamente variado de unos 700 obje- 
tos artísticos en distintos soportes. En 
algunos casos se han tardado años en de- 
terminar su procedencia, pues la colec- 
ción llegó sin una lista detallada ni 
documentación explicativa. Además de 
objetos de evidente interés museológico y 
de algunas de las mejores obras del artis- 
ta, hay objetos y pinturas de menos cali- 
dad. Faltaban ejemplos de las primeras 
obras que el artista realizó en Rusia, 
aunque como aparecen de vez en cuando 
en el mercado, el museo ha podido ad- 
quirir una de esas pinturas, de 19 16, que 
es ahora la obra más temprana del artista 
en la colección. Se ha convertido en polí- 
tica del museo no vender ninguna de las 
pinturas del artista que son de su propie- 
dad, a fin de alentar posibles donaciones 
de personas que de otro modo podrían 
temer que las obras que cediesen pudie- 
ran ser vendidas ulteriormente. El museo 
ha recibido varias donaciones, pero nues- 
tra política consiste en aceptar únicamen- 
te obras que mejoren la calidad de la co- 
lección y la hagan más exhaustiva. Afor- 
tunadamente, un buen número de obras 
de Mané-Katz han pasado a formar parte 
de colecciones privadas del país y el mu- 
seo ha podido solicitarlas en calidad de 
préstamo cuando las ha necesitado. Las 
investigaciones efectuadas en el museo 
han permitido establecer contactos útiles 
tanto en el país como en el extranjero; y 
lo mismo instituciones que particulares 
han recurrido a nuestra pericia a propósi- 
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Dormitorio. 

to de obras del pintor que poseen. El mu- 
seo es el ímico organismo profesional 
consagrado a estudiar y conservar las 
obras de Mané-Katz y gracias a ello he- 
mos desempeñado una útil hnción al dar 
a conocer muchas de las falsificaciones de 
la obra del artista, eliminhdolas del mer- 
cado y alertando a posibles compradores. 

La colección privada de Mané-Katz 
no comprendía obras de otros artistas, 
por lo que no tenemos pruebas directas 
de sus gustos personales en materia de 
pintura, lo cual es un inconveniente para 
determinar las influencias sobre su obra. 
La colección consiste en una multiplici- 
dad ecléctica de antigüedades y objets 
dkrtque atiborraban su domicilio parisi- 
no, dándole el aspecto de lo que un pe- 
riodista ftancés denominó un cccastillo en- 
cantado.. . Las piezas comprenden, sin ser 
exhaustivos, muebles antiguos, alfombras 
orientales, juguetes en miniatura de Ucra- 
nia -de donde era nativo el artista-, 
bronces del Extremo Oriente, recipientes 
de cobre, tapices de los Gobelinos y obje- 
tos religiosos cristianos. Su amplia y rica 
colección de objetos judíos consiste en 
piezas tales como antiguas lámparas de la 

fiesta de Hanukkah. contratos matrimo- 
niales ilustrados, amuletos, especieros, 
candelabros de Sabbat y tejidos orna- 
mentales, como cortinas de Ark. Sería 
dificil hallar un principio unificador que 
hubiese guiado las adquisiciones del artis- 
ta, salvo acaso el carácter decorativo de los 
objetos y su amor por la materia de que 
están hechos (tejido, madera, cobre, etc.) 
y la variedad de sus colores y texturas. 

Vitalidad, interés y curiosidad 

La exposicidn que actualmente se puede 
ver en el Museo Mané-Katz se denomina 
Retrato del artista como coleccionista. Cet- 
ca de 220 piezas, una sexxta parte de la co- 
lección del museo, figuran en las cuatro 
salas de exposición, constituyendo una 
mezcla estética variada de obras del artis- 
ta y de objetos de su colección privada. El 
diseño y la estructura de la exposición se 
inspiran en la vivienda de Mané-Katz en 
París, tal como la conocemos por los ál- 
bumes de fotografías del propio artista. 
La exposición ofrece una visión resumida 
de los dos decenios de actividad de esta 
pequeña pero singular institución -bue- 
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na parte de cuyo tiempo ha estado dedi- 
cado a tratar de dotar al museo de su pro- 
pia identidad, aunque su carácter parecía 
determinado de antemano por la finali- 
dad para la que había sido inicialmente 
creado, es decir, ser un museo en el que se 
conserven y expongan las obras de un solo 
artista. ¿Podríamos habernos limitado a 
ser guardianes de una colección reconoci- 
damente rica y única? Lo que nos preocu- 
paba al abordar esa cuestión en tkrminos 
generales fue la vitalidad y la contribución~ 
del museo a la cultura artística del país, 
despertar el interés y la curiosidad de los 
visitantes y el lugar que habría de ocupar 
el museo entre otras instituciones simi- 
lares. Esto fÜe confrontado con la idea de 
mantener el lugar como un monumento 
estático a la labor de un solo artista; el 
cumplimiento de esta fÜnci6n no reque- 
riría más que una sola visita del público. 

Mané-Katz fue una importante figura 
del grupo de artistas judíos activos de la 
Escuela de París. Su obra es familiar, ante 
todo, a los coleccionistas de arte judío y a 
los estudiosos interesados particularmen- 
te en el arte del período y el medio en que 
Mané-Katz trabajó. No fue, empero, un 

personaje de excepcional importancia 
para el arte y la cultura, por lo que es im- 
probable que despierte una curiosidad 
universal. Lo más fácil y menos oneroso fi- 
nancieramente habría sido limitarnos a 
exponer la colección del museo lo mejor 
posible, y no faltarán quienes digan que 
ése es justamente el único cometido de un 
museo que lleva el nombre del artista. Sin 
embargo, la exposición actual nos ha en- 
seiiado que ha atraído la atención del pú- 
blico gracias precisamente a las activi- 
dades del museo en los últimos años, en 
las cuales ha acogido exposiciones de 
obras prestadas relacionadas con el perio- 
do del artista, su estilo y su colección pri- 
vada, además de colaborar con otros mu- 
seos de casas de artistas. En esta actividad 
nos hemos interesado principalmente por 
los artistas judíos de la Escuela de París, 
entre los que Mané-Katz vivió y trabajó, 
terreno que hasta ahora no ha sido explo- 
rado por otros museos de Israel. La pri- 
mera de la serie de exposiciones recientes 
de obras prestadas se celebró en 1990 con 
el título de Rezivea Rzibìn en el Museo 
Mané-fi&: Mané-Katz et2 la casa de Ru- 
biz. La exposición consistió en un inter- 

Vista general desde Irr entrada a 
la sala principdl. 

cambio entre las colecciones de las casas 
de ambos artistas y cosechó un gran kxito. 
La colaboración y el apoyo del Museo de 
Israel, sito en Jerusalén, nos permitieron 
efectuar algunas de nuestras exposiciones 
de más éxito: la de dibujos de Chagall y la 
de las obras de la pintora israelí Anna Ti- 
cho. El Museo de Israel es la institución 
rectora del país en el campo y es indudable 
que su colaboración ha despejado el ca- 
mino para empresas mlis ambiciosas. Se 
elaboraron catálogos especiales para dgu- 
nas de esas exposiciones, habida cuenta de 
su importancia y valor documental. La si- 
tuación óptima para organizar la exposi- 
ción actual habría sido mostrar piezas de 
la colección del museo junto a otras pres- 
tadas. La municipalidad de Haifa y la so- 
ciedad sin fines de lucro encargada del 
museo están elaborando planes para am- 
pliar las instalaciones del museo a fin de 
que éste pueda realizar exposiciones al 
mismo tiempo que prosigue diversos pro- 
gramas educativos públicos m 
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((Ver el océano en una gota de agua)): 
el Museo Mihálv Zichv 
Jtsváiz Csicsei y -Rónay 

La vìah del artista hzingaro Miháb Zicby 
se seJeja en las vicisitudes del nmiseo 
que lleva su nonzbse. Ambas son imagen 
de una +oca tlimziltuosay nos narran 
historias de tzrbulencias, hostiliakdes, 
intrigassy el trizinfo de h integriahd 
artística. El autor de este articulo es un 
biznieto de Mildly Zicly; quien regresó a 
su Hungría natal en 1790, tras 40 años 
de exilio en los Estados U7zidos. Es un 
escsitor galardonado, editos y presidente 
del Consejo de Administración de la 
Fzind~ición Mihá& Zic/.y 

J J 

Zala es un pueblecito del suroeste de 
Hungría que, gracias a su hijo Mihály Zi- 
chy y al museo construido en su memo- 
ria, ha llegado a ser conocido en lugares 
tan lejanos y diversos como Georgia, Es- 
cocia, París o San Petersburgo. Mihály Zi- 
chy, el pintor y maestro húngaro de di- 
bujo más importante del siglo m, fue un 
auténtico romántico, como patriota y 
como ciudadano del mundo, al igual que 
otro húngaro del siglo pasado, Franz 
Liszt. Ambos se tenían gran considera- 
ción; Liszt fue profesor de Sonia, la hija 
de Zichy, en la Academia de Música de 
Budapest, y Zichy, en agradecimiento, le 
regaló un exquisito dibujo titulado La 
música nos acotrqa6a desde la aina hasta 
h sepultura. A su vez, este dibujo inspiró 
la última pieza para orquesta que compu- 
so Liszt, a la que dio el mismo título que 
la obra de Zichy. 

Hay miles de dibujos de Zichy en los 
museos rusos como el Ermitage, la galería 
Tretyakov e incluso en galerías de arte de 
pequefias ciudades de provincia. Otros 
muchos se encuentran en Tiflis, donde 
llegó a ser pintor nacional de los georgia- 
nos, así como en los castillos de Windsor, 
Balmoral y Sandringham de la familia 
real británica. Sin embargo, la colección 
más importante de sus cuadros se en- 
cuentra en Zala. 

A pesar de ser pintor de corte de cua- 
tro zares rusos (Nicolás I, Alejandro II, 
Alejandro III y Nicolás II), Zichy centra- 
ba todas sus ambiciones en París. Aban- 
donó la corte del zar cuando la persecu- 
ción de los liberales amenazaba su futuro 
y se trasladó a París. Sin embargo, los seis 
años de estancia en la capital francesa aca- 
baron en desencanto, pues la III Repúbli- 
ca resultó demasiado conservadora, e in- 
cluso reaccionaria en su opinión. 

No obstante, su obra maestra pictóri- 
ca, El triunfo del demonio de Id destrzlcción, 
fue realizada en París. La terminó en po- 

cos meses con la intención de presentarla 
en la Exposición Universal de 1878, pero 
provocó uno de los mayores escándalos 
de la historia del arte parisino, anticipo 
del que provocaría el estreno de La coma- 
gtación de la primavera de Stravinsky en 
1913. 

En el centro del lienzo aparece un jo- 
ven al que un símbolo diabólico del mal, 
una mezcla del Mefistófeles de Goethe, el 
Lucifer de Madách y el Demonio de Ler- 
montov, y, para que no falte nada, una 
diabla, lo tientan para que abandone a su 
mujer y a su hijo, y se marche a la guerra. 
El resto del cuadro está repleto de escenas 
violentas, funestas y bélicas --que ya no 
son simbólica- que describen aconteci- 
mientos de la época. A la derecha se ve al 
Papa sentado con gran fasto sobre una 
montaña de calaveras (bajo su papado no 
hacía mucho que se había canonizado a 
un Gran Inquisidor). Al fondo, aparece el 
U s e r  alemán de pie y triunfante sobre su 
recién derrotado enemigo Napoleón III, 
que se retuerce en el suelo. En el ángulo 
izquierdo, el Zar alza la cruz ortodoxa y 
comanda a sus soldados hacia una nueva 
carnicería contra los turcos. Pese a la sa- 
turación de imágenes, es notable la uni- 
dad del conjunto. El demonio, que surge 
en lo alto de la composición triangular 
casi regular, parece dirigir, incluso or- 
questar, esta violenta visión infernal. El 
ímico elemento que ofrece consuelo en 
este cruel remolino es la figura de Cristo, 
que aparece en medio de una luz radian- 
te al fondo a la derecha. 

No cabe duda de que Zichy se inspiró 
en Delacroix, pero fue mucho más lejos 
que el pintor de La libertad guiando al 
pueblo en su fiebre visionaria y abruma- 
dora pasión. Esta obra refleja el patetismo 
del Barroco y sus juegos igualmente ba- 
rrocos de luz y sombra recuerdan a Cara- 
vaggio, mientras que los tonos amarillo 
oscuro y rojo son característicos de Tur- 

14 M7uc7rin Internucionul(París, UNESCO), n." 191 (vol. 48, n." 3 ,  1196) Q LJNESCO 1996 



<<Ver el océano en una gota de aguan: el Museo Mihily Zichy 

ner. Gautier, quien por entonces ya había 
fallecido, había subrayado la afinidad que 
existía entre Goya y Zichy (tanto en las 
ideas como en la ejecución) en relación 
con los primeros cuadros de este último. 

Como era de prever, la presentación 
de esta clara condena del poder político 
contemporáneo en la Exposición Univer- 
sal desató una violenta oposición. Los an- 
fitriones franceses temían la reacción ex- 
tranjera, ya que muchos de los personajes 
reconocibles en los cuadros eran posibles 
visitantes de la exposición. La embajada 
austrohúngara intervino enérgicamente 
(por medio de uno de sus diplomáticos, 
cierto conde de nombre iEdmund Zi- 
chy!). Además, los franceses habían pro- 
hibido la exposición de cuadros bdicos 
de sus propios pintores. Finalmente, Zi- 
chy se vio obligado a retirar su obra favo- 
rita, que expuso en privado. La mayoría 
de los artistas franceses de la época valo- 
raron muy positivamente la obra. Alejan- 
dro Dumas hijo afirmó: &te cuadro ex- 

presa ideas que todos tienen, pero que na- 
die manifiesta; es la historia de nuestro si- 
glo, con todas sus contradicciones, abis- 
mos y firmamentos)). 

Wstupunordmicrr de kz 
mnnnsión donde nació 
Mihdb Zicby, uctuulmerzte 
el Museo MìháLy Zicby. 

Un verdadero romántico 

Nacido en Zala en 1827, vástago de una 
antigua familia de la baja qobleza, Mihá- 
ly Zichy estaba imbuido de ideas patrió- 
ticas y liberales (las mismas que habían 
llevado a su clase social a renunciar a sus 
privilegios en 1848 y a instituir, tempo- 
ralmente, el primer régimen democrático 
de la Europa central y oriental). Su fami- 
lia poseía una finca de medianas dimen- 
siones, aunque pasaba graves dificultades 
económicas en comparación con los lati- 
fundios que poseía la otra rama de la fa- 
milia, los condes Zichy. Hubo momentos 
de abierta hostilidad entre las dos fami- 
lias: mientras que los condes habían reci- 
bido su título nobiliario por servir a los 
Habsburgo, a la rama principal de los 
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Zichy su erudición le venía de la Ilustra- 
ción francesa. En efecto, el museo de Zala 
contiene unos 4.000 libros, que reunió 
sobre todo el abuelo de Zichy (quien 
también se llamaba Mihály), la mayoría 
de los cuales son del siglo XVIII y consti- 
tuyeron una rica fuente de la infatigable 
dedicación del pintor a la libertad en to- 
dos sus aspectos. 

A pesar de las tempranas manifesta- 
ciones del talento de Zichy -atestigua- 
das por el autorretrato a los trece d o s  que 
se expone ahora en Zala-, su familia 
quiso que estudiara leyes y gobierno. 
Obedeció, pero también aprendió a pin- 
tar, primero en Pest y luego en Viena, 
donde fue alumno de Waldmiiller, el 
maestro del movimiento austriaco Bie- 
dermeyer. 

A finales de 1847, la trayectoria de Zi- 
chy tomó un rumbo fatídico: el hermano 
del zar Nicolás I le propuso que enseñara 
dibujo a su hija y Zichy marchó a San Pe- 
tersburgo, donde vivió durante cuarenta 
y un d o s  como pintor de corte de cuatro 
zares. Su posición de renombrado artista 
extranjero, pues nunca renunció a su na- 
cionalidad húngara, le proporcionaba 
una independencia intelectual que no hu- 
biera podido encontrar ni siquiera en la 
Hungría liberal que surgió tras el com- 
promiso con Austria en 1867. Los 
conservadores y críticos de la iglesia lo 
persiguieron por sus ideas, que juzgaban 
excesivamente modernas. 

Durante toda su vida d o r ó  con nos- 
talgia Zala, su ciudad natal, que visitó va- 
rias veces y donde incluso pensó una vez, 
en 1880, quedarse definitivamente. Sin 
embargo, la acogida hostil de los círculos 
culturales oficiales de Hungría lo conven- 
ció de que había que seguir recorriendo el 
mundo y contribuir a la cultura de otras 
naciones y a la de su amada Hungría des- 
de una posición independiente en el ex- 
tranjero. Tras un largo y creativo viaje por 

el Cáucaso, regresó a la corte rusa. Al fi- 
nal, después de todas las hostilidades e in- 
trigas cortesanas que vivió, su amor por 
todas las cosas de la vida se convirtió en 
una resignación más o menos amarga. En 
los últimos aiíos de su existencia ni si- 
quiera visitó Zala, a pesar de que su querí- 
disima familia -mujer, hijos y herma- 
nos- vivía alli. En 1906, su rica vida 
llegó a su fin. Fue amigo de Victor Hugo, 
Alejandro Dumas hijo, el príncipe de 
Gales (más tarde rey Eduardo VII), Teó- 
filo Gautier, Gorki y los dirigentes del re- 
surgimiento nacional georgiano, entre 
otros. Georgia, Francia y Rusia heron sus 
patrias adoptivas. 

La firme resolución de Zichy y su sen- 
tido de que tenía la misión de llevar a la 
práctica sus ideas en la vida y en el arte se 
reflejan en sus propias palabras: 

Durante mi larga existencia. en ningún 
momento he renegado de mis opi- 
niones o convicciones ni me he abste- 
nido de decir lo que merecía la pena 
decirse. 
El arte no es un lujo; no es más que un 
instrumento de educación como lo es 
un libro, y su deber es, como el del li- 
bro, poner todo su poder de persua- 
sión al servicio de los ideales progresis- 
tas de su época. 
Los zares rusos permitieron que me 
acostumbrara a una relativa indepen- 
dencia y no pienso ahora doblar el 
espinazo bajo el yugo de pequeños 
sátrapas. 
Dejen que mi pintura recorra el mun- 
do como un alarido de dolor y terror 
(refiriéndose a Eltrii~?q% deldemonio de 
h destmrcióii). 

Zichy se oponía a todo tipo de violencia: 
las guerras, los estragos de las revolu- 
ciones, los actos terroristas, las persecu- 
ciones raciales, religiosas o étnicas, e in- 
cluso a la pena de muerte. Fue un profe- 
ta de los derechos humanos, el respeto a 
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((Ver el océano en una gota de agua,): el Museo MihAly Zichy 

la identidad personal y nacional, y la 
dignidad humana. 

Consciente de todo ello, yo, su biz- 
nieto, al regresar a mi patria después de 
un largo exilio, tras la liberación de Hun- 
gría en 1990, he podido evaluar de otra 
manera la importancia de Zichy y pre- 
sentarlo como a un auténtico precursor 
europeo de una idea capital de nuestros 
tiempos: los derechos humanos. La Ga- 
lería Nacional de Arte de Budapest 
aceptó ceder en préstamo permanente al 

Danza escocesa de antorchas, 
pos Mihdtly Zìcby. 

museo de Zala los cuadros EL triunfi del 
demonio de La destrucción y Los mártires 
judíos. Estas obras -junto con su Auto de 
f. ya en el museo- destacan la verda- 
dera significación de los derechos huma- 
nos para Zichy. 

Durante toda su vida, Zichy mostró 
un respeto especial por los derechos de la 
mujer y su lugar en la sociedad. Con su 
arte libró a la idea del amor, tanto físico 
como espiritual, de prejuicios ancestrales. 
Sus retratos y estudios de desnudos feme- 
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La Madonna negra, un icoizo 
georgiuno. 

ninos son un himno a la femineidad. En 
Zala se expone uno de sus exquisitos gra- 
bados de un hermoso desnudo. Los di- 
bujos de Zichy que representan el acto 
amoroso en sí mismo son un testimonio 
de deseos sensuales arrolladores y una 
confesión sin ambages del propio maes- 
tro sobre lo eternamente humano. Su 
opinión sobre el amor queda perfecta- 
mente clara en las palabras siguientes: 
((No creo que sea vergonzoso lo que es 
causa del mayor gozo en la tierra y que 
transmite la vida [. . .l. El escándalo no 
radica en el tema, sino en la manera de 
presentarlo. La inocencia virginal de una 

Madonna y la unión física de una pareja 
de amantes presentan una dificultad 
equiparable a la hora de expresarlos artís- 
ticamenten. 

La mujer como madre es también un 
tema frecuente en la obra de Zichy. Suele 
representar a una madre que protege a su 
hijo y en EL triuizfo los rasgos de la madre 
son los de su propia madre. 

La creación de un museo 

Fue el propio Mihály Zichy quien puso 
los cimientos del museo en Zala. Antes de 
retornar a caSa para pasar una temporada 
en 1880, pidió a su hermano que trans- 
formara el invernadero de la casa solarie- 
ga en un estudio y envió su colección de 
obras de arte y los muebles de su piso de 
París. En Zala pintó Lu sirena modemu o 
Nund, cuadro inspirado en la novela de 
Zola y que dista de ser una mera ilustra- 
ción, pues Zichy se identifica completa- 
mente con la crítica social que hace el es- 
critor. La perfecta composici6n y el rico 
colorido de esta obra superan a los de la 
mayoría de sus obras anteriores. 

Después de su muerte se trasladaron 
muchos de sus bienes personales de San 
Petersburg0 a Hungría. Mis padres, el te- 
niente coronel István Csicsery-Rónay y 
María Alexandra Zichy, nieta y heredera 
del pintor, recolectaron reproducciones y 
litografías que constituyen el tercer grupo 
de pertenencias del museo. En 1927, la 
pareja fundó el museo privado Mihály 
Zichy. En 1929 se inauguró en el muro 
exterior un bajorrelieve de Ferenc Sidló 
que representa a Mihály Zichy, regalo del 
condado de Somogy. 

En 1944, cuando la regi6n se convir- 
tió en campo de batalla entre los ale- 
manes en retirada y el ejército soviético 
que avanzaba, los refugiados que se 
habían alojado en la casa se llevaron o 
destruyeron muchas obras. En aquella 
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([Ver el octano en una gota de aguan: el Museo Mihály Zichy 

época yo estaba en Budapest y, tras so- 
brevivir al asedio de cincuenta y un días al 
que estuvo sometida la capital, aproveché 
la primera oportunidad que tuve para 
acudir rápidamente a Zala. En aquellos 
tiempos, ccrápidamenter quería decir re- 
correr lo que normalmente era un viaje de 
150 km en icinco días! Viajé en el techo 
de vagones, escondido luego en trenes 
militares rusos y caminé 20 km para evi- 
tar que la policía militar rusa me atrapara 
y me enviara a Siberia. Al llegar al centro 
del condado de Somogy, en la estación de 
ferrocarriil me encontré con un grupo de 
oficiales del ejército soviético completa- 
mente confusos. La noticia de la muerte 
de Roosevelt les había caído como una 
bomba: todos estaban convencidos de 
que la guerra entre la Unión Soviética y 
los Estados Unidos era inminente. 

Llegué a Zala al día siguiente y me en- 
teré de que el comandante soviético de 
Tab, la ciudad vecina, había hecho trasla- 
dar a su cuartel la mayoría de los fondos 
del museo. Me dirigí allá a toda prisa y le 
mostré la orden por escrito que me había 
dado el mariscal Vorochilov, jefe de la 
Comisión de Control aliada en Hungría, 
en la que se ordenaba a todas las autori- 
dades soviéticas que me prestaran toda la 
asistencia que precisara. Al cabo de pocos 
días, prácticamente todo había sido de- 
vuelto a Zala. 

Dos afios más tarde, en 1947, fui 
arrestado por los comunistas, que habían 
tomado el poder en Hungría gracias a la 
ayuda soviética, y sólo me liberaron tras 
ocho meses de cárcel. Me di cuenta de 
que no me quedaba más opción que la 
de emigrar y desde entonces mi madre 
fue la única guardiana de la colección del 
museo. 

