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Herbert Ganslmayr

Naci6 en 1937. Realiz6 estudios de etnologia, egip-
tologia e historia antigua en Munich y Basilea. Se
doctord en 1965. De 1965 a 1968 fue profesor de et-
nologia en la Universidad de Munich. De 1969 a
1971 llevd a cabo diversos trabajos de campo en el
sur de Nigeria. De 1971 a 1975 fue conservador del
Departamento de Etnografia del Ubetsee-Museum
de Bremen, Repiiblica Federal de Alemania, museo
del cual es ditector desde 1975. Entre 1974 y 1980
fue presidente del Comité Internacional de Museos
de Etnografia. Presidente del Comité Consultivo
del ICOM entre 1980 y 1986, desde entonces es
miembro de su Consejo Ejecutivo.

1. Este texto es la transcripcion de una
comunicacién presentada en la Conferencia
Internacional de Artesania organizada por el
Consejo Mundial de la Artesania y celebrada en
Yakarta en agosto de 1985. Se ha mantenido el
estilo caracteristico de una exposicién oral.

Al hablar de los museos y la artesania su-
ge de inmediato el problema que plantea
su definicién. Definir qué es un museo
puede parecer sencillo: es un lugar donde
se refinen y consetvan objetos no necesa-
riamente antiguos y donde se exhibe al
menos una pequefia parte de ellos. Sin
embargo, todavia se asocia a los museos
con el pasado y el polvo, porque el pibli-
co no ha comprendido afin de manera ca-
bal hasta qué punto contribuyen a solu-
cionar los problemas actuales y a prevenir
los que se nos plantearin mafiana. Mis
adelante volveré a tratar esta definicién
ampliada del museo.!

Por otra parte, me es muy dificil definir
la artesania o el objeto artesanal. Como
director de un museo integrado de et-
nografia e historia natural y especialista
en antropologia cultural africana, me veo
constantemente enfrentado a los proble-
mas que plantea exhibir, como obras de
arte, objetos que en su contexto tradi-
cional no fueron nunca considerados co-
mo tales, ya que en el Africa no se conce-
bia el arte como en Europa o en ciertas
regiones del Asia. En la actualidad, sin
embargo, esos objetos son considerados
obras de arte.

Yo me ocupo en pariicular de la artesa-
nia rural proveniente de las aldeas africa-
nas. ¢Cémo considerarla? ¢Se trata sblo
de artesanfa utilitaria o de artesania cre-
ativa, de artesania técnica o de artesania
artistica? ¢Podifa incluirsela dentro de la
misma categotia en la que se agrupa la
producci6n artesanal de una ciudad euro-
pea como Bremen, donde se encuentra
mi museo y donde tiene lugar todos los
afios la exposicion de la Arbeitsgemein-
schaft der Kunsthandwerker Bremens
(Asociacién de Artesanos de Bremen, o
mis exactamente, de Artesanos Artistas

use()s y

de Bremen)? En esta exposicién se pre-
sentan piezas sobresalientes. ¢Obras de
arte? Donde trazar la frontera?

No creo estar en condiciones de definir
la artesania o las artes manuales y tampo-
co de establecer lineas divisorias. Si los
participantes en la Consulta de Expertos
sobre la Preservacion y el Desarrollo de la
Artesanfa en el Mundo Contemporineo,
organizada en agosto de 1984 bajo los
auspicios de la Unesco en la Universidad
Cindido Méndes de Rio de Janeito, no
lograron resolver este problema, mis vale
dejarlo de lado por el momento. Una dl-
tima observacién, sin embargo: en lo que
respecta a la artesania o a las artes ma-
nuales, no es posible limitarse a la defini-
cién bastante restringida que se emplea
en Ja Repiblica Federal de Alemania, por
ejemplo, donde, por una parte, para ac-
ceder a los distintos oficios artesanales es
necesatio haber recibido una formacién
de vatios afios avalada por un certificado
de maestria, y donde, por la otra, se exige
una capacitacién complementaria en es-
tética, modelado y ornamentacién para
poder pretender la calificacién de artista
artesano o artesano de arte.

El problema que se plantea en la Re-
piiblica Federal de Alemania es el de es-
tablecer la distincion entte el artesano de
arte y el artista, y no entre el artesano de
arte y el que fabrica objetos utilitarios.

Puesto que aqui trataremos largamen-
te de los museos y la artesania en los lla-
mados paises en desarrollo y dado que el
tema de la conferencia es “el papel de la
artesania en el proceso de desarrollo”, los
términos “artesania” y “artesanos” debe-
ran entenderse con el significado de arte-
sanfas y artesanos (y attesanas) de las zo-
nas urbanas y rurales de los paises
llamados en desatrollo. La definicién
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aplicable en Europa o en los paises in-
dustrializados no siempre se ajusta a to-
dos los casos. A mi juicio, cotresponde al
WCC (Consejo Mundial de la Artesania)
hallar el modo de reunir a todos los inte-
resados y de hacerlos actuar de consuno,
sin ninguna forma de ptedominio ideold-
gico o financiero de un grupo sobre los
Ottos.

La acentuaci6n de la funcién sociopoli-
tica de los museos, que se observa tanto
en los paises industrializados como en los
paises en desarrollo, altera también el ot-
den de prioridades asignado a sus activi-
dades. Las exposiciones han adquirido
mayor importancia y el papel que
desempefian respecto de la educacién es-
colar y extraescolar se ha redefinido y fot-
talecido, la cual ha llevado a la cteacién
de servicios educativos de diversa indole.

Hoy en dia, el debate acerca de la fun-
cién de los museos en la sociedad esti casi
cerrado: la importancia del museo resulta
ya indiscutible, aunque varie segiin las
estructuras de cada pafs.

En los paises industrializados, los mu-
seos no cumplen la misma funcién que en
los paises en desarrollo, aunque algunos
de sus elementos. constitutivos funda-
mentales se mantengan inalterables.
Hasta cierto punto, los museos de los
paises en desarrollo no realizan las mis-
mas actividades que los de los paises in-
dustrializados, o tal vez quepa decir que
se concentran mis en algunas tareas.
Una de las mids importantes, dado que
forma parte del proceso de construccién
nacional, es la consetvacién y presenta-
ci6n del patrimonio cultural de la comu-

nidad de manera que se ponga claramen-

te de manifiesto la unidad nacional
subyacente en su aparente diversidad. La
identidad cultural de una nacién se funda

en gran medida en su patrimonio cultu-
ral. Cuando se carece de fuentes histéricas
escritas, los museos se convierten en
archivos, al menos en lo que respecta a los
testimonios matetiales de su pasado
cultural.

De esta manera, los museos han llega-
do a ser suertes de bancos de datos encar-
gados de conservar materiales suscep-
tibles de ser utilizados en una gran
diversidad de investigaciones. Es a este
nivel que los museos irdn adquiriendo
unaimportancia particular, sobre todo en
lo que respecta a las artes y la artesania.
En sus reservas y en sus salas de exposicion
los museos guardan objetos que revelan
técnicas o procedimientos 2 menudo olvi-
dados y sobre los cuales no existe ninguna
documentacién escrita. Estas técnicas y
procedimientos se elaboraton en un mo-
mento dado, con fines especificos y en
condiciones geogrificas, econdmicas,
ecologicas y culturales determinadas. Los
objetos que los materializan contribuyen
a que una nacién o una minoria étnica en-
cuenire su identidad, ya que forman par-
te de su acervo cultural. Constituyen
auxiliares indispensables para quienes
deseen trazar la historia social o cultural
de un pueblo. M4s aiin: resultan de suma
importancia en el debate sobre la tecnolo-
gia apropiada.

Por “técnicas apropiadas” no debe en-
tenderse técnicas més primitivas, sino téc-
nicas que se adec@ian a las condiciones
geogrificas, socioculturales, ecoldgicas y
econdmicas de una regién determinada.
No es éste ni el lugar ni el momento para
examinar en detalle el tema de la tecnolo-
gia apropiada. Sin embargo quisiera acla-
rar que no se trata de instar a nadie a
emplear una técnica determinada que se
cree mis conveniente, como sucedia en la

época colonial y sucede atin en muchos
casos en virtud de lo que se ha dado en lla-
mar programas de ayuda pata el desa-
rrollo. S6lo al cabo de investigaciones
conjuntas realizadas en pie de igualdad se
podrin encontrar las soluciones que
cotrespondan especificamente a situa-
ciones concretas y solo sobre esa base se
podri proponer su aplicacién. Sélo la dis-
cusi6én con los interesados permitiri deci-
dir si conviene o no introducir una técnica
determinada. ¢Cuil es entonces la fun-
cién que debe desempeiiar el museo en
este campo?

Los museos pueden contribuir a recu-
petar técnicas tradicionales ya olvidadas
—de tejido, por ejemplo— que pueden
teconstituirse a partir de los especimenes
depositados en sus resetvas. Los museos
pueden también conttibuir a mejorar al-
gunas técnicas, como sucedid con el moli-
no de agua tradicional de aspas verticales
utilizado en el Himalaya, que fue substi-
tuido por otro de concepcidn similar
otiundo de Rumania con aspas en forma
de cuchara, que recogen mejor el agua y
hacen que la rueda gire con mayor veloci-
dad. Los campesinos comprendieron las
ventajas del modelo rumano cuando
vieron funcionar los dos tipos de molino
representados a escala reducida. Estos
molinos se usan ahora no sélo para itrigar
los campos y moler maiz o arroz, sino
también para accionar pequefios bancos
de carpintetia.

El mejor ejemplo de lo que los museos
pueden hacer en este sentido es el que da
el Consejo Nacional de Museos de Cien-
ciadelalndia que, ademis de sus grandes
museos, administra pequefios centros re-
gionales implantados en zonas desfavore-
cidas como el distrito de Purulia en Ben-
gala Occidental. Allf el museo regional
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trata de perfeccionar las técnicas tradi-
cionales para responder a las necesidades
definidas con la participacién de la pobla-
ci6én interesada, o de introducir otras con-
sideradas adecuadas segiin las investiga-
ciones llevadas a cabo en los grandes
museos. El primer proyecto puesto en
prictica en el distrito de Purulia tuvo tan-
to éxito que la Comisién Nacional de Pla-
nificacién de la India brinda ahora su
apoyo financiero a las actividades del
museo.

¢Por qué el museo, mis que otra insti-
tucién? La singularidad de los museos
estriba sobre todo en el hecho de poseer
originales, generalmente de tres dimen-
siones, que impresionan al piblico por su
estética y su autenticidad y suelen atraer
mis que los libros, la radio o la televisién.
No es raro que se establezca un dilogo
particular entre el objetoy el visitante. Al
atractivo del original de tres dimensiones
se agrega la presentacién del objeto en un
marco adecuado, que toma en cuenta
incluso la manera en que se supone serd
petcibido por algunos grupos a los que va
particularmente dirigida la exposici6n.
Este enfoque didictico se ve complemen-
tado por las actividades especiales que or-
ganizan los especialistas en educacién de
los museos con el fin de hacer que el visi-
tante comprenda el mensaje contenido
en cada una de las piezas expuestas. El
museo proporciona no sélo espacios para
la presentacién de objetos, sino también
espacios de interaccién y comunicacin,
que reclaman la participacién activa del
visitante. Porque no son sélo los espe-
cialistas del museo los que organizan las
actividades educativas: el visitante tam-
bién tiene a veces la oportunidad de pat-
ticipar en proyectos museolégicos, ayu-
dando, por ejemplo, a preparar y
presentar una exposicién. Un museo de
este tipo deja de ser un museo tradi-
cional. Se convierte mis bien en un
centro cultural, en un centro de anima-
cion dotado de dos elementos caracteristi-
cos del museo: los objetos tridimensiona-
les y las exposiciones.

¢Qué papel han desempefiado hasta
ahora los museos con respecto a la artesa-
nfa? ;Qué funcién deberfan cumpliten el
futuro? Como veremos, existe nna gran
diferencia entre los museos de artesania o
de artes aplicadas de los paises industriali-
zados y los museos de artesania de los lla-
mados paises en desatrollo. Dado que el
tema de esta conferencia es “el papel de
la artesania en el proceso de desarrollo”,
nuestro trabajo se centrard particular-
mente en estos iltimos.

En Europa, los museos se fundgron con

el propésito preciso de documentar y pre-
servar —incluso a veces de rescatar— téc-
nicas y objetos amenazados de desapari-
cién. Estos museos debian igualmente
presentar colecciones de piezas que servi-
tian de modelo para contribuir al de-
sarrollo ulterior de la artesanfa. A manera
de ilustracién, citaré aqui un ejemplo to-
mado de la historia de la Repiiblica Fede-
ral de Alemania. En 1870, la Cimara de
Comercio de Bremen dirigi6 a las autori-
dades municipales una carta en la que se
quejaba de que los productos de los arte-
sanos ajenos a la ciudad se vendfan miés
que los de los artesanos locales, y por eso
proponia que se creara upa institucién
“que ofreciera a los artesanos de Bremen
ideas y modelos”. En 1873 se fundé el
Instituto Técnico de Oficios y, en 1884, el
Museo de Artes Aplicadas que en 1922 se
fusioné con el Museo Focke, hoy Museo
Estatal del Arte y la Historia Cultural de
Bremen. Las actividades del antiguo Mu-
seo de Artes Aplicadas eran, en primera
instancia, de indole educativa. Su propé-
sito era asegurar la formacién de los arte-
sanos y el perfeccionamiento de quienes
—disefiadores industriales, fundidores,
etc.— deseaban mejorar su competencia
artistica para aprovecharla en el ejercicio
de su actividad profesional, comercial o
industrial. La coleccién del museo, que
retine gran niimero de piezas que “por su
forma general o por algunos de sus de-
talles merecen destacatse y reproducirse,
o incluso retomarse en obras de arte mo-
detnas o servir de inspiracién para la cre-

acién de nuevos productos y nuevos ele- -

mentos decorativos”, fue utilizada en
primer lugar con fines did4cticos. La co-
leccién debia ademis “fomentar la capa-
cidad del piblico para formarse criterios
independientes, fundados en el conoci-
miento de los estilos y los cinones estéti-
cos que le permitieran juzgar en cues-
tiones relativas a las artes aplicadas y
afinar su gusto artistico” . En el museo ha-
bia también una oficina que ponia a dis-
posicién de los artesanos modelos origi-
nales. En las exposiciones se presentaban
también los proyectos elaborados por los
pasantes y aprendices junto con objetos
de valot reconocido.

La fundacién del Museo de Artes Apli-
cadas de Francfort obedeci6 a razones si-
milares: “Laidea de que los oficios artesa-
nales debjan ser rescatados y alentados
naci6 al comprobarse que las piezas Gni-
cas elaboradas por artesanos eran suplan-
tadas cada vez mis por productos hechos
a miquina, con la consiguiente pérdida
de calidad.” Fue asi que en 1877 se fundé
este museo y el colegio técnico superior

asociado. En muchas otras ciudades se
constituyeron colecciones de prototipos,
como por ejemplo en 1880 en Krefeld —
en el marco de la Escuela Profesional de
Tejeduria y Tefiido, més tarde convertida
en Museo Alemdn del Tejido— o en
Pforzheim, donde a fines del siglo XIX se
cted la Coleccion de Modelos Histricos
de Ornamentacién para la Industria de
Pforzheim.

Todas estas instituciones (museos de
artes aplicadas, museos municipales o re-
gionales de historia del arte o de la cultu-
ra, museos consagrados a la historia y la
cultura locales) contintian coleccionando
todavia esos testimonios del pasado, para
hacernos conocer mejor la vida y la cultu-
ra de otros tiempos y mostrarnos la evolu-
cién y el contexto de la creacién artistica.
Ademis de contribuir a ampliar el hori-
zonte intelectual de los visitantes, estos
testimonios del pasado contindan utili-
zédndose también para la formacién de los
artesanos. Asi sucede, por ejemplo, en el
Museo Alemin del Tejido, donde se ha
puesto el acento en la funcién educativa
de la institucién.

En la actualidad no resulta nada raro
que los objetos artesanales contempori-
neos (utilitarios, creativos o artisticos) se
presenten en los museos. Por una parte,
&stos desean exhibir los dltimos adelantos
en la materia y, por otra, quieren dirigir
la atenci6n de los visitantes hacia la obra
de algunos artesanos o artistas e incluso
incitarlos a adquirir, lo cual no puede si-
no redundar en beneficio de los creadores
y contribuir a la supervivencia de la arte-
sania. También pueden organizarse di-
versas actividades complementarias de las
exposiciones, como por ejemplo talleres
de artistas y conferencias y debates que
permitan a los visitantes familiarizarse
con los creadores y su trabajo. La solucién
ideal seria instalar en el museo talleres
permanentes para los artistas. Pese a sus
limites, las actividades museol6gicas edu-
cativas que procuran explicar y demostrar
algunas técnicas artfsticas contribuyen
también a despertar el interés del visitan-
te por las artes y oficios y le ensefian a dis-
cetnir la calidad, aunque existe el peligro
de que degeneren en un diletantismo ro-
mintico “que impida toda expresién pro-
funda de la sensibilidad y de la personali-
dad individual” .2 Estos aspectos negati-
vos podrian contrarrestarse con la ayuda
de especialistas en educacién, dotados de
formiaci6n y experiencia adecuadas.

Las ventas pueden estimularse por me-
dio de exposiciones especiales como las
que otganiza para Navidad el Museo de
Artes Aplicadas de Hamburgo, y tam-
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bién a través de las tiendas de los museos.
Sin embargo, este tipo de promocién sus-
cita hoy algunas reservas. Si bien se sefiala
que, ciertamente, esas actividades no
pueden dejar de tener un efecto positivo
sobre el visitante, cabe preguntarse si el
museo no deberfa preocupatse ante todo
por presentar la evolucion de la artesania
y sus innovaciones, sin pretender influir
en el gusto del piiblico (regla que por otra
patte podria ser ilusoria, dado el papel
que desempefian las buenas exposiciones
en la conformacién del gusto del pibli-
co). El museo deberia ser algo asi como un
catalizador entre los artesanos o artistas y
el piiblico, una suerte de mecenas que
patrocine a los artistas por medio de
compras directas, encargos de instalacion
o decoracién del museo o, simplemente,
favoreciendo sus contactos con el piiblico.
Los museos regionales pueden conttibuir
activamente a promover la artesania,
sobre todo en las zonas donde hay pocos
artesanos o artistas. Pero hay algo mis
que los museos pueden hacer en benefi-
cio de los artesanos: a través de exposi-
ciones que ilustren la especificidad de su
situacidén econdmica y social, los museos
podrian ayudar a que el piblico
comprendiera mejor la evolucién del pa-
pel de los artesanos en la sociedad.

Tras estas observaciones sobre las rela-
ciones positivas entre los museos y la arte-
sanfa, quisiera mencionar un aspecto que
en mis de una ocasion se ha prestadoala
controversia. Los museos llaman la aten-
ci6n del piiblico sobre ciertos objetos, re-
alzindolos o bien encertindolos en vitfi-
nas cuidadosamente iluminadas, con lo
cual no logran sino sacralizatlos y conver-
tirlos en intocables. Pero la piezas de arte-
sanfa son objetos pricticos, funcionales, y
esta observacién vale para toda la artesa-
nfa, no sdlo para los productos utilitarios.
Exhibidos de esa manera, error que han
cometido y cometen todavia muchos mu-
seos, se los disocia de su aspecto funcional
y se los reduce a la condicién de meros ob-
jetos de arte, de arte por el arte. Esto suce-
de no sélo en los museos etnograficos, si-
no también en muchos dedicados al arte
europeo.

Antes de pasar a examinar la funcién
que los museos de artesanfa pueden
cumplir en los llamados pafses en de-
satrollo, deseo refetirme al papel de los
museos (etnogrificos, en particular) de
los paises industrializados en lo que res-
pectaala artesania de Africa, América La-
tina y ciertas regiones de Asia. Una de las
tareas fundamentales de estos museos es
luchar contra los prejuicios existentes res-
pecto de otras culturas y de sus creadores.

Por eso deben presentar los objetos arte-
sanales originarios de esos paises de ma-
nera que se comptenda plenamente su
impottancia y su valor y puedan ser admi-
rados por su interés estético y su significa-
cidén econdmica y social. Estos museos
pueden orientar el gusto y la actitud ad-
quisitiva de sus visitantes. Después que el
Hamburgische Museum fiir Vélkerkunde
organizara una exposicién de cerdmica
espafiola que resetvaba un lugar destaca-
do a la produccidn originaria de localida-
des donde los artesanos trabajan todavia
segiin los procedimientos tradicionales,
se observé un aumento notable del turis-
mo en esos lugares.

Los museos de artesania de los paises
industrializados desempefian en general
el mismo papel que sus homélogos de los
llamados paises en desarrollo. Sin embar-
go, no debemos perder de vista que en es-
tos ltimos los museos no tienen el mis-
mo grado de especializacion: muy a
menudo, en una misma institucion en-
contramos reagrupados distintos tipos de
museos, cuando no se trata de un museo
nacional que, en el mejor de los casos,
presenta obras de arte o piezas etnolégi-
cas en una seccién adjunta a la de ciencias
naturales.