En 1949, tras condenarme en rebeldía 
a una pena de cárcel, los bandidos de la 
ccpolicía política)) y los secretarios del par- 
tido saquearon el museo; incluso los 

niiíos del pueblo envolvían su almuerzo 
con las cartas de Zichy. Mi madre acudió 
al Centro Nacional para los Museos y el 
pintor Lásló Bényi emprendió en nombre 
de la institución la tarea de salvar el sa- 
queado museo, reclamando la mayoría de 
los bienes robados y abriéndolo nueva- 
mente al público. (En 1991 se le conce- 
dió una alta condecoración de Estado por 
su osada y eficaz labor). 

Entre 1977 y 1979, la Asamblea de 
Somogy renovó el edificio y el museo 
Rippl-Rónai, sito en Kaposvár, restauró 
los objetos artísticos. En 1979, el Museo 
Mihály Zichy abrió de nuevo sus puertas 
al público. Mi madre, que fue directora 
del museo hasta su muerte en 1986, cen- 
tró sus esfuerzos en asegurar el futuro del 
museo y logró que su contenido fuera de- 
clarado colección privada, que pertenece 
a la familia pero que administra el Estado, 
es decir, que está bajo los auspicios del 
museo Rippl-Rónay. En 1992, el nuevo 
museo rejuvenecido fue inaugurado por 
Arpad Göncz, Presidente de Hungría, en 
presencia de las delegaciones francesa y 
rusa, entre otras. En palabras del Presi- 
dente Göncz: ((La obra de Zichy -como 
su vida- describe un arco inmenso [. . .] . 
Abarca todo el arte de su época. Es abso- 
lutamente única y no tiene parangón. 
Qué deleite ver una exposición de tal am- 
plitud en el centro del condado de So- 
mogy. [. . .]. Atraerá a todos los que quie- 
ran ver el océano en una gota de agua; po- 
drán ver el mundo entero en Zalao. 

En lugar de enumerar el contenido de 
las ocho salas del museo, sólo sefialaré lo 
más descollante (que viene a sumarse a lo 
mencionado anteriormente). Entre las 
pinturas destaca la exquisita Dallzll esco- 
cesa de La antorcha. En el salón familiar, 
una acuarela de asombrosa belleza repre- 
senta a la suegra del artista. Se exponen 
pocos dibujos, pero una sala contiene re- 
producciones de sus famosas ilustraciones 
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El triunfo del demonio de la 
destrucción, por Mìb& Zidy, 

se exhibe en el vestibutlo prìm$ml. de libros: el Fausto, La tmgedia del hombre 
y las Bala& de ]ános Arany. Toda la sala 
está repleta de documentos de la vida de 
Zichy, sus contemporáneos y la historia 
del museo. 

Dado que Zichy fue también colec- 
cionista, el museo contiene armas anti- 
guas, muebles de ébano de la India, el tra- 
je de un chamán siberiano y otros objetos 
exóticos, entre ellos una colección de pi- 
pas gigantes. Una sala sorprendente es la 
dedicada a Georgia, con sus sillas y cajas 
de marquetería vigiladas por un raro ico- 
no, una Madonna negra georgiana. Tam- 

bién se exponen las fotos de las 34 ilus- 
traciones que realizó para el poema épico 
de Rustaveli El hombre de La piel de tire,  
un regalo de Georgia, y el techo, pintado 
a mano, procede de una casa georgiana. 
La obra que domina toda la exposición es 
sin duda alguna el colosal El triunfo del 
demonio de La destntcción, que está en el 
vestíbulo principal. 

La Fundación Mihály Zichy se creó 
en Zala recientemente para desarrollar el 
museo y mntener vivo el legado del ar- 
tista, dándolo a conocer en todo el 
mundo. H 
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Evocar una levenda: el Museo Frida Kahlo 
Dolores Olmedo Patin'o 

Redescubierta en los años setenta como 
una de la mayoresjierm del arte del 
siglo m, Frida Gblo eqloró lapsiqziis 
femenina con r a n  coraje e i??iaginación, 
sin amilannrse por las dolorosa 
desuentaja $sicas. EL lugar dorzde nació 
er? Mc'xico ha sido tmisforniado ea un 
inuseo dedicado tanto u su rnemoyìa como 
a su @abajo. 
La dìrectora del museo evoca una vida 
dedicada al arteq' a lu h i c h  política. 

ü 

Extei ior del 
Frida 

'Mz~seo 
fiblo. 

En agosto de 1955, el pintor Diego Rive- 
ra constituyó un primer fideicomiso irre- 
vocable y, posteriormente, un segundo 
con el Banco de México, para ceder a los 
mexicanos todos los bienes que formaban 
su herencia. Legó los muebles e in- 
muebles, obras de arte y diversos objetos 
al fideicomiso para crear los museos Die- 
go Rivera (Anahuacalli) y Frida Kahlo. Su 
herencia incluía la casa de Frida Kahlo en 
Coyoacán, actualmente el museo que Ile- 
va su mismo nombre, que se inauguró el 
12 de julio de 1958. Construido sobre 
una superficie de 2.000 m2, el museo al- 
berga una valiosa colección de arte popu- 
lar mexicano que incluye motos, pintu- 
ras y dibujos anónimos, además del origi- 
nal del Diario escrito e ilustrado por Frida 
Kahlo. Tambitn contiene proyectos y bo- 
cetos de Diego Rivera que sirvieron para 
el estudio y composición de sus pinturas 

murales y de algunos cuadros de caballe- 
te, los derechos de autor de todas las obras 
artísticas y literarias de Diego Rivera y 
Frida Kahlo. 

Mucho tiempo antes de que ella mu- 
riera, Frida y Diego siempre hablaron de 
convertir su casa en museo. La reforma- 
ron varias veces mientras el matrimonio 
la habitaba y edificaron un área nueva en 
1946. Rivera trazó y dirigió los cambios 
arquitectónicos del recinto que quedó 
perfectamente adaptado a las necesidades 
cotidianas y al gusto de ambos artistas. Al 
visitar el Museo Frida Kahlo, homenaje 
permanente a la memoria de esta gran ar- 
tista, no podemos dejar de evocar a la sin- 
gular pintora que hizo posible este nuevo 
espacio artístico, el primero de su tipo en 
la historia del arte de México. 

Diego Rivera, generosísimo donador, 
perpetuó la memoria de quien fuera su 
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Dolores Oftnedo Putico 

B E ~  el estudio coizstvzrido 
en 1346 sobresalen los phaceks, 

los tubos de color. kz paleta, 
cf cabullete. . . *. 

tercera esposa, ser excepcional con quien 
compartiera 25 años de su vida, y una ar- 
tista extraordinaria y prodigiosa a quien él 
admiró y amó. 

Como si no bastara con el inigualable 
legado que hizo de su importante obra 
creadora, Diego Rivera regaló, además de 
las colecciones y la casa de Frida, su acer- 
vo de piezas de las culturas antiguas indí- 
genas de México reunidas durante toda 
su vida, así como el Museo Diego Rivera, 
AnahZiacalli, ubicado en San Pablo Te- 
petlapa, ((que levantó con su propio es- 
herzo creador y económico, es decir, con 
su talento maravilloso y con lo que le pa- 
gaban por sus pinturas, para donarlo a su 
país, legando a M&ico la fuente de belle- 
za más prodigiosa que haya existido),,' 
según palabras de la propia Frida. Ambos 
museos conservaron los nombres, según 
el deseo del muralista. 

La controvertida artista nació, vivió, 
trabajó y murió en su casa. Cuando se ca- 
saron, ella y Diego vivieron durante mu- 
cho tiempo ahí. Ella fue para Rivera su 
amiga y consejera; niña y mujer; luz, 
consuelo y alegría de un largo trayecto de 
la vida del genial guanajuatense. El re- 
cuerdo de Frida es inseparable del de Die- 
go. La huella y la presencia de este polé- 
mico matrimonio se advierte por toda la 
casa, en cada rincón y recodo, en el 
jardín, en los cuadros, en los detalles. 

Frida Kahlo nació en Coyoacán, D.F., 
el 6 de julio de 1907, de madre mexica- 
na, Matilde Calderón, y de padre alemán 

de origen austrohúngaro, Guillermo 
Kahlo. Cursaba estudios en la Escuela 
Normal para Maestros y el bachillerato 
en la Escuela Nacional Preparatoria, para 
estudiar la carrera de medicina, pero un 
inesperado y muy doloroso accidente in- 

..terrumpió sus estudios y condicionó su 
vida por el resto de sus días. El 17 de sep- 
tiembre de 1925 el ómnibus en el que 
viajaba fue lanzado contra la pared por 
un tranvía. Sufrió múltiples heridas, in- 
cluyendo la rotura de la espina dorsal, la 
clavícula, las costillas y la pelvis, doce 
fracturas en una pierna ya atrofiada por 
una poliomielitis infantil, un pie derecho 
aplastado y el hombro izquierdo perma- 
nentemente dislocado. 

Autodidacta universalmente 
aclamada 

Con voluntad heroica, Frida enfrentó y 
superó las condiciones fisicas que le pro- 
dujo el accidente. Llevó una vida terri- 
blemente dolorosa. Postrada en cama e 
inmovilizada a causa de una fractura 
doble en la columna vertebral, empezó a 
pintar con unas acuarelas que su padre, el 
conocido fotógrafo Guillermo Kahlo, le 
obsequió. Completamente autodidacta 
llegó a la maestría de su oficio, sin en- 
señanzas académicas ni influencias noto- 
rias de otros artistas. Sus capacidades in- 
natas la llevaron a convertirse en maestra 
de pintura de la Escuela de Pintura, Gra- 
bado y Escultura ((La Esmeraldan. Formó 
discípulos que hoy figuran entre los crea- 
dores más valiosos e importantes, miem- 
bros de la generación más joven de artis- 
tas mexicanos conocidos como ((10s hi- 
dosa. Frida les creó siempre la conciencia 
de que debían desarrollar y conservar su 
personalidad tanto en su trabajo creativo, 
como en el respeto y la defensa de sus 
ideas sociales y políticas. La mayoría de 
sus discípulos fueron miembros del Parti- 
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Evocar una leyenda: el Museo Frida Kahlo 

do Comunista Mexicano. Ella fue, desde 
los trece años de edad, una militante leal, 
comprometida y vehemente. 

Desde sus primeros trabajos demostró 
un enorme talento que constantemente 
desarrolló hasta culminar con la produc- 
ción de una obra sin precedentes en la 
historia del arte, pues Frida Kahlo fue la 
única mujer que expresó por medio de la 
plástica no sólo sus sentimientos, sino su 
ser de mujer: el cuadro Mi naciwziento es 
la única pintura conocida sobre la que 
podemos afirmar que representa el acto 
natural al que hace referencia con un rea- 
lismo absoluto. No falló en expresar ni 
una sensación, ni una emoción, ni una 
idea o preocupación, ni siquiera una 
condición física interna. 

Frida Kahlo realizó tres exposiciones 
individuales en México, Nueva York y 
París. El Museo del Louvre adquirió en- 
tonces uno de sus autorretratos más coti- 
zados. En Mkxico recibió el Premio Na- 
cional de Pintura. Sus obras se encuen- 
tran en numerosas colecciones privadas 
de MCxico, Europa y los Estados Unidos. 
Frida se ha convertido en una leyenda; 
quizás a ello se deba que es la única crea- 
dora en la historia del arte cuya obra ha 
cobrado tal fuerza que la ha colocado en 
menos de diez años en el mercado del arte 
como la pintora más cotizada del siglo XX. 

Además, su personalidad la ha llevado a 
erigirse como bandera del feminismo in- 
ternacional. 

Frida Kahlo falleció el 13 de julio de 
1954, cuando el Instituto Nacional de 
Bellas Artes le preparaba un homenaje 
nacional mediante la organización de una 
gran muestra retrospectiva, dándose a la 
tarea de reunir la mayor cantidad posible 
de sus obras pertenecientes a diferentes 
colecciones privadas y varios museos no 
sólo en México, sino de otros países del 
continente americano. 

Cuando el visitante entra en el Museo 

Frida Kahlo, desde el primer momento se 
encuentra inmerso en un ambiente mexi- 
cano y popular que invade toda la casa. 
Desde ahí observamos el jardin, entre al- 
tos y viejos árboles que ofrecen una som- 
bra acogedora, donde destaca una pirá- 
mide construida por Diego Rivera para 
exhibir parte de su colección de piezas 
prehispánicas, haciéndonos evocar, 
quizás, una pintura de Henri Rousseau. 

Se puede visitar el que hera el estudio 
de Frida y más tarde del maestro Rivera. 
Actualmente, en la primera sala se exhi- 
ben pinturas de la artista pertenecientes a 
la colección del Museo; preside la sala un 
altar-chimenea diseñado por Rivera, de- 
corado con piezas prehispánicas de las 
culturas mexicanas de occidente, sobre 
todo de los Estados de Nayarit, Jalisco y 
Colima. Se puede afirmar que la obra de 
Frida Kahlo tiene influencias de la pintu- 
ra popular, especialmente de los llamados 
ewotos o retablos populares. En el centro 
de la sala destaca muy particularmente el 
Diario de Frida Kahlo, obra poética y pic- 
tográfica que se publicó recientemente 
con gran éxito. 

En la segunda sala, la habitación don- 
de nació Frida, se ven dos vitrinas que 
contienen varios objetos arqueológicos, 
verdaderas joyas, obsequio del maestro 
Diego Rivera. Otros dos aparadores reú- 
nen sus trajes típicos procedentes de di- 
versas regiones del país, así como sus joyas 
de oro personales. Frente a ellas se locali- 
zan cuatro reproducciones de las páginas 
de su Diario y una de su autorretrato 
doble La- dos Frida-, además de una pe- 
queña vitrina que contiene cartas y reca- 
dos de Diego a Frida y viceversa: estos do- 
cumentos epistolares revelan el amor y la 
ternura que ambos artistas se tenían mu- 
tuamente. La tercera sala alberga una pe- 
queña, pero importante, muestra de 
obras cubistas y algunos retratos realiza- 
dos por Diego Rivera, así como el paisaje 

Autolretrdto de Frida fih~?o 
pintado en 1332. 
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LU cocina que tanto anzuru Fndu Kublo, decorad con jurros, cazzielus 
y otros utensilios de barro. 

La quebrud (1 956), dedicado a Frida dos 
años después de su muerte. En la cuarta 
sala se exponen obras de pintores mexica- 
nos y extranjeros, entre las que destacan 
las de JosG María Velasco, José Clemente 
Orozco, Joaquín Clausell, Paul Klee e 
Yves Tanguy. La quinta sala presenta en 
sus vitrinas figurillas femeninas del pre- 
clásico inferior de la zona de Tlatilco, en 
el Estado de México, conocidas como 
pirtp Ladies, al igual que objetos repre- 
sentativos de las culturas de occidente. 

La cocina conserva el ambiente muy 
mexicano que en vida Frida disfrutara y 
amara tanto. Está decorada con jarros, ca- 
zuelas y otros utensilios de barro, en los 
cuales se leen los nombres de los amados 
esposos y artistas. El comedor de la casa se 
conserva como entonces: está decorado 
con muebles típicos y originales crea- 
ciones, producto de la sensibilidad anó- 
nima, en la mayoría de los casos, del pue- 

blo mexicano. Destacan naturalezas 
muertas y algunos Judas realizados por 
doña Carmen Caballero, quien produjo 
maravillosos trabajos en cartonería y fue- 
ra tan admirada por Diego Rivera. 

Desputs del comedor se recorre la 
reclimara de Diego Rivera, con los 
muebles originales y una decoración sen- 
cilla. Sobre la cabecera de la cama sobre- 
sale un retrato de Frida, obra de Nicolás 
Murray. En este punto termina la parte 
antigua de la casa que fue propiedad de 
los padres de Frida. 

En la parte construida por Rivera, que 
abarca el cubo de la escalera, se presentan 
numerosos exvotos, maravillosa colección 
que Frida reunió y que todavía hoy es una 
de las más grandes e importantes colec- 
ciones conocidas. Como ya hemos dicho, 
hay también algunas obras de pintores 
anónimos de los siglos XVIII y m. 

En el estudio construido en 1946, so- 

bresalen los pinceles, los tubos de color, la 
paleta, el caballete -construido especial- 
mente para Frida y obsequio de Nelson 
Rockefeller-, así como la silla de ruedas 
que utilizó la pintora en los dos últimos 
años de su vida. Al fondo del estudio se 
pueden visitar dos pequeñas habita- 
ciones. En una de ellas está la cama en la 
que pasó postrada muchos aiíos. Esta úl- 
tima sala conduce al jardín donde se ex- 
hiben numerosas piezas prehispánicas. 

Entre los servicios que el Museo Frida 
Kahl0 ofrece al público están la cafetería 
y la librería que constituyen un espacio 
para reflexionar y comentar el invalorable 
recinto visitado. 1 

1. Ciztálogo dcl M u ~ o  Fridn K;thlo, Mtxico, 
D.F., 196H. 
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Un cesto lleno de flores: la Galería 
Marianne North en Kew Gardens 
Maïté Roux 

Un nzuseo donde cada detalle ha sido 
ideadoy planijïcado niidadosamentepor 
la propia artkta, donde h pinturas y su 
entorno firman zina totalihd inseparable, 
y donde el mundo de La rnuseología 
nioderna está sorprerzde2’elitemellte ausente, 
así es la Marianne North Galley 
localizada en el nzundialnzente fdmoso 
Royal Botanic Gardens de Inglaterra. 
Ento tina pieza de museo como un 
Iniiseo, h galería es La más rara de la 
creaciones: la redización de la propia 
uisión del artista de cómo se debe presentar 
iina obra de arte y preservarla para la 
posteridad La autora es zina periodista 
independiente que vive en Paris. 

Flo. 
inang 

res y fiutos de 

de Singapur. 
DStáily iJ’lO?lO 

El 11 de agosto de 1879, una mujer aca- 
ba de perder el tren en la estación de 
Shrewsbury. Decide, pues, escribir una 
carta a un tal Sir Joseph Hooker, entonces 
director de los Royal Botanic Gardens de 
Kew, en Richmond. Así ocupa sus horas 
de espera. Los trenes, iqué importa; ya 
vendrá otro! Su carta no puede esperar 
más. Esta idea que le rondaba en la cabe- 
za desde hacía algún tiempo, tenía que 
plasmarla. Palabras para expresar su más 
caro deseo: encontrar un lugar que alber- 
gara sus obras. Los jardines de Kew le pa- 
recen perfectamente apropiados para aco- 
ger sus pinturas: recuerdos desgranados, 
resultado de una vida entera de viajes. 
Marianne North (1830-1890) es el 
nombre de esta fascinante e intrépida ar- 
tista botánica de la época victoriana. Una 

mujer de vanguardia, original y valerosa 
que supo dejar huella en su tiempo. En su 
carta a Sir Joseph Hooker, la señorita 
North no sólo le proponía correr con los 
gastos de construcción de una galería en 
los jardines de Kew, sino que se preocupa 
ya por las condiciones de recepción y de 
comodidad de los visitantes. Le inquieta- 
ba saber si aise les podría servir té o café 
con pastelillos secos [nada más] y.. . a un 
precio razonable!)).’ 

La artista sufragó todos los gastos de la 
galería, que ascendieron a 2.000 libras de 
aquel entonces. Un ccsín rotundo de Sir 
Joseph Hooker hizo que el éxito corona- 
ra la propuesta de la artista, pero.. . inada 
de té ni pastelillos! (En aquella época no 
se toleraban los refrigerios en Kew Gar- 
dens. Marianne tuvo que renunciar a 
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ellos, no sin lamentarlo.) Sin embargo, su 
proyecto encontró un eco más que favo- 
rable en el director de Kew Gardens. Las 
obras pueden entonces comenzar. James 
Fergusson (1808-1886), eminente histo- 
riador de la arquitectura y amigo de Ma- 
rianne North, disefia el edificio. Ella es- 
cogió el emplazamiento tal como lo 
quería: un lugar retirado, algo secreto, le- 
jos de la entrada principal, accesible tan 
sólo a los visitantes observadores. Desea 
que el paseante, tras haber recorrido los 
grandes invernaderos, encuentre sosiego y 
serenidad, así como un refugio. Sólo los 
auténticos enamorados y conocedores de 
la naturaleza podrían encontrar esta ((joyi- 
ta)) escondida en medio de la vegetación, 
una estructura con aspecto de templo 
griego y miradores de estilo oriental, que 
aíin hoy sigue siendo un lugar apacible y 
retirado entre todas las curiosidades de 
Kew. 

Situados en Richmond, condado de 
Surrey, a orillas del Thesis ,  en los su- 
burbios occidentales de Londres, estos 
jardines extraordinarios han sido amplia- 
mente celebrados en todo el mundo. 
Antes habían sido mansión real de Jor- 
ge III (1760-1820) y de su madre, la 
princesa Augusta, quien donó una parte 
de su propiedad hacia 1759 para que se 
hiciera el Royal Botanic Gardens. La 
mayoría de los edificios construidos en 
Kew Gardens, incluyendo la pagoda y el 
invernadero de naranjos, fueron disefia- 
dos por Sir William Chambers. 

morir la princesa Augusta, su hijo 
amplió la propiedad uniendo los terrenos 
colindantes heredados de su abuelo Jor- 
ge II (Richmond Gardens) a los de Kew. 
Los jardines botánicos comenzaron a ad- 
quirir fama con Sir Joseph Banks; su su- 
cesor, Sir William Hooker, fue nombrado 
primer director oficial de los jardines de 
Kew en 1841. Los Museums of Econo- 
mic Botany (1 847, 1857), la Biblioteca y 

el Herbarium (1852) fueron agregados 
gracias a su iniciativa. El laboratorio Jo- 
drell sólo se inaugurará en 1876, bajo la 
dirección de Sir Joseph Hooker, su hijo. 
Al renunciar a buena parte de sus bienes 
en beneficio de los jardines botánicos, la 
familia real contribuyó a su expansión, es- 
pecialmente en el siglo XIX. Laura Pon- 
sonby, funcionaria del sector de educa- 
ción de Kew, distinguida escritora y espe- 
cialista en la vida de Marianne North, nos 
dice algo más sobre este tema: 

Kew Gardens es el jardín botinico más 
famoso no sólo en Inglaterra, sino en 
todo el mundo [. . .l. Comenzado en el 
siglo XVIII por la familia real, fue cedi- 
do al Estado en 1840 y ahora tiene una 
maravillosa colección de plantas no 
sólo al aire libre, sino igualmente en los 
invernaderos. 

Los jardines cuentan hoy en día con 
40.000 especies de plantas diferentes que 
han sido reunidas con fines científicos o 
educativos. Kew es también sinónimo de 
conservación de estas plantas y los se- 
milleros, la preservación de la flora en su 
hábitat y, sobre todo, la investigación, 
con un herbario de seis millones de es- 
pecímenes de plantas preservadas. Kew 
participa además en actividades educati- 
vas para asegurar que las futuras genera- 
ciones aprendan a respetar la flora y sal- 
vaguardar el planeta. 

((Una puerta abierta al mundo>> 

No obstante, en aquel mes de agosto de 
1879 todo esto debía estar muy lejos de 
las preocupaciones de Marianne North, 
quien tan sólo pensaba en su galería. De 
hecho, la verdadera razón que la incita a 
fundar su propio ((museo)) remontaba al 
excepcional verano de 1877. Excepcional 
para ella, ya que tiene el gran honor de re- 
cibir al emperador y a la emperatriz del 
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Brasil en visita privada. Sus Majestades 
vienen a ver las pinturas de la artista ex- 
puestas entonces en su apartamento de 
Victoria Street. A lo que hay que agregar, 
ese mismo aiio de 1879, el ixito de su ex- 
posición de dos meses de duración en 
Conduit Street, donde presenta sus dibu- 
jos y croquis ejecutados en la India. Estos 
dos importantes acontecimientos pronto 
la indujeron a prever un ((panteón)) defi- 
nitivo para sus pinturas. Su suefio se 
convierte en realidad. Sir Joseph Hooker 
aprobará su proyecto y la apoyará en su 
realización. Marianne tarda un año en 
preparar su galería, tras su retorno de 
Australia y su partida hacia Sudáfrica - 
Africa es el único continente que aún rio 
estaba representado en sus obras. 

Por entonces, su ((museíto)) tan sólo 
posee una sala. Bajo los cuadros, los enta- 
blados de la pared hechos con las made- 
ras exóticas provenientes de sus múltiples 
viajes rubrican la topografía del recinto. 
No menos de 246 especies de maderas di- 
ferentes, como otras tantas comas, efime- 
ros signos de puntuación escritos en la 
gran página de una vida plena y florida de 
anécdotas. Todo aquí lleva su firma. Su 
impronta se ve por doquier, desde la dis- 
posición de la galería hasta su decorado 
de guirnaldas y frisos florales. Marianne 
está ahí, invitándonos a viajar y abrién- 
donos las puertas del mundo y sus rique- 
zas naturales. 

La apertura del museo el 7 de junio de 
1882 no sólo suscita el interés de artistas 
y literatos, sino también de renombrados 
científicos y botánicos. En su conjunto, la 
crítica fue favorable. El Zmes reseña la 
inauguración en términos elogiosos, di- 
ciendo que la galería ((combina en un gra- 
do casi sin precedentes las calidades de 
una viajera entusiasta y una consumada 
artistas. El Gasdener3 Cbsonicle, por su 
parte, destaca ala diestra y elegante labor 
de una auténtica artista, que logra mos- 

((Ln Masianne North Gallery, 
u?ia estructusa coi2 uspecto 
de templo griego y misadores 
de estilo oriental, que aún hoy 
sigue siendo un Lugar apucible 
y setirado entle toda 
Ins curiosiakdes de Kew. 

trar plenamente la naturaleza tal y como 
es)), si bien expresa algunas reservas sobre 
((el excesivo clasicismo de las cornisas y 
[. . .] los marcos negros brillantes [. . .] de 
color demasiado vivo)). 

La galería tenía 627 cuadros cuando 
abrió sus puertas. En 1883, cuando Ma- 
rianne North regresa de Sudáfrica, se a h -  
dió otra sala en la parte trasera de la pri- 
mera. En 1 885 se habían catalogado 848 
obras, incluidas 16 de formatos más 
grandes, que fueron retiradas d o s  más 
tarde. Según Laura Ponsonby: ((Estos cua- 
dros no son muy buenos, eran muy oscu- 
ros y quizás la pintura sobre tela no era su 
fuerte)). La galería cuenta hoy con un to- 
tal de 832 cuadros al óleo pintados a lo 
largo de trece aiios de viajes por el mun- 
do entero. En 1892 se barnizaron algunos 
cuadros afectados por el paso del tiempo 
y se restauraron algunas decoraciones. 
Con ocasión de la celebración del cente- 
nario de su creación, la galería de Ma- 
rianne North se remozó (retoque de los 
decorados, tratamiento de las pinturas, 
etc.). 
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Una mezcla dejores de Table 
Mountih, Cabo dr Bueria 

Esperanza. Un lugar donde el tiempo 
se ha detenido 

Según el escritor y artista Wilfrid Blunt 
(1901-1 988). dagaleriaMarianneNorth 
no es sólo un museo, sino una pieza de 
museo en sí misma. Algo tan curioso, ex- 
trafio, extraordinario, ‘histórico’ y precio- 
so como el Albert Memorial o la Watts 
Mortuary Chapel en Compton, que no 
habrá que modificar 

En efecto, el ccmuseoi) se ha manteni- 
do casi intacto desde su creación. De ahí 
que sea inútil esperar descubrir un museo 
modernizado donde los recursos audiovi- 
suales tendrían un lugar. No, no hay nin- 
guna película de la vida del pintor, ni vi- 
deocintas, ni efectos sonoros o lumino- 
sos. Nada de eso. Aquí todo es simple y 
encantador, o simplemente encantador. 
lejos de los criterios de los museos de hoy. 
El tiempo se ha detenido en este lugar 
para mejor honrar la memoria. 

Vale la pena desplazarse para ver la ga- 
lería. A la primera mirada, el visitante se 
siente anonadado y sobrecogido por la 
falta de espacio libre, como si estuviera 
bajo los efectos de un a-ompecabezas)) 
que le diese por momentos la impresión 
de quedarse sin oxígeno. Sin embargo, la 

obra está ante nosotros e impone su pre- 
sencia de catedral floral, pasmosa y mo- 
numental, que es un himno al universo. 
Adivinamos los tanteos, las tentativas re- 
petidas y las dudas de la pintora para es- 
coger los cuadros y cencajarlosi unos con 
otros. Wilfrid Blunt dice en su des- 
cripción que es (cuna especie de álbum fi- 
latélico gigantesco.. 

Este caleidoscopio infernal, de gran 
colorido, devora al espectador en medio 
de un torbellino de paisajes, plantas, 
flores, pájaros e insectos provenientes di- 
rectamente de parajes exóticos. La flora 
de todos los países que Marianne visitó 
está ampliamente representada. La vege- 
tación cobra toda su importancia en este 
lugar. Se extiende, se derrama, salta a la 
vista, lo invade a uno, asaltándolo unas 
veces con colores demasiado brutales y vi- 
brantes, y otras, por el contrario, con to- 
nos naturalistas y auténticos. La interpre- 
tación, a veces de estilo riai$ revela, sin 
embargo, un sentido casi científico del 
detalle. 

Como comenta Laura Ponsonby: 

En efecto, es muy dificil analizar este 
verdadero estilo de pintura. No se tra- 
ta de una artista botánica en el sentido 
estricto de la palabra. No se la puede 
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clasificar en una categoría determina- 
da, porque tampoco es una pintora flo- 
ral [...I.  Todo lo que ella pintó lo 
identificó en el plano botánico [. . .l. 
Poseía el sentido de la pintura bien eje- 
cutada. De ahí que el personal del her- 
bario, una de las secciones científicas 
de Kew donde identifican las plantas, 
diga que pueden identificar lo que ella 
pintó, porque captó la naturaleza de la 
planta. 

Marianne North pintó en total más de 
1.000 especies de plantas. Con precisión, 
su pincel exploraba, escrutaba y buscaba 
el secreto de las flores. Pintó asi una 
considerable muestra de plantas y flores 

Kejo cobertizo para botes y 
vegetucióiz ribereña, Sarmuuk. 

de cada país que visitó. Recorrió el mun- 
do entero cumpliendo fielmente su 
misión de ((pintar la flora en su medio 
natural)). 

Una pasión por la naturaleza 

Esta mujer con un destino extraordinario 
emprende sus grandes viajes en 1871, a 
los cuarenta d o s  de edad. Entre 1871 y 
1 SS5 visitó no menos de 16 países. Entre 
sus largas peregrinaciones descubrió los 
Estados Unidos, posteriormente el Ca- 
nadá, Jamaica, Brasil, Tenerife y luego el 
Japón y Singapur. Proseguirá por Sara- 
wak, Java, Ceilán -actual Sri Lanka-, 

29 



la India, Australia, Nueva Zelandia, 
Sudáfrica y las islas Seychelles. Su último 
viaje lo hizo a Chile. Gracias a sus traba- 
jos, muchas plantas apenas conocidas en 
botánica y horticultura ya no tienen se- 
cretos para los investigadores. Cuatro 
plantas completamente desconocidas 
hasta entonces fueron ((bautizadas)) gra- 
cias a su trabajo. Una de ellas, provenien- 
te de la isla de Borneo, fue descrita basán- 
dose en sus dibujos y lleva su nombre: 
Crinum northiaizurn. 

Su viaje de cinco meses a Jamaica fue 
decisivo en su vida, porque fue allí donde 
empezó su colección de pinturas y plan- 
tas tropicales, por las que sentía una ver- 
dadera pasión. $?or  fin en las Antillas! 
¡Víspera de Navidad!)) -escribió. Un re- 
tiro benéfico y esperado que le permitió 
perfeccionarse. Pinta sin descanso el día 
entero y no cesa de maravillarse ante estos 
paisajes paradisíacos. Tenaz, plena de vi- 
talidad y resistencia, pinta siempre en el 
lugar mismo donde observa las plantas, 
en su medio natural, al aire libre, expues- 
ta a los vientos y los ardores del sol, a 
veces en circunstancias difíciles e incó- 
modas. Pese a todo, nunca dejó de lado su 
capacidad de asombro y observación mi- 
nuciosa. Tras cada retorno de sus viajes, 
su galería se enriquecía con nuevas pintu- 
ras. Después de su viaje a Jamaica vuelve 
a Inglaterra por dos meses, antes de par- 
tir d Brasil donde permanece casi un &o. 
En este país pinta un centenar de cua- 
dros, algunos de los cuales se agregarán a 
su colección. 

En 1875 parte rumbo al Japón y Sin- 
gapur, y después a Tenerife y California. 
A su retorno visita Borneo y Java, y des- 
pubs Ceilán (1 876). Seis meses más tarde 
saldrá con destino a la India, donde per- 
manecerá 15 meses y pintará más de 
200 cuadros. Muchos de ellos ocuparán 
su lugar en la galería de Kew, algunos de- 
bajo de la guirnalda floral ((plantas sagra- 
das)). En junio de 1883 regresó de África, 
pero en octubre ya estaba en las islas Sey- 
chelles. En noviembre del año siguiente 
viajó a Chile y al retornar a casa en 1885 
emplea parte de su tiempo en agregar sus 
nuevas pinturas a la ampliación de la ga- 
lería. Había cerrado el círculo. Todos los 
países que había visitado figurarían en 
esta ccálbum de recuerdos)) que es la ga- 
lería Marianne North. 

Para su época, el valor botánico y 
científico de su obra pictórica resulta in- 
discutible. Pero el verdadero propósito de 
la artista era otro. Lo esencial era crear su 
galería e instruir a un público ávido de 
novedades y exotismo; eso haría que sus 
pinturas llegaran a ser populares. La ga- 
lería se convierte en un lugar Único en el 
mundo, la obra de una sola mujer; una 
((cesta llena de flores. cuyos vivos colores 
ponen celoso al propio cielo. 

1. Del libro de Laura Ponsonby, Marianne 
Noid atKew Gmdens, Webb and Rower in 
association with the Royal Botanic Gar- 
dens, Kew, 1990. 

2. Ibid. 
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La inspiración del estudio 
hake K Vdlentien 

El hogar de un artista, pansformado en 
museo, se convierte en si mismo en una 
verahdesa exposición y plantea complejos 
problemas de autenticihd neutraliday 
de oposición entre un espacio pziblìco y 
otro privado. ÉIta es la opinibn de Imke 
K valentien, el autor de este articulo, que 
ha trabajado en museos de Stun-gdrt, 
DusseLdorfy Paris, y en h actualìahd 
trabaja por cuenta propia como 
historìadory consultor de galerias en 
Dusseldo$ Es el autor del capitulo 
titulado El museo como imagen del 
artista que firma parte de una obra que se 
publicará práximamente en Italia. 

((Así que aquí es donde el artista vivía y 
trabajaban. Para el visitante de un espacio 
donde ha vivido y trabajado un artista, 
convertido ahora en museo, esta idea di- 
rige la experiencia de la visita y, de hecho, 
es la que lo ha incitado a acudir a él. Sin 
embargo, muchos museos que son el re- 
sultado de una transformación de la vi- 
vienda de un artista han impuesto al sitio 
numerosas alteraciones que han creado 
un nuevo espacio y, por consiguiente, un 
nuevo significado de ese espacio. Aunque 
esas renovaciones se suelen efectuar con 
las mejores intenciones y el mayor cuida- 
do, los conservadores que se encargan de 
ellas imponen inevitablemente una inter- 
pretación del sitio, dictando así la mane- 
ra en que el visitante lo percibirá. Puesto 
que la idea misma de convertir estudios y 
casas en museos confirma la suposición 
de que las paredes y el mobiliario encie- 
rran algo del espíritu original y es, por lo 
tanto, un indicio de la imagen del artista, 
la lectura predeterminada del espacio es 
una manipulación sutil de la percepción 
del visitante por parte de quienes inter- 
pretan el sitio. La ((inspiración del estu- 
dio),, es decir, lo que el visitante busca, se 
basa en el concepto de que el entorno au- 
tkntico puede aportar una clave adicional 
para entender al artista y su obra. 

Así pues, la pregunta implícita en el tí- 
tulo de este artículo es la siguiente: cuan- 
do un visitante acude al hogar y el estudio 
de un artista va en busca de luces, ¿cómo 
proporcionárselas sin mitificar o desmiti- 
ficar la validez del sitio en relación con el 
artista? En otras palabras, ¿cuáles son las 
implicaciones subyacentes en cuestiones 
tales como exposición, objetos, espacio e 
identificación relacionadas con esos lu- 
gares convertidos en museos? ¿Cómo in- 
fluyen en la visión de la obra del artista y 
de qué forma la intervención de los 
conservadores puede contribuir del modo 
más eficaz a la percepción y la compren- 

sión del museo sin imponer una explica- 
ción única? Empero, debe observarse que, 
dado el carácter personalizado de dichos 
museos (que es sin duda su principal 
atractivo), no es posible un debate equili- 
brado y exhaustivo. Sólo plantearemos al- 
gunos de los aspectos más frecuentemen- 
te observados y polémicos, recurriendo a 
un tipo de análisis que puede ser o no ser 
pertinente. El prop6sito de este articulo 
no es criticar las prácticas existentes, sino 
hacer tomar conciencia de algunas de las 
implicaciones subyacentes a muchos mu- 
seos de artistas. 

El hogar y estudio del artista plástico 
convertido en museo es un fenómeno tan 
común como los monumentos similares 
a los compositores y escritores. Ahora 
bien, a diferencia de la música o la pala- 
bra escrita (y siempre que sea tangible y 
no se destine a la reproducción múltiple), 
la singularidad de la obra de arte es es- 
pecífica de las artes visuales, lo cual nos 
lleva a plantear el problema de su inmor- 
talidad. Esto está estrechamente relacio- 
nado con las prácticas actuales de exposi- 
ción en los museos de arte generales, 
donde las obras se suelen presentar en un 
entorno desprovisto de indicaciones de 
tiempo e historia; el deterioro y la polu- 
ción, que son las huellas más comunes del 
envejecimiento, se reducen al mínimo; se 
salvaguardan y protegen cuidadosamente 
los objetos de cualquier influencia exte- 
rior. En consecuencia, el arte que se 
muestra en esos espacios aparentemente 
neutralizados parece inmune a los estra- 
gos del tiempo; se expone con un aire de 
eternidad. El concepto occidental de ((in- 
mortalidad artística)> nació hace varios si- 
glos y se intensificó con el advenimiento 
de la era newtoniana. Al aumentar el in- 
terés por la autoría en los siglos XK y XX, 

la inmortalidad del objeto ha ido des- 
plazándose cada vez más hasta abarcar la 
de su propio creador y es en esta mutua 
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Q 

asociación donde se arraiga el interés por 
la vida y la carrera del artista, 

El deseo del artista de alcanzar la in- 
mortalidad abriendo su entorno al públi- 
co coincide con la curiosidad del público 
por ese tipo de espacios y muchos museos 
de artistas la tienen en cuenta en su en- 
foque. Se evoca la presencia del artista al 
conjuro de interiores que no han cam- 
biado nada o casi nada. La idea arraigada 
del artista como genio ha conferido mis- 
ticismo a la sede de la creatividad y un 
aura enigmática impregna la atmósfera 
con el espíritu de este genio. Ésta es una 
idea que propagan y mantienen los mu- 
seos de artistas, en virtud de su mera exis- 
tencia y sus exposiciones. La exposición 
de objetos como las herramientas y los 
modelos de yeso, utilizados por el artista 
para ejecutar sus obras, tiene por finali- 
dad sugerir la presencia del propio artis- 
ta. La bata, la más intima de las prendas, 
se suele encontrar colgando abandonada 
en un rincón o echada negligentemente 
sobre el caballete vacío; exhala una pre- 
sencia simbólica, de intemporalidad, de 
eternidad. 

¿Autenticidad o neutralidad? 

Con todo, el factor mlis importante es la 
autenticidad del sitio que, aunque es algo 
invisible, se ha convertido a su vez en ob- 
jeto de exposici6n. ÉSta es por supuesto la 
principal diferencia con respecto a los 
museos de arte generales o aun con las co- 
lecciones de un solo artista en un edificio 
construido con ese propósito, donde la 
neutralidad del espacio deja una impre- 
sión de existencia eterna, tanto de las 
obras como de la impronta del artista.l 
Vet el arte de una persona en el espacio 
mismo en que se creó, rodeada de las he- 
rramientas con que se hizo y los modelos 
que contribuyeron a plasmarla, desenca- 
denari un proceso mental por el que nos 

El estudio de Kctor Hugo, 
Hduteville House, Guernesey. 

imaginamos al artista trabajando en ese 
mismo lugar, con esas mismas herramien- 
tas. Esto puede propiciar cierta compren- 
sión del artista o de las obras de arte, de su 
proceso de producción y a veces incluso 
de su fuente de inspiración; o bien puede 
crear una atmósfera de misticismo en tor- 
no a las cualidades excepcionales del indi- 
viduo, aunada a una justificación emocio- 
nal de su estatuto superior, lo que desem- 
boca en una especie de culto a la persona 
y la obra. Como esa actitud no concuerda 
con el discurso contemporáneo sobre la 
individualidad artística y no puede ser la 
única intención del museo, los museos de 
artistas que presentan áreas preservadas de 
lavida de un artista deben ofrecer cuando 
menos algún tipo de explicación secunda- 
ria, por ejemplo, su política de exposición 
y formación de sus colecciones, y tal vez 
algún tipo de contexro histórico y estilís- 
tic0 de la persona, aunque sólo sea en un 
modesto folleto. 

Como ocurre con los museos dedica- 
dos a personalidades tales como poetas, 
escritores, etc., el principio organizador 
del museo de artistas plbticos es deter- 
minado más por la persona que por la 
ocupación, lo que confirma la creencia en 
el aura del espacio y su contenido mis 
que en la información presentada. Así, el 
museo en tanto que sitio lleno de conte- 
nido está cargado de significado, incluso 
si no hay en él ninguna obra de arte ori- 
ginal. El estado inalterado de la morada 
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Figure for Landscape, 1950, 
bronce. Barbaru HepwoA 

Museum arid Sculptirrt. Gasden, 
St. Jves. 

que alberga las pertenencias del artista 
comporta una doble complejidad adscri- 
ta a él: una relacionada con el sitio, la otra 
con los objetos. 

En primer lugar, la transformación de 
un sitio privado en un espacio público 
niega en cierto sentido el concepto mis- 
mo de espacio personal. Es imposible 
presentar el edificio como si permanecie- 
se exactamente como estaba en vida del 
artista y al mismo tiempo volverlo acce- 
sible al público y someterlo a las normas 
de seguridad, conservación y protección 
contra incendios. Por consiguiente, mu- 
chos museos han optado por ofrecer una 
combinación de espacios ((intactos)) y de 
zonas de exposición modernizadas. Esta 
alternativa supone la toma de conciencia 
de la institucionalización del sitio en su 
conjunto y, al mismo tiempo, dar a los vi- 

sitantes la posibilidad, fisica y mental, de 
desmitificar el lugar, si desean hacerlo. 

En segundo término, los objetos ex- 
puestos cumplen una función de media- 
ción. Junto con el espacio, actúan conlo 
un mosaico de la historia pasada, narran- 
do la vida de quien lo habitó. Sin embar- 
go, esas narraciones se basan a menudo 
exclusivamente en un lenguaje particular 
(no verbal), que presume una compren- 
sión cultural mutua y valores sociales 
compartidos. Por consiguiente, estos ob- 
jetos dejan de ser simplemente objetos 
para convertirse en representantes del 
gusto, la cultura, la comprensión y, en úl- 
tima instancia, la presencia del artista. La 
función mediadora que adquieren me- 
diante este desplazamiento de significado 
raya en la ((fetichización)), puesto que el 
nuevo significado no es intrínseco al sen- 
tido original del objeto, sino que es más 
bien el significante de un mensaje exte- 
rior a su dominio específico. Finalmente, 
como la existencia de los objetos dura 
más que la del artista, se convierten, más 
allá de su papel de narrador, en media- 
dores entre el pasado y el presente, un 
nexo entre la vida y la muerte. 

El paralelo entre el arte 
y la naturaleza 

Muchos artistas, tanto en el área rural 
como en el área urbana, han buscado ins- 
piración en su entorno. De ahí que en 
numerosos museos consagrados a perso- 
nalidades, el paisaje urbano o rural forme 
parte del proceso de percepción de la vi- 
sita y, por lo tanto, de la exposición. El 
Atélier Cézanne en Aix-en-Provence 
(Francia), está situado al pie de la mon- 
taka Sainte-Victoire, que aparece en va- 
rias de las pinturas de Paul Cézanne. El 
entorno urbano fue fundamental para el 
pintor August Macke, desde cuya casa 
(ahora convertida en museo) en Bonn 

" 
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(Alemania) se contemplan muchas vistas 
que sirvieron de modelo para sus pintu- 
ras. Otros ejemplos serían la Gabriele- 
Münter-Haus en Murnau, Baviera (Ale- 
mania), donde la pintora y Wassily Kan- 
dinsky, junto con otros artistas amigos, 
pintaron frecuentemente el paisaje cir- 
cundante: o el Museo Barbara Hepworth 
en St. Ives, en el sudoeste de Inglaterra, 
ubicado en un paisaje que inspiró mucho 
a la escultora. 

Cuando el paisaje que rodea el sitio 
influye o inspira al artista, cuando el en- 
torno natural se refleja en las manifesta- 
ciones concretas de la creatividad artísti- 
ca, el paralelismo establecido entre el arte 
y la naturaleza puede elevar rápidamente 
al artista hasta las esferas de la divinidad.’ 
Esto se debe, en parte, a que nuestra apre- 
ciación del arte se basa en la apreciación 
de la naturaleza3 pero también a que la 
celebración del artista como creador per- 
mite establecer ese paralelo. El proceso 
por el cual el artista se apropia y subordi- 
na la naturaleza a la creatividad confieren 
un sentido adicional a la historia y la geo- 
grafía de un lugar. Sin embargo, con la 
creación del museo se produce una insti- 
tucionalización de este entorno que tras- 
ciende las paredes del museo. La focaliza- 
ción de la atención en el paisaje como ca- 
talizador de la creatividad del artista 
inscribe -con autoridad institucional- 
la cultura en la naturaleza, transformando 
así un lugar que se desarrolló, y existe 
orgánicamente, en un lugar determinado 
con una cultura específica. La incorpora- 
ción del entorno a la exposición es a me- 
nudo un factor inalterable debido a la 
ubicación del museo. El museo puede 
reaccionar utilizándolo únicamente para 
realzar el significado y la comprensión de 
la obra del artista, o bien puede hacer to- 
mar conciencia de los otros significados 
del sitio, extendiendo así su responsabili- 
dad de narrativa cultural a otros domi- 

nios. Al hacerlo, el estrecho vínculo entre 
la obra del artista y el entorno pasa a for- 
mar parte de una historia más amplia y se 
puede percibir en un contexto más vasto. 

Como concepto, el ((museo de artista)) 
puede abarcar desde una exposición está- 
tica de un pasado inmovilizado, a mane- 
ra de memento mori, hasta una presenta- 
ción de la persona que celebra el pasado 
como medio para comprender la posi- 
ción actual del artista, las obras y su in- 
fluencia en nuestra época. En ambos ca- 
sos, su función retórica está al servicio de 
intereses preponderantes, que están de- 
terminados por las ideas en curso sobre el 
arte y la preservación de la cultura. Esta 
imposición de nociones establecidas de 
cultura (esto es, la necesidad de un mu- 
seo, el acceso público, la exposición, la or- 
denación taxonómica, etc.) está sujeta a 
percepciones comunes ideológicas y polí- 
ticas que el museo debe tratar con el mis- 
mo fervor con que selecciona las obras 
que hay que exponer. 