Debido a la importancia particular de
la artesania en los llamados paises en de-
sarrollo y a los problemas especificos que
plantea su preservacion y desarrollo, los
museos tienen alli otra tarea suplementa-
tia que cumplir. ;Cudl puede ser esa
tarea?

Al comparar este papel tal como lo evo-
camos aqui con el que Jacques Anquetil
les asigna en su ensayo,? la diferencia sal-
ta a la vista. Segiin la concepcién de este
autor con respecto 2 las tareas de un mu-
seo, la finalidad especifica de los museos
de artesania es despertar el interés del vi-
sitante y alentar y fomentar las artes apli-
cadas mediante la adquisicién de piezas
y, sobre todo, la organizacién de exposi-
ciones. La presetvacién y el fomento de la
artesania tienen dos vertientes diferentes:
en primer lugar, conservar la artesania y
las artes aplicadas como tales, es decir, los
productos ; en segundo lugar, mejorar las
condiciones de vida de los attesanos y los
artistas, e incluso crear las condiciones
que les permitan subsistir. Por lo tanto,
ésta deberi ser una empresa de desarrollo
integral, es decit, una empresa cultural,
econdmica y social.

Un hecho ha quedado establecido de
manera irrebatible: la artesania y las artes
aplicadas —utilitarias, creadoras o
artisticas— son manifestaciones de la
identidad cultural de un grupo o nacién

2. Jacques Anquetil, CREA Report, n.° 17,
p- 34 (Paris, Unesco, Divisién de Desarrollo
Cultural).

3. Jacques Anquetil, op. cit.
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que no sblo transmiten los valores cultu-
rales del pasado sino que, al mismo tiem-
po, revelan el talento creador individual
del artesano y del artista. A menudo se
contrapone la obra artesanal al producto
industrial, con lo que se cotre el riesgo de
dar de la artesania y de las artes aplicadas
una imagen idealizada muy alejada de la
realidad. Esta tendencia suele ser la
expresion del descontento ante la si-
tuacién del mundo actual y de la
afioranza de “los buenos tiempos” o,
incluso, el signo de una cierta incapaci-
dad para enfrentar los problemas de
nuestra época. Vivir mirando hacia atrés
impide encontrar lo nuevo. Jacques An-
quetil ve en esta actitud retrdgrada y con-
servadora una de las causas de la decaden-
cia de la artesanfa y de las artes aplicadas.
Se conservan objetos desprovistos de sig-
nificado y de funcién. La autenticidad, la
creatividad y la originalidad se pierden.

" La produccién artesanal no pasa entonces

de ser una actividad terapéutica.

El proceso que conduce al “arte turisti-
co” essimilar, aunque las causas y las con-
secuencias sean diferentes. Al definir el
arte turistico se lo contrapone siempre al
arte tradicional, en el que se incluye tam-
bién la artesania. El arte tradicional tenfa
una funcién en la sociedad y para la so-
ciedad, en virtud de la cual la estética de
los objetos, es decir, su adecuacién al sen-
tido estético de la sociedad, cobraba im-
portancia. Si por una evolucién interna o
por influencias externas se modifica la
funci6én de un objeto, este objeto dejard
de producirse, a menos que se le atribuya
una nueva funcién. Pero si hay demanda
por parte de los coleccionistas, de los mu-
seos o de los turistas, los objetos conti-
ndan produciéndose, simplemente pot-
que constituyen una fuente de ingresos.
Los objetos cambiarin entonces segiin el
gusto del comprador, y hasta se inventa-
rdn otros, como sucedié con las tallas de
los kambas en Kenya o con las de los
orang aslis en Malasia.

La expresién “arte turistico” tiene casi
siempre una connotacién peyorativa.
Con frecuencia se lo considera sinénimo
de “arte degenerado”, sobre todo cuando
no es facil distinguirlo del kitsch. Las al-
deas turisticas muy a menudo dan la
impresién de zoolbgicos donde se exhi-
ben artesanos. Pero ¢c6mo culparlos por
producir arte tutistico cuando en muchos
casos &se es el finico medio de subsisten-
cia que les queda? Incluso abundan
ejemplos en que la artesanfa y las artes
aplicadas han renacido gracias al turismo,
como ha sucedido en Espafia, Ttnez, Mé-
xico y Samoa Occidental. El desprecio in-

dignado y arrogante no es la dnica ni la
mejor manera de abordar el problema
que plantea el arte turistico. Puesto, que
éste constituye en todo el mundo una im-
portante fuente de ingresos, deben to-
matse al respecto medidas equilibradas:
por una parte es necesario mejorar la cali-
dad y exigir el respeto de ciertas normas,
sin dejar de tomar en cuenta al mismo
tiempo el gusto de los consumidores, ya
que de no ser asi se acabaria la venta. Por
otra patte, el gusto de los turistas no cons-
tituye un imperativo categdrico e inalte-
rable: puede modificarse, orientarse, mo-
delatse, como explicaré mis adelante.

Ademis de los aspectos culturales, los
factores sociales constituyen otros tantos
argumentos en favor de la preservacién y
el desarrollo de la artesania y las artes apli-
cadas, ya que, como se dijo antes, estd en
juego la supervivencia de seres humanos.
Sin embargo, el beneficio econémico y
social que los artesanos y artistas obtienen
del turismo no es el Gnico argumento que
fundamenta los esfuerzos encaminados a
fomentar la artesania y las artes aplicadas:
también estin las consecuencias econé-
micas de esos esfuerzos de promocién
sobte el desarrollo de una regién o de un
pais.

La demanda en el mercado interna-
cional de piezas de artesania y artes apli-
cadas crece sin cesar. En 1984 fue eva-
luada en mis de 2.600 millones de
délares. Las exportaciones de los paises
miembros de la ASEAN ascienden en la
actualidad a los cien millones de délares
anuales y han permitido crear empleos
para un millén de personas en cada uno
de esos paises. De esta manera, la artesa-
nia y las artes aplicadas se han convertido
en un factor econdmico impottante, con
la ventaja adicional de que requieren
mucha mano de obra y pocas inversiones.
Se calcula que entre 15% y 20% de la
poblacién activa de los paises en de-
satrollo estd empleada en ese sector, y que
entre 30% y 50% de los ingresos de la
poblacién rural proviene de la venta de
objetos artesanales. Estas cifras toman en
cuenta también los productos realizados
con matetiales de recuperacion que, se-
gfin estimaciones autorizadas, en el Pa-
kistdn, pot ejemplo, representan entre el
15% y el 29% del PIB real. Sin embargo,
estas cifras s6lo pueden ser aproximadas,
ya que gran parte de esa actividad perte-
nece al sector no estructurado de la econo-
mia y, pot lo tanto, no aparece reflejada
en las estadisticas oficiales, sin olvidar
que algunos pequefios productores no
declaran sus operaciones para evadir las
imposiciones fiscales y, en consecuencia,
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no inciden en los estudios evaluativos.

Tras el fracaso de las estrategias de de-
sarrollo concebidas en los paises in-
dustrializados —como la industrializa-
cién unilateral o el efecto llamado “de
goteo”—, se estdn estudiando otras for-
mulas destinadas a brindat una ayuda efi-
caz, sobre todo a la artesania en pequefia
escala y, lo que a veces es lo mismo, 2 los
sectores no estructutados de la economia.
Se ha preconizado la aplicacién de dife-
rentes criterios para medir la calidad de
los esfuerzos de desarrollo, cuya finalidad
deberia ser mis bien satisfacer la deman-
da y 2l mismo tiempo crear empleos y ge-
nerar fuentes de ingresos. Sin embargo,
actualmente se insiste en el hecho de que
eso no puede lograrse sin la cooperacién
de los interesados, es decir, sin la firme
determinacién de los artesanos de hacer
todo lo que esté a su alcance por ayudarse
a si mismos, y, sobte todo, sin su plena
capacidad de expresién. El crecimiento
econémico, como corolario de la indus-
trializacién, ha dejado de ser una preocu-
pacién de primer orden.

El estimulo y la promocién de la artesa-
nia pueden desempefiar un papel de en-
vergadura en la expansion econémica de
un pais: el desarrollo de las artesanias
puede producir divisas al ser exportadas o
contribuir a ahorrarlas, al substituirse al-
gunos productos importados por bienes
de produccién local, y puede también
crear nuevas oportunidades de empleo
que, a su vez, contribuirdn a mejorar las
estructuras econdmicas y sociales del pafs.

Con el fin de fomentar la artesania se
han propuesto diversas medidas que van
desde la capacitacién de los artesanos
(incluida una mayor difusién de informa-
cibn acerca de las técnicas y su posible me-
joramiento) hasta la prestacién de asis-
tencia para mantener las normas de
calidad, comercializar los productos y es-
tablecer las infraestructuras adecuadas.
Por mi parte sdlo deseo destacar la necesi-
dad imperiosa de que todas la propuestas
en favor del desarrollo de la artesania y de
las artes aplicadas se adapten a las condi-
ciones regionales, tanto econdmicas como
ecolbgicas y socioculturales.

Aunque no puedo demorarme aqui en
una descripcidn detallada de las medidas
que podrian adoptarse para promover la
artesania, desearia referirme a algunos as-
pectos de interés para los museos.

Todo el sector cultural al que me he es-
tado refiriendo da por sentado que el
patrimonio cultural se redine, conserva y
exhibe como tal en los museos. Sélo ellos
oftecen al visitante la posibilidad de to-
mar conciencia de las tradiciones cultura-

les y de las evoluciones producidas en la
matetia. Unasy otras constituyen factores
decisivos en la génesis de laidentidad cul-
tural de un pueblo. La artesania y las artes
aplicadas ocupan un lugar de privilegio,
no sélo parque forman parte del patrimo-
nio cultural, con todos sus valores, sino
también porque desempeiian un papel
fundamental en la cultura viva de la so-
ciedad, ya que conservan su autenticidad
y originalidad en un mundo tecnificado
que se aleja cada vez mis de sus raices. Al
describir la artesania del Sudeste asiitico,
Jacques Anquetil definfa esta funcién en
los siguientes téminos: “El desarrollo de
las artes aplicadas les permiti6 recuperat
su espacio interior, el de sus valores mora-
les y culturales, el de la confianza en si
mismos, el de su dignidad, en una pa-
labra: el espacio de su identidad.”4

Dejando al margen a aquellos cuya ac-
tividad se centra exclusivamente en la
mera presentacién de objetos, los museos
brindan también al visitante diversas in-
formaciones acerca del contexto sociocul-
tural, econ6mico y ecolégico de la activi-
dad artesanal. Los museos revelan las
condiciones en que algunos objetos
fueron creados y utilizados, y ponen en
evidencia el hecho de que las culturas no
son estaticas sino evolutivas. Una vez que
el visitante se ha compenetrado de esta
idea, la artesania no puede ya aparecer co-
mo un vestigio del pasado. Por el contra-
rio: al considerarla con realismo comen-
zard a pensar en la manera de preservarla
odeadaptarla a las condiciones de un me-
dio en constante evoluci6n.,

Una de las razones que se han esgrimi-
do para explicar la decadencia de la arte-
sanfa es el desdén que inspira el trabajo
manual y el desconocimiento de los valo-
res humanos y espirituales que entrafia la
creacién de un objeto, a lo que se agrega
una incapacidad cada vez mayor para
apreciar las obras de arte. Esto sucede tan-
to en los paises industrializados como en
los paises en desarrollo. De ahi que sea
necesario intensificar las actividades edu-
cativas tendientes a desarrollar el sentido
estético, campo en el que los museos
pueden cumplir una labor significativa,
dado el papel que desempefian en la edu-
caci6n formal y no formal.

Ademis de su accidn en el Zmbito cul-
tural, los museos de los paises en de-
satrollo podrfan —como lo han hecho ya
algunos paises industrializados— tratar
de mejorar el prestigio social de los artesa-
nos, destacando su importante papel en
la vida cultural y en la preservacién de los
valores tradicionales y su contribucién al
desarrollo econémico regional o nacional.

En este sentido quertia volver sobre un
punto al que ya aludi anteriormente: el
papel de los museos como espacios de co-
municacién y participacion. J. Anquetil
menciona en su ensayo el Centre Médi-
terranéen de I’ Artisanat Créateur, funda-
do por el gobierno francés, cuyas finalida-
des describe en los siguientes términos:
“Sus objetivos principales son arrancar la
artesania creativa de su aislamiento tradi-
cional y tratar de servir 2 un mismo tiem-
po de centro de informaci6n, intercam-
bio, creacién, reflexién, coordinacién,
investigacién, experimentacién, capaci-
taci6n y difusién y, sobre todo, como un
lugar de reunién de caricter interdiscipli-
nario e intercultural en el que se respete
la identidad cultural y profesional de to-
dos y cada uno de los participantes.”

Si se toman en cuenta las tareas que los
museos han asumido recientemente, es
obvio que bien podtian desempefiar las
funciones que cumple ese centro. Si se
niegan a hacerlo, habrin perdido la opor-
tunidad de enfrentar el verdadero desafio
del momento actual. Cabe sefialar que
muchos ya han aceptado el reto, como es
el caso de los ecomuseos y de los museos
regionales.

Los nuevos campos de accién que se
abren a los museos en matetia de promo-
cién de la artesanfa y de las artes aplicadas
no hacen sino responder a la vocacion
esencial del museo: ser una institucién
cultural. Sin embargo, existe otra forma
en que los museos pueden ayudar. Para
mantener un determinado nivel de cali-
dad se requiere, como se ha sefialado a
menudo, un inventario de la produccién
artesanal, un registro completo que .
incluya informacion acerca del contexto
sociocultural, econdémico y ecoldgico de
los objetos. En este sentido, la informa-
cién sobre el papel desempefiado por la
mujer artesana se considera de particular
importancia.

En mayo de 1985, durante un semina-
tio sobre los museos regionales del Africa
occidental celebrado en Lomé bajo los
auspicios del Instituto Africano Interna-
cional, el profesor Adande, de Benin,
propugnd la creacién de bancos de datos
nacionales pasibles de alimentar luego un
banco regional. En Mali, el Museo Na-
cional participa activamente en la prepa-
racién de un proyecto de colecta de datos
referentes a la cultura material del pais,
proyecto que setvird de modelo para otros
anilogos en otras partes del mundo, si se
logra reunir los fondos necesarios. Jac-
ques Anquetil considera que este tipo de
banco de datos sobte la artesanfa podria
alimentarse gradualmente hasta llegar a
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5. Creado después con la denominacién de
MINOM (Movimiento Internacional por una
Nueva Museologia). El MINOM se ha convertido
luego en una asociacién afiliada al ICOM.

6. El ICOM podria ayudar a establecer los
contactos necesarios. Una cooperacién efectiva
requiere también una mayor sensibilizacién de las
organizaciones gubernamentales respecto de la
especificidad de la artesania y de los museos, ya
que de lo contrario &stos no contaran con el
respaldo necesario. En ese sentido, la
desaparecida Grace Morley, que tanto hiciera por
el desarrollo de los museos en Asia, sefials, en
una conferencia sobre los museos y la comunidad
rural celebrada en la India, que un proyecto
conjunto del Museo Nacional de Tailandia y del
Departamento de Educacién de Adultos
destinado a ayudar a los campesinos de los
alrededores de Lopburi fracasé porque los
funcionarios subalternos del servicio de
alfabetizacién de adultos no le prestaron su apoyo
debido a que “no adherfan al principio de la
comunicaci6n visual”. Para establecer las bases de
nuevas actividades, la cooperacién no debe
limitarse al ICOM, el Consejo Mundial de la
Artesanfa y la Divisién de Desarrollo Cultural y
Creacidn Artistica de la Unesco, sino que
también debe extenderse a la Federacién por el
Desarrolo de la Artesania Utilitaria (FEDEAU).
Esta conferencia podifa formular recomendaciones
en este sentido y crear las bases institucionales
requeridas para la participacién del Consejo
Mundial de la Artesania, tal vez bajo la forma de
un grupo de trabajo.

incluir todos los productos culturales de
la regi6n: peliculas, obras de teatro, pin-
turas, esculturas, videofilmes, obras lite-
rarias, musicales y otras. El proyecto de
inventario que se lleva a cabo en Mali
podria hacer que esta idea se hiciera reali-
dad. Un banco de datos de esta naturale-
za, que abarcara una gran vatiedad de fe-
némenos culturales, permititfa a las
personas interesadas tomar en considera-
cién las caracteristicas generales de una
regién determinada, antes de proponer
medidas destinadas a promover la artesa-
nfa local.

Pero los museos pueden desempefiar
un papel importante no sélo en el acopio
de informacién sino también en la inves-
tigacién, sobte todo documentando y di-
fundiendo determinadas técnicas y for-
mas expresivas tradicionales que puedan
ser revitalizadas. Asimismo, los museos
pueden contribuir a desarrollar la investi-
gaci6n aplicada y a mejorar y adaptar téc-
nicas, como en el caso del molino de agua
del Himalaya antes mencionado. Sin em-
bargo, los museos no deben transformar-
se en simples centros de investigaci6n.
Deben ser también talleres donde en co-
laboracién con artesanos especializados se
elaboren las técnicas més adecuadas y se
ensefie su aplicacién.

El Consejo Nacional de Ciencias de la
India, que comprende por una parte
centros cientificos altamente calificados
y, por otra, centros cientificos regionales
establecidos en zonas desfavorecidas,
constituye al respecto un ejemplo digno
de destacarse. Su accibén en favor de la co-
mercializacién de la artesanfa y las artes
aplicadas se ajusta a la funcién tradicional
de los museos: la principal preocupacién
consiste en dar a conocer las piezas y es-
tablecer normas de calidad mediante la
organizacién de exposiciones en los paises
de origen y en el extranjeto.

Si se acepta la idea de que los museos
deben hacerse cargo de las tareas rela-
cionadas con el desarrollo y la preserva-
cién de la artesania, ¢cuidles serdn las con-
secuencias practicas? Ante todo, ello
exigirfa que tanto los museos como las
instituciones representativas de los artesa-
nos tomen mayor conciencia de las tareas
que deben llevarse a cabo y de los medios
susceptibles para hacerlo. Concretamen-
te, esto podtia significar que el Consejo
Internacional de Museos (ICOM) asu-
miera las recomendaciones de la Unesco
en la materia, o las del Consejo Mundial
de la Artesanfa (WCC), e incitara a sus
miembros, en especial a algunos de sus
comités internacionales, a que los pu-
sieran en practica. Los comités interna-

cionales a los cuales se les podria solicitar

cooperacién son: el Comité Internacional
de Museos de Etnografia, el Comité In-
ternacional de Artes Aplicadas, el Comité
Internacional de Museos Regionales y el
Comité Internacional de Ecomuseos en
proceso de formacién.’ Estos comités in-
ternacionales cuentan con grupos de tra-
bajo que podtian llevar a cabo una labor
muy concteta, en esttecha colaboracion
con el Consejo Mundial de la Artesania y
con las asociaciones nacionales y regiona-
les de artesanos: podifan, por ejemplo,
poner en prictica proyectos piloto rela-
cionados con las tiendas de los museos,
los talleres para artesanos, el mejoramien-
to de las actividades educativas o la orga-
nizacién de exposiciones itinerantes cuya
importancia podiia variar desde los
pequefios conjuntos a manera de museos
a escala reducida hasta costosas exposi-
ciones de arte. Tal como se explico ante-
riormente, los museos podtian también
ayudar a establecer inventarios o a crear

"bancos de datos sobre la artesania que

podrian servir de base para actividades ul-
teriores. En los llamados paises en de-
satrollo, los museos —regionales y locales
en particular— podtian desempefiar un
papel muy importante en la preservacion
y el desarrollo de la artesanfa. En el deba-
te actual sobre la funcién de este tipo de
museos deberian incluirse cuanto antes y
de la manera m4s decidida los problemas
inherentes a la artesania.®

[Traducido de!l inglés)



Extracto de la Declaracion de Yakarta

Conferencia Internacional de Artesania organizada
por el Consejo Mundial de la Artesania en Yakarta,
agosto de 1985

La Comisién V convino en que los museos deben set instituciones atractivas, incitantes
y activas que ubiquen los objetos en su contexto social y que reflejen la tradicién y el
patrimonio de una cultura: su pasado, su presente y sus petspectivas futuras. Ademis
de ser fuentes de informacion, los museos deben formar parte activa de la comunidad
y estar abiertos a la participacién de todos sus miembros. Los museos deben promover
la artesanfa y apoyar al artesano, brindando oportunidades para la organizacion de ex-
posiciones locales y de'intercambio, de demostraciones, talletes, seminarios y ventas,
y deben favorecer la educacién de los artesanos y del piblico.

La promocién y el bienestar del artesano deben constituir objetivos priotitatios para
las organizaciones que se ocupan de la artesania.

Recomendaciones

1. Los museos deberfan desempefiar un papel méds importante en el proceso de de-
sarrollo.

2. El Consejo Mundial de la Artesania deberfa pedir a los museos que presten mis aten-
cién a los habitantes de las zonas apartadas, para que ellos también puedan apro-
vechar las actividades museoldgicas organizadas en los centros.