Dado que su existencia misma contri- 
buye a crear la fortuna crítica y la inmor- 
talidad del artista, el museo es respon- 
sable de este enfoque ante el visitante. El 
personal responsable de la conservación 
del museo debe ser consciente de estas (y 
otras) implicaciones a fin de ofrecer más 
de una lectura del espacio privado trans- 
formado. Como no hay dos museos 

Estudio de Ary Scheffes, MusCe de 
la Vie Romantique, Paris. 

iguales, no existe ninguna norma estable- 
cida para tal enfoque. Los dos polos del 
espectro, la exposición puramente didác- 
tica con tableros explicativos del contex- 
to histórico, geográfico y artístico, o bien 
el sitio auténticamente preservado con li- 
geras alteraciones, pueden resultar inte- 
resantes para el visitante. Sería un error 
afirmar que lo ideal sería una combina- 
ción de ambas. Sin embargo, no se de- 
bería dejar que el visitante desvele solo las 
distintas complejidades superpuestas de 
cualquiera de esos tipos de exposición. Es 
responsabilidad del museo sugerir más de 
una respuesta al visitante que acude en 
busca de la inspiración del estudio. 

Véase Thomas McEilley, dntroductionn, 
en Brian O’Doherty. Imide the IT’hite 
Cabe, Santa Monica/San Francisco, Lapis 
Press, 1986, pp. 9-11. 
Comparar y, por lo tanto, equiparar la 
creatividad artística con la creación divina 
ha sido un tema dominante en la historia 
del arte. La ecuacidn ha pasado al lenguaje 
corriente y forma parte de las ideas arraiga- 
das sobre los artistas. Ernst Kris y Otto 
Kurz, Legem’, hfjdJ aiid Alagir in the luna- 
ge of the Artist, New Haven/Londres, Yale 
University Press, 1979, pp. 4-5, 58-59. 
Salim Kcmal e Ivan Gaskell (eds.), Laiid- 
scape, Niitirral Beauty and the Arts, Cam- 
bridge, Cambridge University Press, 1993, 
pp. 4-5. Viase también Donald W. Craw- 
ford, ((Comparing Natural and Artistic 
Beauty,,, Ibid., pp. 183-198, 194-195. 
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Tejidos virtudes: el Metropolita 
de Nueva York pon 
Suzy Men kes 

e .  1 

.e sus tejidos 

Un centro de vanguardiapara h 
irzvestigación y h conservación de los 
textiles en el Metropolitan Museum de 
Nueva York (Met) ofiece m a  nueva 
inzagen de los aiitignos tesoros. Lu autora 
es editosu de modas del International 
Herald Tribune. 

El terciopelo tiene brillos de rojo aránda- 
no con incrustaciones de bordados dora- 
dos. Cuando aproximamos la mano para 
tocar el tejido mongol, los dedos topan 
con la superficie plana y suave de una 
pantalla de ordenador. La realidad virtual 
ha llegado al estudio de los tejidos. Phi- 
lippe de Montebello, director del Metro- 
politan Museum of Art de Nueva York, 
expuso recientemente en París los detalles 
de un centro informatizado de conserva- 
cicin y estudio de tejidos que proyectará 
las investigaciones de los textiles en el 
siglo m. 

El Antonio Ratti Textile Center -así 
denominado por la empresa textil italiana 
que es su principal patrocinador-, agru- 
pará por vez primera la fabulosa colecciGn 
del Met de 36.000 tejidos, desde antiguos 
fragmentos arqueológicos hasta delicados 
encajes franceses y humildes colchas 
amish, pasando por tapices medievales, 
suntuosos terciopelos renacentistas y ves- 
tidos chinos. 

El resultado de cinco años de labor y 
de la aportación por Ratti de cinco millo- 
nes de dólares es un centro de 2.250 m2 
que se inauguró en diciembre de 1995. 
No sólo revolucionará el actual sistema 
de estudio, conservación y almacena- 
miento del museo, sino que además pon- 
drá toda la colección de textiles a disposi- 
ción de los estudiosos de distintos países. 
En el nuevo milenio, las imágenes digita- 
lizadas y la información sobre los tejidos 
del Met estarin disponibles en línea para 
todas las instituciones del mundo. 

((Es una primicia)), afìrma de Monte- 
bello. (<Será el mayor centro del mundo y 
el más avanzado tecnológicamente en 
todo lo que se refiere a tejidos. En lugar 
de estar dispersos en distintas secciones 
del museo, y por lo tanto de consulta 
dificil, los textiles se concentrarán en una 
instalación centralizada)). Almacenes mo- 
dernísimos y salas de conservación dota- 

nMuseu 
en línea 

.m 

das de la tecnología de vanguardia es- 
tarán situados junto a la zona de estudio, 
en la que trabajarán quince conserva- 
dores en laboratorios ultramodernos 
efectuando la limpieza en seco y (( h ume- ' 
dan de los tejidos en baños de agua puri- 
ficada. El análisis de los tintes, la medi- 
ción de los colores y las pruebas de des- 
teñido transformarán el arte de la 
investigación de los tejidos en una activi- 
dad científica. 

Las áreas de almacenamiento tambitn 
cuentan con una tecnología avanzada, 
consistente en cuatro sistemas autóno- 
mos, diseñados todos ellos para impedir 
la intrusión de cualquier elemento que 
pueda deteriorar los tejidos. Las vitrinas 
están forradas con papel neutro, los ana- 
queles al aire libre son de aluminio; los te- 
jidos enmarcados llevan soportes col- 
gantes, y los tapices y alfombras se guar- 
dan en recipientes tubulares. 

Han hecho falta cinco años para pla- 
nificar el centro, situado en la planta baja 
del museo, y ha costado dim millones de 
dólares. Para Antonio Ratti, de 80 años 
de edad, la donación conmemora los 
50 años de existencia de su empresa, cuya 
sede está en la zona de Como (Italia), que 
es la más grande productora de seda es- 
tampada y fibras naturales del mundo, 
con unas ventas anuales de 300 millones 
de dólares EEULJ. ((Me siento muy or- 
gullosa de ver mi nombre en la pared y 
tambibn mi padre se sentiri orgulloso)), 
dijo Donatella, la hija de Ratti, que asis- 
tió a la reunión de lanzamiento en París. 
Explicó, además, que la subvención fue 
concedida por la Fundación Ratti, creada 
en 1985 para catalogar los tejidos colec- 
cionados por su padre a lo largo de trein- 
ta años y fomentar la investigación y el es- 
tudio en el dominio de la conservación de 
obras de arte. 

La colección del Metropolitan Mu- 
seum es la más importante del mundo, 
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junto con la del Victoria and Albert Mu- 
seum de Londres, aunque difiere concep- 
tualmente de ésta porque la dirigen ((ex- 
pertos en textiles, no en arte)), según de 
Montebello. 

En el Met, cada sección de arte, ya sea 
estadounidense, egipcio, islámico, medie- 
val o del siglo XX, tiene tejidos entre sus 
objetos, lo que permite evaluarlos como 
parte de toda una cultura. Muchos per- 
manecerán in situ, pero serán cataloga- 
dos, fotografiados y almacenados en el 
sistema informatizado. ((Es apasionante, 
porque nos permitirá aprehender la co- 
lección de manera totalmente nueva, su- 
perando las barreras entre sus distintas 
secciones., dice Tom Campbell, conser- 
vador supervisor del centro de estudios y 
almacenamiento. 

El Met está abriendo también una co- 
lección de la que gran parte de las piezas 
no han sido nunca expuestas al público, 
ni podrán serlo por razones de conserva- 
ción. El nuevo sistema permitiri a ocho o 
diez estudiantes (incluyendo a personas 
interesadas del público) tener acceso a las 
computadoras en un momento dado. 
Tras haber estudiado la información y las 

imágenes de su área de interés, podrán 
pedir ver unas cuantas piezas clave para 
estudiarlas mediante su manipulación. 
En esto radica el interés y las posibles 
controversias que suscitará el centro de 
tejidos del Met. 

Katell le Bourhis, ex conservadora de 
vestidos del Metropolitan Museum, 
quien actualmente trabaja en París, enu- 
mera los enemigos de los tejidos: la luz, el 
polvo, los ácidos y la manipulación. Sin 
embargo, reconoce que ni siquiera el sis- 
tema computarizado más avanzado pue- 
de sustituir el examen directo de la pro- 
hndidad y el brillo del color, la medición 
del peso ni la comprobación al tacto de la 
textura de los tejidos conservados en los 
museos. ((Pero los tejidos son tan frágiles 
como el papel, son muy secos y las hebras 
se pueden quebrar con facilidad)), dice de 
Montebello. ((Es muy fácil exponer una 
colección de estatuillas de bronce en una 
mesa de café. Pero, ¿dónde poner unos 
tejidos?)) 

Los mismos argumentos acerca de la 
necesidad de la conservación y la impor- 
tancia del ojo humano se aplican a las co- 
lecciones de vestidos. Cada vez es más fre- 

Taller de 
coruervnción: 
coiiseivadores 
de textiles en pleiio 
wubajo. 

cuente que los vestidos antiguos se 
conserven envueltos en paiios, en vez de 
estar expuestos, y los museos son re- 
nuentes a dejar que alguien los manipule. 
((Hay que llegar a un equilibrio entre los 
dos extremos: tener acceso a las colec- 
ciones y salvaguardarlas)), dice Campbell. 
ccÉste será un centro de aprendizaje y di- 
fusión de información. También dará a 
los tejidos un perfil que no habían tenido 
hasta ahora. Alentará a la gente a ser mu- 
cho más interactiva, a venir y explorar la- 
teralmente. Gracias a él la gente sabrá qué 
tenemos, sin exponer los tejidos a ningún 
peligro potencial. Pero jamás podrá ser 

w un sustituto del ojo humano.)) 

Nota Este artículo apareció en el btemationd 
Hera6d Tribune, 2G de septiembre de 1995. - 
Ed. 
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La Galería Tretvakov vuelve a abrir 
sus puertas 

En s u  nuzrto mimero de 19 91, Museum 
pli¿%-ó sendas entrn~istus con Y u k  
Korolieo ( I  92% I5)92), director geneml de 
lu Gulería Estatal Trepkou de Mosni. 11 
el arquitecto Guetznua$ Astajeu sobre h 
recoiut~ucción de h galeríu. Lu estmtegiu 
globul se iba poniendo en pdcticfi 
puzthtiiiumente y puI.ecia que no tuduria 
en concluirse. Nadie podía imaginar que, 
por razones que escupabun al control de 
todos los interesudos, las obras se 
prolongaríuii durante vmìos años miis, ni 
qut- Kirì KoToliev, el i w i p d w  de la 
~enoz~arióii del museo, no i~iviri~z puru 
uerlasjnulizah. KtoU Pegusbenko, 
distinguih jgura nilturul de Rusiu, 
describe los resultados de esta inpoiTunte 
tran~j%rniaciíh del w”. El autor es 
secretario académico de lu galería y hu 
escrito inurhos urticulos puru distintos 
libros de rtf?rencia, idbumes y colecciones 
dedicados al urte ruso y soviético. 

La Galería Tretyakov volvió a abrir sus 
puertas al público el 7 de abril de 1995 y 
ha llegado el momento de hacer el balan- 
ce. ¿Qué se ha logrado realmente? Una 
cosa es cierta: la propia estrategia de re- 
construcción fue un éxito. El depósito 
construido entre 1982 y 1985 no sólo 
permitió almacenar toda la colección del 
museo durante los casi diez años que 
duró la reconstrucción del edificio prin- 
cipal, sino que además brindó el espacio 
y las instalaciones para restaurarla. Tam- 
bién conseguimos (nuestros colegas de 
museo entienden bien lo que ello signifi- 
ca) conservar intacta la colección única 
que posee el museo de marcos del si- 
glo XITI hasta principios del siglo n. La 
utilización del depósito de este modo du- 
rante diez años y los numerosos comen- 
tarios de colegas del extranjero han 
confirmado que se trata de uno de los di- 
seños más acertados para edificios de este 
tipo y con este propósito muy específico. 

La construcción posterior, en 1986- 
1988, de lo que se conoce como el pa- 
bellón técnico, con sus sistemas de cale- 
facción, aire acondicionado y energía 
eléctrica, proporcionó la base técnica para 
la reconstrucción de la galería en su 
conjunto. Gracias a su diseño multifun- 
cional, la galería mejoró significativa- 
mente su capacidad para realizar una am- 
plia gama de actividades científicas, de in- 
vestigación y educativas, hasta entonces 
sumamente limitadas por la inexistencia 
de un auditorio, una sala de conferencias 
o locales para un taller infantil. Ya se han 
organizado varias docenas de conferen- 
cias y simposios, algunos de ellos interna- 
cionales, en el auditorio del pabellón téc- 
nico y cuarenta series de conferencias en 
la sala de conferencias: el taller infantil, 
muy bien equipado, es muy popular y en 
él se han organizado algunas actividades 
experimentales de educación estética con 
párvulos. Se han organizado con éxito va- 

rias exposiciones en las relativamente pe- 
queñas salas de exposición (en compara- 
ción con el tamaño y la importancia de la 
propia galería) del pabellón técnico, la 
más importante de las cuales fue Obm 
nzuestra de la Galería fiepzkov, que duró 
varios años y de alguna manera hizo las 
veces de exposición permanente. Es im- 
portante señalar que hacer funcionar el 
depósito y posteriormente el pabellón 
técnico durante muchos años permitió 
que los técnicos adquirieran una expe- 
riencia vital (especialmente en relación 
con el sistema de aire acondicionado y las 
alarmas de seguridad e incendios) que los 
preparó para la labor incomparablemen- 
te más complicada que tienen que realizar 
en el edificio principal de exposición. 

La fase siguiente consistió en poner en 
funcionamiento el pabellón administrati- 
vo (1993): la reconstrucción y la amplia- 
ción del primer piso de este edificio, 
contiguo a la galería, proporcionaron lo- 
cales de trabajo mucho más cómodos a 
los departamentos y servicios científicos y 
a sus equipos de apoyo. El departamento 
de manuscritos y la biblioteca científica 
ya se habían trasladado de sus anteriores 
locales, exiguos y poco prácticos, a edifi- 
cios independientes situados en una es- 
trecha calle próxima a la galería. Cada 
uno de estos edificios, que remontan al 
período comprendido entre el siglo XVIII y 
el primer tercio del siglo XX, merece aten- 
ción por derecho propio. Desafortunada- 
mente, como ha mostrado el paso del 
tiempo, no fueron restaurados satisfacto- 
riamente. 

Finalmente, llegamos al edificio prin- 
cipal, la histórica Galería ’Tiretyakov. Sin 
repetir todas las palabras de Y. K. Koro- 
liev y el arquitecto G. V. Astdev, ofiece- 
remos una breve reseña: durante el perío- 
do comprendido entre 1985 y 1994 fue 
restaurado, reconstruido y totalmente 
equipado con miras, Principalmente, a 
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proteger las piezas y exponerlas de ma- 
nera más adecuada. Se utilizaron siste- 
mas automatizados para mantener los 
parámetros climáticos establecidos y el 
nivel de iluminación, que incluía tanto la 
luz natural que entraba por el tragaluz 
de vidrio (también existen persianas ve- 
necianas protectoras controladas au- 
tomáticamente) como luz artificial. 
Además, partiendo prácticamente de 
cero, se creó un vestíbulo en el sótano 
que cuenta con un guardarropa, un cdé- 
restaurante (en el que sacamos gran par- 
tido de los viejos sótanos abovedados), 
kioscos de libros e instalaciones de dis- 
tintos tipos, todos ellos con los equipos y 
acabados más recientes. Naturalmente, el 
edificio principal, al igual que el comple- 
jo en su conjunto, está equipado con un 
complicado sistema de seguridad y de 
alarmas contra incendios ccmultiniveb, 
que utiliza los dispositivos electrónicos 
más modernos. 

Una creativa reinterpretación 
del pasado 

Ahora que la reconstrucción ha llegado a 
su fin, es evidente que se han tratado con 
sumo cuidado los elementos esenciales 

del antiguo edificio, que son monumen- 
tos históricos y culturales por derecho 
propio. Se conservó la disposición en hi- 
lera de las salas de exposición que había 
evolucionado a lo largo de los aiíos y las 
construcciones que se erigieron en los pa- 
tios interiores de la parte central del edi- 
ficio proporcionaron espacio adicional 
para exposiciones, que tanta falta hacía. 
Naturalmente, durante esta importante 
restauración que involucraba todo el edi- 
ficio h e  inevitable que la configuración 
de algunas salas cambiara, al igual que el 
número y dimensiones de los accesos, lo 
que en muchos casos repercutió notable- 
mente sobre la exposición de las obras al 
impedir la aplicación de enfoques tradi- 
cionales. Se volvieron a pintar las paredes 
interiores, se utilizaron maderas finas 
para el acabado de los marcos de las 
puertas y de las propias puertas, y se ins- 
talaron cornisas para colgar cuadros, en 
lugar de los anticuados travesaiíos mu- 
rales. Al restaurar un conglomerado de 
edificios de distintos períodos, los arqui- 
tectos han logrado una armonía global 
de proporción y estilo (sin que esto im- 
plique que el efecto resulte estilizado) 
que corresponde discretamente al entor- 
no histórico del vecindario del casco an- 

Fachah principal de la parte 
centl’ul del conlplejo 
de lu Galería Estatal Tretyakos. 

tiguo circundante y al mismo tiempo le 
da un muevo aspecto),. El campanario 
reconstruido de la iglesia de San Nicolás 
de Tolmachev (del siglo XVII al primer 
tercio del siglo XE), que linda con la ga- 
lería, predomina ahora arquitectónica- 
mente. La restauración de la iglesia esti a 
punto de finalizar y recobrará el aspecto 
que tenía cuando acudía a ella su feligrés 
de tantos años, l? M. Tretyaltov, el fun- 
dador de la galería. 

La iglesia ofrece, en efecto, un ejemplo 
de la acertada solución de la complicada 
cuestión de las relaciones entre los mu- 
seos y las iglesias en la Rusia de hoy día. 
La concesión por parte del patriarca de 
Moscú del estatuto de iglesia adscrita a la 
Galería TretyAov significa, en primer lu- 
gar, que en ella se celebrarán oficios reli- 
giosos con regularidad para los emplea- 
dos de la galería y otros creyentes. Sin 
embargo, al ser parte del complejo del 
museo, estará sujeta a los mismos 
controles de temperatura y humedad, y 
dispondrá de los mismos sistemas de se- 
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guridad y de alarma contra incendios que 
las otras áreas. De este modo, los iconos 
más valiosos de la colección Tretyakov 
podrán exponerse en la iglesia y los visi- 
tantes de la galería podrán contemplarlos 
incluso cuando no se celebren oficios. El 
estatuto de iglesia adscrita a un museo 
también permitirá, cuando sea necesario, 
garantizar condiciones de conservación 
óptimas de estos iconos, limitar el núme- 
ro de personas que la visiten al mismo 
tiempo, el número de velas que se podrh. 
encender, etc. 

Al haberse demolido algunos edificios 
en ruinas carentes de valor arquitectóni- 
co, el Pereulok Lavrushinsky, donde se 
encuentra localizada la galería, se ha 
convertido en una zona peatonal empe- 
drada con adoquines de colores. A fin de 
preparar la reapertura de la galería, se ha 
construido una pasarela sobre el canal de 
Obvodnoi que va desde el Pereulok La- 
vrushinsky hasta el jardín público en el 
que se encuentra un monumento al gran 
artista ruso I. E. Repin. Gracias a esta pa- 

sarela y a una parada de autobuses al otro 
lado del jardín en la plaza Bolotnaya, los 
autobuses de los turistas permanecerán 
fuera del recinto del museo. 

Cabe preguntarse cómo ha influido la 
reconstrucción de la galería en las exposi- 
ciones. En primer lugar, hay que tener 
presente que, de acuerdo con el enfoque 
adoptado, la Galería Tretyaliov es una en- 
tidad única, una exposición única, 
aunque esté dividida en dos zonas princi- 
pales de exposición -el edificio del Per- 
eulok Lavrushinsky (arte del siglo XI has- 
ta principios del siglo XX) y el edificio de 
Krimskii Val (arte del siglo m). Este mu- 
seo Único abarca la totalidad de la histo- 
ria del arte ruso, desde los primeros tiem- 
pos hasta el período contemporheo, ilus- 
trándola con las obras más destacadas. 
Como la reconstrucción había creado re- 
lativamente poco espacio adicional para 
exposiciones, el traslado de la exposición 
de arte soviético y contemporáneo al otro 
edificio ha permitido presentar mis pie- 
zas de la colección clásica. Desafortuna- 
damente, los autores de algunos de los 
primeros artículos que aparecieron en la 
prensa europea sobre la apertura de la ga- 
lería después de su reconstrucción inter- 
pretaron mal este traslado, creyendo que 
se había exilado>) al edificio de Krimskii 
Val a los artistas ((molestos,). 

La nueva exposición permanente es la 
más objetiva (por 10 que se refiere a la his- 
toria real del arte ruso) y exhaustiva de to- 
das las exposiciones que han sido organi- 
zadas en la galería desde su fiindación. 
Como antes, se ajusta a una progresión 
histórica, cronolbgica, y agrupa las obras 
de cada artista. Sin embargo, al igual que 
la antigua galería, la ubicación de la sec- 
ción de arte ruso antiguo no corresponde 
a este modelo: la exposición comienza en 
el primer piso con el arte de finales del si- 
glo XVII hasta principios del siglo XXIII y 
concluye con el arte de finales del 
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siglo )(O( y principios del siglo xx y la épo- 
ca antigua rusa. Quizá los visitantes se 
pregunten por qué no empieza la expo- 
sición con el arte ruso antiguo. La res- 
puesta es muy sencilla: algunas de las pin- 
turas de la galería son demasiado grandes 
y no se pueden exponer en la planta baja, 
cuyos techos son relativamente poco ele- 
vados. Si se hubieran edificado salas más 
grandes para ellas en la planta baja du- 
rante la reconstrucción, se habría aban- 
donado el principio de mantener el edifi- 
cio histórico tal como era. Las primeras 
obras que plantearon este problema fue- 
ron la inmensa pintura de A. A. Ivanov 
La aparicióii de Cristo m t e  el pzieblo 
(1837-1857; 540 x 750 cm) yla tabla de 
M. A. Vrubel titulada Princesa de  ensneño 
(1896; 750 x 1.400 cm). Una gran sala 
que se adaptó para albergar a la Princesa 
de enszielio (que no se había expuesto 
antes debido principalmente a que en la 
galería no había ninguna sala lo suficien- 
temente grande) y otras obras de Vrubel 
forman actualmente un ((bolsón)) entre el 
arte de la segunda mitad del siglo XE. 

Por lo que se refiere a la exposición en 
su conjunto, se estimó que el museo debe 
seguir siendo ((reconocible)) y que había 
que presentar algunos departamentos de 
manera totalmente diferente. La ccrecono- 
cibilidad)) predomina en las salas con 
obras del siglo XVIII hasta la segunda mi- 
tad del siglo XE, aunque incluso aquí se 
han producido algunos pequeños cam- 
bios: una nueva sala A. A. Ivanov amplia- 
da (la antigua tuvo que vaciarse por com- 
pleto), en la que se crea una perspectiva 
para producir un efecto deslumbrante 
mediante la iluminación original del lien- 
zo principal La aparición de Cristo ante el 
pzieblo; una sala aparte para los numero- 
sos estudios de la pintura y varias salas in- 
dependientes dedicadas a las obras de 
pintores importantes como K. E Bryulov 
j7 V. G. Perov. A estos departamentos se 

Utin serie dc sala que contienen 
pititiira>. de$nes del siglo xxy 
comieiizos del siglo xx ha destinado gran número de cuadros 

que antes no se exponían, ampliando así 
la panorámica general de los procesos 
artísticos que ocurrían en la Rusia de esa 
época. Esto es más cierto aún en el de- 
partamento del arte de finales del siglo XE 

hasta principios del siglo XX, que cubre 
ahora de manera más variada y extensa 
que nunca la obra de ese período. Quizás 
podemos volver ahora a la sala dedicada a 
M. A. Vrubel. Si bien no se había 
concluido el trabajo cuando se abrió la 
galería, tuvo un considerable impacto al 
mostrar las distintas facetas de la obra del 
artista, desde las pinturas de caballete has- 
ta sus obras monumentales y decorativas. 
Las obras de otros pintores importantes 
de la epoca (v. E. Borisov-Musatov, V. 
A. Serov, K. A. Korovin) se exponen en 
salas individuales o agrupadas para ilus- 
trar los grupos artísticos y las tendencias 
estilísticas más importantes de los prime- 
ros decenios del siglo, desde Mir Iskusst- 
ua (El mundo del arte) y el Sindicato de 
Artistas Rusos hasta la vanguardia. 

41 



El redescubrimiento de las reservas 

La exposición del arte ruso antiguo ha ex- 
perimentado un cambio tan grande que 
es irreconocible, ya que antes sólo ocupa- 
ba dos salas y ahora dispone de siete. Ac- 
tualmente se expone más del doble de 
obras de arte que antes y las piezas están 
colgadas de un artilugio en hilera, espe- 
cialmente diseiíado para el efecto, lo cual 
facilita su conservación y mejora la expo- 
sición. El arte del siglo XVII ocupa ahora 
toda una sala, que también contiene pie- 
zas que continúan la tradición de los ico- 
nos durante el siglo ~ I I .  Iconos de varios 
centros, como Tver y de la región bizan- 
tina y balcánica, presentan de manera 
más detallada que antes la obra de estas 
escuelas. Un feliz agregado a este departa- 
mento está constituido por las salas adya- 
centes donde se expone por primera vez 
la pequeña, pero interesante, colección de 
artes aplicadas de la galería. La colección 
comprende diversas piezas de metales 
preciosos -marcos de iconos y tapas de 
libros, cálices, etc. Estas salas se abrieron 
al público en el segundo semestre de 
1995. 

Las esculturas se exponen tanto de 
modo tradicional, junto con las pinturas, 
como en salas independientes. Hay obras 
de distintos maestros notables cuya pro- 
ducción está bien representada en la co- 
lección de la galería, entre ellos E I. Shu- 
bin y S. T. Konenkov. La galería no está 
completamente satisfecha de la organiza- 
ción actual de las salas de escultura y no la 
considera definitiva. Los expositores tie- 
nen todavía mucho trabajo por delante. 

Otra innovación de la galería son las 
salas de obras gráficas y dibujos del si- 
glo WIII hasta principios del siglo x ~ ,  que 
antes se mostraban de manera ocasional 
en exposiciones temporales. Ahora, las 
piezas de las seis salas de obras gráficas y 
pinturas (construidas en los patios e ilu- 

minadas con luz artificial) se cambiarán 
cada cuatro meses para exponer distintas 
facetas de la rica colección de artes gráfi- 
cas de la galería. 

;Ha solucionado la reconstrucción del 
edificio principal todos los problemas de 
la galería? De ningún modo. Aún quedan 
muchos problemas por resolver: se necesi- 
tan salas de exposición y presentación que 
correspondan a la calidad y la amplitud de 
sus exposiciones anuales, más espacio para 
acoger a niños, así como para la produc- 
ción y el trabajo tkcnico, etc. El 5 de abril 
de 1995, día en que se inauguró oficial- 
mente el museo, se echaron los cimientos 
de la segunda sección en el lado de la ga- 
lería que da al canal de Obvodnoi. Habrá 
que decidir a qué propósito debe servir el 
edificio. En todo caso, la construcción de 
la segunda sección de la galería tiene re- 
percusiones urbanas importantes, pues el 
complejo del museo da a orillas del canal 
de Obvodnoi y desde él se contempla toda 
la ciudad. En un futuro próximo se ex- 
pondrá una reserva de arte ruso antiguo 
cerca de la galería, en una casa construida 
entre finales del siglo XWI y principios del 
siglo XVIII que tiene valor arquitectónico 
propio, y también se abrirá el centro de 
artes gráficas, que ocupará igualmente un 
edificio del primer tercio del siglo XIX, im- 
portante desde el punto de vista arqui- 
tectónico. De este modo, la galería dis- 
pondrá de más espacio para exponer sus 
colecciones. Se ha obtenido la cesión de 
otros edificios del vecindario, algunos de 
ellos también importantes desde el punto 
de vista arquitectónico e histórico, que 
deberán adaptarse igualmente a las nece- 
sidades de la galería. De esta manera, alre- 
dedor del complejo de la Galería Tretya- 
kov se está construyendo paulatinamente 
un centro cultural e histórico. Se han de- 
batido muchas ideas sobre su evolución 
futura, pero s d o  el tiempo dirá cud será 
su forma definitiva. 
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El Consejo Escocés de Museos: un modelo 
de apoyo a la actividad museística 
Timothy Ambrose 

El Scottish Museums Council (Consejo 
Escocés de Mzmos) es mencionado 
fiecuentmentepor stt notable labor en pro 
de la comunidad nauseístìca. Timothy 
Ambrose, director del consejo desde 1986 
hata 1994, hace un balance de diez aiíos 
de creciniiento y &ncionamiento 
dinimicos de este organismo. En h 
actualidatd, el autor es investigador 
principal en el European Mumini Studies 
del Departn-zeizt ofArts Polìy and 
Management en la City Uiiversity 
(Londres) y presidente del Coniité 
Nacional del ICOM en el Reino Unido. 
Ha piiblicado nrw”sos tmbajos sobre 
temas de gestión de museos. 

Los cuatrocientos museos de Escocia 
atraen a unos diez millones de visitantes 
al año. El canal principal de la ayuda del 
gobierno central es el Consejo Escocés de 
Museos, uno de los diez organismos de 
esta indole existentes en el Reino Unido, 
donde hay tres consejos nacionales en Es- 
cocia, País de Gales e Irlanda del Norte, y 
siete consejos regionales en Inglaterra. El 
Consejo Escocés de Museos, hndado en 
1964, es un organismo independiente de 
responsabilidad limitada por garantía y 
con un régimen jurídico de entidad sin 
fines de lucro. Su misión es mejorar la ca- 
lidad de los recursos de los museos y gale- 
rías de arte en Escocia mediante la repre- 
sentación y promoción de sus intereses, 
así como la prestación de una amplia 
gama de servicios -incluido el apoyo fi- 
nanciero- a sus afiliados. Éstos son más 
de 200 organizaciones miembros, que ad- 
ministran la gran mayoría de los museos 
escoceses, incluyendo a las autoridades lo- 
cales, fideicomisos para museos de las 
fuerzas armadas, universidades, museos 
independientes con estatuto de organiza- 
ciones sin fines de lucro y entidades en- 
cargadas de monumentos históricos. 

El Consejo es financiado principal- 
mente por el Ministerio de Estado para 
Escocia y una parte considerable de su la- 
bor se costea con donaciones de la comu- 
nidad empresarial, fondos fiduciarios des- 
tinados a subvenciones, así como ingresos 
procedentes de suscripciones efectuadas 
por los miembros y honorarios cobrados 
por servicios de formación, conservación 
y consultoría. El gobierno central aporta 
entre el 65% y el 70% del presupuesto 
anual de 1,1 millones de libras esterlinas. 
Los miembros del Consejo definen su 
política, eligen un Presidente y un Conse- 
jo de Directores para supervisar la labor 
cotidiana. Los veinticinco miembros del 
personal de planta trabajan en la sede si- 
tuada en Edimburgo. 

Desde 1984, el papel y los servicios 
del Consejo se han desarrollado significa- 
tivamente, reflejando la evolución opera- 
da en el contexto económico, político, 
profesional y cultural de Escocia. El 
Consejo se ha convertido en un modelo 
internacional para los organismos de 
apoyo a los museos y un número cada vez 
mayor de entidades homólogas del ex- 
tranjero lo consultan para obtener infor- 
mación y asesoría. A continuación se des- 
criben sus principales esferas de acción. 

Planificación y conservación 

Desde 1982, las autoridades locales de 
Escocia tienen la obligación legal de asig- 
nar recursos para las instalaciones y acti- 
vidades culturales, incluyendo a los mu- 
seos. En ese año, menos del 40% de las 
administraciones locales disponían de 
servicios museísticos dotados de personal 
profesional. El Consejo, combinando ac- 
tividades de defensa y promoción, in- 
formes de asesoría y subvenciones, tomó 
cartas en el asunto, y a lo largo de diez 
años contribuyó a establecer nuevos servi- 
cios y efectuar unos veinte estudios de 
planificación y evaluación para los 
56 consejos distritales e insulares. Hoy en 
día, más del 90% de las administraciones 
locales pueden enorgullecerse de contar 
con servicios museísticos profesionales. 

La política del Consejo consistente en 
orientar su apoyo hacia las autoridades lo- 
cales ha consolidado la contribución de 
éstas a los museos. Los servicios profesio- 
nales prestados por el Consejo han mejo- 
rado la atención prestada a las colecciones 
y los servicios a los usuarios, y también 
han creado una conciencia cívica de la 
importancia de los museos. El Consejo 
alienta a los museos a elaborar planes 
prospectivos mediante la organización de 
reuniones consultivas, la realización de es- 
tudios de evaluación y la asignación de 
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subvenciones para consultores, cursos de 
formación y publicaciones. Asimismo, el 
Consejo tiene la responsabilidad de eva- 
luar el sistema de planificación como re- 
quisito previo para la aprobación de las 
peticiones de subvenciones. 

La conservación constituye una de las 
preocupaciones primordiales del Conse- 
jo. En 1985, con la ayuda del Getty 
Grant Program (Programa Getty de Sub- 
venciones) de la J. Paul Getty Trust, em- 
prendió un estudio de dos años de dura- 
ción sobre las necesidades de los museos 
de Escocia en materia de conservación. 
Las conclusiones de dicho estudio, publi- 
cadas en 1989 bajo el titulo coizservatiorz 
Survey qfMusezim Collections in Scotland, 
se utilizaron para desarrollar un programa 
nacional de conservación y condujeron a 
que el Consejo lanzase en 1991 la deno- 
minada dniciativa de conservación: un 
futuro para el pasado de Escocia,). Esta 
iniciativa, consistente en una asociación 
entre los sectores público y privado, tiene 
como objetivo contribuir a la protección 
del patrimonio de Escocia mediante la 
oferta de subvenciones a los museos y ase- 
gurar el acceso a servicios de información, 
asesoría y formación para proyectos pre- 
ventivos de conservación y adquirir com- 
petencias en materia de restauración. Se 
recaudó una suma de 525.000 libras es- 
terlinas de las empresas y las asociaciones 
sin fines de lucro para contribuir con fon- 
dos adicionales a los propios programas 
de subvenciones del Consejo. 

Un segundo estudio, publicado en 
1993 con el titdo A n  Evaluation of the 
Cotzserztatiorz NeenIr ofMuseum Collections 
in Scotland, evaluó el impacto de las 141 
encuestas locales incluidas en el estudio 
inicial, identificó las mejoras efectuadas y 
los sectores que todavía necesitaban aten- 
ción. Las recomendaciones de este estu- 
dio constituyen la base del servicio de 
conservación del Consejo, que ofrece 

asesoría, información e informes de en- 
cuestas en materia de conservación, así 
como servicios de restauración para la 
conservación de textiles, papel y antigiie- 
dades. Como la mayoría de los museos 
no emplea conservadores propios, el 
Consejo ofrece un recurso clave para la 
conservación. 

Recaudación de fondos, 
mercadotecnia e información 

Con la ayuda de un grupo de desarrollo, 
formado por personas provenientes del 
mundo de los negocios y de la industria, 
el Servicio de desarrollo del Consejo re- 
cauda fondos de fuentes privadas y bené- 
ficas, y desde que inició sus actividades en 
1986 ha recolectado un millón de libras 
esterlinas para programas especiales, ser- 
vicios centrales y subvenciones. Aunque 
no recoge fondos pxa cada museo por se- 
parado, este servicio asesora a los estable- 
cimientos museísticos sobre la creación 
de mecanismos propios de financiación y 
de esta manera ha contribuido a que re- 
cauden entre 250.000 y 500.000 libras 
esterlinas por año. 

El Consejo también alienta a los mu- 
seos a que atiendan a nuevas audiencias. 
Las encuestas de mercado a nivel nacio- 
nal efectuadas en 1985-1986 y 1991- 
1992 mostraron la existencia de un fuer- 
te respaldo a los museos por parte de un 
90% de la población. El conocimiento 
de este dato ha resultado muy útil para 
obtener mlis fondos de los sectores públi- 
co y privado, y también para convencer a 
los museos de la importancia que tiene la 
investigación de mercados. La investiga- 
ción complementaria, llevada a cabo en 
cooperación con otras entidades cultu- 
rales y agencias de viaje, abrieron nuevas 
perspectivas sobre cómo pueden prestar 
los museos mejores servicios a los turistas 
y al mercado de excursiones recreativas 
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de un día de duración. Un programa de 
investigación de dos años de duración 
emprendido en 1987-1988 con la Uni- 
versidad de Strathclyde reveló informa- 
ción importante acerca de las actitudes de 
los museos con respecto a la mercadotec- 
nia, lo que condujo al nombramiento de 
un especialista para asesorarlos en la ela- 
boración de planes de mercadotecnia y 
ayudar al Consejo a comercializar sus 
propios servicios. 

El Centro de información del Conse- 
jo se encarga de proporcionar informa- 
ción adaptada a las necesidades de los 
museos. Creado en 1952, cuenta con 
3.000 libros de museología, más de 
200 publicaciones periódicas, un amplio 
catálogo de folletos sobre los museos del 
Reino Unido y el extranjero, recortes de 
prensa, catálogos de proveedores, foto- 
grafías y documentos sobre organiza- 
ciones interesadas en el patrimonio cul- 
tural. Las propias publicaciones del 
consejo son otra fuente de valiosa infor- 
mación profesional: Scottish Mirseziin 
News, publicación bianual; Musewn Abs- 
pacts, servicio mensual de resúmenes ela- 
borado con la información proveniente 
de un importante banco de datos infor- 
matizado y vendido por suscripción en 
los planos nacional e internacional; Zk 
Znt, boletín informativo mensual; Bi- 
bliogrdphies, bibliografías temáticas basa- 
das en los fondos documentales del cen- 
tro; Factsheetdh finmtioiz sheets, folletos 
especializados en distintos aspectos de la 
labor museística. La información acerca 
de actos de delincuencia contra museos 
circula a través de la red de información 
sobre delitos que funciona teniendo 
como base los diez consejos de museos 
existentes en el Reino Unido. Esta red 
actúa como sistema de alerta previa para 
proteger determinados tipos de colección 
que corren peligro, notificar a los conser- 
vadores sobre bienes robados y fomentar 

la conciencia de la necesidad de una se- 
guridad eficaz en los museos. 

Formación profesional 
e investigación 

Unos 500 participantes se benefician del 
programa de formación anual del Conse- 
jo, que ofrece un promedio de 25 cursillos 
sobre administración de museos, servi- 
cios destinados a los usuarios, gestión y 
conservación de colecciones, así como 
una conferencia de dos días de duración 
sobre un tema de interés para la comuni- 
dad museística. Un coordinador y un ad- 
junto para la formación profesional se en- 
cargan de administrar este programa y 
desarrollar actividades de formación adi- 
cionales con otras instituciones culturales 
y las universidades. El objetivo general de 
estas iniciativas es mejorar la calidad y la 
variedad de la formación museística y au- 
mentar la cantidad de personal de museos 
formado profesionalmente. 

La investigación es otro servicio im- 
portante del Consejo. Durante los últi- 
mos diez años, éste ha realizado progra- 
mas de investigación sobre las colecciones 
nacionales destinados a documentar las 
colecciones de los museos escoceses en di- 
ferentes áreas temáticas. Los datos se re- 
colectan mediante cuestionarios y visitas 
in situ, y se agrupan para constituir una 
base de datos informatizada que luego es 
transferida a la base de datos nacional ad- 
ministrada por los National Museum of 
Scotland. Regularmente se publican in- 
formes sobre estos programas, que hasta 
ahora han abarcado colecciones de cien- 
cias naturales, colecciones existentes en 
las universidades y colecciones etnográfì- 
cas de países extranjeros. 

Estos programas de investigación pro- 
porcionan una visión panorámica a esca- 
la nacional que facilita los estudios com- 
parados y ofrece la posibilidad de aseso- 
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ramiento sobre las prioridades en materia 
de gestión en función de los resultados 
obtenidos. También proporcionan la pe- 
ricia que tanto necesitan los museos que 
no cuentan con especialistas en determi- 
nadas disciplinas. Los beneficios que se 
obtienen son evidentes: mejoramiento de 
la gestión de las colecciones y una pre- 
sentación e interpretación más eficaz para 
el público. Estos programas se han finan- 
ciado con recursos de los sectores público 
y privado, y constituyen excelentes ejem- 
plos de la colaboración entre museos. 

El Consejo también concentra su 
m”-c en la investigación de política a 
fin de contribuir a potenciar el apoyo a 
los museos. Un ejemplo de ello es The 
Charter .fir the Arts in ScatLand (Carta 
para las artes en Escocia), fruto de la labor 
de colaboración de dos años (1991-1993) 
con el Scottish Arts Council, el Scottish 
Film Council y la Convention of Scottish 
Local Authorities. Por medio de amplias 
consultas se identificaron las necesidades 
de los artistas, de las organizaciones rela- 
cionadas con el arte y de sus públicos, y se 
proporcionaron orientaciones generales 
de política a las organizaciones culturales 
en los planos nacional, regional y local. El 
Consejo ha incorporado en su planifica- 
ción prospectiva las recomendaciones 
pertinentes de la Cartg y ha efectuado el 
seguimiento de sus repercusiones junto 
con los organismos colaboradores. 

Desarrollar nuevas alianzas 
y programas 

Los programas de subvenciones del Con- 
sejo han contribuido a mejorar la calidad 
de los recursos mmeísticos de Escocia y 
forman parte integrante de sus servicios. 
Las subvenciones no estin destinadas a fi- 
nanciar los costos de funcionamiento co- 
tidiano de los museos, sino a fomentar 
más bien proyectos específicos de mejo- 

ramiento. Desde 1984 se han concedido 
3,7 millones de libras esterlinas en sub- 
venciones y las asignaciones anuales han 
aumentado de 148.000 libras en 1984- 
1985 a 514.000 libras en 1994-1995. A 
partir del bienio 1991-1992, los fondos 
recaudados de fuentes públicas y priva- 
das han complementado las subvenciones 
públicas del Consejo. Las subvenciones 
pueden financiar hasta el 50% del costo 
de un proyecto, que puede variar de un 
monto de 200 libras para arriba. Si el cos- 
to supera las 20.000 libras, el Consejo 
puede proporcionar fondos para detetmi- 
nados componentes del proyecto. La 
magnitud de la demanda ha aumentado 
constantemente: las peticiones de sub- 
vención en 1994-199s ascendieron a un 
total de 3,65 millones de libras, es decir, 
una cantidad aproximadamente equiva- 
lente al total de subvenciones concedidas 
desde 1984. 

Solamente se concede una subvención 
a los museos afiliados al sistema nacional 
de Registro de Museos, que es un progra- 
ma voluntario y de normas mínimas ini- 
ciado en Escocia en 1990. Casi todos los 
museos que reúnen las condiciones para 
participar en el programa forman parte 
de este sistema, que ha cosechado por 
todo el Reino Unido grandes &tos en el 
logro de normas apropiadas de gestión de 
las tareas museísticas. 

Además de sus servicios básicos, el 
Consejo ha establecido varios programas 
especiales de tres a cuatro años de dura- 
ción sobre temas museísticos específicos. 
Estos programas están centrados en el 
aprendizaje durante el tiempo de ocio, la 
educación mediante los museos y el me- 
dio ambiente natural, e impulsan a los 
museos de todo tipo a conquistar nuevos 
públicos y ser más accesibles a todos los 
sectores de la comunidad. Estos progra- 
mas son administrados por un coordina- 
dor que trabaja con un Comité de gestión 

formado por personal especializado de 
museos y otros profesionales. 

Mediante asociaciones con organiza- 
ciones en todos los planos, el Consejo ha 
servido de acicate para aumentar las in- 
versiones en los museos. En 1994, el in- 
interrumpido aumento de su toma de 
conciencia de las cuestiones internacio- 
nales se hizo patente con la creación de 
una Oficina Cultural Internacional con el 
Consejo Escocés de Artes y el Consejo 
Britlinico. Esta oficina asesora a los mu- 
seos y otras entidades culturales sobre las 
posibilidades de cooperar con sus homó- 
logos de Europa y otros continentes, fa- 
voreciendo así la exportacich de la pericia 
escocesa mediante el turismo, publica- 
ciones, viajes de estudio e intercambios, y 
enriqueciendo al mismo tiempo la expe- 
riencia internacional del personal de los 
museos. 

Esta colaboración ha permitido al 
Consejo ampliar su g m a  de servicios y 
consolidar su papel estratégico de repre- 
sentante de los intereses de los museos. 
En 1984, la Museums and Galleries 
Commission afirmó que ((por su práctica 
y sus resultados, [el Consejo Escocés de 
Museos] es el que más se aproxima a 
nuestro ideal de lo que debería ser un 
Consejo Museístico de kea), .  En 1994, 
año de su trigésimo aniversario, el Conse- 
jo pudo contemplar con orgullo la diná- 
mica contribución prestada al desarrollo 
de los museos escoceses durante los diez 
años anteriores. 

NOW Por falta de espacio no ha sido posible 
publicar la detallada bibliografla remitida por 
el autor. No obstante, esta se puede obtener so- 
kitlindola a Mimirm Intemncional. Para más 
información sobre el Consejo Escocés de Mu- 
seos puede ponerse en contacto con: Director, 
Scottish Museums Council, County House, 
20-22 Torpichen Street, Edinburgh EH3 8JB. 
TelCfono: (131) 229 74 65. Fax: (131) 229 27 
28. - Ed. 

46 



Cincuenta afios del ICOM 
PatrickJ Boylan 

En noviembre de 1996, el Consejo 
Internacional de Museos (ICOM) 
cumplirá cincuenta agas de servicio a la 
cornzinidzd miszeistica. Durante su medio 
siglo de existencia, el ICOM ha 
demnpeñah un papel sigrz$îcativo en el 
explosivo desarrollo de dijrentes tipos de 
niuseos etz todo el wundo. El hecho de que 
la gran mayoria de museos de hoy seun 
más jóvenes que el ICOM viisnzo es 
testimonio de Ia influencia del Consejoy 
su compromiso indesnaayable con el 
desarrollo y Ia promoción de los m~seos,  
usí corno con la profisión museísticu en 
todo el mundo. PatrickJ. Boylan. su 
vicepresidente, es uno de los tres miembros 
del Consejo Ej,nitivo que están 
escribiendo la historia del ICOM con 
motivo de SZI quimznmagésin~o aniversario. 
En el siguiente articulo psesentu uLgiinus 
reflexioiZes personules sobre los principales 
aspectos de la euolucióii y los logros del 
ICOM. 

Durante la Asamblea Constituyente del 
ICOM, celebrada en el Louvre (París), 
del 16 al 20 de noviembre de 1946, estu- 
vieron representados catorce países (Aus- 
tralia, Bélgica, Brasil, Canadá, Checoslo- 
vaquia, Dinamarca, Estados Unidos de 
América, Francia, Nueva Zelandia, No- 
ruega, Países Bajos, Reino Unido, Suecia 
y Suiza) y las Naciones Unidas, la UNES- 
CO, la Oficina Internacional de Museos, 
el Ministerio de Relaciones Exteriores de 
Francia y la Legación Sueca en París. 
Además, se recibieron cartas de apoyo de 
Argentina, Brasil, Chile, China, Egipto, 
Filipinas, Finlandia, Grecia, Haití, India, 
Nicaragua, Perú, Sudáfrica y Turquía en 
las que se anunciaba su colaboración y la 
formación de los respectivos Comités Na- 
cionales. 

En la primera reunión del Consejo, 
celebrada el día 16 de noviembre, 
Chauncey J. Hamlin, Director del Museo 
de Ciencias de Buffalo (Estados Unidos 
de AmCrica) fue designado Presidente. El 
18 de noviembre se aprobaron por una- 
nimidad la Constitución y los Estatutos. 
Durante los dos días siguientes se exami- 
naron con detenimiento las líneas gene- 
rales de política que se habría de seguir. A 
nivel práctico, se decidió que el ICOM 
funcionaría mediante un sistema de co- 
mités nacionales e internacionales, y se 
constituyeron oficialmente los siete pri- 
meros comités internacionales, cada uno 
de los cuales comprendía un tipo especí- 
fico de museo. &tos fiieron: museos de 
ciencia y salud y planetarios; museos de 
arte y artes aplicadas; museos de historia 
natural; museos de historia de la ciencia y 
la tecnología; museos de arqueología e 
historia y de sitios históricos; museos de 
etnografia (incluyendo las artes y la cul- 
tura populares) y, por último, parques 
zoológicos, jardines botánicos, parques 
nacionales, bosques y reservas naturales y 
museos con itinerarios preestablecidos. 