3. Los museos no deberfan perder de vista la gran importancia que reviste la conti-
nuidad en la preservacidn del patrimonio cultural. Tanto en los pafses en desarrollo
como en los industrializados, todos los museos de artesanta, sobre todo los que pose-
en colecciones de objetos historicos, deberfan ponet de manifiesto los vinculos exis-
tentes entre ellos y los productos artesanales contemporineos y situatlos en la pers-
pectiva de la vida cotidiana moderna. El personal debe capacitarse pata ello, a fin
de que los museos sean mis vivos y atrayentes. Se podrian crear tiendas para la venta
de una seleccidén de objetos artesanales contemporineos.

4. Todos los museos, sobre todo los de los paises en desarrollo, deberian dar a conocer
sus colecciones publicando catilogos ilustrados que puedan ser utilizados por los es-
tudiosos y brinden modelos a los artesanos.

5. El Consejo Mundial de la Artesania deberfa solicitar que todos los proyectos de de-
sarrollo reserven un cierto porcentaje de sus fondos a la preservacidn de la artesania
y al mejoramiento de las condiciones de trabajo de los artesanos.

6. En el proceso de desarrollo de las ciudades convendria tomar en cuenta los museos
y las actividades artesanales tradicionales implantadas en medio urbano o rural e his-
térico o tradicional. :

7. El Consejo Mundial de la Artesania deberfa incitar a las organizaciones nacionales
que se ocupan de la artesanfa a asumir la responsabilidad de presentar y promover
en sus museos la produccién artesanal actual. En este sentido se podria prever la
prestacion de asistencia para la formacién del personal encargado de dichas tareas.

8. El bienestar de los artesanos debetia constituir un objetivo de maxima prioridad pa-
ra las organizaciones que se ocupan de la artesania.

Resoluciones

a. Se decide establecer un grupo de trabajo mixto entre el Consejo Mundial de la Arte-
sania y el Consejo Internacional de Museos, con el fin de fomentar la cooperacién
entre los museos y los artesanos.

b. Se decide que el Consejo Mundial de la Artesania sirva de centro de intercambio
de informacién sobre: i) proyectos de museos relacionados con la artesania; ii) po-
tenciales fuentes de financiacién; iii) posibilidades de capacitacién; iv) asistencia
técnica y servicios de consultores.
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la comercializacion y promocion de objetos artesanales:

Sivagamie Verina Obeyesekere

Nacid en 1929 en Sri Lanka. En 1952 participd en
la fundacién del Sti Lanka Freedom Party. En 1961
fue presidenta de la Junta Asesora para las Pequefias
Industrias, en 1962 delegada ante la Conferencia
Internacional de Cooperacién de Nueva Delhi
(Conferencia de Mujeres de Sti Lanka) y en 1963
presidenta de la Comisién Hotelera del Consejo pa-
ra el Desarrollo Turistico. En 1964 particips en la
creacién de Laksala (Centro Nacional de Industrias
Domésticas) y fue presidenta de su Junta Asesora.
Fue elegida diputada por Mirigama en 1965. En
1968 fue la primera mujer a cargo de la presidencia
de la Ciamara Baja del Parlamento. En 1970 fue re-
electa diputada por Mirigama y se desempefié como
viceministra de Salud. En 1972 organizé y puso en
marcha un programa nacional de salud familiar, En
1973 cre6 Lakpahana, organismo privado para el de-
sarrollo de la artesania, del cual fue nombrada direc-
tora. Ministra de Salud Pablica en 1975 y vicepresi-
denta de la Asamblea de la Organizacién Mundial
de la Salud (OMS) celebrada en Ginebra en 1977.
Entre 1978 y 1980 fue consultora de las Naciones
Unidas para una misién sobre las necesidades de la
poblacién en Sri Lanka. Desde 1978 ha sido delega-
da ante diversas conferencias del Consejo Mundial
de la Artesania celebradas en el Japén, Austria, In-
donesia, India, etc. Es miembro de diversas aso-
ciaciones, en su mayor parte relacionadas con la sa-
lud pitiblica. Es presidenta de la Asociacién
Nacional de Artesanos y Artifices de Sri Lanka y per-
tenece a los comités de numerosas organizaciones de
accién social.

1. Véase mis artiba el articulo de Herbert
Ganslmayr, p. 2.

2. Mohamed Aziz Lahbabi, Museum, vol.
XXVIII, n.° 3, 1976.

la experiencia de Lakpahana

Enla edicién de 1973 del Diccionario En-
ciclopédico Webster, el museo se define
como “un edificio o espacio donde se ex-
ponen objetos relacionados con la litera-
tura, el arte, la ciencia, la historia o la
naturaleza”. Para Herbett Ganslmayr?
“definir un museo puede parecer sen-
cillo: es un lugar donde se retinen y con-
servan objetos no necesariamente anti-
guos y donde se exhibe al menos una
parte de ellos. Sin embargo todavia se
asocia a los museos con el pasado y el pol-
vo, porque el piiblico no ha comprendido
ain de manera cabal hasta qué punto
conttibuyen a solucionar los problemas
actuales y a prevenir los que se nos plan-
tearin mafiana”.

En la mayoria de los paises occidentales
es comiin encontrar en la actualidad edi-
ficios destinados a esos fines. Tal como
hoy los conocemos, los museos son orga-
nizaciones altamente especializadas e in-
tegradas a las concepciones socioecond-
micas, tecnoldgicas, filosoficas y artisticas
de las naciones.

Abarcar todos los aspectos de la exis-
tencia humana en un dnico museo na-
cional serfa una pretensién desmesurada:
por vasto y complejo que fuera, un solo
organismo no podria lograrlo jamis. Para
garantizar un tratamiento exhaustivo
aceptable, se impone entonces la diversi-
ficacién en varios campos especializados:
arqueologia, religion, etnologia, antro-
pologia, atte y artesanfa —para no citar
sino algunos— constituyen dmbitos dife-
renciados que requieren métodos y enfo-
ques especificos.

La creacién de museos de artesania
obedece a diversas razones, segiin los
paises: en Nepal, a los cambios sociales
cada vez mis ripidos que aceleraron el
proceso de urbanizacién, lo cual a su vez
se tradujo en una cierta pérdida de creati-

vidad; en México fue la inminente degta-
dacidn de la artesanfa tradicional causada
pot la produccién de atticulos destinados
a los turistas.

En 1977 se organizé en Sti Lanka un co-
loquio regional sobre el papel del museo
en las sociedades asidticas en mutacion,
especialmente en lo que se refiere a la pre-
servacion y el fortalecimiento de las cultu-
ras tradicionales, rurales y tribales, en el
que se presentaron muchas ponencias de
gran intetés donde se mencionaban
ejemplos de excelentes museos de este ti-
po existentes en la regién. En su comuni-
cacidn la Dra. Grace Motley manifestaba
que “en la India, el papel del Museo de
Artesania de Nueva Delhi, con su ‘aldea’
recientemente inaugurada, constituye
una importante contribucidn en este sen-
tido, ya que proporciona excelentes mo-
delos antiguos para inspiracién de
disefiadores y artesanos, ademds de des-
pertar el interés del pablico: las piezas de
gran calidad que alli se presentan no sélo
maravillan sino que también instruyen”.

En Sri Lanka la artesania tradicional es-
td experimentando una decadencia gra-
dual pero inexorable ante la amenazado-
ra marea de ciencia y tecnologia que
avanza poco a poco, agravada por la cre-
ciente urbanizacién y la industrializacién
y por los esfuerzos por modificar el estilo
de vida de la poblacién tural. Sin embar-
go, gracias a su elevado nivel de alfabeti-
zacidn, Sti Lanka bien podria constituirla
prueba de que es posible desarrollar la
produccién artesanal mediante la intro-
duccién de mejoras técnicas y la reduc-
cién de tareas fastidiosas. '

Las artes y oficios de una nacién forman
parte de su patrimonio cultural, al que
confieren su singularidad y su caracter
propio. Dado que reflejan el estilo de vi-
da de su pueblo, es absolutamente nece-
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sario protegerlos y preservarlos para la
postetidad en las maltiples formas mate-
riales e inmateriales en que existen toda-
via; ésta es la funcién primordial de un
museo de artesania.

No hay que creer que un museo es lo
que se piensa comiinmente: un lugar
donde se almacenan antigiiedades que de
tanto en tanto son vistas por investigado-

res, escolares, turistas u otros visitantes

ocasionales. Con mayor razén cuando se
trata de un museo de artesania. En el con-
texto actual, un museo, y mis precisa-
mente un museo de artesanfa, no se con-
cibe ya como un lugar en el que se
acumulan bellos objetos artesanales que
el paso del tiempo ha hecho obsoletos, si-
no mis bien como un sitio en el que las
piezas expuestas se disponen cuidadosa-
mente y se presentan de manera que
atraigan no s6lo al conocedor sino a todo
aquel que necesite comprarlas por razo-
nes pricticas o porque conjugan la belleza
con la utilidad o bien porque desean po-
seer una réplica.

Un instituto de esta indole no debe li-
mitatse a acopiar objetos y a explicar las
formas de expresién cultural relacionadas
con ellos, sino que debe ampliar su cam-
po de accidén hasta volverse un reflejo vi-
viente de la historia de una naci6n a través
de los siglos. Los vestigios del pasado y los
logros del presente darian asi una idea de
los suefios, las esperanzas y las contradic-
ciones de una nacién. El museo de artesa-
nia tiene entonces como misién ofrecer,
tanto a la vista como a la mente, una ima-
gen concreta y cientifica de la cultura na-
cional. El museo es un medio de informa-
cién que rescata del olvido y salvagnarda
los fundamentos de esa cultura sin me-
noscabar su autenticidad —tendencia
que muestran en cambio otros medios co-
mo la prensa o el cine, por ejemplo— ya
que permite que los objetos hablen por si
mismos.

“La cultura podria definirse como el
conjunto de adquisiciones del hombre en
el campo cientifico, técnico y artistico,
gracias a lo cual el ser humano se apropia
de los datos brutos de la naturaleza para
transformarla y utilizarla. De ahi que el
invento de la reja del arado, cuya impor-
tancia para la evolucién del hombre fuera
mayor que la de las pirimides, forme par-
te del patrimonio cultural de la humani-
dad. No hay otra cultura que la humana
y la cultura nacional es expresién de la
presencia del hombre en un medio natu-
ral concreto y de la presencia en cada uno
de nosotros de un patrimonio hereditario
que se inscribe en nuestra vida cotidiana.
La funcién de un museo es llegar a ser la

memotia viviente del pueblo y para el
pueblo. Por ende, el museo no deberd
contener solamente pinturas, esculturas,
armas y ornamentos sino todo aquello
que vincula al hombre con su suelo natal
y sus ancestros.”?

Las artesanias son muchas y muy va-
riadas. En ellas se alian la belleza de la
materia bruta y la habilidad del hombre.
Esta habilidad puede ejercerse sobre la
materia a través de la talla, el tejido o el
modelado o mediante variaciones de estas
tres técnicas de base. La matertia prima
puede ser metal (oro, plata, cobre, etc.),
madera o arcilla, hilo o tela, incluso pa-
pel, o bien junco, cafia, mimbre o paja,
cuero, plumas, marfil, concha, cuerno y
un sinniimero de otros materiales. Un
museo de artesania deberfa poseer una
amplia variedad de esta abundante mis-
celdnea y presentarla de modo tal que el
espectador descubra la artesanfa en sus di-
versos aspectos y siga la evolucidn de cada
oficio a través de los tiempos, para des-
cifrar asi el patrimonio de todo un
pueblo. La comprensién y el reconoci-
miento de este aspecto de la cultura
conttibuirfan sin duda de manera efectiva
a promover la artesania.

Para el conocedot, un museo de artesa-
nia debetia también presentar las dife-
rentes técnicas, desde la mis simple 2 la
mis compleja, utilizadas durante un de-
terminado periodo en un pafs, en una
cultuta o en una tradicién. Asi por
ejemplo, dispuestos de manera ade-
cuada, los vestigios de cerimicas repre-
sentativas de los distintos estadios de la
alfarerfa, los objetos de cobre de concep-
cién y formas variadas, las méscaras de
inspiracién, formas y colores diversos dan
una idea de las técnicas que podrian servir
de base para producir articulos destinados
a cubtir las demandas actuales del merca-
do. La cerdmica riistica de Sti Lanka, que
con el transcurso del tiempo ha evolu-
cionado hasta producir piezas de arte y ar-
tesania de gran tefinamiento, deja entre-
vet diversas posibilidades que, adaptadas
a las necesidades del mercado moderno,

1
Cerdmicas de arcilla roja decoradas y otras
en la etapa de bizcocho, muy frigil.

2
Cerimica modelada a mano en arcilla roja y
figurillas pintadas.
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Tallas de maderas oscuras y claras.

Piezas de cobre y plata.

han llevado a la produccién de cerimicas
esmaltadas de diferentes estilos abstractos
contemporineos. Estas cerdmicas pueden
compararse sin desmedro con las mis ex-
quisitas piezas de la alfarerfa clisica
griega o italiana (figuras 1y 2). El arte in-
memorial del tallado de la piedra o la ma-
dera ha evolucionado —sin desnaturali-
zatse— hasta el punto de satisfacer los
requisitos de un mercado que exige valor
artistico en los objetos de uso prictico (fi-
gura 3). Asi, pues, un museo de artesania
podria presentar la variedad de técnicas
disponibles; ello permitirfa identificar la
mis apropiada para satisfacer necesidades
especificas y, sobre esta base, abrirse a
mercados mis amplios. Un museo de ar-
tesanfa bien organizado y dirigido darfa
una idea de las posibilidades que ofrece
un determinado patrimonio.

A través de los objetos expuestos, el
museo de artesania deberfa ilustrar la his-
toria y la evolucién de las técnicas, sus va-
tiaciones en funcién de los materiales uti-
lizados y otras valiosas informaciones de
este género. Debetia hacer comprender al
visitante cémo las técnicas de moldeado
se modifican cuando se aplican al cobte
(figura 4), la plata o bien a la arcilla ; qué
técnicas se utilizan para tallar la madera y
para cincelar el latén, la plata, el cobre o
el oro; cuiles son las técnicas de tejido
aplicadas cuando se trabaja con hilo, para
confeccionar encajes, o con junco y cafias
para fabricar cestas y esteras, o con fibras,
para hacer alfombras o tapices. El museo
deberia también poner en evidencia cada
etapa del desarrollo de estas técnicas, se-
giin los materiales utilizados. En suma, el
museo de artesania deberfa mostrar la
manera en que todos esos materiales
“inertes” cobran “vida” entre las manos
hibiles del hombre.

Para el artesano, el museo de artesanfa

serfa asi una fuente vital de inspiracién y
una reserva de modelos, entre los cuales
podria seleccionar algunos para igualatlos
o0 aun mejorarlos y luego partir en otra di-
teccidn e innovar a su vez. En esta reserva
el artesano podria encontrar elementos
menos conocidos de un petiodo dado y a
partit de ellos producir nuevas obras de
calidad. La revelacién de que no estd solo,
de que por el contrario es heredero de una
larga tradicién que ha dejado huellas tan-
gibles setia para él un estimulo que lo in-
citatia a presetvar la pureza de este legado
y a petfeccionar las formas mediante in-
novaciones mesuradas, calculadas para
atender a las necesidades y exigencias ac-
tuales.

Los objetos artesanales son un elemen-
to presente en ritos y cetemonias (figura
5). En ciertas culturas cobran un valor
muy particular. En Sti Lanka, por
ejemplo, la ldmpara de aceite se emplea
comiinmente para alumbrar, pero tiene
ademds una funcién votiva en los ritos do-
mésticos y en las fiestas y ceremonias, en
las que se encienden sus siete y a veces
hasta nueve pabilos como representacién
simbblica del aumento infinito de luz y
saber que se produce en la comunicacién
generosa de los conocimientos y la sabi-
duria. Por este motivo, en las culturas
orientales la limpara tiene un doble valor
utilitario. Este valor propicia por si mis-
mo el consumo local, lo cual contribuye
directamente a desarrollar el mercado de
la artesania. De la misma manera, en el
caso de las joyas, Sti Lanka no es el @inico
pais en reconocer su valor “utilitario” du-
rante las ceremonias. Una boda nunca es-
tard completa sin las joyas de plata y oro,
a menudo con incrustaciones de piedras
preciosas, que deben llevar la novia y los

-invitados, desde el mas encumbrado has-

ta el mis humilde. En cuanto a la arcilla,
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ninguna ceremonia nupcial dejaria de la-
do la vasija donde se dispone el tradi-
cional adorno de flotes de coco, heraldos
de prosperidad. La vasija se emplea tam-
bién para hetvir leche cuando se inaugura
una casa, leche que al derramarse es sim-
bolo de abundancia.

Fuera de las ceremonias, los objetos at-
tesanales tienen un uso cotidiano: por
ejemplo, la esterilla que se usa para dot-
mit o sentatse y la cesta para ir de
comptas, o sus avatares modernos, el bol-
so y la estera de playa (figura 6). De
hecho, los mil y un objetos de artesania
fabricados en nuestros pafses asidticos
tienen su origen en necesidades coti-
dianas. Las numerosas fiestas sefialadas
en el calendario son otra fuente de de-
manda. Con el tiempo, los objetos artesa-
nales han adquirido también un caricter
ornamental y la demanda se ha diversifi-
cado en miltiples direcciones.

Bajo la proteccién de reyes y nobles, la
artesanfa y los artesanos conocieton
antafio una €época floreciente. Pero el
desplazamiento de la realeza y la nobleza
por amos extranjeros entrafié un cambio
radical en los valores sociales. Los artesa-
nos —los hondrews, como los llama Ro-
bert Knox— que en la jerarquia tradi-
cional seguian en importancia a la
nobleza, quedaron relegados a un rango
social mucho mis bajo por la nueva élite
que surgia bajo el patronazgo britinico,
y su trabajo fue denigrado, considerado
de infima categotia y rebajado a una con-
dici6n subalterna. Con la independencia,
poco a poco nuevos valores sociales se afir-
man lenta pero inexorablemente y todo

Miscaras tradicionales y mascaras £olam
utilizadas en danzas, titos y cermonias
populares y articulos laqueados de uso

prictico.

indica que los artesanos recobrarin el per-
dido prestigio.

Ananda K. Coomaraswamy, autor de
Medineval Sinhalese art, ya en 1908 pre-
vi6 esta decadencia: “En Ceildn como en
la India, la influencia directa e indirecta
del contacto con Occidente ha sido funes-
ta para las artes. Las dos causas mis direc-
tas de este efecto nefasto han sido la
destruccién de la relacién privilegiada de
los artesanos y el Estado como consecuen-
cia de la ocupacién britdnica y el desinte-
rés sistemdtico de britdnicos y cingaleses
por la tradicidén arquitecténica local. Otra
razbén, menos directa pero igualmente
cierta, de la decadencia de las artes ha si-
do el auge del mercantilismo, ese sistema
de producci6n basado en ¢l trabajo de las
miquinas europeas y de los hombres-
miquina que en Oriente ha llevado al te-
jedor de aldea a abandonar su telar, al ar-
tesano sus herramientas y al labrador sus
cantos, en una palabra, que ha provocado
el divorcio entre el arte y el trabajo. Como
dijera Blake:

‘Cuando las naciones envejecen
las artes se entumecen
y el comercio se arraiga en cada
arbol.’
De este modo siniestro se establecid el co-
mercio en Oriente.”

En estas circunstancias, un museo que
se hiciera depositario de los productos ar-
tesanales y del talento de los artesanos
contribuirfa en gran medida a restablecer
su posicién social y a modificar el sentir
popular hacia ellos. De esta manera se ga-
rantizaria una evolucién l6gica, donde lo
viejo engendratia lo nuevo, que se inscri-

6

Articulos de junco y cafia, y esteras
finamente trenzadas y decoradas que sitven
para adornar el cielo raso.



14

Sivagamie Verina Obeyesckere

7

Algunos de los miembros de la Asociacién
Nacional de Artesanos y Artifices de Sri
Lanka, custodios de maltiples técnicas
tradicionales y productores de las mis
hermosas artesanias del pafs.

biria en el contexto de los cambios so-
ciales que se producen hoy en el pafs.

En Asia los museos de artesania tienen
la nueva e importante responsabilidad de
promoverla dentro de cada pafs, para des-
pertar asi un mayor interés en el
extranjero.

Herbert Ganslmayr enuncia claramen-
te algunas de estas funciones, asi como los
requisitos que deben cumplirse para pro-
mover la artesania.3

Por todas estas razones, a mi juicio un
museo de artesania deberfa cumplir las si-
guientes funciones:

Conservacion: 4) reunir todos los objetos
disponibles; 5) constituir sistemitica y
progresivamente una coleccién de piezas
antiguas y contemporineas con el fin de
estudiarlas, exponetlas y prestarlas a los
artesanos ; ¢) registrar sistemiticamente
las formas, motivos y modelos utilizados
en los principales tipos de artesania. Al
respecto quisiera hacer notat que conti-
nuamente se sacan de nuesiros paises
gran nimero de piezas de gran valor,
simplemente porque nuestros artesanos
no se percatan de la importancia que
tiene conservarlas.