(Tres de estos comités aún sobreviven 
prácticamente en su forma original: His- 
toria Natural (NatHist), Arqueología e 
Historia (ICbIAH) y Etnografía 
(ICME), mientras que el actual Comité 
Internacional de Museos de Ciencia y 
Tecnología (CIMUSET) data de 1948, 
año en que la Conferencia General fu- 
sionó el comité de museos de ciencia y sa- 
lud y planetarios con el de museos de his- 
toria de la ciencia y la tecnología.) 

Definir un ((museo)) 

En vista de la historia subsiguiente y de 
los debates internos del ICOM es impor- 
tante destacar que desde el principio se 
reconoció que una amplia gama de insti- 
tuciones e instalaciones culturales corres- 
pondía a la definición de lo que consti- 
tuye un ((museos para los propósitos del 
ICOM (y, desde luego, de la UNESCO). 
Tres de los siete comités originales esta- 
ban encargados de instituciones e instala- 
ciones que al menos en parte no eran mu- 
seos tradicionales, es decir, albergados en 
un edificio y centrados en sus colecciones. 
El ICOM incluyó en su definición, y re- 
conoció como miembros, a los museos de 
ciencia y salud y planetarios (que en un 
principio se distinguieron claramente de 
los museos de historia de la ciencia y la 
tecnología basados en colecciones), los si- 
tios históricos, los zoológicos, los jardines 
botánicos y una gran variedad de sitios 
naturales. 

Ocasionalmente durante los decenios 
siguientes, los miembros del ICOM se 
han dividido en dos campos muy distin- 
tos. Por una parte, hay quienes han se- 
guido manteniendo la amplia visión de 
los miembros fundadores acerca de la na- 
turaleza y el papel del museo respecto del 
patrimonio material como totalidad. En 
efecto, sobre todo durante los años seten- 
ta, el ICOM desempeñó, por conducto 
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de dos de sus directores, George-Henri 
kvière y Hughes de Varine, y de otros 
miembros clave, un papel rector en la 
promoción del concepto de <(museo inte- 
grado*, interesado en la totalidad de su 
territorio y contexto natural, cultural y 
social. 

En contraposición a este punto de 
vista. ha habido y sigue habiendo dentro 
del ICOM quienes consideran con igual 
determinación que el término ((museo,, 
se debería utilizar en un sentido mucho 
más restringido, aceptando como mu- 
seos únicamente a instituciones centra- 
das en su totalidad, o al menos predo- 
minantemente, en los tipos tradicionales 
de colecciones científicas, históricas o 
artísticas. En esta perspectiva, habría que 
excluir consecuentemente de la defini- 
ción las instituciones que no están cen- 
tradas fundamentalmente en colec- 
ciones, por ejemplo, muchos museos de 
ciencia, planetarios, sitios y monumentos 
históricos y naturales, zoológicos y jar- 
dines botánicos. 
hí, la perceptible, aunque acaso s d o  

temporal, hostilidad del ICOM durante 
los años sesenta a aceptar su función ya 
tradicional respecto de los monumentos y 
sitios históricos o los parques nacionales y 
las reservas naturales hizo virtualmente 
inevitable que se creara una nueva ONG 
internacional vinculada a la UNESCO: el 
Consejo Internacional de Monumentos 
y Sitios (ICOMOS). Haber permitido un 
clima que favoreciera esa división fue 
quizás el error más grave del ICOM en 
sus primeros 25 años. Cabe afirmar que 
esta división artificial de responsabili- 
dades respecto del apatrimonio material. 
del mundo entre museos estrictamente 
definidos como instituciones centradas 
en colecciones, por una parte, y sitios y 
monumentos históricos y naturales, por 
otra, sigue debilitando y empobreciendo 
a ambas partes. 

Profesionalismo y ética 

Por lo que atañe a la política y a los obje- 
tivos generales del ICOM, la reunión 
inaugural de 1946 focalizó su atención en 
una prioridad especial: el estatuto y la 
evolución de la profesión museística, in- 
cluyendo la formación y el intercambio 
de estudiantes y conservadores, un tema 
recurrente del programa y las actividades 
del ICOM a lo largo de sus 50 años de 
historia. Recordemos que tradicional- 
mente el personal del museo se podía di- 
vidir en dos categorías muy diferentes: 
por una parte, había quienes podrían de- 
nominarse acertadamente *especialistas- 
conservadores. (o museólogos en el sen- 
tido tradicional), que solían comprender 
todo el personal profesional de un museo, 
que se hacía cargo de casi todo el trabajo 
especializado (por ejemplo, adquisi- 
ciones, investigación, catalogación y do- 
cumentacih, publicaciones, organiza- 
ción de las galerías permanentes de 
exposición, exposiciones temporales y 
programas educativos). Estos especialis- 
tas-conservadores <<generalistass (normal- 
mente poco numerosos) contaban con el 
apoyo de una categoría única de personal 
no profesional, trabajadores manuales 
que gozaban de escasa consideración y se 
encargaban de la seguridad, la limpieza y 
el mantenimiento de los locales. 

La situación ha cambiado radicalmen- 
te y la historia del propio ICOM en estos 
50 años atestigua, al menos en parte, la 
cada vez mayor diversificación y división 
del trabajo dentro del mundo museístico. 
La primera Conferencia General del 
ICOM, celebrada en 1948, pidió que se 
reconociera y formara debidamente al 
personal tdcnico de los museos, utilizan- 
do la denominación corriente en ese mo- 
mento de ((museógrafos. para englobar a 
una amplia gama de personal de apoyo, 
incluyendo a los técnicos en exposiciones 
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y en mantenimiento de colecciones. La 
siguiente Conferencia General, celebrada 
en Londres en 1950, reconoció que los 
((restauradores) conformaban una profe- 
sión museológica aparte y comenzó un es- 
tudio sobre la oferta de formación profe- 
sional, las calificaciones, las remunera- 
ciones y demás condiciones de trabajo. La 
Conferencia General subsiguiente, que se 
celebró en Milán en 1953, reconoció la 
necesidad que tienen los museos de espe- 
cialistas en educación calificados en peda- 
gogía y creó un Comité Internacional 
pata la Educación en los Museos (precur- 
sor del actual comité CECA que ha al- 
canzado gran éxito e influencia). 

La Conferencia General celebrada en 
Nueva York en 1965 fue tal vez la más 
importante e influyente de los primeros 
años del ICOM por haber reconocido 
como elementos válidos e importantes de 
la profesión museística un amplio espec- 
tro de empleos: conservadores, personal 
científico de laboratorio, restauradores, 
técnicos en conservación, ((personas cali- 
ficadas [. . .] procedentes de la profesión 
docente)) encargadas de las actividades 
educativas y culturales y (cuna amplia 
gama de personal técnico, por ejemplo, 
especialistas en técnicas audiovisuales, 
montaje y presentación [de exposiciones], 
iluminación, aire acondicionado, seguri- 
dad, técnicas bibliotecológicas y docu- 
mentación, etc.)) La Conferencia recono- 
ció también la necesidad de impartir for- 
mación especial al personal de los museos 
pequeños en los que necesariamente una 
o dos personas deben realizar una amplia 
gama de labores especializadas. 

Esta diversidad cada vez mayor de la 
profesión museística ha continuado hasta 
hoy. Además de quienes ocupan puestos 
tradicionales de conservadores y direc- 
tores, actualmente el ICOM reconoce 
oficialmente, por medio de sus distintos 
comités internacionales especializados, las 

siguientes funciones: conservadores-res- 
tauradores y demás personal técnico es- 
pecializado (Comité de Conservación); 
encargados de registros, bibliotecarios, es- 
pecialistas en computación y especialistas 
en documentación (CIDOC), profesores 
y demás personal de educación, comuni- 
cación y enlace con la comunidad 
(CECA, MINOM), investigadores que 
trabajan en los museos (ICOFOM y to- 
dos los comités internacionales sobre te- 
mas acadimicos), arquitectos, diseña- 
dores e intérpretes de museos (ICAMT), 
personal de exposiciones (ICEE, CI- 
MAM, ICFA, ICAMT), especialistas en 
medios audiovisuales y nuevas tecno- 
logías (AVICOM), especialistas en bi- 
bliotecas, archivos, documentación e in- 
formación (CIDOC, SIBMAS), arqueó- 
logos de campo, ecólogos, geólogos, 
etnógrafos, historiadores sociales y demás 
personal externo que realiza trabajo de 
campo ( I C M H ,  NatHist, ICME, ICR, 
MINOM, etc.), administradores gene- 
rales y especializados, entre otros los en- 
cargados de finanzas, administración de 
personal, cuestiones legales e infraestruc- 
tura (INTERCOM), especialistas en se- 
guridad museística (ICMS), especialistas 
en relaciones públicas, mercadotecnia y el 
personal encargado de otras actividades 
comerciales (MPR, INTERCOM), y del 
personal encargado de la educación y la 
formación museológica, en particular los 
encargados de la formación en los museos 
y el personal docente de las instituciones 
de formación museológica (ICTOP). 

Otra cuestión importante durante los 
últimos 25 aiios han sido las normas de 
conducta de los museos como institu- 
ciones y de cada uno de sus empleados. 
Tras una campaiia realizada durante mu- 
chos aiios por el ICOM y otros organis- 
mos sobre el aumento del tráfico ilícito de 
obras de arte y otros bienes culturales ro- 
bados o excavados y exportados ilegal- 
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mente, la UNESCO aprobó en 1970 la 
Convención sobre las medidas que deben 
adoptarse para prohibir e impedir la ini- 
portación, la exportación y la transferen- 
cia ilícitas de bienes culturales. El ICOM 
se pronunció rápidamente en su favor y 
en 1971 adoptó su Código de Deonto- 
logía de Adquisiciones. Empezó luego el 
trabajo de preparación de un código de 
deontología profesional que, tras una am- 
plia consulta, fue adoptado unánime- 
mente en 1086 por la Conferencia Gene- 
ral reunida en Buenos Aires. El código 
constituye una declaración general de los 
principios deontológicos cuyo respeto se 
considera un requisito mínimo para per- 
tenecer a la profesión museística. 

El museo en la sociedad 
contemporánea 

La novena Conferencia General, celebra- 
da en Grenoble y París en 1971 sobre el 
tema ((El museo al servicio del hombre, 
hoy y mañana)) constituyó un hito en la 
reflexión del ICOM sobre su propio pa- 
pel. Tras haber focalizado su atención du- 
rante 25 años en las funciones rradicio- 
nales del museo -coleccionar, conservar, 
restaurar, investigar y comunicar-, el 
ICOM hizo hincapié, en las sesiones de 
Grenoble, en el papel que los museos 
pueden desempeñar en la sociedad, la 
educación y la acción cultural, y afirmó 
que las funciones tradicionales primarias 
del museo deberían estar (en primer lugar 
y sobre todo al servicio de la humanidad,) 
y de una sociedad en continuo cambio, y 
sostuvo que ((es cuestionable el concepto 
tradicional de “museo” que perpetúa va- 
lores a propósito de la preservación del 
patrimonio cultural y natural de la hu- 
manidad, no como manifestación de 

todo lo que es significativo en la evolu- 
ción del hombre, sino simplemente como 
posesión de objetos)). En consecuencia, 
los museos deben aceptar que les incum- 
be servir al conjunto del medio social en 
el que actúan. no simplemente al público 
visitante tradicional. Asimismo, en Gre- 
noble se utilizó por primera vez el tCrmi- 
no écomz~s5ée (ecomuseo))) y la conferen- 
cia condujo directamente al seminario 
que la UNESCO celebró en Santiago de 
Chile en 1972 sobre la función de los 
museos en la América Latina contem- 
poránea y a la (iDeclaración de Santiago., 
considerada en la actualidad como el 
punto de partida del movimiento inter- 
nacional nouvelle mzlséologie (mueva mu- 
seologían), cuyo foco de atención es el 
museo como instrumento que sirve di- 
rectamente a la sociedad y el desarrollo 
social. 

Los principios de la reorientación ra- 
dical de la percepción básica del ICOM 
en cuanto al papel esencial del museo en 
la sociedad, adoptados por la Conferen- 
cia General de Grenoble y París, se apli- 
caron en una revisión paralela y de largo 
alcance del propio papel y composición 
del ICOM, partiendo del principio de 
que el TCOM ((debe mejorar su capaci- 
dad para atender las necesidades del 
conjunto de sus miembros,). La Confe- 
rencia inició una revisión urgente y mi- 
nuciosa de la estructura, los Estatutos, los 
reglamentos, los programas y los servicios 
del ICOM. Amplias consultas subsi- 
guientes condujeron a la formulación de 
recomendaciones detalladas, así como de 
unos Estatutos y reglamentos completa- 
mente nuevos, que fueron sometidos a la 
Conferencia General de Copenhague en 
1974. Ésta cambió radicalmente la polí- 
tica de composición del ICOM, abando- 

nando el modelo tradicional de ONG 
constituidas por pequeños comités na- 
cionales compuestos de personas cuida- 
dosamente seleccionadas por un organis- 
mo nacional relevante. En su lugar, el 
ICOM pasó a ser una organización com- 
pletamente abierta de personas y museos, 
de la que puede ser miembro sin restric- 
ción alguna todo museo reconocido y 
todo profesional y técnico de un museo 
(sujeta únicamente a la prohibición tra- 
dicional del ICOM de aceptar mar- 
chantes de bienes culturales y el requisito 
de que todo miembro debe aceptar el 
Código de Deontología). 

El paso de un número muy restringi- 
do de expertos designados a una compo- 
sición muy amplia y abierta ha tenido 
una repercusión considerable en la labor 
de los comités internacionales del 
ICOM. En muchos casos, las reuniones 
anuales de estos órganos son en la actua- 
lidad conferencias importantes por dere- 
cho propio, en claro contraste con las pe- 
queñas reuniones cerradas del pasado, lo 
cual crea nuevos y considerables proble- 
mas de logística, organización y, sobre 
todo, financiación. 

Desde que hace unos 20 años adoptó 
esa revisión fundamental de sus Estatu- 
tos, el ICOM ha crecido considerable- 
mente, de modo que hoy en día tiene 
muchos más miembros que otras ONG 
comparables de profesiones más numero- 
sas (por ejemplo, de bibliotecarios, profe- 
sores universitarios o artes del espectácu- 
lo, por sólo citar tres eiemplos). Con unos 
12.000 miembros individuales y 106 Co- 
mités Nacionales, el ICOM ha experi- 
mentado una expansión comparativa- 
mente rápida que ha modificado signitì- 
cativamente su funcionamiento y, 
ciertamente, su propia naturaleza. 
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el tráfico ilícito de bienes culturales 
Elìsabetb des Portes 

Aliado de lasga data de la UNESCO en 
la lzrcha contra el tsújco de bieizes 
cidtusales a escala planetaria, el ICOM 
hafj;?jado una uz$ancìd cadz vez mayor 
de parte de Los psofesionales del nirindo 
niuseistico J mh recientemente, entre los 
principales actoses del mercado 
internaciorial del aste. Asimismo, el 
ICOM ha empsendido ziua inntmze~ah'e 
cantidad de iniciativas pasa enf rentas esta 
aniendzd a lu pseservación de la menzosia 
ailtusal, asi como pasa d$undis el 
conocimiento cient$co, misiones que 
describe Elisabetb des Portes, su Secretaria 
Genesal. 

Cincuenta años de existencia constituyen 
para una organización una buena ocasión 
para efectuar un balance. El Consejo In- 
ternacional de Museos (ICOM) no esca- 
pa a esta regla. Durante el año 1996, nu- 
merosas manifestaciones están marcando 
en todo el mundo esta etapa significativa 
de la vida de nuestra organización. 

Nacida por iniciativa de un puiíado 
de hombres y mujeres de buena voluntad 
-característica del gran movimiento in- 
ternacionalista de la postguerra-, el 
TCOM cuenta hoy con no menos de 
12.000 miembros distribuidos en los cin- 
co continentes. Sus 25 Comités Interna- 
cionales constituyen foros profesionales 
donde se operan los cambios en los dife- 
rentes dominios necesarios para la gestión 
moderna del museo. 

Durante estos 50 años, la institución 
museo ha evolucionado considerable- 
mente y creemos que nuestra organiza- 
ción ha contribuido significativamente a 
la reflexión y el trabajo que han permiti- 
do a los museos responder mejor a las ex- 
pectativas de sus públicos y conocer el 
éxito que han obtenido en este fin de si- 
glo. Especial mención merece la acción 
del ICOM en algunos de los logros de 
este período: la profesionalización del 
personal, el papel educacional del museo, 
la evolución del concepto de ccpatrimo- 
nia),, la participación de la comunidad, la 
deontología de la profesión, etc. 

Si bien es el momento del balance, 
una organización cincuentenaria debe 
también identificar las cuestiones clave 
que la profesión deberá encarar en el por- 
venir. Una de ellas es ciertamente respon- 
der a las amenazas de las que son víctimas 
cada vez más los bienes culturales. Las di- 
ficultades económicas, la inestabilidad 
política y los conflictos armados han crea- 
do situaciones de real peligro en las que el 
patrimonio, convertido en rehén, es des- 
truido o sometido a un tráfico ilícito que 

ha llegado a ser floreciente. Este artículo 
describe el fenómeno y presenta la movi- 
lización realizada estos últimos años por 
el ICOM y sus socios para ponerle fin. 

Un fenómeno a escala planetaria 

El estado de la cuestión muestra que el 
tráfico ilícito de los bienes culturales abar- 
ca al conjunto de los países del planeta. 
Contrariamente a los estereotipos, no 
sólo los países en desarrollo son sus vícti- 
mas, sino también el conjunto de los 
países desarrollados. 

En Europa son las iglesias y los cas- 
tillos las presas más fáciles para los la- 
drones. Algunos grandes museos (el 
Louvre de París, especialmente) han de- 
bido reforzar sus medidas de seguridad, 
tras haber sufrido varios robos. Las ga- 
lerías y colecciones privadas son cada vez 
más cwisitadas,). La situación inestable de 
los países de la ex URSS ha hecho llegar a 
los anticuarios del Oeste numerosos ob- 
jetos exportados ilícitamente. Manuscri- 
tos de gran valor han sido robados a la Bi- 
blioteca Nacional de San Petersburgo. 

Pero la situación es más grave aún en 
los países en desarrollo. Tras haber sido 
despojados durante largo tiempo de sus 
objetos etnográficos por los visitantes en 
tránsito, los misioneros o los residentes 
extranjeros, los países del África subsaha- 
riana son ahora presas de ladrones de si- 
tios arqueológicos y experimentan la si- 
tuación de los sitios egipcios. El Valle del 
Niger, en especial, ha sido particular- 
mente afectado, hasta el punto de que 
ciertos arqueólogos han podido levantar 
planos de los robos. En Malí, por ejem- 
plo, se estima que en algunas regiones 
más del 70% de los sitios arqueológicos 
han sido destruidos por excavaciones 
clandestinas. Lo mismo ha sucedido en 
otros sitios arqueológicos importantes, 
como los de Sa0 en el Chad. 

Mzuelmm Iatenincionaf (París, UNESCO), n.' 191 (vol. 48. n.O 3,1996) O UNESCO 1996 51 



Sin embargo, es posible realizar exca- 
vaciones científicas, pero sólo cuando los 
arqueólogos tienen la precaución de guar- 
darlas en secreto y publican los resultados 
únicamente cuando consideran que han 
concluido su trabajo. Éste es el caso de las 
excavaciones realizadas en el sitio de Bura 
(Niger), que descubrieron sobre varias 
centenas de metros cuadrados una vasta 
necrópolis que data desde el siglo II hasta 
el siglo H. 

En los países en los que el turismo se 
ha desarrollado, el tráfico puede afectar a 
otras formas de patrimonio. En Kenya y 
Tanzania, por ejemplo, el mobiliario de 
madera y las famosas puertas esculpidas 
de la costa este de África son muy apre- 
ciados por los compradores occidentales. 
Lo mismo sucede con las puertas de gra- 
neros colectivos marroquíes o las estatuas 
fiinerarias Sakalava de Madagascar.' 

Los museos mismos, garantes de la au- 
tenticidad de los objetos, son presas de 
los ladrones, debido probablemente a la 
circulación de ccfalsificacionesa de mejor 
calidad. En el lapso de 18 meses entre 
1994 y 1995, los tres grandes museos de 
Nigeria situados en Ife, Jos e Ibadán he-  
ron objeto de robos importantes: 34 pie- 
zas en Ife en noviembre de 1994 y 9 pie- 
zas en Jos en enero de 1995.2 El museo de 
Ibadán fue enteramente saqueado, per- 
diendo así todas sus colecciones -que 
habían sido guardadas en reservas duran- 
te el reacondicionamiento del museo-, 
en el curso de dos robos sucesivos. 

En América Latina, los <(profesionales)) 
del pillaje han sido bautizados con el 
nombre de dhuaqueros): ladrones de 
tumbas. Sus métodos son bien conoci- 
dos: picos y dinamita. Buscan principal- 
mente los objetos de barro cocido o terra- 
cota, metales preciosos o piedras semi- 
preciosas, y causan estragos en toda la 
América Central. La amplitud de este 
fencimeno se puede ilustrar con el caso 

del Ecuador que, en 1983, recuperó unas 
9.236 piezas arqueológicas que habían 
sido sacadas ilícitamente del país y esta- 
ban en posesión de un solo coleccionista 
italiano. 

Los robos afectan también a los mu- 
seos, en especial los pequeños museos de 
sitios como el de Inga Pirca, el único sitio 
inca del Ecuador; pero también a museos 
situados en ciudades de mediana o gran 
importancia: el Museo Nicolris Avellane- 
da de Tucumán (Argentina), pero tam- 
bién el Museo Antropológico de México. 
En toda América Latina, por lo demás, las 
iglesias son pilladas sistemáticamente: ob- 
jetos sacerdotales, esculturas y pinturas 
religiosas alimentan el mercado del arte. 

La misma situación se da en Asia, 
donde el pillaje de sitios arqueológicos 
alimenta también el mercado del arte de 
Hong Kong, el Japón, siguiendo Europa 
y los Estados Unidos. En Camboya, el 
Rey Norodom Sihanouk alert6 a la co- 
munidad internacional sobre esta situa- 
cicin, pues considera que los templos de 
Angkor han sido mucho más dèctados 
por el pillaje en el curso de estos diez úl- 
timos años que durante todo el resto de 
su historia. Los objetos arqueológicos chi- 
nos, por su parte, se encuentran en tan 
gran cantidad en manos de los anticua- 
rios europeos, que la INTERPOL ha de- 
cidido enviar una misión sobre el terreno. 

Motivaciones científicas 
y deontológicas 

Las razones por las cuales el lCOM ha es- 
tado comprometido en esta lucha al lado 
de la UNESCO son de varios órdenes. 
En primer lugar, desde un punto de vista 
científico, el pillaje del que son víctimas 
los sitios arqueológicos impiden la inter- 
pretación de los objetos. Fuera de su 
contexto, son incapaces de brindar infor- 
mación que permita determinar su signi- 
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ficación histórica. Dramático para mu- 
chos países, este fenómeno lo es aún más 
para África, que posee pocos archivos es- 
critos: sin los descubrimientos prove- 
nientes de las excavaciones arqueológicas, ' 
la memoria del continente se va a extin- 
guir y jamás será posible reconstituir su 
historia. Es en este sentido como algunas 
personas han podido hablar de ((genoci- 
dio cultural)). 

En el plano deontológico, adem&, el 
ICOM siempre ha deseado tener una po- 
sición clara. Su Código de Deontología 

l Profesional, adoptado en 1986, establece 
que ((un museo no debe adquirir ningún, 
objeto [...I sin que [...I el responsable: 
del museo se haya asegurado de que el: 
museo puede obtener el título de propie- 
dad en regla [...I [y] que este objeto no 
ha sido adquirido en, o exportado de su 
país de origen [. . .] transgrediendo las 
leyes de dicho país)). Las disposiciones 
precedentes, que se refieren a las adquisi- 
ciones, también son válidas para las ex- 
posiciones. Cada miembro del ICOM es 
invitado a adoptar este código al conver- 
tirse en miembro de la organización. Tra- 
ducido a 16 lenguas, el código sirve de 
instrumento de referencia internacional 
en la materia. 

Asimismo, el Código de Deontología 
Profesional recuerda las reglas de respeto 
mutuo que deben regir las relaciones 
entre los profesionales de los museos. Son 
esenciales para la cooperación internacio- 
nal que es necesaria para la lucha contra 
el tráfico ilícito. Las llamadas dirigidas a la 
comunidad internacional por los profe- 
sionales africanos para que cese la hemo- 
rragia de su patrimonio fuera del conti- 
nente o la llamada dirigida desde la tri- 
buna de la ONU en 199 1 por el Príncipe 
Norodom Ranarridh3 son testimonios 
elocuentes. La intervención del Comité 
para la Deontología del ICOM ha sido 
solicitada varias veces durante los últimos 

I 

Cabeza extsaida de ana estiitim 
de Shiva, robada del almacén 

ahos y ha recordado a algunos museos los 
principios del Código. Esto explica, 
además, la posición del ICOM en rela- 
ción con el mercado del arte, que desea- 
mos que se moralice y adopte, Cl mismo, 
un Código de Deontología. En efecto, 
consideramos que el mercado del arte 
constituye un complemento de la acción 
cultural de los museos, ya que al conver- 

de conservación en Angkor 
y recientanente adquirida por 
el Metsopolìtdn Museum ofArt 
Cie " V a  York. Tras verijîcar 
con el ICOM, las autoridades 
del museo tomaron contacto con 
el Gobierno de Camboya, que 
ahora ha pedido ojcialmente 
la restitución del objeto. 
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Estatziilln bêté, ro biiak deí Museo 
Nacional de Abiyán. Deconzisaak 

a In casa de subastas Drouot 
e?z Paris, en diciembre de 1994 

jie restituida a Côte d’lvoire 
en diciembre de 1995. 

tirse en comprador -y quién sabe si 
también coleccionista-, un particular 
contribuye también a la preservación y la 
promoción del patrimonio. Pero para que 
siga adquiriendo objetos, debepoder ha- 
cerlo en las mejores condiciones& segu- 
ridad. El mercado del arte constituye hoy 
el Único sector de la vida económica don- 
de uno tiene el 90% de probabilidades de 
convertirse en encubridor. 

Después de la adopci6n de la Conven- 
ción sobre las medidas que deben adop- 
tarse para prohibir e impedir la importa- 
ción, la exportación y la transferencia ilí- 
citas de bienes culturales de la UNESCO 
de 1970, en cuya elaboración estuvo es- 
trechamente asociado, el ICOM ha in 

tervenido ante los Comités Nacionales 
para que inciten a sus gobiernos a ratifi- 
carla. En efecto, los profesionales de los 
museos son los primeros interesados en 
hacer que los políticos y los legisladores 
de sus países adopten las convenciones in- 
ternacionales: su acción es determinante 
en este campo. Recientemente se ha ejer- 
cido una presión particular sobre algunos 
países europeos que no habían ratificado 
la Convención. El ministro francés de 
cultura se comprometió en I995 a que la 
Convención sería ratificada en los meses 
siguientes y Suiza ha dado ya varios pasos, 
lo que prueba que después de 25 años 
aún no es tarde para lograr el éxito en este 
campo. 

El ICOM se ha empeñado en hacer 
conocer mejor el decreto de aplicación 
adoptado por los Estados Unidos, el úni- 
CO gran país del mercado del arte que ha 
ratificado la Convención de la UNES- 
CO. Este decreto permite a los países que 
han ratificado la Convención prohibir la 
venta de objetos de su patrimonio en el 
territorio de los Estados Unidos, en par- 
ticular aquellos que provienen de excava- 
ciones clandestinas. Este decreto, insufi- 
cientemente conocido en los países (ex- 
portadores)) (y cuya gestión está a cargo 
del Cultural Property Advisory Commit- 
tee, que dispone de muy pocos medios 
para promoverlo de manera satisfactoria) 
sólo ha dado lugar a cuatro acuerdos con 
países latinoamericanos: El Salvador, Bo- 
livia, Perú y Guatemala, así como con un 
país africano, Malí. 

Felizmente, la evolución de las menta- 
lidades y de las reglas establecidas por los 
códigos de deontología han conducido 
durante estos últimos aííos a una profun- 
da transformación de la legislación ten- 
dente a revertir la responsabilidad de la 
prueba: el comprador de un bien cultural 
no podrá ser considerado de buena fe (la 
noción de ((buena fen es una de las debili- 
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dades que se reprocha a la Convención de 
la UNESCO) si no da pruebas de su ((di- 
ligencia)). La Directiva Europea de 1993 
y el Convenio UNIDROIT de 1995 van 
en la misma dirección y representan un 
avance importante. Como en el caso de la 
Convención de la UNESCO, el ICOM 
se ha comprometido a promover la ratifi- 
cación del Convenio de UNIDROIT por 
intermedio de sus Comités Nacionales. 

El trabajo de los Comités 
Internacionales 

Los profesionales del patrimonio tienen 
la responsabilidad de la acción preventiva 
necesaria para proteger los bienes cultu- 
rales. En el seno del ICOM, varios Co- 
mités Internacionales constituyen un es- 
pacio de intercambio donde circula la in- 
formación sobre los avances realizados en 
cada disciplina. Cuatro de ellos están des- 
tinados más específicamente a asegurar la 
protección de las colecciones. 

La seguridad de las colecciones reposa 
sobre una formación apropiada del 
conjunto del personal del museo. Desde 
su creación en 1946, el ICOM ha actua- 
do en favor de una profesionalización del 
personal que vela por el patrimonio y lo 
protege. El Comité Internacional del 
ICOM para la Formación del Personal 
(ICTOP) publicó un syllabus en el que se 
detallan los diferentes tipos de formación 
que se requiere para lograr una buena ges- 
tión del museo y sus colecciones. En él se 
enumeran los diferentes tipos de forma- 
ción que se proponen en los planos na- 
cional e internacional, y se asegura la di- 
fusión de información en este campo. 

Los inventarios constituyen una etapa 
indispensable para la seguridad de las co- 
lecciones. Para numerosos museos, estos 
inventarios todavía son inexistentes o pre- 
sentan serias lagunas. Ahora bien, sólo la 
ficha de inventario permitirá, a la vez, 

probar la pertenencia de un objeto a un 
museo y ayudar a su identificación. El 
Comité Internacional del ICOM para la 
Documentación (CIDOC) ayuda a los 
museos a crear sus inventarios. Gracias a 
la actividad de sus Grupos de Trabajo in- 
ternacionales que trabajan en la elabora- 
ción de normas profesionales internacio- 
nales, en 1978 se estableció una primera 
lista de normas de información mínima o 
((campos)), que se publicó en la revista 
Museum de la UNESCO a fin de difun- 
dirla al conjunto de los profesionales. 
Otros grupos de trabajo coordinan el vo- 
cabulario y la terminología, crean listas 
de categorías específicas de objetos y ana- 
lizan la información que los museos utili- 
zan para la gestión, investigación, exposi- 
ción y conservación de los objetos. Esta 
colaboración profesional es indispensable 
para el intercambio de información en el 
plano internacional, ímica manera de 
crear una red eficaz. 

Además de este trabajo teórico, el 
ICOM emprendió entre 1992 y 1995 la 
tarea de responder concretamente a las 
necesidades expresadas por algunos países 
en materia de documentación e inventa- 
rios. En el marco del programa del 
ICOM para África (AFRICOM) se ha 
puesto en marcha un proyecto piloto de 
Estandarización de Inventarios de Colec- 
ciones. Seis museos se presentaron como 
candidatos para desempeñar un papel re- 
gional de promoción y formación. Traba- 
jan conjuntamente en un proyecto 
común de estandarización, reciben en 
este marco equipos y una formación, y se 
comprometen a difundir el proyecto en 
otros museos de su país y de la subregión. 
El mismo tipo de proyectos empezarán a 
realizarse en los próximos meses en Amé- 
rica Latina y los países árabes. 

El establecimiento de medidas de se- 
guridad en los museos -recurriendo o 
no a la tecnología de punta- permite 
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una protección útil contra el robo. El 
Comité Internacional del ICOM para la 
Seguridad en los Museos (ICMS) se con- 
sagra a la publicación de directivas inter- 
nacionales de seguridad y a efectuar mi- 
siones de formación del personal encar- 
gado de la gestión. Durante sus reuniones 
anuales, analizan e intercambian expe- 
riencias sobre medidas preventivas y sis- 
temas de protección. 

En muchos países, el patrimonio cul- 
tural no se presenta en un museo: se 
conserva aún en las comunidades que lo 
han producido. Lo mismo sucede con el 
patrimonio natural. Por consiguiente, es 
conveniente sensibilizar a las poblaciones 
sobre la importancia de este patrimonio, 
que es el depositario de su identidad cul- 
tural. La tarea de los profesionales consis- 
tirá, por consiguiente, en estrechar rela- 
ciones con las comunidades y lograr su 
cooperación. Ést, es uno de los temas de 
trabajo del Comité Internacional del 
ICOM para la Educación y la Acción 
Cultural (CECA), cuyos miembros 
constituyen el personal del museo espe- 
cializado en la interpretación y la media- 
ción entre las obras y el público. Asimis- 
mo, la protección de los sitios arqueoló- 
gicos ya -o todavía no- excavados por 
arqueólogos profesionales requiere la mo- 
vilización de las poblaciones locales, pues 
se considera que son los únicos guar- 
dianes eficaces de este tipo de patrimonio. 

Talleres con los policías 
y el personal de aduanas 

Con el propósito de mejorar la aplicación 
de la Convención de 1970, desde hace al- 
gunos años la UNESCO y la INTER- 
POL reúnen a los profesionales del patri- 
monio en talleres regionales. Un repre- 
sentante del ICOM también fue invitado 
a participar en los talleres organizados en 
Tailandia en febrero de 1992, en Cam- 

boya en jdio de 1992 y en Hungría en 
abril de 1993. 

En septiembre de 199.3, el ICOM de- 
cidió asociarse más activamente a estas 
iniciativas y recolectar fondos para poder 
reunir, con ocasión de estos talleres, a los 
profesionales del museo, la policía y el 
personal de aduanas. De esta manera, se 
pudo instaurar una colaboración entre los 
representantes de estas tres profesiones y, 
posteriormente, en el plano regional con 
sus homólogos de otros paises. Al crear 
equipos directamente in situ interesados 
en la protección del patrimonio, esta co- 
operación permite mejorar considerable- 
mente la situación en el terreno. 

El primer taller de este tipo tuvo lugar 
en África y se realizó en Tanzania en sep- 
tiembre de 1993. El segundo se efectuó 
en Malí en 1994 y el tercero en Ecuador 
en 1995. Por primera vez se reunieron 
profesionales que nunca antes se habían 
encontrado en el plano nacional y espera- 
mos muchos resultados de las relaciones 
que se han entretejido de esta manera. 

Información al público 

Algunos organismos publican y difunden 
fotos de objetos robados: la INTERPOL 
y la UNESCO, en primer lugar; el IFAR 
en los Estados Unidos; la revista Zace, en 
el Reino LJnido; diferentes revistas cientí- 
ficas, como Minerva en los Estados Uni- 
dos, o catálogos de ventas como la Ga- 
zette de Drouot, en París. Noticias del 
ICOM, el boletín trimestral que se distri- 
buye gratuitamente a los miembros del 
ICOM en el mundo entero, reproduce 
fotografías e información sobre los obje- 
tos que han desaparecido y han sido re- 
gistrados por la INTERPOL. Reciente- 
mente, varios objetos de arte japoneses 
robados en 1989 en el Tikotin Museum 
de Haifa (Israel) y una cabeza de hombre 
en bronce robada en el Museo Nacional 
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de Nigeria fueron encontrados gracias a la 
rúbrica ((Protección del patrimonio cul- 
tural)) de las Noticias del ICOM. 

Estimulado por este éxito, el ICOM 
ha deseado reforzar esta política publi- 
cando una serie titulada L i e n  objetos 
desaparecidos)), que es ampliamente di- 
fundida a los profesionales de los museos, 
a los servicios de policía y las aduanas, a 
los profesionales del mercado del arte, las 
salas de venta y las galerias. El primer nú- 
mero, consagrado a Angkor, apareció en 
septiembre de 1993. El segundo, que 
apareció en 1994, se dedicó al pillaje en 
África. Están en preparación ‘cuatro nú- 
meros: para América Latina, Europa, los 
países árabes y Asia. 

El objetivo de estas publicaciones es 
convertirse, a la vez, en un instrumento 
de información y de sensibilización. El tí- 
tulo lo indica bien: más allá de los obje- 
tos que aparecen en la publicación, se tra- 
ta de llamar la atención sobre el conjun- 
to del patrimonio que representan. 

Se trata, antes que nada, de un instru- 
mento de información para los profesio- 
nales del museo, cuyo primer deber es 
ejercer la mayor vigilancia sobre las ad- 
quisiciones o las donaciones efectuadas al 
museo. Muy rápidamente nos dimos 
cuenta de que este trabajo no era inútil, 
ya que en los museos mejor informados 
nuestra publicación había desempeiíado 
su papel: así, en el Metropolitan Museum 
of Art de Nueva York -que nos lo him 
saber inmediatamente-, se encontró 
una cabeza jemer publicada en Pillaje en 
Angkox La solicitud de restitución for- 
mulada por el Gobierno de Camboya 
será, esperamos, rápidamente satisfecha. 

Instrumento de información, asimis- 
mo, para el mercado. Dos meses después 
de nuestra primera publicación, un anti- 
cuario parisino restituia una estatua je- 
mer; más tarde, otros dos objetos vendi- 
dos por Sotheby’s en Londres y en Nueva 

York eran formalmente identificados, y 
fueron posteriormente el objeto de de- 
mandas de restitución por parte de Cam- 
boya. A pesar de la colaboración recibida 
de Sotheby’s, lamentamos que sus ((ex- 
pertos)) parezcan tan poco informados y 
dejen que una casa de renombre ponga en 
venta objetos que son víctimas notorias 
de pillajes sistemáticos. 

Éxitos semejantes a los precedentes se 
han registrado igualmente desde la publi- 
cación de Pilluje en Á$Ca, segundo nú- 

Estatuilla jinerariu sakakzva, 
sobada de uza tumba sukalava 
en Morondava (Mki&gascar). 
Decomisada a ~m niztiamrio 
de Paris en niarzo de 1 9 5  y 
restituidn a las autoridades 

de Madagascar; seis objetos 
siniilares han sido deconzisados 
ea B n a e h .  

57 



Elisabeth des Portes 

mero de la serie. Una estatua malgache 
h e  restituida por un anticuario parisino, 
otras seis fueron decomisadas en Bruselas. 
Una estatua bêté, robada en el Museo Na- 
cional de Abiyán, ha sido restituida al 
museo y una estatua bankoni de Malí fue 
decomisada en París. 

Aunque simbólicas, las pocas restitu- 
ciones rápidas obtenidas por parte de los 
anticuarios muestran que se manifiesta 
una preocupación creciente por la trans- 
parencia. Es cierto que nuestra estrecha 
cooperación con la INTERPOL y las po- 
licías nacionales contribuyen a facilitar- 
nos los contactos. 

Estas publicaciones nos han permitido 
tambikn abarcar un público más vasto. La 
prensa escrita, la radio y la televisión se 
han hecho eco de nuestras preocupa- 
ciones. Nos permiten llegar a la opinión 
pública, que es la única capaz de hacer 
evolucionar significativamente algunas 
prácticas del mercado. Cada vez más so- 
mos ayudados en este proceso por las ex- 
posiciones de los museos mismos que, 
cuando presentan un patrimonio que sa- 
ben se encuentra amenazado, atraen la 
atención de los visitantes sobre este fenó- 
meno. este h e  el caso de la exposición 
Ellées da Niger (Valles del Niger), pre- 
sentada entre 1993 y 1994 en París (Fran- 
cia), Leyden (Países Bajos) y, posterior- 
mente, por la primera vez en la historia de 
una exposición de arte africano, en los 
seis países africanos interesados. Esta ini- 
ciativa merece ser mencionada, pues to- 
davía no constituye la práctica usual, 
como lo mostró, por ejemplo, la exposi- 
ción Afiica 95, que se presentó en la 
Royal Academy de Londres y no siguió el 
buen ejemplo. 

La política de lucha contra el tráfico 
ilícito de bienes culturales únicamente 
puede lograr sus frutos a largo plazo. Sólo 
mediante una acción paciente con los 
<(actores. concernidos -museos, policía, 

personal de aduanas, mercado del arte- 
se podrán obtener resultados. Esto supo- 
ne un cambio de mentalidades, que sólo 
se podrá operar gracias a una sensibiliza- 
ción de la opinión pública. La moviliza- 
ción realizada alrededor de la venta de 
marfil o de la conservación de algunas es- 
pecies en peligro debería poderse obtener 
igualmente en el caso de los bienes cultu- 
rales que conservan la memoria y la iden- 
tidad de las naciones. 

Ésta es, en todo caso, la profunda 
convicción de nuestra organización que 
se ha comprometido de manera decidida 
en este combate donde la cuestión clave 
en el siglo XU será la supervivencia del pa- 
trimonio. = 

One Himdrtd Mi&g Objects. Looting in 
Africa, I'arís, ICOM, 1994, pp. 96, 97, 
l o i ,  113 (ISBN: 92-9012-017-7). 
Illicit Trafic o f  Cultural Property in Afii- 
ea, París, ICOM, 1995 (ISBN: 92-9012- 
12 1-1). 
Llamamiento formulado por el Rey Noro- 
dom Sihanouk en One Hiindred Missing 
Objects. Looting in Angkor, París. 
ICOM/EFEO, 1993, pp. 6-7 (ISBN: 92- 
9012-015-0). 
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Foro 
En este nzimero Museum Internacional 
inicia una nueva seccióiz que servirá de 
foro alpensamiento actual acerca de 
cuestiones museisticas &* interés. Nziestro 
propósito es deJsnir un tema especiJco 
importante e invitar a los especialistas a 
dar su opinión. Kenneth Hudson, 
Directos del European Museum of the 
Year Award y autor de 53 libros sobre 
museos, historia socid e industrial, y 
lingik'istica social, incluida la conocidd 
obra Museums of Influence, ha aceptado 
ser nuestla cccriticónr y planteasri los 
problemas de m o h  que susciten respuestas 
dinámicas, controvertidas y provocado ras. 
Esperamos que esteforo abierto de 
polémicay debate sea una$iente rica de 
nzievas ideas para nuestros lectores, cuyos 
comentarios sobre los temas presentados y 
propuestas sobre otros nuevos son 
bienvenidos. 

Los museos de arte según 
Kenneth Hudson 

Los museos de arte son los niños retrasa- 
dos del mundo museístico, pues siguen 
haciendo hoy esencialmente lo que 
hacían doscientos años atrás: colgar cua- 
dros de las paredes y colocar esculturas 
sobre el suelo. Para contemplar esas pie- 
zas se precisa caminar y estar de pie du- 
rante mucho tiempo. Visitar un museo 
de arte es una prueba de resistencia fisica, 
incluso cuando se han previsto lugares de 
descanso. 

Si tengo un cuadro en mi casa, puedo 
sentarme cómodamente a contemplarlo 
todo el tiempo que quiera, absorbiéndo- 
lo y formándome nuevas ideas sobre él. 
Pasada media hora, puedo irme a dormir 
y el cuadro seguirá en su sitio en espera 
de que le preste atención. La compren- 
sión del arte exige mucho tiempo, ya que 
entran en juego tanto las emociones 
como el entendimiento. Se puede acele- 
rar considerablemente el trabajo del en- 
tendimiento, pero no precipitar las emo- 
ciones. Por este motivo, la caminata en 
que se ha convertido una visita a un mu- 
seo de arte estimula la inteligencia a ex- 
pensas de las emociones. La inteligencia 
se puede ajustar a la cabalgata de cuadros 

de una manera en que no pueden hacer- 
lo las emociones. $ta es una de las ra- 
zones por las que los historiadores del 
arte son una especie intelectualizada en 
extremo. 

En aras de la satisfacción y la autopre- 
servación, lo que pido es un nuevo tipo 
de museo de arte que muestre muy pocas 
obras en un momento dado, y que esté 
acondicionado y amueblado de tal mane- 
ra que atraiga al visitante sedentario y 
contemplativo, no al atleta. En la actuali- 
dad puedo sacar mucho más provecho de 
una reproducción de una pintura con- 
templándola en casa sin prisa que del ori- 
ginal, obligado a competir con las obras 
que están a su lado y a rentabilizar, por 
decirlo así, el interminable desfile de visi- 
tantes. 

Marilyn Martin, directora 
de la South African National Gallery 

en Ciudad del Cabo, comenta: 

La South African National Gallery no 
corresponde a la descripción -o los re- 
quisitos- del museo de arte que hace 
Kenneth Hudson. Si bien alberga una co- 
lección de arte histórico y contemporá- 
neo en nombre del pueblo de Sudáfrica, 
no es únicamente un depósito de objetos 
ni un lugar que concentra a una élite pri- 
vilegiada. Ofrecemos una fuente de cul- 
tura y educación, promovemos la partici- 
pación en las artes visuales y trabajamos 
directamente con los distintos tipos de 
públicos que constituyen nuestras comu- 
nidades. Evaluamos y comprobamos per- 
manentemente cada función de la insti- 
tución, confrontándola con las necesi- 
dades y exigencias de un país en rápido 
cambio. También consideramos que for- 
ma parte de nuestra misión cultivar una 
identidad nacional culturalmente diversa, 
pero compartida, y participar en la escri- 
tura y reescritura de nuestra historia y de 
la historia del arte. Este museo de arte es 
parte integral de la transformación de 
nuestra sociedad. 

En los últimos aiios se han organizado 
en la South African National Gallery nu- 
merosas exposiciones pioneras que requi- 
rieron trabajar en estrecha colaboración 
con las personas cuya historia o cultura 
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visual se quería representar, o bien hacer 
participar a las personas en la organiza- 
ción de la exposición y la preparación de 
la documentación escrita. El resultado ha 
sido que la población de Sudáfrica rei- 
vindica como algo propio su museo na- 
cional de arte y nosotros nos estamos en- 
riqueciendo y vivificando con este inter- 
cambio. 

Se presta mucha atención y cuidado a 
la exposición de las piezas, que en un mo- 
mento dado pueden abarcar desde pintu- 
ras británicas del siglo SC( hasta reposaca- 
bezas africanos esculpidos, báculos cere- 
moniales y otros objetos de cronología 
similar; desde arte sudafricano contem- 
poráneo hasta decoración de abalorios; 
desde la retrospectiva de un artista al que 
no se ha prestado suficiente atención has- 
ta retratos fotográficos. Se estimula a los 
visitantes para que asimilen, se detengan, 
se sienten y tomen un refresco. No hay 
por qué precipitarse, ya que, como la en- 
trada es gratuita, queda siempre la posi- 
bilidad de volver. Confiamos en que 
ofrecemos placer e instrucción al visitan- 
te ocasional o lego, lo mismo que a 
quienes persiguen una pasión intelectual 
o una respuesta emotiva. Ninguna repro- 
ducción mecánica, sea impresa o en In- 
ternet, podrá sustituir el encuentro direc- 
to o la contemplación de la obra de arte 
original. 

Se invita al lector a enviar SIIS  comentarios 
(de trespáwafos como mhimo) a: J$e de 
Redacción, Museum Internacional, 
UNESCO. 7place de Fontenoy, 75352 
París 07 SP (Francia), Fax (33.1) 
42.73.04.01, haciendo r$erencia a: Foro 
sobre museos de arte. 
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<<Virtual: 1. Fil. o Lit. Que sólo existe en 
potencia. Que se halla en estado de mera 
posibilidad en un ser real. Que posee en 
sí todas las condiciones esenciales para su 
realización.. 

La realidad virtual generada por una 
computadora permite la simulación tem- 
poral, estética y espacial precisa de objetos 
o de edificios en tiempo real o diferido. 
Con las animaciones generadas, los 
conservadores disponen de un precioso 
instrumento para montar exposiciones, 
por una parte, y de un excelente elemen- 
to de apoyo pedagógico para las piezas de 
las colecciones, por otra. 