Contribucion a un renacimiento de la ar-
tesania. Este aspecto reviste especial im-
portancia. Para contribuir a renovar las
artes y oficios tradicionales es necesario
difundir y dar a conocer los objetos con-
servados en colecciones piiblicas y priva-
das, asi como fomentar el aprendizaje
dondequiera que existan maestros artesa-
nos que puedan transmitir su arte. En Sri
Lanka, por ejemplo, a principios de los
afios sesenta, cuando por primera vez se

realizaban grandes esfuerzos para reani-
mar y desarrollar la artesania en nuestro
pais, se cred un centro llamado Laksala,
destinado a fomentar la comercializacién
de productos artesanales. Esta iniciativa
no sdlo dio lugar a una renovacién total
de la artesania en nuestro pafs, sino que
ademds puso de telieve el hecho de que
muchas artes y oficios tradicionales
cortfan peligro inminente de desapari-
cidon. De inmediato se lanzé un plan de
salvaguarda y protecciébn consistente en
un programma de formacién asegurado
por maestros artesanos, prevision que ha
rendido grandes dividendos, ya que el
namero de personas dedicadas hoy a
labores artesanales —especialmente en
sus manifestaciones tradicionales— ha
aumentado de manera considerable.

Préstamo de piezas. Se deben organizar
préstamos directos a los artesanos o expo-
siciones de fotografias y de objetos que
muestren la evolucién de los estilos, de
modo que puedan familiarizarse con las
piezas antiguas de su especialidad. Con
este fin se seleccionatin muesttas proce-
dentes de su propia localidad, con objeto
de mantener la pureza de los estilos loca-
les y de las formas caracteristicas de cada
comunidad o regién. Por ejemplo, con
ocasion de una exposicién nacional, Lak-
pahana -—organismo privado para el de-
sarrollo de la artesania— presentd al
piblico una muestra completa de la joye-
tfa tradicional que ha tenido como base la
forma de cadena: cadenas, collares y pad-
dakam (grandes pendientes) usados por
nuestras mujeres en todas las épocas y en
los que cada cadena tiene su nombre. Los
visitantes pudieron asi comparar joyas

modernas con otras antiguas tomadas en
ptéstamo a colecciones privadas, y obser-
var asi cémo, aunque la calidad era
buena, las normas de disefio y estilo se ha-
bian ido deteriorando en aras de conside-
taciones cometciales inspiradas por Occi-
dente. Lakpahana tuvo asi la oportuni-
dad de trabajar con sus miembros de ma-
nera concertada pata intentar remediar
esta situacién, organizando exposiciones
y préstamos y ofreciendo formacién a los
artesanos. Rara vez los artesanos tradi-
cionales conservan un ejemplar de cada
uno de sus disefios, de modo que, en el
proceso, generacion tras generacion se va
perdiendo algo de la belleza original de
las formas. Asilo mostrd la experiencia de
Lakpahana.

Organizacion de exposiciones temporales
o ttinerantes. Nunca se insistitd lo sufi-
ciente en la necesidad de organizar expo-
siciones de esta indole, tanto dentro co-
mo fuera del pais. La ignorancia de
nuestro pueblo acerca de la variedad de la
artesania de su propio pafs es sorprenden-
te: desconoce incluso los materiales y las
técnicas utilizadas. Es preciso pues acot-
dar la mayor importancia a la educacién
del piblico, y en esto los museos de arte-
sanfa podrian desempefiar una verdadera
labor de divulgaci6n, muy especialmente
organizando exposiciones regionales
—exposiciones, no competiciones— y
exposiciones itinerantes destinadas a las
escuelas. Recientemente, por ejemplo,
Lakpahana recibi6 la visita de un grupo
de artesanos tailandeses acompafiados
por sus anfitriones de Sri Lanka. Al final
del recorrido fueron estos Wltimos
quienes se mostraton mias agradecidos
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por la experiencia y por todo lo que ha-
bian aprendido acetca de la artesania de
su propio pafs. Los emporios de artesania
también deberfan coordinar con los mu-
seos ciertas actividades de investigacion.

La organizacién de exposiciones itine-
rantes tanto en los pafses asidticos como
fuera de Asia tendria un interés excep-
cional para la promocién. S€ que se han
ensayado con éxito en el Canadi y, re-
cientemente, el Taller de Artesanos de
Bangladesh —que ofteci6 a los artesanos
de ese pais la oportunidad de reunirse con
otros de catorce paises de la regién— re-
sulté una verdadera revelacién sobre el
caricter universal de las aspiraciones
humanas.

Si estimulara la utilizacion de objetos
artesanales haciendo que quienes los
fabrican sean apreciados en su justo valor
y se mostrara el arte creador en su realidad
visible, el museo vivo podria contribuir
de manera rotunda a promover el de-
sarrollo endbgeno.

Informacion y publicidad. En este campo
los museos de artesanfa tienen una res-
ponsabilidad singular. Es importante
contar con upa biblioteca provista de
publicaciones sobre todos los aspectos de
laartesania, no sélo para uso del artesano,
sino tembién de quienes se interesan por
el tema y se dedican a estudiarlo. Pocos
organismos dedicados a la comercializa-
cién disponen de tiempo para realizar las
investigaciones necesarias y reunir la in-
formacién pertinente. Sin embargo, si
esta informacidn se adjuntara al objeto
artesanal, sus oportunidades de venta
aumentarfan. Las campafias publicitarias
a través de la amplia red de medios de co-
municacién estimularfa el mercado inter-
no y la exportacién y desarrollaria en el
ptblico el gusto por los articulos de con-
feccion artesanal, frente a la competencia
de los productos industriales.

Cuando se conoce su historia el objeto
se vuelve mis real, mis vivo. Los museos
de artesania podrian conceder becas, sub-
venciones u otras facilidades a estudiantes
para que llevaran a cabo investigaciones
sobre estos temas y pusieran a su disposi-
ci6én la informacién asi obtenida, cuya di-
fusién tendria un efecto positivo en la
promocidn y comercializacién de la arte-
sania y contribuitfa a su supervivencia.

Ayuda financiera a los artesanos. En el
marco de sus propios programas o bien a
través de organizaciones piblicas o priva-
das, los museos de attesania podtian ha-
cer que se acordase ayuda técnica y finan-
ciera a los artesanos mds calificados y

talentosos, a fin de permitirles mejorar su
trabajo y su produccién y restablecer el
vinculo con las viejas tradiciones y los mo-
delos del pasado. A su vez estos artesanos
podrian ejercer influencia sobre otros in-
citandolos a producir objetos de calidad.
Esa ayuda contribuiria también a hacerles
comprender el intetés que para ellos
pueden tener los museos de artesania.
Ahora bien, los artesanos tienen otras ne-
cesidades financieras, mis cotidianas: pot
ejemplo comprar materiales, herramien-
tas y otros elementos indispensables. Si se
los ayudara en este sentido a través de
otros canales disponibles, se eliminatfan
muchas de las preocupaciones y dificulta-
des que suelen agobiarlos.

Demostraciones de técnicas artesanales.
Los museos de artesanfa no tienen que ser
estiticos, sino que deben cumplir una
funcién de estimulo y constituir verdade-
ros centros culturales organizando de-
mostraciones de técnicas artesanales, algo
asi como “de la materia bruta hasta el
producto terminado”. El visitante tiene
la posibilidad de participar activamente
en estas demostraciones, que favorecen el
intercambio y la comunicacién. Se ha
comprobado que el proceso educativo
que se deriva de tales demostraciones es
uno de los mejores medios de promover la
artesania.

En 1974 se organizé en Sti Lanka una
exposicién conmemorativa del aniversa-
tio de la fundacién de Laksala (Centro
Nacional de Industrias Domésticas) que
ofrecid por primera vez una demostracién
de gran envergadura de todas las técnicas
artesanales, incluido el tejido en telares
manuales. Este aspecto de la exposicién
fue, sin duda, el mis fructifero: el pibli-
co gand en conocimientos y los artesanos
en prestigio y retribucion financiera. Des-
de entonces Lakpahana otganiza sistem3-
ticamente estas demostraciones en todas
la reuniones internacionales. Los artesa-
nos que participan en ellas ganan la ad-
miracién de los espectadores que, de
hecho, a menudo desean comprar los ob-
jetos confeccionados en su presencia.

En el centro de nuestra isla, anti-
guamente llamado Reino de Kandy, don-
de todavia hoy vive y trabaja la mayor pat-
te de los artesanos del pais, se cred en
1882 la Asociacion de Artesanos de
Kandy. Alli se pueden ver diariamente
demostraciones de algunas técnicas arte-
sanales seleccionadas, que despiertan vi-
vo interés entre los visitantes.

En suma, el museo de artesania puede
cobrar vida y, a través de sus actividades,
crear un vinculo durable con los artesanos

8

Lakpahana: en este marco apacible se
estampillan los objetos producidos por los
400 miembros de la asociacién y tanto
artesanos como compradores encuenttan
una atencién esmerada.

3. Véase mis arriba el articulo de Herbert
Ganslmayr, p. 2
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y sus comunidades, en un esfuerzo co-
min para promover las artes y oficios ma-
nuales.

Proteccion social de los artesanos y artesa-
nas. Pocos paises poseen datos dignos de
confianza sobre sus artesanos y, en este
sentido, Sti Lanka no constituye una ex-
cepcidn. Es preciso subsanar con urgencia
esa falta de informacién y para ello los
museos de artesanfa podrian, segiin los
casos, tomar algunas iniciativas:

Realizar un'censo general de todas las per-
sonas que se dedican a esta actividad,
ya sea a tiempo completo, a tiempo
parcial o por temporadas;

Establecer un inventartio completo de las
técnicas artesanales, presentes y pasa-
das, y de los objetos producidos;

Realizar un estudio de los problemas de
orden técnico y comercial que afectan
el desarrollo del arte popular;

Emprender estudios regionales sobre la
prictica de la artesanfa y sus pro-
blemas;

Efectuar una encuesta sobre las condi-
ciones de vida de los artesanos (vivien-
da, salud y condiciones de trabajo);

Llevar a cabo acciones tendientes 2 mejo-
rar el bienestar econémico de los arte-
sanos y el reconocimiento de su valiosa
contribuci6n al ingreso de divisas en el
pais, solicitando a los ministerios y ot-
ganizaciones pertinentes que clasifi-
quen la artesanfa en una categoria
aparte y poniendo toda la informacién
necesatia a disposicion de los encarga-
dos de formular las directivas politicas,

pata que se prevean créditos presu-
puestarios para los programas de de-
sarrollo del sector artesanal;

Orientar y contribuir a ejecutar progra-
mas de formaci6n e instruccién de arte-
sanos, a fin de garantizar precios satis-
factorios tanto para el productor como
para el consumidor;

Propiciar la creacién de premios naciona-
les. (Al respecto me parece pertinente
citar el punto 23.8 (p. 52) del estudio
de C.H. Obeyesekere The handicraft
industry in selected Asian countries.)

El proceso de produccion en
Sri Lanka

Las condiciones de vida y de trabajo de los
artesanos son, en general, muy precarias.
Por eso es importante que los poderes
piblicos proporcionen los medios que les
garanticen el minimo esencial: mejores
salatios, cobertura social, mayor seguri-
dad en el trabajo, vivienda adecuada y
educacién. Por ejemplo, un medio exce-
lente de ofrecer cierta seguridad social ala
comunidad de artesanos serfa conceder
pensiones a los artesanos que viven en
condiciones de indigencia. La alfabetiza-
cién es otra 4rea que requiere atencidn.
Para que haya un progteso real es funda-
mental alfabetizar a los artesanos.

Los jovenes que reciben una formacion
artesanal, ya sea como aprendices o como
pasantes inscriptos en centros piblicos o
privados, deben disponer simultinea-
mente de facilidades para mejorar su ni-
vel de instruccién. La educacién, formal

o no formal, dari a la profesién no sélo la
competencia sino la dignidad, la inde-
pendencia y el reconocimiento social.

Ahora bien, no basta con mejorar los
ingtesos y las condiciones de trabajo de
los artesanos: también hay que hacer que
su saber sea respetado y consetvado. La
consideracién social debe ir acompafiada
de la justa recompensa financieta y debe
honrarse a los artesanos con premios na-
cionales.

Para ilustrar la funcién de un museo de
artesania quisiera referirme a la experien-
cia de Lakpahana. Lakpahana quiere de-
cir “luz de Lanka”: a los ojos de la tradi-
cién es un nombre adecuado para un
centro de comercializacién de artesanias.
La luz disipa las tinieblas y ésa es la espe-
ranza y la aspiracién de Lakpahana: atro-
jar una luz sobre los attesanos, cuya labor
conttibuye a preservar nuestro patrimo-
nio cultural.

La experiencia de Lakpahana es Gnica
en este sentido y su accidn resulta insepa-
rable de la Asociacién Nacional de Arte-
sanos y Artifices de Sri Lanka (figura 7)
que agrupa 400 representantes de la arte-
sania tradicional y moderna y donde no
s6lo nos ocupamos del trabajo de los arte-
sanos sino ademis de su bienestar fisico y
mental. Hemos sido testigos de muchas
situaciones trigicas, particularmente
entre los artesanos de mis edad. Uno de
los programas de ayuda a la vejez que he-
mos establecido es el Plan de Cuentas de
Ahorro, que se ha mostrado muy itil y ha
despertado gran interés. Aparte de eso,
los contactos amistosos y el didlogo conti-

Tapices batit hechos a mano.
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nuo han creado un clima propicio a la
comprensién y a la realizacién de nuestro
objetivo mayot: la produccién de artesa-
nias de calidad, tanto tradicionales como
modernas. Los artesanos son reticentes a
las innovaciones en sus modelos o méto-
dos, pero 2 la larga responden positiva-
mente. No es simple conciliar comunida-
des e individuos diferentes, pero la
garantia de una buena comercializacion
que encuentran en nuestro centro, unida
a los programas de bienestar social, los
cohesiona y refuerza el espiritu de solida-
ridad. Esta ha sido para nosotros una ex-
periencia muy gratificante (figura 8).
¢Cémo ha podido Lakpahana sobrevi-
vir en condiciones tan dificiles, frente a
una politica econdmica abierta que inun-
da el mercado con todos los articulos im-
portados posibles e imaginables? ;Cémo
ha podido hacerlo con la competencia de
los emporios estatales, que tienen el mo-
nopolio exclusivo del aprovisionamiento
de determinados articulos para sus pro-
pios organismos de produccién y de ven-
ta, cuyos gastos generales se sufragan con
fondos del erario piiblico y que pueden
permitirse reducir el margen de utilidad
en los precios minoristas, sin hablar de la
actual reduccién de ventas a los turistas?
Lakpahana se cred con la intencidn de
mantenetlo “pequefio”, sin embargo
representa a todos los artesanos de Sri
Lanka reunidos bajo un mismo techo.
Querfamos tener tiempo para trabajar
estrechamente con los artesanos, a fin de
estimular la calidad, la pureza del trabajo
y la perfeccidn del disefio en la mayor me-

12
Tapices batik hechos a mano y vestidos de
confeccién.

10
Adornos de marfil tallado, joyas y pequefios
objetos de carey.

11
Encajes poflow hechos a mano.

dida posible y por eso nos conformiba-
mos con vender en “pequefias” cantida-
des, pero al poco tiempo ya el suministro
no podia responder a la demanda (figuras
9-12). Para mi lo mis importante fue ver
aumentar el niimero de adherentes, testi-
monio de un renacimiento de la artesa-
nfa. En mis treinta afios de trabajo con
artesanos me complace haber visto sucesi-
vamente ttes y hasta cuatro generaciones
consagrarse con entusiasmo a su tarea. La
fuerza y la vitalidad jamis desmentidas
de la Asociacion Nacional de Artesanos y
Artifices estdn siempre presentes para ha-
cer que el piiblico se interese por la artesa-
nia. Los visitantes vienen no solamente a
ver los objetos, sino a tocatlos y sentir a
través de ellos el espiritu, el proceso de la
obra que traduce la aspiracién humana de
crear. Lakpahana disfruta la experiencia
de ser, como todos los verdadetos empo-
rios de artesanias, un museo vivo, tanto
para el conocedor como para el usuario
medio que aprecia el arte popular en su
vida diaria y en su hogar. De manera que,
cuando en un futuro cercano nuestra aso-
ciacién funde un museo de artesania, se
creard un vinculo entre el pasado y el pre-
sente que setd el reconocimiento de una
de las tradiciones mis bellas, més puras y
mis auténticas de nuestro pafs, ejercida
por un sector econbmicamente pobre,
pero de inmensa riqueza cultural.
Tenemos fe en nuestros esfuerzos. Es-
tos treinta afios nos confirman que la ac-
cién del Consejo Mundial de la Artesanfa
tiene una influencia durable en todos los
paises miembros. Cada reunidn ha
afiadido nuevas dimensiones al desarrollo
de la artesania y ha insistido cada vez mis
en el mejoramiento de la condicién de los
trabajadores manuales. El Mahatma
Gandhi decia: “Para alcanzar la belleza
auténtica la creacién debe proceder de
una visién acertada. Si estos momentos
son raros en la vida, también son raros en
el arte.” También decfa: “Las reuniones
y las organizaciones colectivas son una
buena cosa. Ayudan algo, pero no
mucho. Son como el andamiaje que erige
el arquitecto: un recurso transitorio y pro-
visional. Lo que realmente cuenta es una
fe invencible que nada pueda extinguir.”

[Traducido del inglés)
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Sillén de Charles y Ray Eames, 1949.

En muchos de los principales paises in-
dustrializados del mundo existe una im-
portante categoria de museos especializa-
dos: los museos de artes aplicadas. Los
mis antiguos se crearon en la segunda mi-
tad del siglo XIX, con el auge de la in-
dustrializacién. Estos fueron probable-
mente los primeros museos especializa-
dos que tuvieron objetivos e ideas comu-
nes en todo el mundo.

La preocupacién por el medio ambien-
te y la calidad de la vida y el interés por
los valores estéticos han llevado a estos
museos nuevamente al primer plano. El
niimero de museos en que las artes aplica-
das —la estérica industrial y la astesania
de creacién— ocupan un lugar de privile-
gio se acrecienta cada dia mis, 2 la vez
que no cesan de aparecer Otros nuevos
que se dedican principalmente al disefio
industrial. Al mismo tiempo, en el mun-
do entero la recopilacién y el inventario
de artesanias y técnicas tradicionales se
llevan a cabo 2 una escala cada vez mayor.

Los primeros museos de artes aplicadas
fueron creados en los albores de la era in-
dustrial. El papel que desempefian se ha
ido acrecentando y hoy en dia cumplen
miiltiples funciones de descripcién e in-
vestigacion fundadas en principios cienti-
ficos. Entre sus tareas figuran la recopila-
cidn de muestras representativas de las
tendencias nacionales e internacionales
de las artes aplicadas, asi como la promo-
cién del intercambio cultural y del respe-
to por la tradici6n, dos aspectos esenciales
de la formacién de la identidad cultural.
Las instituciones que en un principio no
eran sino colecciones de modelos para la

produccién industrial y muestras repre-
sentativas de otras culturas, reunidas en
beneficio de profesionales y de estableci-
mientos de enseflanza se han convertido
hoy en museos populares donde se pre-
senta un panorama del disefio de la era
industrial. De todas las categorias de mu-
seos, los de artes aplicadas son quizi los
que muestran mis a las claras su doble
funcién, ya que sirven tanto para explicar
la tradici6n como para abrir nuevas pers-
pectivas de futuro. Sus trabajos de inves-
tigaci6n y de recopilacién se llevan a cabo
de manera independiente. De sus fun-
ciones iniciales estos museos han conser-
vado un estrecho vinculo con la forma-
cién e incluso han extendido su campo de
accidn a la ensefianza en escuelas poliva-
lentes y profesionales. La formacién de
colecciones nacionales representativas
constituye un objetivo de primer orden,
peto por lo general también se considera
importante seguir la evoluci6n de las ten-
dencias internacionales en materia de
disefio y acopiar piezas del mundo
entero.

La funcién de los museos de artes apli-
cadas adquiere cada vez mayor relieve, ya
que a pesar de su cardcter internacional
resulta innegable su importancia para
fortalecer la identidad nacional. Por eso
deben vivir en su época y reunir las piezas
que ilustren las tendencias del momento,
sin vacilar ante su adquisicién mientras
todavia son nuevas. El mensaje que
expresan los objetos exhibidos y los crite-
rios segiin los cuales se seleccionan cam-
bian con el tiempo. Por eso en el momen-
to de su adquisicidn es preciso consignar
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cuidadosamente las razones que la moti-
varon. También es importante recabar in-
formacién sobre las novedades produci-
das en este campo, para poder sumar a las
colecciones incluso aquellos especimenes
que no se hayan fabricado a escala in-
dustrial. Los museos pueden también re-
copilar documentacién adicional sobre la
produccién, la planificacidn, la utiliza-
cién y la evaluacién, lo cual les permitiria
ejercer plenamente sus amplias posibili-
dades educativas.