La maqueta virtual 
de la exposición 

La maqueta a escala reducida, por encima 
de la cual el conservador tenía que incli- 
nar la cabeza para poder percibir cómo 
iba a ser una exposición, ha sido sustitui- 
da por una animación tridimensional ge- 
nerada mediante computadora que pue- 
de ser recorrida con ayuda de un puntero 
electrónico (ratón, palanca de juego, 
etc.). Para crear esta maqueta virtual y 
transcribir las instrucciones dadas por el 
conservador, los ingenieros de sistemas 
necesitan una base de datos específica, ex- 
traída del catálogo general, que compren- 
de la lista de las obras que figuran en la 
exposición, sus dimensiones y. eventual- 
mente, las dimensiones de sus marcos, su 
peso y resistencia a la luz o a la humedad. 
También necesitan datos relativos al lugar 
de exposición, la iluminación, las instala- 
ciones eléctricas, las dimensiones de los 
vanos y sus emplazamientos. Así están en 
condiciones de recopilar todas estas in- 
formaciones, respetando las reglas esce- 
nográficas de la exposición (geográfica, 
cronológica, temática, etc.) establecidas 
por el conservador y generar una gama 
de propuestas. 

Este método permite que el conserva- 
dor se haga una idea en situación, más 
realista, del resultado final del aspecto de 
las nuevas adquisiciones o restauraciones, 
desde el punto de vista del visitante. El 
efecto de la luz, el espacio y la textura son 
algunos de los parámetros (entre otros) 
que una computadora puede tomar en 

cuenta y modificar con facilidad, a dife- 
rencia de lo que sucede con una maqueta 
donde el cielo abierto, los materiales y la 
observación vertical imponen una visión 
deformada del resultado. Gracias a este 
sistema, los diferentes departamentos del 
museo (seguridad, educación, relaciones 
con la prensa u otros) pueden desem- 
peñar un papel mtis activo en el montaje 
de la exposición. Todos tienen la posibi- 
lidad de verla con gran antelación, expo- 
ner sus puntos de vista y limitaciones, así 
como maximizar la calidad del resultado 
final. 

Por ejemplo, Jean-Louis Schulmann, 
un arquitecto de realidad virtual, ha tra- 
bajado en colaboración con el conserva- 
dor de las colecciones de pintura del Mu- 
seo del Louvre para montar los cuadros y 
las nuevas vitrinas de la sala 13 del ala Ri- 
chelieu. Esta primera experiencia permi- 
tió llegar a la reflexión siguiente:  cuan- 
do se usa inteligentemente, la informáti- 
ca puede proporcionar una base de 
diálogo entre los diversos protagonistas y 
permite controlar mejor la localización, 
evitando manipulaciones superfluas de 
las obras de artev. El interés que ofrece 
esta técnica se justifica aím más cuando 
los objetos son voluminosos y tridimen- 
sionales, como en el caso de una exposi- 
ción de esculturas o la presentación de un 
sitio. 

La maqueta virtual del objeto 

Si existen diferentes hipótesis sobre las 
condiciones esenciales para la realización 
de un objeto original a partir de un vesti- 
gio, residuo o fragmento, la informática 
se puede utilizar para verificarlas. De esta 
manera, se convierte en un precioso ins- 
trumento de investigación científica y 
vulgarización museográh. Dado que la 
infografía puede combinar un número 
infinito de condiciones, los arqueólogos o 
historiadores dedicados a la investigación 
están en condiciones de comparar las di- 
versas posibilidades y efectuar una selec- 
ción eficaz. En estas condiciones, la re- 
constitución virtual de un objeto o de un 
edificio permite apreciar el trabajo de su 
autor y las técnicas utilizadas en el mo- 
mento de su realización inicial, así como 
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comprender y hacer comprender mejor 
su contexto etnológico. 

La animación virtual constituye tam- 
bién un medio de hacer explícitas algunas 
obras. Por ejemplo, lavisita a las ruinas de 
la abadía francesa de Cluny se ve enri- 
quecida con una animación tridimensio- 
nal, merced a la cual el visitante puede 
forjarse una idea del gigantismo interior y 
exterior de los edificios ahora inexis- 
tentes. De la misma manera, la exposi- 
ción Nefertarì Vrtualy Real, diseñada en 
1994 por el Getty Conservation Institu- 
te, permite que el visitante viaje en tiem- 
po real a la tumba de Nefertari en el mo- 
mento de su descubrimiento en 1904 y 
después de su restauración en 1992, com- 
prenda los métodos de tratamiento utili- 
zados para solucionar los problemas plan- 
teados por la conservación y descifre los 
jeroglíficos inscritos sobre la tumba. Por 
último, la animación virtual puede ser, 
además de un soporte pedagógico para 
los visitantes, un medio de promoción 
para conservar o restaurar un sitio o co- 
lección. En Rouen, por ejemplo, Jean- 
Louis Schulmann reconstituyó virtual- 
mente un edificio descubierto durante las 
obras de construcción del metro de esta 
ciudad. Incluso antes de que puedan ver 
las piedras y los vestigios del sitio, los vi- 
sitantes pueden percatarse de la impor- 
tancia del hallazgo gracias a la animación. 
Para persuadir a la comunidad de la ne- 
cesidad de prestar apoyo a un proyecto, se 
pueden incorporar algunos planos o vis- 
tas de la animación a diferentes soportes, 
tales como papel, audiovisuales o CD- 
ROM. También se puede obtener del 
programa informático planos para ma- 
quetas en volumen o compilaciones con 
otras animaciones. En todo caso, la ima- 
gen resulta ser más persuasiva que un tex- 
to en lo que respecta a la difusión de la in- 
formación. 

El objeto virtual 

La infografia se está incorporando paula- 
tinamente en las salas de los museos 
como una parte integrante de los mismos 
y no sólo como un mero soporte pedagó- 
gico. Los nuevos artistas de vanguardia 
crean animaciones virtuales tridimensio- 

nales que hay que insertar en un espacio 
real o palpable. Algunos dicen que se tra- 
ta de una nueva manera de explorar lo 
real, un mundo digital imaginario donde 
adquiere ((forma)) una nueva interpreta- 
ción del sueño. A pesar del escepticismo 
con respecto a estas producciones, fasci- 
nan por su novedad y nuevo enfoque del 
movimiento. Pero, sobre todo, generan 
nuevas hipótesis místicas y formas origi- 
nales de acercarse al público. 

Catherine Ikam y Louis-FranGois Flé- 
ri son los autores de Messager (Mensaje- 
ro), una obra realizada para la exposición 
denominada Cith Cinés 2 (Ciudades- 
Cines 21, que se celebró en la colina de La 
Défense (París) en 1995. Se trata de un 
rostro en imagen de síntesis, tridimensio- 
nal, que se anima, mira y habla al espec- 
tador a medida que este se acerca. La in- 
teractividad entre espectador y artista lle- 
ga a ser sobrecogedora. <Acaso sería 
fantasmagórico imaginar la presencia de 
guías interactivos poliglotas en los mu- 
seos, capaces de responder a las preguntas 
de los visitantes? 

hg%”z de Marine Olsson, técnica en el 
Centre National &Etude et de Recherche en 
Technologies Avancées (Dijon, Francia), 
responsable del estudio de fictihilihd de los 
inventarios hzfomzati‘do yfotograj%o de 
la pieza de los museos de Borgoña y de su 
puesta en rea’. 
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El Centro Getty abre un espacio 
en la Web destinado 

a la educación artística 

El Getty Center for Education in the Arts  
de los Estados Unidos de America acaba 
de lanzar ArtsEdNet un nuevo servicio in- 
teractivo para profesores de arte en la 
World Wide Web. ArtsEdNet, uno de los 
pocos espacios de la Web destinado a la 
enseñanza artística, ofrece dos aspectos 
innovadores sumamente útiles para los 
docentes: presenta más de 250 páginas de 
planes de cursos detalladamente elabora- 
dos y otros materiales relacionados con el 
currículo que se pueden utilizar en el 
aula; además, ofrece a los participantes la 
posibilidad de ((dialogar)) regularmente 
con artistas, historiadores y educadores de 
renombre. Asimismo, ArtsEdNet desem- 
peña el papel de un foro de intercambio 
de información sobre un método de en- 
señanza global denominado disc$ Line- 
based art education (DBAE,) (Educación 
artística basada en disciplinas), que com- 
bina las cuatro disciplinas que contri- 
buyen a la creación y la comprensión del 
arte -el arte de taller, la historia del arte, 
la crítica de arte y la estética- y que ac- 
tualmente se enseiía en más de 400 dis- 
tritos escolares de los Estados Unidos de 
América. A partir de ArtxEdNet se puede 
acceder a otros servicios en materia de 
arte y educación existentes en Internet. 

http:l/www.artsednet.getty.edu/. 

artsednet@getty.edu. 

Dirección en línea: 

Dirección de correo electrónico: 

Segunda Trienal de Asia y el Pacífico 

La Queensland Art Gallery de Brisbane 
(Australia) seri la anfitriona de la Segun- 
da Exposición Trienal de Arte Contem- 
poráneo de Asia y el Pacífico a fines de 
1996. La primera, celebrada en el otoño 
de 1993, fue un acontecimiento sin pre- 
cedentes que atrajo a mQ de 60.000 visi- 
tantes y reunió alrededor de 200 obras de 
arte recientes, incluyendo pinturas, escul- 
turas, grabados, fotografías y muestras de 
arte interpretativo @e@mzance ard y de 
arte decorativo (installation art). Partici- 
paron 76 artistas que representaron a 

Australia, China, las Filipinas, Hong 
Kong, Indonesia, Japón, Malasia, Nueva 
Zelandia, Papua Nueva Guinea, Repúbli- 
ca de Corea, Singapur, Tailandia y Viet 
Nam. En el marco de la Trienal 1996 se 
celebrará tambitn una importante confe- 
rencia internacional. 

Para obtener más información dirí- 
jase a: 
Asia-Pacific Triennial 
Queensland Art Gallery 
P.O. Box 3686 
South Brisbane 
Queensland 4 1 O 1 (Australia) 
Tel.: (07) 840 73 18 
Fax: (07) 844 88 65 

Congreso del IIC de 1996 

El 160 Congreso Internacional del Inter- 
national Institute for Conservation of 
Historic and Artistic Works tuvo lugar en 
Copenhague (Dinamarca), del 25 al 30 
de agosto de 1996, en asociación con el 
Museo Nacional de Dinamarca. El 
congreso, que llevaba por título ((La 
Conservación arqueológica y sus conse- 
cuencias., ofreció nuevas perspectivas 
sobre la conservación de sitios y hallazgos 
arqueológicos, tanto terrestres como sub- 
marinos. Se prestó atención especial a 
cómo se han replanteado durante los úl- 
timos años las actitudes relativas a la 
conservación arqueológica, al hacerse pa- 
tentes las consecuencias de los enfoques 
preexistentes. El idioma oficial de la 
conferencia fue el ingles. 

Para obtener más información dirí- 
jase a: 
IIC 
6, Buckingham Street 
Londres WC2N GBA (Reino Unido) 

Nuevas publicaciones 

U c i t  Trafic of  Cultural Proptrty in i4.i- 
ca. Publicación del Consejo Internacio- 
nal de Museos (ICOM), París, 264 págs. 
(ISBN 92-9012-121-1). Disponible en el 
ICOM, UNESCO, 1, rue Miollis, 
75732 París Cedex 15 (Francia). 

Desde 1991, el ICOM y la División 
del Patrimonio Cultural Material de la 
UNESCO llevan a cabo un programa de 
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talleres regionales en todo el mundo cuyo 
propósito es alertar a los profesionales de 
los museos, los gobiernos y los funciona- 
rios de las aduanas y de la policía sobre las 
amenazas de robo y pillaje de bienes cul- 
turales y poner en su conocimiento los 
medios disponibles para luchar contra 
este tr&co internacional en constante au- 
mento. Esta nueva publicación reúne las 
ponencias presentadas por los partici- 
pantes en los talleres celebrados en Tan- 
zania en 1993 y en Malí en 1994, y des- 
cribe además los esfuerzos desplegados 
por el ICOM, la UNESCO y la INTER- 
POL, así como por el Departamento de 
Información de los Estados Unidos de 
América, y relata las experiencias de va- 
rios conservadores de museos e investiga- 
dores europeos y estadounidenses que 
ilustran la colaboración indispensable 
para luchar contra este flagelo. El resulta- 
do es un panorama completo de la situa- 
ción que padece el continente africano. 

A Practical Handbook for Litesacy Educa- 
tors; A people2 Museum; practical Inter- 
ventions for Bncic-Skills Mzrseum fisitors. 
Publicados por el Musée de la Civilisa- 
tion, 85, rue Dalhousie, C.I? 155, Suc- 
cursale B, Quebec (Canadá), 1995. 

Estos tres folletos son el resultado de 
un proyecto del Musée de la Civilisation 
denominado ((Npha-Museum)), cuyo ob- 
jetivo es simplificar el acceso al museo a 
los adultos que participan en programas 
de alfabetización. Desde 1990, Año In- 
ternacional de la Alfabetización, el museo 
ha trabajado en cooperación con adultos 
y educadores de tres centros de alfabetiza- 
ción de Quebec en el diseiio y la realiza- 
ción de un proyecto que sirva de puente 
para llegar a esa clientela especial, a fin de 
satisfacer mejor sus necesidades. Unos 
veinte educadores y casi doscientos adul- 
tos de once centros de alfabetización de 
Quebec participaron en la validación de 
los documentos producidos durante la 
realización del proyecto. A Practical 
Handbookfor Litesay Educators (Un ma- 
nual práctico para alfabetizadores) pre- 
senta las actividades de exploración 
contenidas en el documento informativo 
A People: Museum (Un museo popular), 
destinado a adultos que participan en 

programas de alfabetización. Propone 
tam bien actividades de aprendizaje que 
fomentan el descubrimiento y la explora- 
ción de los tesoros de otros museos e ins- 
tituciones culturales de la región. El do- 
cumento Psactìcal hiterventions for Basic- 
Skills Museum Visitoss (Intervenciones 
prácticas para visitantes de museos que 
desean adquirir competencias básicas) 
está destinado a los guías de museos que 
deben atender habitualmente a personas 
que no saben leer ni escribir, y será útil 
para el personal de los museos y de otras 
instituciones culturales cuya clientela está 
consituida por personas que carecen de 
competencias básicas. El objetivo global 
de las tres publicaciones -y del mismo 
Proyecto Alfa- es desmitificar los mu- 
seos en general, familiarizando a los adul- 
tos que participan en programas de alfa- 
betización con el Musée de la Civilisation. 

Standard for Touring Exhibitions. Publi- 
cado por la Museums and Galleries Com- 
mission, 16 Queen Anne’s Gate, Londres 
SWlH 3AA (Reino Unido), 1995. 

El objeto de esta publicación es ayudar 
a los museos y galerías de todo tipo y ta- 
maño a organizar adecuadamente sus ex- 
posiciones itinerantes y mejorar su efica- 
cia estableciendo normas para los présta- 
mos a exposiciones, la organización de 
exposiciones itinerantes y el pleno apro- 
vechamiento de las muestras. Aborda te- 
mas tales como el lugar que ocupan las 
exposiciones itinerantes en la política ge- 
neral de exposiciones, las investigaciones 
de mercado para identificar públicos po- 
tenciales, el concepto de ccexposición)) y la 
importancia de la investigación académi- 

ca, el papel de la evaluación formativa en 
la realización de una exposición, la orga- 
nización y la gestión de giras, el crono- 
grama, la formulación del presupuesto y 
la recolección de fondos. También se ex- 
ploran diversas cuestiones relacionadas 
con acuerdos, aspectos legales y el cuida- 
do de las colecciones, así como sobre el 
diseiio y la manipulación. Los múltiples 
estudios de casos que se presentan brin- 
dan al lector una gran cantidad de suge- 
rencias prácticas. 

Echne: La science au service de l’llistoise de 
1 hrt et des civilisations. Editado y publica- 
do por el Laboratoire de recherche des 
Musées de France, 6, rue des Pyramides, 
7504 1 París Cedex O 1 (Francia). 

Esta nueva publicación ilustrada, a la 
que se prevé dar una periodicidad anual, 
explora la aplicación de diversas ciencias 
al estudio del patrimonio cultural. Cada 
número aborda un tema determinado, 
vinculado a un acontecimiento notable. 
El primero, publicado en 1994, estuvo 
consagrado al pintor Nicholas Poussin, 
con motivo de la importante exposición 
de su obra en el Grand Palais de París. 
Destinada esencialmente a profesionales 
del mundo de los museos, científicos y 
arqueólogos, la revista constituye un foro 
en el que investigadores, conservadores, 
historiadores, artistas y filósofos pueden 
reflexionar acerca de las relaciones entre 
arte y ciencia. Además, presenta las 
conclusiones de las actividades del Labo- 
ratoire de recherche des Musées de Fran- 
ce, sito en el Louvre. Se publica en fran- 
cés, con resúmenes y leyendas de las foto- 
grafías en inglés. 

Llamamiento a contribución 

Museum hiternacional solicita sugerencias y artículos de 
interés para la comunidad museológica internacional. 
Las propuestas de artículos individuales o de temas para la 
realización de estudios o investigaciones especiales deben ser 
enviados al Jefe de Redacció,n, Museum hzternncionul, 
UNESCO, 1, rue Miollis, 750 15 París (Francia). 
Se promete una pronta respuesta. 
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internacional 
Museum Inteniacioiial es una revista 
publicada por la Organización de las 
Naciones Unidas para la Educación, la 
Ciencia y la Cultura. Esta publicación 
trimestral constituye una tribuna 
internacional de informacihn y opinirin 
sobre todo tipo de museos, destinada a 
impulsar a los museos en todas partes. 
Las ediciones en español y francis se 
publican en París, la edición en inglés se 
publica en Oxford, la edición en irabe 
se publica en El Cairo y la edicirin en 
ruso en Moscú. 
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Portah: 
Interior del Museo Dalí en Figueras. 
Espafia. 
O M. Moldoveanu 

Co ritrapo ?-ta&: 
Interior de la GaleriaMarianne North. 
Reproducido con la autorización del Royal 
Botanic Gardens, Kew. 

Directora de la publicación: 

Jefe de redacción: Marcia Lord 
Asistente de redacción: Christine Wilkinson 
Iconografia: Carole Pajot-Font 
Redactor de la edición irabe: Fawy Abd 

Redactora de la edición rusa: 

Milagros Del Corral Beltrin 

El-Zaher 

Tatiana Telegina 

C: O hl ITÉ, CO N S LJ I..T h T IV O 
D E  REDACCION 

Gaë1 de Guichen, ICCROM 
Yani Herreman, Mexico 
Nancy Hushion, Canadá 
Jean-Pierre Mohen, Francia 
Stelios Papadopoulos, Grecia 
Elisabeth des Portes, secretaria general del 

Roland de Silva, presidente del ICOMOS, 

Tomiblw Sola, República de Croacia 
Shaje Tshiluila, Zaire 

ICOM, ex oficio 

ex oficjo 

Composición: Éditions du Mouflon, 
Le Kremlin-Bicétre (Francia) 

Impresicin: Jouve, Mayenne, Francia 

O UNESCO 1996 

CI'PAP n.' 74565 

Ninguna parte de esta publicacih puede ser 
reproducida, almacenada o transmitida de 
manera alguna ni por ningún medio, ya sea 
elictrico, químico, mecánico, óptico, de 
grabación o de fotocopia, sin el previo 
permiso del editor. 

C C) RR E S P C) N D EN CI A 

Sobre niestiones relatìum R los artículos: 
Jefe de redacción, Museum Internacional, 
UNESCO, 7, place de Fontenoy 
75700 París, Francia 
Tel: [33] [l] 45-68- 43-39 
Fax: [33] [ l ]  42-73-04-01 

SUS C RI I' C I ON ES 

JFAN DE LANNOY 
Servicio suscripcionrs 
202, avenue du Roi 
B-1060 BriLxelles, Bélgica 

Targm de srumpcìónparu 1996 
Instituciones: 436 francos franceses 
Individuos: 2 16 francos franceses 

Números sueltos 
Instituciones: 130 francos franceses 
Individuos: 64 francos franceses 

Países en desarrollo 

Turgm de suscrìpcìón pura 1996 
Instituciones: 198 FF 
Individuos: 126 FF 

Números sueltos 
Instituciones: 55 FF 
Individuos: 39 FF 

Para adquirir separatas de los artículos, 
los interesados pueden dirigirse a: 
Institute for Scientific Information 
Att. Publication Processing 
3501 Market Street 
Filadelfia, P A  19104 
Estados Unidos de América 
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E D I C I O N E S  U N E S C O  

i , I  v 

CQLBNEA DEL 

Patrimonio Mundial 
SACRAMENTO 

El Barrio histórico de Colonia del 
Sacramento, en Uruguay, fue uno de 
los veintinueve nuevos bienes 
culturales y naturales incriptos en la 
Lista del Patrimonio Mundia l  en 
diciembre de 1995. AI evocar la 
historia de esta implantación urbana 
fundada por los portugueses en 1680 
sobre el ancho Rio de la Plata, este 
libro hace revivir las conquistas, las 
alianzas y la trama de influencias 
culturales mutuas que dieron vida a 
este sit io considerado ahora u n  bien 
de 'valor universal excepcionall El 
l ibro Colonia del5ocramento. 
Patrimonio Mundial, ilustrado con 
más de 150 fotografías a todo color, 
cuenta con trabajos de los 
reconocidos historiadores uruguayos 
Marta Canessa de Sanguinetti y 
Fernando Assunçao y con un estudio 
de la arquitectura del conjunto 
histórico preparado por Antonio 
Cravotto. 
304 pp., fotografías en color, 360 FF 
(ref. 003295-6) 

, Esta edición bilingüe (español/ 
4 francés), que se publica en ocasión del 

1 primer centenario de la muerte de 
f José Asunción Silva, aspira a darle la 

audiencia que se merece en una 
lengua que él mismo practicó con 
soltura. Originalmente proyectada 
como una traducción de su principal 
producción poética - El l ibro de  versos 
y Gotas amargas - la presente edición 
se ha enriquecido con los testimonios 
contemporáneos de Gabriel Garcia 
Márquez y de Alvaro Mutis. De la 
difusión y la influencia que Silva tuvo 
en las letras hispánicas desde que se 
conoció su trágica muerte, esta 
edición reúne tres testimonios: el de 
Miguel de Unamuno, el de Juan 
Ramón Jiménez y el de Pablo Neruda. 
264 pp., 80 FF (ref. 003333-2) 

EL ARTE MUDEJAR 
Con predominio de arte islámico y 
cristiano, el mudéjar, surgido en la 
España medieval, constituye u n  nuevo 
modo expresivo, una simbiosis 
armónica de los elementos que lo  
componen. Es, por consiguiente, un 
arte mestizo, producto de una 
sociedad en la que convivían 
cristianos, judíos y musulmanes, que 
déjó su impronta en iglesias, 
sinagogas y mezquitas. Coordinado 
por Gonzalo Borras Gualis, este 
importante trabajo ofrece una visión 
muy  completa del arte mudéjar, con 
contribuciones de eminentes 
especialistas, bellas ilustraciones de 
monumentos del arte mudéjar y 
mapas explicativos de la geografia de 
este arte en España y en América. 
270 pp., fotografías, mapas, 330 FF 
(ref. 303248-5) 

ATLAS DE LAS LENGUAS 
DEL MUNDO EN PELIGRO 
DE DESAPAWECE6N 

Aunque el fenómeno de la 
desaparición de las lenguas es 
conocido, el estudio sistemático a 
escala mundial es muy reciente y la 
tarea de describir y grabar las lenguas 
antes de su extinción está en sus 
comienzos. Este pequeño estudio, 
preparado por Stephen Wurm, 
describe sucintamente el fenómeno 
de la muerte de las lenguas, informa 
sobre los esfuerzos que la comunidad 
científica, con la cooperación de la 
UNESCO, realiza para describir, grabar 
e introducir las lenguas amenazadas 
en una base de datos, y presenta u n  
atlas de lenguas en peligro de 
desaparición identificadas y que 
corresponde a l  estado actual de la 
investigación. 
37 pp., mapas, 70 FF 
(ref. 303255-8) 
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