Sise los compara con las piezas del siglo
X1X, muchos objetos modernos plantean
serios problemas. Uno de ellos es el de la
durabilidad de los materiales empleados,
lo cual determina que el trabajo del con-
setvador adquiera nuevas dimensiones.
La reproduccién de modelos antiguos
plantea por su parte problemas de ética
museoldgica: cuando no se dispone de
originales, la mejor solucién consiste en
poder recurrir a copias. Por lo demds, el
hecho de que una pieza sea reproducida
prueba que ha conservado su interés
incluso en medios y condiciones diferen-
tes y constituye un dato mis cuando se
quiere tener una visién de conjunto de la
evolucién del disefio. Otra cuestion digna
de mencién es el problema del “conti-
nente” y el “contenido”. ¢Basta acaso
con sblo consetvar el casco de un artefacto
doméstico, producto del disefio indus-
trial? sLa caja de un televisor o de una ra-
dio es suficientemente representativa de
la funcién de esos aparatos? La pregunta
podtia intetpretatse de diversas maneras.
¢Puede un museo presentar todas las sig-
nificaciones de un objeto si éste no puede
funcionar? Es alli que otros museos
pueden intervenir. ;La adquisicién de ta-
les objetos no corresponde mds bien a los
museos tecnolégicos?

Por otra parte, los problemas que plan-
tea la conservacion han cobrado cada vez
mayor vigencia. Una de las funciones de
los museos consiste en garantizar la pre-
servacion de los objetos. También deben
set sensibles a los cambios: los cambios de
estilo en la arquitectura interior, por
ejemplo, cuyos criterios deben tomarse
en cuenta cuando se prevé realizar trans-
formaciones.

Otra de las grandes responsabilidades
del museo es educar al piblico. Llegar a
ejercer una influencia sobre los gustos del
consumidot e incluso modificar sus ideas
en materia de estilos constituye, en el me-
jor de los casos, una emptresa de largo
aliento. Los museos deben mantenerse al
tanto de los resultados de las investiga-
ciones de mercado y de las tendencias ge-
nerales que se perfilan en la sociedad, pa-

ra tenerlos en cuenta en la formulacién de
Sus programas.

A los museos de artes aplicadas les in-
cumbe la responsabilidad de conservar y
exhibir los testimonios que nos legaran
las civilizaciones antiguas, entre los cuales
la artesania ocupa un lugar destacado. Un
aspecto importante de esta funcién es la
conservacién de las técnicas artesanales
—o al menos de las herramientas— y la
transmisién de los conocimientos tedricos
y pricticos relacionados con ellas.

A medida que la produccién se auto-
matiza y que la industrializacién se acele-
ra, las exposiciones internacionales y, en
consecuencia, los museos de distintos
paises privilegian de manera cteciente las
civilizaciones antiguas y sus cteaciones at-
tesanales. La civilizacién europea ha asi-
milado elementos procedentes de los me-
dios mids diversos y exdticos que

finalmente se han vuelto familiares. Por
eso resulta sumamente importante pre-
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Vista de la exposicion educativa Cerdmicas
para el espacio presentada en el Museo de
Artes Aplicadas de Helsinki. Aqui, obras de
Ulla Viotti (Suecia).
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Jarno Peltonen, director del museo, recorre
la exposicibn sobte E/ arte textil de los
paises nérdicos en compaiiia de las artistas
Irma Kukkasjirvi y Maisa Tikkanen. Aqui,
frente a los trabajos de Inghild Karlsen
(Noruega).



servar las técnicas artesanales tradiciona-
les a nivel local y transmitirlas a las gene-
raciones futuras: los museos de artes apli-
cadas debetfan asumir por lo menos una
patte de esta tesponsabilidad.

En lo que respecta a la funcién sociols-
gica de los museos, podemos afirmar que
hoy mis que nunca los museos presentan
sus colecciones a quienes no tienen ni la
preparacién ni la motivacién necesarias
para recibir sus mensajes. Las exposi-
ciones deben, pues, concebitse de modo
tal que esos visitantes lleguen a compren-
der la importancia de la institucién. Por
otra parte, museos como ¢l de Artes De-
corativas de Paris pueden estar subdividi-
dos en varios departamentos especializa-
dos —moda, cristalerfa, carteles publici-
tarios y disefio industrial, etc.— cuando
las colecciones son suficientemente im-
portantes. En Finlandia se pondri en
prictica una diferenciacién de este tipo
con la creacién de museos especializados,
que serdn cada vez mis numerosos, aun-
que a nivel nacional se requiera sin em-
bargo un museo central encargado de
coordinar y estimular las actividades de
los artistas en los distintos campos.

No obstante, si los modelos opera-
cionales se presentan de una manera
extremadamente organizada y sistemiti-
ca se cotre el riesgo de perder de vista los
valores humanos, objetivo fundamental
de la actividad museolégica. Las colec-
ciones deberfan ante todo procurar que el
piblico llegue a comptender el marco de
referencia de modos de vida diferentes
del propio.

A medida que un museo se desarrolla,

su papel se acrecienta. Lo mismo puede
decirse del disefio. Hoy, en la era del 4to-
mo y de la computadora, los critetios ar-
tisticos no bastan para evaluar la estética
industrial o artesanal: el concepto de
disefio se ha ampliado e incluye ahora
nuestro medio ambiente y nuestro modo
de vida. Es hora ya de que al hablar de
disefio hablemos de arte ambiental, que
abarca la arquitectura y otras formas de
expresién artistica, incluso las artes es-
cénicas.

Los museos de artes aplicadas tienen
gran importancia en la formacién de
disefiadores (figura 13). De hecho, en sus
comienzos fueron creados con fines fun-
damentalmente educativos (figura 14).
Hoy en dfa la cooperacién entre los
museos y el mundo del disefio podria me-
jorar enormemente si tan sblo se defi-
nieran métodos comunes que tomaran en
cuenta las necesidades y los puntos de vis-
ta actuales. En este campo se exigen hoy
niveles de profesionalismo muy altos y se
espera que la formacién permita alcan-
zatlos. Una de la mejores maneras de res-
ponder a esta demanda especializada es
extender la ensefianza tedrica combinin-
dola con la de historia del disefio. El
desarrollo de la estética industtial y arte-
sanal esta vinculado a la evolucién de la
sociedad industrial moderna. Los museos
deberfan estar preparados para enfrentar
este desafio. Cualesquiera sean las difi-
cultades pricticas que plantee su organi-
zacibn, la formacién deberia comprender
el estudio de los principales aspectos de la
historia del disefio, sobre todo de los ilti-
mos ciento cincuenta afios. Las exposi-

ciones constituyen la principal forma de
cooperacién entre los establecimientos de
ensefianza y los museos. Las exposiciones
permanentes deben ser de caricter gene-
ral y ofrecer un panorama completo de las
artes aplicadas, mientras las exposiciones
especiales pueden presentar un aspecto
particular y admitir gran variedad teméti-
ca. Por estar mis familiarizado con las co-
lecciones de la institucidn, el personal del
museo puede contribuir a esclatecer los
conceptos clave sobre los que se articulan
las exposiciones y que constituyen los
puntos sobresalientes de la historia gene-
ral del disefio.

Por su caricter general, las exposiciones
permanentes deben tomar en cuenta una
gran diversidad de fenémenos. A su vez,
el museo deberia estar autotizado a deter-
minar con total independencia los
programas de sus exposiciones especiales,
cuya funcién consiste en sefialar las ten-
dencias actuales, las que se insiniian co-
mo inminentes y las que por diversas ra-
zones parecen hoy significativas (figuras
15, 16 y 17). En la medida de lo posible,
los museos deberfan intentar presentar
temas de actualidad, siempre que sean
del interés del piiblico general. En todo
caso tendrin siempre la posibilidad de
expresar su posicién sobre cuestiones de
actualidad y, por consiguiente, de influir
en su futura evolucién. Los museos
contribuyen activamente a la formacién
de nuestro entotno y de nuestro modo de
vida. Ensu calidad de centros de informa-
cién no se limitan a presentar objetos se-
leccionados sobre la base de criterios rigi-
dos sino que, por regla general, ofrecen
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16
Artesania tradicional de la Uni6én Soviética
presentada en la exposicién A Jo Jurgo de /la

ruta de la seda organizada por el Museo de
Artes Aplicadas de Helsinki.

17

Artesania tradicional japonesa presentada en
la exposicién E/ arte de embalar cinco
huevos, Museo de Artes Aplicadas de
Helsinki.

informacion sobre la situacién imperante
y las causas que la engendraron.

Los museos que se interesen activa-
mente en los problemas del presente
podrian cooperar entre si y definir con-
juntamente las grandes lineas de sus prin-
cipales programas, que deberin tender a
elevar el nivel de las artes aplicadas, de la
ensefianza y de la cultura y la comunica-
cién visuales.

Inspiraciones finlandesas

El Museo de Artes Aplicadas organizd
una exposicidn itinerante titulada Inspi-
raciones finlandesas, cuyo objeto es
mostrar las caracteristicas nacionales de la
artesania y el disefio contemporineos. Es-
ta exposicién ha sido presentada en varios
paises —Albania, Turquia, Yugoslavia,
India, entre otros— en el marco de
programas de intercambio cultural.

El clima de Finlandia, con sus esta-
ciones tan contrastadas, influye de mane-
ra decisiva en el modo de vida de los
finlandeses e imprime un caricter parti-
cular a su cultura material. Los profundos
cambios sociales y el ripido proceso de in-
dustrializacién y urbanizacién de las tlti-
mas décadas han modificado de manera
esencial las tradiciones finlandesas. Las
amenazas que se cietnen sobre esta rica
tradicién suscitan viva inquietud y exigen
tomar medidas para presetvar el medio
ambiente humano y natural asi como
otros aspectos de la tradicién material e
intelectual de Finlandia. En un mundo
marcado por la creciente internacionali-
zacidn, las identidades nacionales cobran

un valor altamente significativo. Finlan-
dia atraviesa un periodo de transicién, y
ello exige asumir nuevas responsabilida-
des: una de ellas, la mis importante, es
salvaguardar su identidad nacional. La
funcién de los museos es, en este sentido,
de gran importancia, pues su tarea consis-
te no sblo en conservar los testimonios del
pasado y llevar a cabo estudios e investi-
gaciones sino también en analizar los
cambios que se estdn produciendo y de-
terminar, mediante una accién dindmica
y vivificante, los que se producirin en el
futuro. El artista ejerce una influencia de-
cisiva sobre la comunidad a la que perte-
nece ; la actividad del museo implica, pot
lo tanto, una cierta percepcibn de laiden-
tidad y del cardcter especifico de la
nacién.

En Finlandia se han adoptado diversas
medidas destinadas a conservar el medio
ambiente, tanto natural como artificial, y
se han dictado normas encaminadas a
preservar los sitios que dan testimonio de
las realizaciones del pasado. Por otra par-
te, se recurre a la educacién y otros me-
dios para salvaguardar las técnicas y pric-
ticas tradicionales, Mediante acuerdos
regionales se intenta crear empresas y
puestos de trabajo en el campo para
luchar contra el éxodo rural. Se pone gran
empefio en conservar las tradiciones pro-
pias de aquellas regiones del pais que
cuentan con un tico legado de artesanfa
artistica e industrias domésticas y en revi-
talizar las artes manuales y fortalecer el re-
conocimiento que merecen.

El lenguaje formal que da a la creacién
finlandesa su especificidad se basa en la

utilizacién y reelaboracién de materiales
tradicionales, en el dominio de técnicas
profesionales y en el recurso, en lo que
respecta a las fuentes de inspiracién, al
medio ambiente —a menudo reflejado
en motivos estéricos tomados de la
naturaleza— o alasformas de piezas anti-
guas de nuestra cultura material.

La exposicidn Inspiraciones finlandesas
ofrece un panorama general de la evolu-
cién de la cultura material finlandesa has-
ta nuestros dias e intenta subrayar la im-
portancia que reviste la salvaguarda de
una cultura nacional original. La mul-
tiplicacién de los contactos entre los
pueblos y la creciente internacionaliza-
cién del mundo en que vivimos exigen un
vigoroso mecanismo cultural capaz de ge-
nerar la tecnologia que nos permita
progresar y nos ayude a preparar nuestro
potvenir. |

[Traducido del inglés)
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Esla encargada de compras de las tiendas de los mu-
seos de la Smithsonian Institution. En el seminario
sobre museos de artesania’ celebrado en Nueva
Delhi en octubre de 1986 presentd una comunica-
ci6én sobre la comercializacidn de objetos artesanales
en las tiendas de los museos. Su incorporacién en
1974 al Departamento Comercial de las Tiendas de
los Museos de la Smithsonian le ha permitido ad-
quirir una gran experiencia en la compra de libros,
objetos artesanales, juguetes, joyas, dibujos y pin-
turas. En la Universidad de Siracusa obtuvo un
diploma en estudios comerciales con especializacién
en la venta al por menor y ha seguido los cursos de
la Escuela de Altos Estudios Comerciales de la Uni-
versidad George Washington.

en las tiendas de los museos

La comercializacién de objetos artesana-
les en las tiendas de los museos es a la vez
un arte y una ciencia. Demasiado a me-
nudo se la considera exclusivamente un
arte: el arte de reconstituir la historia y de
presentarla en el contexto del musec en
que se encuentra la tienda. En realidad,
para tener €xito en este campo la comet-
cializacién debe considerarse también
una ciencia. Por ciencia entiendo la plani-
ficacidn y el anilisis de las operaciones co-
merciales desde un punto de vista profe-
sional: saber interpretar las cifras y
reaccionar en consecuencia para obtener,
en Gltima instancia, un beneficio neto.
Planteo de entrada este aspecto prictico
porque con demasiada frecuencia se lo
pasa por alto y se tiende a perpetuar una
vision emotiva o romintica de las activi-
dades artesanales. Para que una tienda
funcione en el marco de un museo y le
asegure los ingresos necesarios que le per-
mitan el lujo de la creatividad en sus ex-
posiciones, es necesario combinar la ima-
ginacién con las exigencias econémicas.
Por este motivo, la clave del éxito de la co-
mercializacién radica en la capacidad del
encargado de compras pata evaluar los
elementos en juego e imponer este delica-
do equilibrio entre la ciencia y el arte.
Este equilibrio debe verificarse a varios
niveles ya que el gerente encargado de
compras debe comprender el mercado y
el producto, pero también al artesano y al
consumidor. Primeramente, el mercado:
el museo es un lugar excepcional para de-
sarrollar una actividad comercial. Para ac-
tuar como un profesional de la venta al
por menor en un ambiente académico ha-
ce falta comprender los mecanismos de la
creacidén y de la investigaci6n, la atmosfe-
ra y la estructura particular del museo
(donde el tiempo cuenta poco) y al mis-
mo tiempo saber actuar con rapidez cuan-

do es necesario, ya que los vendedores al
por menor en general quieren disponer
de inmediato tanto de las metcancias co-
mo de la informacion y los servicios rela-
cionados. La paciencia, el tacto y la capa-
cidad de asegurar los beneficios
necesarios permitirdn al encargado de
compras ganarse el indispensable apoyoy
la confianza de los directores y conserva-
dores de los museos. Estos, a su vez, de-
ben comprender la misién de la tienda y
valorar lo que &sta les aporta. Deben
contribuir a la formacién de los encarga-
dos de compras en la especialidad artesa-
nal propia a cada museo, ademds de suge-
rirles los productos y la documentacién
que a su juicio corresponde ofrecer al
piiblico. Deben comprender que la fun-
cién del encargado de comptas es de or-
den comercial y que se debe dejar a la
tienda la libertad de acumular existencias
suficientes como pata set considerada una
empresa digna de respeto.

En segundo lugar, es fundamental que
los productos en venta tengan relacién
con la actividad del museo. Por esta ra-
z6n, los encargados de compras tienen la
obligacién de adoptar una filosofia co-
mercial ligeramente distinta de la que
aplican los gerentes de las tiendas mino-
ristas ordinarias, que simplemente se pre-
guntan si un producto se venderi o no. El
gerente de la tienda de un museo, en
cambio, se planteari ante todo si el obje-
to se relaciona con el museo y si tiene va-
lor educativo, y sélo entonces empezari a
preguntarse si se venderi. Si la respuesta
a las dos primeras preguntas es afirmati-
va, se puede empezar a considerar la ter-
cera, no menos importante, ya que cierta-
mente se trata de ganar dinero ademds de
instruir. Permitaseme insistir: para el
museo somos una fuente de ingresos
pricticamente ilimitada.
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Tienda del Museo Nacional de Historia
Natural, Smithsonian Institution,
Washington D.C. A la entrada de la
tienda, vitrina donde se exhiben objetos de
la artesanfa autéctona norteamericana.

En tercer lugar, 1a venta de objetos ar-
tesanales exige pensar tanto en el objeto
como en el artesano. No se venden pro-
ductos artesanales como si se tratara de
cualquier otra cosa. Su naturaleza, su ofi-
gen y su valor monetario exigen un enfo-
que distinto del puramente comercial, lo
cual supone el respeto mutuo entre el
comprador y el artesano. El primero debe
saber apreciar el valor intrinseco que con-
fieren a un objeto hecho a2 mano la mate-
ria prima, el tiempo y la habilidad que
exige su confeccidn y, en el caso de pro-
ductos representativos de una cultura tra-
dicional, su importancia como factor de
preservacién de un pattimonio. El artesa-
no, por su parte, debe conocer el mercado
y set consciente de la necesidad de mante-
ner la continuidad de la oferta y la cons-
tancia de la calidad. Debe poseer algunas
nociones bisicas de las pricticas comer-
ciales corrientes, saber apreciar de manera
realista el valor mercantil de su trabajo,
sin subestimarlo ni sobrevalorarlo, y ad-
mitir que el comprador mayorista debe
obtener a su vez un beneficio.

Por #ltimo, existe el consumidor. El
cliente que compra un objeto artesanal en
un museo espera aprender sobte €l algo
mis de lo que aprenderia si lo adquiriera
en una tienda ordinaria: las tiendas de los
museos tienen la obligacién de ofrecer esa
informacién como parte de su funcién
educativa. Saber informar al cliente sobre
un objeto y hacerle comprender de qué
modo se inserta en la continuidad de una
tradicidn y cudl es la relacidn particular
entre el objeto y el museo en que se vende
son algunas de las metas que deben pro-
ponetse el personal y los vendedores cali-
ficados que establecerdn el contacto di-
recto con el piiblico.

A lo largo de la historia, el hombte ha
adquirido siempte objetos de recuerdo de

los lugares que visitaba. Esto no es menos
cierto hoy en dfa y por eso el museo resul-
ta un lugar de enormes posibilidades co-
merciales. La venta de productos artesa-
nales que los turistas podrin llevarse
como recuerdo de su visita reviste enton-
ces para los museos un interés a la vez eco-
némico y cultural. De este equilibrio
entre arte y ciencia se desprende el doble
objetivo de la comercializacién de pro-
ductos artesanales en las tiendas de los
museos: la educacién por una parte y la
obtencién de beneficios econdémicos por
la otra.

No podria encontrarse un cuadro mis
variado que el de la Smithsonian Institu-
tion para la comercializacién de articulos
artesanales. Para comprender mejor el ti-
po de objetos que ofrecemos y las razones
de su comercializacidn, es necesario cono-
cer el contexto en que funcionan las tien-
das de nuestros museos. Por esto me per-
mito una breve digresion para explicar
qué es la Smithsonian Institution a los
lectores que s6lo la conocen de nombre.

La Smithsonian Institution, situada en
Washington D.C., tiene una reputacion
legendaria. El visitante puede quedar
abrumado por su infinita diversidad yala
vez profundamente seducido por su en-
canto particular. Los turistas que recorren
el Mall, vasta avenida que va desde el Ca-
pitolio hasta el monumento erigido a la
memoria de Washington, preguntan
siempte dénde esti la Smithsonian. A
menudo creen que se trata de un edificio
de piedra roja patecido a un castillo, sin
saber que mis bien podria decirse que la
Smithsonian esti en todas partes, justa-
mente a su alrededor. Cabria preguntarse
entonces en qué consiste exactamente la
Smithsonian Institution. A. decir verdad,
es muchas cosas a la vez.

La Smithsonian Institution, cuyos edi-

19

Tienda del Museo Nacional de Historia
Natural, Smithsonian Institution,
Washington D.C. Vista parcial de objetos
artesanales procedentes de la India
almacenados en la tienda con ocasién de la
exposicién temporal Aditi: una celebracion
de la vida, organizada en el marco del
Festival de la India.
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ficios se encuentran principalmente en el
Mall, 2 menudo es descripta como “el
desvin de lanacién”. Es el mayor conjun-
to de museos, galerfas de arte y centros
de investigacion de todo el mundo:
comprende ttece museos y el Jardin Zo-
ologico Nacional. Alberga una coleccién
de mis de setenta y cinco millones de ob-
jetos y especimenes, de los que sélo se ex-
pone simultineamente el uno por ciento.
La Smithsonian Institution estd consagra-
da a la educacién piblica y al servicio de
la naci6n en el campo del arte, la historia
y las ciencias. Depositaria de los tesoros
nacionales, se encarga también de preset-
var los testimonios culturales mis ordi-
narios.

“Responde a los pedidos de informa-
cién sobre la importancia histética de un
objeto o la procedencia de una obra de ar-
te ; presta objetos a otros museos; brinda
formacién técnica en museologia ; alquila
exposiciones itinerantes sobre diversos te-
mas; publica trabajos sobre fenémenos
tales como las erupciones volcinicas, los
movimientos sismicos, las migraciones
animales y los maremotos ; sigue la tra-
yectoria de los satélites artificiales o inclu-
so colabora con el FBL y la policia pata de-
terminar a partir de un crineo o de un
fémurla edad y el sexo de la victima de un
asesinato.”’!

También hari las delicias de los nifios
con su tiovivo, ya que en realidad es un
lugar donde se conjuga la cultura popular
con el saber erudito: “Es el reino del buen
humor, donde se puede dar un vuelta en
caballitos de madera y dejarse llevar por
los suefios o adquirir conocimientos
concretos y especificos.”?

En 1829 James Smithson, un cientifico
inglés que nunca habfia visitado los Esta-
dos Unidos, legd medio millén de ddlares
“para fundar en Washington, con el
nombre de Smithsonian Institution, un
establecimiento destinado a acrecentar y
difundir el conocimiento entre los
hombres.” Tras largos afios de debate, el
10 de agosto de 1846 el Congreso aprobé
un proyecto de ley que sentaba las bases
de ese inmenso depésito y tesoro de la na-
cién que es hoy la Smithsonian.

Desde su creacidn, la institucidn ha te-
nido siempre un cierto cardcter cosmopo-
lita. Las exposiciones de muchos de sus
museos incorporan a menudo objetos at-
tesanales de todo el mundo. El Museo
Nacional de Historia Natural (figuras 18
y 19) posee una vasta coleccién de objetos
artesanales de distintas etnias pettene-
cientes a culturas y paises divetsos. El Mu-
seo Nacional de Historia de los Estados
Unidos (figuras 20, 21 y 22) reline una

20

Tienda del Museo Nacional de Historia de
los Estados Unidos, Smithsonian
Institution, Washington D.C. Vitrina en la
que se exponen objetos de la artesania
tradicional estadounidense.

21
Detalle de la figura 20.

22

Tienda del Museo Nacional de Historia de
los Estados Unidos, Smithsonian
Institution, Washington D.C. Espacio de la
tienda del museo dedicado a la exposicién y
venta de la artesania tradicional y
contemporinea de los Estados Unidos.



La artesania en las tiendas de los museos

25

gran variedad de objetos hechos 2 mano
o fabricados en serie que comprenden
desde tejidos hasta cerimicas y articulos
de vidrio procedentes de todas partes del
mundo. El festival folklérico que la
Smithsonian organiza anualmente en el
Mall presenta exposiciones de artesania y
manifestaciones culturales nacionales y
extranjeras. El Museo Nacional de Arte
Affricano, que forma parte del nuevo
complejo de la institucién situado en el
Quadrangle, estd consagrado fundamen-
talmente a las artes y la cultura del Africa
subsahariana. Por otra parte, la Renwick
Gallery de la Smithsonian Institution (fi-
guras 23, 244, ) se apresta a reorientat
sus esfuerzos para renovar constantemen-
te sus exposiciones de artesania, disefio y
artes decorativas estadounidenses. Dada
la importancia acordada a la artesania por
la institucién, las tiendas de sus museos
ofrecen articulos que cortesponden a los
temas de sus respectivas exposiciones pet-
manentes o temporales. De hecho, el
objetivo fundacional de la Smithsonian
—"acrecentar y difundir los cono-
cimientos” — orienta la actividad de las
tiendas de sus museos y sus esfuerzos por
promover la artesanfa.

Nuestros objetos y joyas artesanales son
tan diversos como los museos de la insti-
tucién. Cada tienda tiene un aspecto pat-
ticular, ya que uno de los elementos esen-
ciales de la comercializacién de objetos
artesanales consiste en definir los temas
correspondientes a cada uno de los secto-
res en que puede dividirse este campo. El
encargado de compras debe tener un pro-
fundo conocimiento de cada uno de los
museos, con el fin de determinar lo que
mejor conviene a su naturaleza y lo que
cabe desechar. De esta manera puede se-
leccionar, dentro de ciertos limites de
precios, los objetos relacionados con el te-
ma central del museo o de la exposicion
que resulten mis evocadores. Luego asig-
naun irea de la tienda a cada tipo de arte-
sanfa y mantiene en reserva una cierta
cantidad de articulos. Es absolutamente
imperativo que la tienda dé una impre-
sién de dinamismo y seriedad y ofrezca
un panorama completo de las tradiciones
representadas.

Todos los museos dependientes de la
Smithsonian Institution ofrecen innume-
rables posibilidades de comercializar los
productos artesanales nacionales. Por
ejemplo, en la tienda de nuestro Museo
de Historia de los Estados Unidos hemos
elegido como lema publicitario la frase
“hecho en los Estados Unidos” . Allf ofre-
cemos objetos artesanales realizados en
madera y fibras vegetales, joyas, cerimi-

cas y ctistales. Nos esforzamos por presen-
tar un panorama lo mis completo posible
de la artesania contemporinea que en los
distintos estados del pais perpetiia las tra-
diciones de los primeros tiempos de la na-
cién. En la tienda del Museo de Historia
Natural se presentan articulos fabricados
por indios oriundos de América del Not-
te, como asi también piezas procedentes
de América Latina, Oriente y el Sudeste
Asidtico. En la tienda cada tema tiene
asignada un 4rea especifica, de modo que
la variedad de los productos depende del
espacio disponible.

En la Renwick Gallery organizamos
con regularidad muestras temiticas de
objetos representativos de la artesania es-
tadounidense contemporinea, que teci-
bimos en consignacién. Estas exposi-
ciones se organizan a menudo en
colaboracién con el organismo estatal en-
cargado de promover la artesanfa, y los
objetos destinados a la venta son selec-
cionados por un jurado @ boc. Estas ex-
posiciones se renuevan cada dos o tres me-
ses. Esto es particularmente importante,
porque la Renwick Gallery cuenta con un
piiblico asiduo, a diferencia de los demis
museos del Mall, donde los visitantes sélo
van una vez por afio. Estas exposiciones
temporales permiten a la tienda renovar-
se constantemente, pero no serfa posible
realizarlas si tuviéramos que comprar
efectivamente los articulos exhibidos, co-
mo lo hacemos en las demis tiendas. Las
inversiones en existencias setfan dema-
siado elevadas y no podriamos renovatlas
cada dos meses. Por ese motivo tomamos
los articulos en consignacién. Estas expo-
siciones, por otra parte, no siempre resul-
tan rentables, pero permiten hacer cono-
cer las actividades artesanales y a menudo
contribuyen a atraer visitantes al museo
que, aunque no compren nada en un pri-
mer momento, suelen volver para hacetlo
durante otra exposicién. Nuestro objeti-
Vo, por supuesto, es obtener un buen re-
sultado financiero con cada exposicién y
venta, cuya indole, por otra parte, puede
variar considerablemente: excéntricas,
fantasiosas o sertias, suelen apelar tam-
bién a medios artisticos sumamente di-
versos o bien adoptar una imagen estric-
tamente funcional, utilitaria. Mencio-
namos entre las mis recientes: Nuestra
taza de 1Z (utensilios para el servicio del
&), Juguetes para todas las edades, Cajas
3 cuencos, Bis (donde se presentaban las
piezas favoritas de exposiciones ante-
riores), objetos artesanales de inspiracién
politica, creaciones de maestros del vidrio
y de orfebres locales y artesanias de los es-
tados de la Unién.

En el caso de la Renwick Gallery, don-
de, como dijimos, los objetos expuestos
son seleccionados por un jurado, anun-
ciamos en revistas especializadas las expo-
siciones y las piezas que se exhibirin o
bien establecemos contacto con diferen-
tes grupos de attesanos. Junto con los ob-
jetos pedimos que se nos presenten
diapositivas acompafiadas de una nota
descriptiva. Este procedimiento nos per-
mite asegurar una cierta uniformidad en
las transacciones con los distintos artesa-
nos y nos evita dificultades al devolverles
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Tienda de la Renwick Gallery, Smithsonian
Institution, Washington D.C. Detalle de
Nuestra taza de té, exposicibn y venta de
teteras, tazas de t€ y cucharas, productos de
la artesanfa contemporinea estadounidense.

1. Smithsonian Institution, Official guide to

" the Smithsontan, p.9, Washington D.C.,

Smithsonian Institution Press, 1973. (Edicién
revisada en 1976 y 1981, reeditada en 1982 y
1985.)

2. Smithsonian Institution, The Smithsonian
experience, p. 15, Washington D.C.,
Smithsonian Institution Press, 1977.
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el material cuando ya no lo necesitamos.
Los beneficios se reparten por igual entre
el comprador y el artesano. Se llevan re-
gistros contables para cada objeto, con el
fin de poder ubicarlos ficilmente al
clausurarse la exposicidn, cuando se de-
vuelven las piezas no vendidas y se pagan
las vendidas. Entre los problemas inhe-
rentes a este tipo de exposiciones cabe
mencionar algunos relacionados con la
necesidad de disponer de objetos en can-
tidad suficiente como para organizar una
muestra representativa, a los cuales se
agregan los que plantean el embalaje y el
envio. Muchas piezas son frigiles y no
siempre son manipuladas o embaladas de
manera adecuada por el artesano o por
nuestros encargados de expedicién. En
general, estas exposiciones-venta despiet-
tan en los artesanos, en los visitantes y el
personal del museo un entusiasmo tal
que compensa largamente los esfuerzos
realizados para organizarlas.

La oportunidad de promover la artesa-
nia de otras culturas se suele presentar
cuando un museo o una divisién de la
Smithsonian —como por ejemplo la en-
cargada de organizar el Festival Folklife—
decide montar una exposicién temporal
especial. En estos casos las posibilidades
comerciales son evidentes, de modo que
en general pedimos al museo que nos re-
serve un espacio suplementario cerca de la
salida de la exposicién, para instalar alli
un puesto de venta. Antes de comprar ar-
ticulos artesanales relacionados con esas
exposiciones, nuestro contralor finan-
ciero establece un balance provisional de
pérdidas y ganancias. Tomando como ba-
se las ventas previstas, elaboramos un pre-
supuesto de compras y calculamos los gas-
tos. Deseo insistit sobre las ventajas
pricticas de este procedimiento de previ-
sién: es “la mejor manera de evaluar los
ingresos previstos por las ventas y los gas-
tor a prever para la constitucién de las re-
servas durante un periodo determina-
do.”? Es un simple plan destinado a
acumular délares, una estimacidén basada
en los mejores informes disponibles y en
los datos sobre las ventas anteriores de
productos artesanales similares, que per-
mite evitar una acumnulacién costosa de
existencias, indicar el niimero de vende-
dores necesarios y asignar al personal un
objetivo comiin.

Como ya he dicho, no hay que olvidar
que para los museos constituimos una im-
portante fuente de recutsos econ6micos.
La organizacién de una venta de articulos
artesanales relacionados con una exposi-
cién requiere esfuerzos suplementarios
de investigacién y formacién. El respon-

sable de compras veri la conveniencia de
entrevistarse previamente con los conser-
vadores de los objetos que se exhibirin y
de examinarlos en su compaiifa, ademis
de visitar a los artesanos en sus lugares de
trabajo. Puede también familiarizarse
con sus paises y sus culturas, a fin de estar
en mejores condiciones de presentar los
objetos que reflejen verdaderamente el
espiritu de la exposicién o la importancia
de las colecciones. La etapa siguiente con-
siste en adquirir los articulos artesanales
apropiados para la reventa.

Lamentablemente, comprar productos
artesanales no es tan fcil como comprar
articulos fabricados en serie. Los métodos
de compra son a menudo anilogos (nego-
ciacién de las condiciones, examen de las
roercancias en las ferias de productos arte-
sanales, lecturas de revistas especializa-
das, encuentros con los artesanos en
nuestras oficinas o en sus talleres, etc.),
pero 12 compra propiamente dicha, ya se
trate de productos nacionales o extranje-
ros, puede convertirse en una pesadilla a
menos que el interlocutor —artesano u
organizacién— sea particularmente sen-
sato y hibil para resolver los problemas
pricticos.

El tiempo es un factor esencial en las
opetaciones de compra. Como se trata de
objetos hechos a mano, hay que preverun
largo plazo de entrega. En los Estados
Unidos algunos artesanos suelen almace-
nar sus articulos y pueden entregar los en-
cargos en un plazo de seis semanas, pero
lo mis probable es que transcutran seis
meses. Cuando se trata de aprovisionarse
en el extranjero, el plazo puede variar
entre seis meses y dos afios. Por
afiadidura, la comercializacién de pro-
ductos artesanales procedentes de otros
paises plantea una serie de problemas to-
talmente distintos, entre los que cabe
mencionar los eventuales riesgos rela-
cionados con la responsabilidad del fabri-
cante, las normas de seguridad, la toxici-
dad del producto (si se trata de juguetes),
la documentacién requerida para la ex-
portacién e importaci6n, los dafios que
pueden causar los insectos, el control de
la calidad, la obtencién de informacién
relativa a los contingentes, la conformi-
dad entre lo encargado y lo entregado
(algunos pafses exigen el pago por ade-
lantado, lo cual no deja margen a la recla-
macién en caso de entregas no conformes
por insuficiencia, substitucién o dafios).
Algunos de estos problemas pueden re-
ducirse si se trabaja utilizando la interme-
diacién de cooperativas de artesanos de
reputacidn incuestionable. Las cooperati-
vas dirigidas por los poderes piblicos

pueden set francamente corruptas o inefi-
caces v llegar incluso a no entregar al arte-
sano la suma que equitativamente le
corresponde. Las coopetativas de attesa-
nos, controladas por sus miembros,
suelen ser mas dignas de confianza. Aun-
que todos estos factores tienen su impor-
tancia, lo esencial es disponer de bastante
tiempo para adquirir articulos en canti-
dad y variedad suficientes como para po-
der presentar un panorama completo de
las formas de artesannia de que se trate.

La comunicacién forma parte del arte
de comercializar cualquier objeto artesa-
nal, nacional o extranjero. Al comprar, a
menudo tomamos fotografias que consti-
tuyen valiosisimos elementos de referen-
cia una vez que regresamos al pafs, ya que
nos ayudan a describir las piezas al perso-
nal del servicio cometcial y de ventas, y los
encargados de las presentaciones visuales
pueden hacerse una idea de la mercancia.
Las fotografias nos ayudan a planear la
disposicién de la tienda y, lo que es mis
importante, contribuyen a movilizar el
museo entero. Secciones que normal-
mente no participan en la planificacién
de este tipo de actividades —la contabili-
dad, el depésito, etc.— se ven entera-
mente involucradas del principio al fin de
la operacién. A nivel comercial, este es-
fuerzo de coordinacién resulta funda-
mental, ya que permite resolver o al me-
nos encarar por anticipado innumerables
detalles que eventualmente podifan
plantear problemas. Nuestro depbsito,
por ejemplo, puede prever las dificulta-
des que presentari el almacenamiento de
clertas piezas frigiles o voluminosas o de
precatia estabilidad. El departamento de
personal puede planificar la contratacién
de vendedores suplementarios. Comet-
cializar productos artesanales no se limita
entonces s6lo a la mera operacién de
comprarlos y ponerlos en venta. Lo esen-
cial es la comunicacién a todos los niveles.
Acondicionar el 4rea destinada a exhibir
los productos en venta (presentacién vi-
sual y organizacién de la exposicién) es
tan impottante como comprar los pro-
ductos y establecer precios equitativos.
Las instalaciones deben tender a realzar el
valor de los productos, sin aplastatlos o
competir con ellos por la atencién del
cliente. Para eso una buena iluminacién
es fundamental. Los colores y materiales
que les sitven de matco, los libros y las fo-
tografias pueden contribuir a ctear una

3. Price Watethouse, Rezsiling Update, (Nueva
York, Price Waterhouse Retailing Industry
Service Group), n.° 1, 1983, p.1-4
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atmosfera apropiada. Es indispensable
identificar claramente los objetos y
acompafiatlos de noticias explicativas.
Ademis, todos los datos de filiacién apa-
recen en una ficha que entregamos al
cliente en el momento de la compra.

Por diltimo, aunque no menos impot-
tante, para hacer conocer la attesania en
general ofrecemos a la venta una amplia
coleccién de libros especializados en este
campo, asi como en la historia de las tra-
diciones, las culturas y otros temas rela-
cionados. Esta idea a veces tropieza con
cierta resistencia, debido casi siempre al
escaso conocimiento que se tiene de la in-
dustria del libro. Sin embargo, los libros
constituyen un elemento esencial en la
comercializacién de objetos artesanales
enun museo. Al margen de que los libros
se venden bien y constituyen por eso un
buen negocio, no hay que olvidar la legi-
timidad que confieren a las piezas que se
trata de vender.

En un esfuerzo coordinado, nuestra di-
visién de venta por correspondencia a me-
nudo dedica secciones de su catdlogo a las
artes aplicadas que tienen relacién con el
museo. Mediante fotografias de los arte-

sanos en el trabajo, reproducciones de los
objetos y textos, el catdlogo intenta expli-
car las artes tradicionales de determina-
dos paises o culturas. Los envios a los
clientes a menudo incluyen también ma-
terial educativo complementario. El su-
ministro de productos puede llegar a ser
un problema grave si el catdlogo se distri-
buye con demasiada amplitud. Desde un
punito de vista financiero, la venta por
correspondencia es una empresa arriesga-

" da que requiere una excelente organi-

zacién.

Esta accion conjugada de las tiendas de
nuestros museos y del departamento de
venta por correspondencia ofrece mas po-
sibilidades que una exposicién para ini-
ciar al gran piblico en el conocimiento de
las técnicas artesanales tradicionales. Por
otra parte, este esfuerzo puede aportar
beneficios concretos a los artesanos.

Con respecto a esto Gltimo, quisiera
abordar otra cuestidn, pese a su caricter
un tanto polémico. Muchos de nuestros
clientes nos preguntan qué porcentaje re-
cibe el artesano sobre el precio al por me-
nor que nosotros fijamos. En la Smithso-
nian Institution estimamos que si los

museos quieren promover verdadera-
mente las diversas formas de artesania
auténtica, es indispensable que el artesa-
no reciba una parte equitativa del precio
pagado finalmente por su obra. En dld-
ma instancia, la comercializacién de pro-
ductos artesanales en los museos deberfa
tener como objetivo conseguir apoyo fi-
nanciero para el museo y el artesano, por
una parte, y hacer conocer las formas arte-
sanales tradicionales y el 2mbito cultural
en que se originan : en suma, se trata tan-
to de educar como de obtener beneficios.

[Traducido del inglés)

24a, b

Tienda de la Renwick Gallery, Smithsonian
Institution, Washington D.C. Detalle de la
exposicién y venta Artesania del Maine, que
reunfa objetos artesanales contemporineos
del Estado de Maine, Estados Unidos.
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Mecenazgo y artesania:

- bacia una nueva concepcion de

la seleccion y la presentacion’

Stephen P. Huyler

Etnélogo norteamericano. Se ha dedicado al estudio
de la cultura material rural del Asia meridional y
desde hace quince afios pasa varios meses al afio en
diversas aldeas de la India donde lleva 4 cabo inves-
tigaciones de campo. Se ha especializado en el estu-
dio de las terracotas conternporineas de origen rural
consideradas en su relacién con las tradiciones histd-
ricas, tema de su tesis de doctorado en la Universi-
dad de Londres. Sus trabajos lo llevaron a ser
nombrado consultor de dos exposiciones otganiza-
das en 1986 en el marco del Festival de la India ce-
lebrado en los Estados Unidos: From India earth:
4000 years of terracotta art, del Museo de Brooklyn,
y Forms of Mother Earth: contemporary terracottas
of Indlia, del Mingei International Museum of Word
Folk Art. Ademds de sus numerosos articulos sobre
el arte popular y la artesanfa india, ha publicado re-
cientemente un libro ilustrado con sus propias fo-
tografias donde recoge el resultado de sus investiga-
ciones: Village India.

1. Comunicacién presentada el 9 de octubre de
1986 en el Seminatio sobre Museos de Artesania
organizado en el marco de Crafs India 86, bajo
el patrocinio del Consejo de Artesania de la India
y el Consejo Mundial de la Artesania.

2, Véase Fritjof Capra, The Tao of physics,
Nueva York, Bantan Books, 1984.

3. Los museos etnolégicos de los paises
occidentales estin abandonando ripidamento lo
que George W. Stocking llama “exotismo
romintico” —es decir, la tendencia a exponer
objetos pintorescos— y se orientan ahora hacia la
representacién multiforme de culturas
tradicionales especificas. [George W. Stocking Jr.
(red.), “Essays on museums and material
culture”, Objects and others: Essays on museums
and material culture, p. 12, Madison, University
of Wisconsin Press, 1985.]

4. “En dltima instancia, el arte es una fuente
de documentacién primaria y, en cuanto tal, no
puede explicarse por los otros elementos de una
cultura ni explicarlos a su vez”, dice Robert
Goldwater, “Art history and anthropology: some
comparisons of methodology”, en Anthony Forge
(red.), Primitive art and society, p. 10, Londres,
Oxford Univessity Press, 1973.

Para quienes nos ocupamos del acopio y
la exposicién de objetos de atte y artesa-
nfa populares, ésta es una época ventuto-
sa. Por primera vez en la historia, nuestra
disciplina —nuestra pasién— comienza a
despertar el intetés general en todo el
mundo. Soy relativamente joven en la
profesién: hace sélo quince afios que me
ocupo de estudiar la cultura material de la
India rural. Muchos otros vienen hacién-
dolo desde hace mucho mis tiempo. Sin
embargo, durante la mayor parte de mis
escasos afios de vida profesional he sido
considerado casi siempre un excéntrico,
alguien que dedicaba tontamente su
tiempo a las “tradiciones menores”. Y he
aqui que, de repente, en los iltimos cinco
afios, el resto del mundo se despierta y co-
mienza a prestarles atencién. El arte po-
pular de calidad se vuelve cada dia mis ra-
ro, porque los coleccionistas de todas
partes escudrifian los metcados en busca
de buenas inversiones. Los museos ya no
tienen la posibilidad de elegit lo que
quieren para sus exposiciones. Los merca-
dos son selectivos y la competencia de-
senfrenada. Sin embargo, con esta nueva
situacién se abren también nuevas posibi-
lidades de patrocinio y desatrollo que, a
su vez, Nos exigen actuar con mesura y
mayor discernimiento.

En todo el mundo los museos son ahora
una moda. Los espiritus cultivados co-
mienzan a abrirse al valor de la cultura
material, lo cual hace que los museos ten-
gan hoy la posibilidad de movilizar los
créditos y la energia necesaria para poner
en prictica concepciones mucho mis
amplias en materia de informacién y pre-
sentacién. Quisiera examinar aqui esas
concepciones, para explicar también en
qué medida difieren del enfoque tradi-
cional sobre la funcién del museo en la so-
ciedad. Quisiera también estudiar el efec-
to que sobre la artesania producen el
mecenazgo, la seleccién y la exposicién,
para referitme luego a ciertos métodos
que a mi juicio los museos podtian adop-
tar en el futuro con el fin de transmitir al

ptblico los valores de la cultura material
de la mejor manera posible. Si el arte de
la India ocupa un lugar relevante en este
articulo y si una y otra vez vuelvo a referit-
me a €l, es porque la mayor parte de mi
trabajo académico se ha centrado en ese
pafs. Espero que lo esencial de mi expe-
riencia en la seleccidn y presentacién de la
artesania india pueda ser explotado en
otros contextos culturales.

Por fin se estd cuestionando de raiz la
concepcién del estudio y presentacién de
las manifestaciones de la cultura material
y se estd haciendo algo por modificatla.
La iniciativa de este cambio procede del
interior de paises como la India, mis que
del exterior. A medida que el periodo co-
lonial se va hundiendo en el pasado, las
viejas ideas se cuestionan cada vez mis,
algunos conceptos se dejan de lado y se
proponen nuevas soluciones. La concep-
cién britdnica de los estudios universita-
rios se fundaba en la separacién estricta
de las disciplinas y en la especializacién:
la historia del arte por un lado, la arque-
ologia por otro, e igualmente separadas la
etnologia, la antropologfa y demds asig-
naturas. Se ha dicho que este enfoque no
era sino otra aplicacién prictica de la poli-
tica de dividir para reinar. En un pafs de
tradiciones culturales tan divergentes,
ciertamente ha sido &ése el resultado.

Yo me considero un etndlogo, es decir,
soy un antropdlogo que estudia la cultura
material india. En la Escuela de Estudios
Orientales y Afticanos de Londres donde
realicé mis estudios de especializacién,
mis trabajos de investigacién resultaban
administrativamente inaceptables para el
Departamento de Antropologfa. Los ins-
titutos de antropologia del Reino Unido
no incluyen la cultura material en su cam-
po de estudio. En el pais existen, desde
luego, excelentes museos de etnologia,
pero han tenido que luchar contra las
ideas dominantes en el ambito universi-
tario. A menudo he observado la misma
actitud en antrop6logos indios: muchos
de ellos muestran un total desinterés por
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el estudio de las tradiciones artesanales.
Felizmente esta actitud parece estar cam-
biando y desde hace algunos afios son ca-
da vez mis numerosas las universidades
que otganizan departamentos de folklore
y cursos relativos a la cultura material.

En el pasado, las culturas autdctonas de
la India reconocian la interrelacién de las
disciplinas, el principio de imbricacién
que la fisica occidental comienza recién
ahora a descubrir; la suma de las partes es
superiot al conjunto.? El nuevo enfoque
que hoy se esboza en la India es un retor-
no a esta visién: un reconocimiento de la
necesidad de derrumbar los muros que
separan las disciplinas para permitir el pa-
saje de la informacién sobte el patrimo-
nio y las nuevas tecnologias. Un buen
museo de artesania es el tetreno ideal para
aplicar tal enfoque, ya que es el deposita-
tio de objetos donde se encarna la sabidu-
ria de innumerables tradiciones y puede
catalizar todas las innovaciones.?

En el campo de la cultura material de
la India, debemos mucho a la iniciativa
de Eberhard Fisher, del Museo Rietberg
de Zurich, que hace ya afios comprendié
la necesidad de recoger, sin formular
juicio alguno, todos los testimonios po-
sibles sobre los diversos aspectos de la cul-
tura material de una regi6én. Esta actitud
se funda en los siguientes criterios.

Todos somos el producto de nuestros
prejuicios culturales. Nuestros modos de
pensar nos son dictados por la tradicién,
por la educacién que hemos recibido, por
los contactos que la vida nos ha deparado.
Lo que hoy consideramos importante pa-
ra la sociedad puede muy bien resultar
completamente intrascendente dentro de
cien afios, peto la cultura material de este
siglo evoluciona tan aceleradamente que
si no la documentamos ya de la manera
mis completa posible cotremos el riesgo
de ver desaparecer para siempre gran pat-
te de su sabidurfa inherente, antes de que
hayamos tenido tiempo de darnos cuenta
de lo que pasaba. Si recogemos los testi-
monios de todos los aspectos de nuestra
cultura material, nos parezcan impottan-
tes 0 no, las generaciones futuras tendrin
la posibilidad de abordar nuestras tradi-
ciones de la manera que tenga mis signi-
ficado para ellas.? Estoy convencido de
que los museos de artesania mis eficaces
de los afios ochenta y noventa serin los
que sepan establecer las bases de esta do-
cumentacién objetiva. En la India conoz-
€O cuatro instituciones que en este senti-
do considero de vanguardia: el Museo de
Artesania de Delhi, el Museo de Artes y
Tradiciones Populares de la Universidad
de Mysore, el Museo Raji Dinker Kelkar

de Puna y el Museo del Calic6 de Ahme-
dabad. Al nombrar s6lo a estos cuatro
museos no pretendo menoscabar la ac-
cién de otros que se empeiian en docu-
mentar la cultura material de la India.

Todos los museos tienen en reserva mis
objetos de los que pueden exponer. El va-
lor de un conservador y de sus colabora-
dores se mide por su capacidad de trans-
formar esa desconcertante mezcla de
materiales en un conjunto coherente y
agradable que atraiga al piblico. La cali-
dad de un museo se cifra en su manera de
elegir los objetos en sus reservas o en otras
fuentes exteriotes con el fin de atraer e in-
formar al pablico. Para que los museos de
artesania se conviertan verdaderamente
en la memoria de la cultura material y di-
fundan adecuadamente la informacién
sobre las tradiciones y las nuevas y viejas
tecnologias, es necesatio que las colec-
ciones de resetva sean ficilmente acce-
sibles a los especialistas y otras personas
interesadas. Como en general las instala-
ciones de los depdsitos estdn bastante mal
organizadas y poco iluminadas, su mejo-
ramiento deberfa ser una prioridad mayor
al establecer los futuros presupuestos.

El Museo de Artesania de Delhi es ver-
daderamente el mis importante de la In-
dia por el enfoque multiforme que ha
adoptado para documentar y exponer los
objetos artesanales del pafs. Situado al co-
mienzo en el centro de Ia ciudad, donde
presentaba una vasta y soberbia coleccién
del arte folklérico indio, se ha transfor-
mado ahora en una verdadera aldea en la
que se han reconstruido viviendas carac-
teristicas de todo el subcontinente y en
la que se montan exposiciones conti-
nuamente renovadas de objetos artesana-
les y otros productos de atte popular. El
Museo de Artesania se ha convertido no
sblo en un centro de acopio y exhibicién
de la cultura material de la India, sino
también en un instituto de formacién en
técnicas artesanales (ver articulo de la
p- 48).

El Museo de Artesania se ha convertido
también en un polo de atraccién para ta-
lentosos artesanos rurales, a quienes se les
ha dado la posibilidad de participar en los
numerosos festivales que algunos paises
han consagrado ala India en estos Giltimos
afios. Por sus demostraciones de técnicas
artesanales y su capacidad de comunicar
su experiencia a publicos de culturas
extranjeras, estos aftesanos se convif-
tieron en el centro de interés de esas ma-
nifestaciones y obtuvieron un gran &xito
en todas partes. La India se encuentra
ahora a la vanguardia en esta esfera, ya
que como los salarios de los artesanos son

allf muy modestos, &sta es una manera
eficaz de iniciar al piiblico en las técnicas
artesanales y de presentar los objetos en
su contexto. Naturalmente, esto no resul-
ta tan simple ni factible en paises donde
las remuneraciones son mis elevadas. To-
dos los artesanos que realizan demostta-
ciones han sido cuidadosamente selec-
cionados, en calidad de representantes de
sus respectivas disciplinas, pero cabe pre-
guntarse cuiles son los efectos de estas ex-
petiencias sobre ellos y sobre su trabajo, e
incluso, de manera mis general, qué con-
secuencias puede tener la atribucién del
titulo de maestro artesano —a la vez cetti-
ficado de excelencia y premio en
especies— que la Junta de Artesania de la
India confiere anualmente a los “mejo-
res” artesanos. Obviamente, esta forma
de mecenazgo contribuye a mejorar el ni-
vel de las técnicas artesanales y permite
ayudar a un gran ndmero de artesanos
con dificultades econémicas, pero ;qué
influencia tiene esto sobre la calidad artfs-
tica del trabajo?

Aungque la proteccidn de las artes ha si-
do prictica corriente en la India durante
milenios, el arte tradicional es esponti-
neo. El artesano puede estar orgulloso de
su producto acabado, orgulloso de haber
creado un objeto hermoso o un instru-
mento que funciona bien, pero el yo del
artista rara vez adquiere la importancia
que tiene en Occidente. Como en la ma-
yor patte de las sociedades tradicionales,
en la India el trabajo artesanal nunca va
firmado: al artista no se le ocurrirfa si-
quiera la posibilidad de hacetlo. Su ideal
suptemo es reproducit fielmente el proto-
tipo que su padre y su abuelo le han
ensefiado a hacer. En la prictica, sin em-
bargo, muchos objetos estin inconscien-
temente imbuidos de la estética personal
del autor, lo cual contribuye a mantener
Ia vitalidad del arte popular indio.

En los medios tradicionales la adquisi-
cién de objetos artesanales se realiza a
menudo por el sistema de trueque. Por
ejemplo, una familia campesina puede
recibir cacharros de barro a cambio de una
patrte de sus cosechas previamente conve-
nida con el alfarero. El titulo de maestro
artesano, ademids de la distincidén que
confiere, suscita un aumento importante
de los encargos, suficiente como para ase-
gurar al artesano una cierta regularidad
en sus ingresos. Por eso me parece oportu-
no examinar aqui el proceso de seleccién
de los objetos y los attesanos que partici-
parin en las exposiciones organizadas en
las ciudades y los efectos que este tipo de
mecenazgo produce sobre ellos.

Las figuras 25, 26 y 27 muestran terra-
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5. Véase Kalyan Krishna, A# ethno-
archaeological view of indian terracottas, Delhi,
Adam Kala Prakashan, 1986.

6. Edwin Wade, “The ethnic art market in the
American Southwest, 1880-1980", en George W.
Stocking. (red.), Objecis and others: Essays on
musenm and matrerial culture, p. 186, Madison,
University of Wisconsin Press, 1985. Mis
adelante, el autor agrega: “Este velo de la
etnicidad, sin embargo, puede erosionar la fuerza
innovadora del arte. La obra de quienes desean
conservar las ventajas que brinda la proteccién de
una asoctacién por los indios norteamericanos y
explotar asi la exclusividad de un mercado étnico
se situard siempre en la zona que media entte la
escala més baja de las ‘bellas artes’ y el
pintoresquismo de la artesanfa popular. Deberin
conformarse a los imperativos estéticos de las
organizaciones humanistas que involuntariamente
han alterado las formas de expresién artistica de
los indios estadounidenses al imponerles la
sancién paternalista de la fidelidad a la tradicién
y al sustraerlos a toda critica objetiva, lo cual ha
limitado, en consecuencia, su independencia
creativa.” 1bid., p. 188.

7. Véase Stephen P. Huyler, p. 35-37 y 52-53.

8. Véase Barbara Fischer, Indische Stoffbilder:
Figurliche Applikationen einer Schubmachersfrau
in Gujarat, Francfort, Insel Verlag, 1980.

9. Shyamchand Mukhersjee, Folklore Museum,
p- 30, Calcuta, Indian Publications, 1969.

cotas que representan un elefante en el
que va montado Mataji y un caballo voti-
vo para el culto de Shiva realizados por
Gulab Chand, un alfarero de las afueras
de la ciudad de Gorakhpur. Declarado
maestro artesano, Gulab Chand ha viaja-
do al Reino Unido y a los Estados Unidos
Ppara participar en los festivales consagra-
dos 2 la India. Sus esculturas se en-
cuentran hoy en las tiendas de artesania
de Delhi, Bombay y otras ciudades. Su
modelado traduce una técnica impe-
cable, pero, en comparacién con otras
piezas que he tenido ocasién de fotogra-
fiar, sus obras me parecen artificiosas.
Las figuras 28, 29, 30 y 31 representan
un caballo y elefantes de terracota proce-
dentes de varias aldeas situadas a menos
de dieciséis kilémetros de Gorakhpur. La
libertad de expresién y el sentido de la
forma y de la abstraccién que caractetizan
estas estatuillas contrastan fuertemente
con los trabajos de Gulab Chand. Sus
autores, sin embargo, no han merecido la
atencién de los museos, ni de los investi-
gadores ni de los comerciantes. Estas
piezas y otras de igual calidad se en-
cuentran facilmente a la vera de los
muchos caminos que llevan a Godakhpur
y, no obstante, hasta que Kalyan Krishna
publicara este afio un libro sobre las terra-
cotas de esa regién,’ no sé de nadie apat-
te de mi que les haya prestado atencién.
Es éste un ejemplo extremo de los efec-
tos a mi juicio nocivos que puede tener el
mecenazgo de los artesanos. Hay muchos
maestros en la India cuya inspiracién con-
tinfia intacta, pero también he encontra-

do muchos artesanos rurales que gozan de
la proteccidn del mecenazgo y a menudo
he comprobado que sus obras son mis ar-
tificiales que las de sus colegas de los alre-
dedores.

¢Qué funcidn cumple entonces el me-
cenazgo en nuestra sociedad moderna
con respecto al mantenimiento de las tra-
diciones artesanales? Este nuevo interés
por la artesania que ha surgido en el mun-
do entero, con el consecuente actecenta-
miento de su potencial de comercializa-
cién, ha permitido prestar apoyo a
artesanos cuya actividad, de otra manera,
cotretia el riesgo de desaparecer. Es evi-
dente entonces que la actividad artesanal
debe ser estimulada, peto sin dejar de to-
mar en cuenta los efectos perversos que
este mecenazgo puede ejercer eventual-
mente sobre la estética de las obras.

Mi trabajo me lleva a menudo a
muchos rincones perdidos de la India y
siempre me siento subyugado por el alto
grado de creatividad que encuentro por
todas partes. Uno de los inconvenientes
obvios del mecenazgo es que necesa-
riamente favorece a una persona o a un
grupo, con exclusién de otros. La expe-
riencia me ha mostrado que la calidad de
las obras de los artesanos ignorados es a
menudo igual y a veces superior a la de los
trabajos de aquellos que gozan de la pro-
teccidén del mecenazgo, aunque debo ad-
mitir que este juicio de valor se basa en
una preferencia personal por la esponta-
neidad en el arte.

Edwin L. Wade, etndlogo norteameri-
cano que estudia la cultura material de los
indios del sudoeste de los Estados Uni-
dos, refiriéndose a los problemas que
plantea el mecenazgo en esa regién ha
hecho hincapié en las trampas a que estin
expuestos los patrocinadores de los artesa-
nos: “Por regla general, un mecenas o fi-
lantropo actiia pot su propia cuenta o de
acuerdo con una otganizacién que se in-
teresa pot la suerte de los indios de los
Estados Unidos. El mecenas y sus colabo-
radores suelen tener amigos en las comu-
nidades indias circundantes, a quienes
alientan y a veces apoyan financieramen-
te para que realicen actividades artisticas
o artesanales. Si disponen de locales ade-
cuados, invitan a los indios a ejercer allf
sus artes y oficios artesanales. Si falto de
inspiracién su arte parece estat en deca-
dencia o si la comunidad tiene dificulta-
des econémicas, la asociacién decide a
veces organizar ferias o exposiciones
especiales en las que se conceden premios
en efectivo y se hace conocer a los artistas
y artesanos. A fuerza de interesarse exclu-
sivamente en los problemas y realiza-
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ciones de un grupo, el benefactor y su ot-
ganizacién corren el riesgo de no encon-
trar nunca el tiempo necesario para ocu-
parse de otras comunidades. En su entu-
siasmo pierden de vista los problemas de
otros pueblos indios y siguen patrocinan-
do al mismo grupo, aportando dineroala
comunidad y elaborando un programa
detris de otro, incluso después que su si-
tuacién se ha restablecido por completo.
El proceso, como vemos, es siempre el
mismo y resulta finalmente un arma de
doble filo: si descuidamos el arte, lo ma-
tamos ; si lo protegemos, corremos el ries-
go de debilitarlo. La prioridad dada a las
técnicas tradicionales puede facilmente
hacernos perder de vista la creatividad na-
tural que estd presente en todas partes. La
esencia de la cultura material india ha si-
do siempre su adaptabilidad, es decir, la
manera en que la produccién de un
pueblo se adapta al medio y a las necesi-
dades de la sociedad. El arte indio no ha
conocido jamis el estancamiento.’
Muchos particulares y numerosos orga-
nismos del Asia meridional se ocupan de
alentar las innovaciones en el irea de la
artesania. Uno de los aspectos mis positi-
vos del titulo de maestro artesano que
otorgala All India Handicrafts Board es el
hecho de que favorece la elaboracién de
métodos mis eficaces y la utilizacion de
nuevos matetiales y de nuevas herramien-
tas. Cabe mencionar también la enco-
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miable iniciativa de Hakubhai Shah, que
ha contribuido a desarrollar en Gujarat
nuevas formas expresivas que utilizan la
aplicacién de tejidos.® Si se quiere que la
proteccién de la artesania no termine por
asfixiarla, es necesario explorar plena y
obstinadamente direcciones como ésta.
El potencial creativo del hombre es ilimi-
tado. Para cumplir cabalmente su mi-
sidn, los museos de artesania deben hacer
que la creatividad de los artesanos se
mantenga viva lo mis amplia y largamen-
te posible, en lugar de consagrar todas sus
energias al patrocinio exclusivo de unos
pocos elegidos. ¢No serfa posible, por
ejemplo, ayudar a las corporaciones de ar-
tesanos en lugar de privilegiar a uno o dos
buenos artesanos de una dnica zona de-
terminada? El €xito logrado por el Na-
tional Institute of Design tal vez indique
la respuesta.

Se ha sefialado ya que los museos de la
India se originaron al menos en parte en
una doble tradicidn: la de las colecciones
reales y la decoracidn de los templos con
obras de arte.? Sin embargo, durante los
tltimos cien afios las concepciones aplica-
das en laIndia en el campo de la museolo-
gia y de la presentacién de obras de arte
han estado en gran medida determinadas
por las normas inglesas y, mis reciente-
mente, norteameticanas. Por eso resulta
hoy esencial reconsiderar sus fundamen-
tos. ¢Debe ensefiarse a los pueblos de la
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India—o 2 otros no occidentales— a con-
cebir la cultura material a l2 manera de
Occidente o mis bien cabe organizar ex-
posiciones que respondan a las caracteris-
ticas de su patrimonio y los lleven a una
revaloracién de las cualidades inherentes
a sus actividades artesanales?

En casi todas las regiones de la India el
publico de los museos esti constituido en
gran medida por aldeanos sin instruc-
cién. A menudo he visto burlarse a mis
colegas, tanto indios como occidentales,
de aquellos que cuando visitan una expo-
sicién en la ciudad se comportan como si
practicaran sus ritos en un templo. Las es-
culturas de los museos de todo el pafs lle-
van las marcas de este culto en la piedra
pulidaunay otravez. ;Es éste un signo de
ignorancia o, mis bien, de auténtico res-
peto? ¢No setia tal vez mejor alentar esta
actitud, en lugar de reitse de ella? Un
anilogo temor reverencial atrastra a cien-
tos de personas a contemplar cada dfa el
sorprendente personaje mecinico de un
reloj alemin con carillén del Museo Salar
Jung de Haidarabad. Aunque este reloj
no tiene gran interés si se lo mide con cri-
tetios europeos, su popularidad le basta
para convertirse en una pieza valiosa del
museo. ¢(Qué conclusién deberia sacarse
de esto? En una época como la nuestra, en
que la financiaci6n, la construccién y la
renovacién de los museos encuentran re-
lativamente pocas dificultades, es impor-
tante que las exposiciones satisfagan tan-
to los gustos populares como el deseo de
formar al piblico en la valoracién del ar-
te. Estoy seguro de que la documentacién
y preservacion de la cultura material son
fundamentales para que las técnicas y los
conocimientos que la reflejan no se pier-
dan definitivamente para las genera-
ciones futuras, pero, con todo, el ideal se-
tia que los objetos elegidos para una
exposicién combinaran la vocacién de in-
formar al piiblico con la capacidad de
atraetlo. Para esto habri que hacer hinca-
pié en el sentido espiritual, en el ritual y
en el producto, en lugar de presentar
obras maestras encerradas en vitrinas o de
montar exposiciones sin alma.*?

En las sociedades asidticas tradicionales
el arte y la religidn estdn indisolublemen-
te unidos y se inspiran reciprocamente.
En laIndia tradicional la artesania es una
ofrenda a los dioses. Al fabricar un pro-
ducto de uso diario o estacional, se honra
ala deidad asociada con la funcién corres-
pondiente. La decoracion realza la belle-
za del objeto y lo hace mis agradable al
dios o la diosa. Todo intento de disociar
el arte o la artesanfa india tradicional de
la 1eligion, privilegiando un aspecto en

detrimento del otro, corte el riesgo de
desconcertar al visitante y de darle una
falsa perspectiva, ademis de despojar a
los objetos de una dimensién fundamen-
tal, y constituye un bien magro setvicio
prestado a los objetos en s mismos, al es-
pectador y a la cultura a la que pertene-
cen. Parad6jicamente, el peligro evidente
de la organizacién de una exposicién reli-
giosa en la India es que puede agravar el
sectarismo e intensificar afin mi4s las di-
vergencias ya existentes entre las distintas
creencias. La solucién podtia consistir en
montar exposiciones que sepan transmitir
el espiritu de las tradiciones artesanales y
que hagan hincapié€ en la creatividad que
constituye el rasgo comiin de las diferen-
tes creencias religiosas.

Vivi una de las experiencias més con-
movedoras de mi vida cuando Rajeev
Sethi me invitd a asistir a las puyz, las ora-
ciones matutinas que tenfan lugar en la
Smithsonian Institution de Washington
D.C. todos los dias antes de la apertura de
la exposicién Adi#. En ese pequefio espa-
cio, sordos a los ruidos de la muche-
dumbre que esperaba a la entrada del
museo, Unos treinta artesanos originarios
de diferentes regiones de la India y perte-
necientes a comunidades muy diversas
—hindes, musulmanas, tribales vy
cristianas— rezaban juntos, al mismo
tiempo, cada uno segiin sus convicciones
y sin embargo todos en armonfa. La expo-
sicion presentaba objetos y obras vincula-
das a tradiciones religiosas diferentes y
lograba transmitir el espiritu que las ani-
ma, sin traicionarlo y sin provocar fric-
ciones entre las sectas.

Con todo, no hay que olvidar que &sta
era quizés unasituacién ideal, puesto que
la muestra tenia lugar en el extranjero.
Cabe preguntarse si este tipo de armonia
entre culturas divergentes es posible
dentro de la India. Bajo la direccién del
Dr. Jyotindra Jain, el Museo de Artesania
parece estar avanzando en esa direcci6n:
varias de sus exposiciones han tratado de
asociar artesanias muy diversas pero uni-
das por un espiritu comiin. Aunque este
enfoque exige tacto y prudencia, permite
realizar exposiciones coherentes y acordes
con el sentimiento popular.

Incluso los objetos mids cautivantes,
cuando se presentan de manera estitica
detris de las vitrinas, suelen perder para
el pablico toda capacidad de evocacion.
El Museo del Calic6 de Ahmedabad cons-
tituye en este sentido el modelo perfecto
del museo bien concebido. Casi toda la
supetficie interior del edificio estd cubier-
ta con tejidos de los tipos mis diversos,
cada uno de los cuales estd ilustrado con

numerosos especimenes cuyo ordena-
miento tiende a hacer resaltar tanto las di-
ferencias como las analogias existentes
entre los motivos y los simbolos. Las co-
lecciones de estudio son directamente ac-
cesibles en todos los sectores del museo,
lo cual incita al visitante a profundizar sus
conocimientos.

La exposicion Aditi presentada en
Washington es la muestra de objetos arte-
sanales mis estimulante que he visto ja-
mis. Pero asf como en Washington me
impresiond profundamente, en Londres
me produjo una gran desilusién. Desde
luego se exhibian alli muchos de los pro-
ductos artesanales y obras de arte expues-
tos en la Smithsonian, pero el estilo gene-
ral de presentacién era diferente. En
Londres la mayor parte de los objetos es-
taban demasiado lejos del espectador y
mal iluminados, ademis de carecer
muchas veces de las debidas indicaciones
y hasta de la mis minima noticia. Los ar-
tesanos y los actores y miisicos estaban tan
cerca unos de otros que se interferfan mu-
tuamente. En Washington, A7z era otro
mundo: un mundo que apelaba a la sen-
sibilidad y a los sentidos, donde cada obra
y cada artesano, actor o misico tenfa su
lugas y cobraba toda la importancia que
merecia. Los objetos estaban bien presen-
tados y bien iluminados, de modo que al
espectador le resultaba ficil captar los ras-
gos comunes y los contrastes de la colec-
cién y comprobar la inextinguible vitali-
dad de la creatividad india. Un mismo
espiritu animaba toda la exposicion y ser-
via de hilo conductor.

10. La tendencia de Occidente 2 estetizar la
cultura matetial estd bien descripta por George
W. Stocking Jr.: “Los objetos que en otro tiempo
tenfan miltiples funciones y cuyos aspectos
estéticos s6lo podian aislarse por abstraccién a
menudo han visto reducitse el alcance de estas
funciones por un proceso de aculturacién,
transfiriéndose entonces las mis utilitarias a los
productos de la tecnologia occidental. En la
medida en que siguen fabricindose, los objetos
de la cultura material tradicional son
teconceptualizados por los indigenas y por los
occidentales en términos estéticos: objetos kitsch
u obras de arte. Asi, los objetos de la cultura
matetial —que en los contextos tradicionales
tenfan a menudo un valor espiritual— son
nuevamente espititualizados, ahora con critetios
occidentales, en tanto objetos estéticos, al mismo
tiempo que quedan sometidos a las reglas del
mercado mundial del arte. Desde el momento en
que sus producciones empiezan a venderse en
este mercado, aquellos que eran o hubieran
podido ser artesanos autbetonos se transforman
en artistas, en el sentido occidental del término.
Con todo, ya se hayan convertido en obras de
arte por metamotfosis o hayan sido creadas y
designadas como tales desde el comienzo, las
piezas que en otro tiempo iban a los museos de
etnogtafia como especimenes de la cultura
material pueden ahora ser incluidos en los museos
de bellas artes”. (G. Stocking, op. ci#., p. 6.)
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La exposicién India organizada por el
Museo Metropolitano de Arte de Nueva
York era radicalmente diferente. Aun-
que en su mayor parte las obras eran pro-
ducto del mecenazgo de la cotte, también
se presentaban muestras de arte tribal y
aldeano que ponian en evidencia la
estrecha relacién existente entre esas cul-
turas rurales y las artes cldsicas. Esta expo-
sicién resultaba deslumbrante por la cali-
dad de los objetos seleccionados y por la
forma en que se los presentaba. Con infi-
nita meticulosidad y no menos cuidado se

11. Cuando preparaba esta exposicién, el
conservador Carey Welch me aseguré que su
intencién era poner en evidencia esa
espiritualidad. Supongo que si finalmente no fue
asf esto se debi6 a una falta de comunicacién con
los disefiadores de la exposicién. Los problemas
que plantea el disefio de las exposiciones se
encuentran obviamente en muchos museos. En
este caso, los disefiadores habfan sido enviados a
la India para familiarizarse con el tema de la
muestra. La experiencia adquirida les permitié
dar pruebas de sensibilidad en su trabajo, pero su
estancia no se prolongd lo suficiente como para
poder penetrar el esoterismo de las cotrientes
espirituales tan peculiares de la India. Para que
una exposicién resulte perfectamente lograda,
coherente y estimulante, es necesatio que el
conservador comparta con los disefiadores sus
puntos de vista y su intuicién.

12. “El principal inconveniente del enfoque
clisico es que aparta la atencién de la inspiracién
estética para orientarla hacia los productos
materiales, con lo cual quedan al margen y
ocultos sectores de la creacién de una importancia
sutil cuyas expresiones estéticas son fugitivas o
inmateriales o simplemente no son reconocidas
como artisticas ni siquiera por sus propios
autores. Los juguetes efimeros, los gestos
habituales, los movimientos, el habla o el canto,
la organizacién de una comida y los objetos
utilitarios son todos medios potenciales de
expresion estética y en la India pueden ser
considerados con toda justicia como formas de
arte en un sentido amplio del término. No es
s6lo el objeto material el que puede ser
contemplado desde un punto de vista estético,
sino también su contexto: su proceso de
fabricacién, su utilizacién y los atributos
simbélicos que le son propios.” [Brian Durrans,

“Vasna: Inside an Indian village”, en Saryu Joshi .

(red.), Pageant of Indiar art, Festival of India in
Great Britain, p. 134, Bombay, Marg
Publications, 1983]. Las petsonas interesadas en
las formas de presentacién adoptadas en la
exposicién Vasna pueden consultar el articulo de
Brian Durrans citado y Haku Shah, “Rural
living” también en Satyu Joshi, op. cit.

13. “Creo que setia mis eficaz y fructifero
estudiar la naturaleza y la calidad del arte indio,
asi como el conjunto de las relaciones entre el
arte y la religién, de una manera concreta y desde
un punto de vista humano, en lugar de apelar a
nociones colectivas o a generalizaciones
metafisicas. Para esto convendria por ejemplo
tratar de reconstituir los contextos religiosos,
culturales y sociales del arte indio. En este
proceso tendriamos que hacer un esfuerzo por
determinar cuiles eran verdaderamente los
criterios de apreciacién del arte vigentes entre
quienes crearon las obras y entre aquellos a
quienes estaban destinadas, y dejar de una buena
vez de remitirnos siempre a la tradicién cldsica
para afirmar o cuestionar sus principios” (Partha
Mitter, Much maligned monsters: history of
European reactions ro Indian art, p. 286, Oxford,
Clarendon Press, 1977).

habian reunido muchas de las obras de ar-
te mis hermosas del Asia meridional. Pe-
1o lo que ganaba en refinamiento lo pet-
dia en espiritu. Aunque se exhibian
algunas piezas excepcionales del arte reli-
gioso, la disposicién del conjunto no ha-
cfa surgir el rasgo comiin a todas las obras
presentadas: el sentido del ritual y la fe
que habfa animado a todos sus autores.!!

Quizi esa tendencia del mecenazgo a
acordar una importancia excesiva al arte-
sano premiado y, consecuentemente, a
dar un valor mistico artificial a lo que de
otro modo podria ser visto como la expre-
sién de un arte cotidiano, puede con-
trarrestarse con exposiciones como Vasna,
organizada en el Museo del Hombre de
Londres por Haku Shah y Brian Durrans,
en la que se reproducia integramente una
aldea de Gujarat decorada con exactitud
gracias a un conjunto de objetos absoluta-
mente otdinarios. Productos de la tecno-
logia contemporinea se mezclaban alli
libre y naturalmente con piezas de artesa-
nia tradicional, de la misma manera en
que lo hacen en una comunidad rural.
Por supuesto, no necesariamente todas
las exposiciones tienen que reproducir la
vida con tanta exactitud, porque al pibli-
co le gusta también ver obras de arte ex-
cepcionales. Sin embargo, setia necesario
que otros museos tomaran conciencia de
la eficacia de este nuevo enfoque y exami-
naran la posibilidad de adoptatlo.!?

La India y otros paises asidticos tienen
todavia una posibilidad que ya se ha pet-
dido en Occidente: la de organizar expo-
siciones de artesanias tradicionales conce-
bidas como parte integrante de sus
culturas, y no simplemente como la pre-
sentacion estitica de elementos fragmen-
tarios y excepcionales, valotizados hasta
el exceso.!? Para eso, ante todo la infor-
macién ofrecida debe ser inmediata,
completay objetiva. En segundo lugar, es
indispensable obtener el concurso de ar-
tesanos que hagan demostraciones de las
técnicas utilizadas, peto la seleccién de
esos artesanos y de sus obras debe ser mis
representativa de lo que lo ha sido hasta
ahora. Por dltimo, la presentacién debe
organizarse de manera que provoque la
reaccién del pablico autdctono y, para es-
to, a mi juicio, hay que tratar de poner en
evidencia el espiritu subyacente en la cul-
tura material de toda sociedad tradi-
cional, sin el cual —cosa que no deben ol-
vidar los organizadotes de exposiciones—
la artesania simplemente no existirfa. W

[Treducido del inglés)
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cEl aislamiento de la artesania llega tal vex a su fin?

Stephen Inglis

Antropélogo canadiense especializado en arte y et-
nologfa. Ha realizado estudios de lengua y civiliza-
cién tamul en la Universidad de Madura-Kamaraj
(Tamilnadu) y obtuvo una maesttia en museologia
en la Universidad de Calcuta. Su tesis de doctorado
estuvo consagrada al estudio de la organizacién so-
cial de los alfareros tamules de los distritos de Madu-
ray Ramanathapuram. En la actualidad es conserva-
dor en el Museo de las Civilizaciones de Ottawa,
donde es responsable del programa para el Asia oc-
cidental y meridional.

En los iltimos tiempos se oye decir por to-
das partes que las artes aplicadas “han lle-
gado a su mayorfa de edad”. En articulos,
catilogos e informaciones de actualidad,
se anuncia que la artesania ha entrado en
una “nueva era” y adquirido “una nueva
respetabilidad”.! Estas aseveraciones no
pueden sino parecer un tanto irénicas o,
en todo caso, demasiado rotundas, sobre
todo si se piensa que es precisamente el
estudio de las técnicas artesanales lo que
nos petmite reconstituir la evolucién de
las sociedades ptimitivas. Petro, por su-
puesto, esta “mayoria de edad” se refiere
Gnicamente a la artesania contempori-
nea, decididamente artistica o decorati-
va, cuyo nacimiento (o renacimiento) se
ubica por lo general 2 mediados de este
siglo. Los artesanos que vivieron y traba-
jaron antes de este “nacimiento” sabrin
disculpar esta generalizacion abusiva.
Todos sabemos que llegar a ser adultos
entrafia atravesar un periodo de reajuste
para acceder a una mayor autonomia, a
una mayor libertad en las opciones, auna
mayor responsabilidad. En el caso que
nos ocupa, el término madurez parece
designar el fin de un cierto aislamiento de
la artesania en el mundo del arte, aisla-
miento del que estarfa saliendo a la ma-
nera de un exiliado que abandonara su
isla para ganar por fin la tierra firme. Si
empleo una imagen tan literaria es pot-
que mi infancia y juventud transcurrieron
en la costa oeste del Canadi, donde con-
servo afin familiares y amigos, sobre todo
entre los artistas. Hace poco supe de un
ebanista, solitario hasta el punto de haber
querido construir su casa sobre una roca
desnuda que se levanta mar adentro, a
unos cien metros de la costa. Con la ma-
rea baja, un corddn rocoso une el islote
con el continente, peto el resto del tiem-
po permanece totalmente rodeado de
agua. Cuando las autoridades municipa-

les —a las que habia omitido consultar—
se opusieron a la ejecucién del proyecto,
el ebanista simplemente modificd sus
planos y construyd una embarcacién, pa-
ta lo cual no se requiete autorizacion. S6-
lidamente asentada sobte una base cons-
truida muy por encima de la linea de
marea alta, el navio que le sitve de casa es
confortable y seco, y sdlo de tanto en tan-
to se pone en contacto con el mundo ex-
tetior.

Desde luego, s6lo una infima minorfa
de artistas y artesanos canadienses lleva a
tal exttemo su deseo de vivir en soledad.
Sin embargo, muchos de ellos, o tal vez
todos, en uno u otro momento conside-
ran la prictica de su arte como una reali-
zaci6n personal y, en el fondo, como una
tarea solitaria. Por enriquecedora que
pueda ser la interaccién entre colegas,
clientes y criticos, es necesario también
disponer de tiempo para elaborar las
ideas y perfeccionar las técnicas.

El redescubrimiento de la actividad at-
tesanal en los afios sesenta acompafi6 na-
turalmente el movimiento de retorno a la
tierra: entre ambos existe una relacién de
caricter prictico y ético a la vez. Este aisla-
miento que ha caracterizado la artesania
ha sido entonces en parte deliberado y
probablemente inevitable, ya que res-
ponde a necesidades estratégicas y se apo-
ya en precedentes histSticos y sociales. En
cambio, la imagen romintica del artesa-
no como personificacidén de la armonia, la
estabilidad y la serenidad estd en franca
contradiccién con el ambiguo papel so-
cial, el anticonformismo e incluso la re-
beldia de muchos artesanos de hoy en casi
todo el mundo. No obstante, lo que me
interesa aqui es mis bien esta forma del
aislamiento a la que han sido condenados
los artesanos contemporineos del Canadi
por la opinién pablica y la estructura de
las instituciones, y que no es tanto un
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aislamiento fisico como una separacién
del resto del mundo de las artes. Después
de todo, no hay que olvidar que actual-
mente la mayoria de los artesanos reside
en las ciudades.

Me referité en primer lugar al peso de
la opinién piblica. Por ironfa del desti-
no, la misma sed de “contracultura” que
impuls6 el desarrollo de la artesanfa en los
afios sesenta cre6 un equivoco que ha ne-
cesitado casi veinte afios para atenuatse,
sin llegar todavia a disiparse totalmente,
a tal punto que muchos canadienses no
saben todavia qué debe entendetse real-
mente con la palabra artesania.

Muchos de los mds destacados attistas
canadienses siguen creyendo que el inte-
tés que se prestd a la artesania no fue sino
un enorme error, producto de la moda.
Quienes soportaron penosamente la revo-
lucién social de los afios sesenta siguen sin
apreciar todo cuanto aparece asociado a
esa época: cerdmica, macramé y, por ex-
tensidén, todos los productos de fabrica-
cién artesanal. A su vez, el éxito comer-
cial del estilo Memphis, con sus motivos
geométricos en zigzag, sus rayas y puntos
sobre fondo rosado o turquesa, quizis se
deba justamente a su caricter decorativo.
Por otra parte, algunos siguen conside-
rando que los afios sesenta constituyen un
periodo aberrante de la historia norte-
americana; otros, en cambio, lo ven como
una experiencia mistica: ¢acaso el conser-
vador de un museo de atte decorativo que
trataba de explicar la estética de este
complejo decenio no llegaba a la conclu-
sién de que “no se la podia comprender
si no se la habfa vivido”?? Incluso los
hombres y mujeres de esa generacién que
viven hoy en ciudades como Ottawa y
constituyen el grueso de la clientela po-
tencial de los productores de objetos arte-
sanales s6lo muy lentamente comienzan a
aceptar que la artesania se ha ido distan-
ciando de algunos de los rasgos que la ca-
racterizaron en su época de gran auge: el
diletantismo, la nostalgia del pasado y el
deseo de diferenciarse de la cultura do-
minante.

Para muchos canadienses, la expresion
“fabricacién artesanal” sigue asociada a
algunos de los temas tabii mis delicados
de nuestra sociedad (los ancianos y los mi-
nusvilidos) y a algunos de nuestros mitos
mis persistentes (la nostalgia de una vida
rural ya casi desaparecida y el anhelo de
las inmensidades virgenes cada dia mds
inaccesibles a los habitantes de uno de los
paises mis urbanizados y mis consumi-
dores de recursos naturales del mundo).

En segundo lugar, las estructuras insti-
tucionales y la compartimentaci6n de las

disciplinas han contribuido, al igual que
la opinién del piiblico, al aislamiento de
la artesania en el mundo de las artes. Co-
mo ya lo ha sefialado Bourdieu, una de las
mayores dificultades para evaluar las artes
en su totalidad es que los “sistemas de es-
tudio, mecenazgo y difusién varfan deun
sector al otro y se ignoran mutua-
mente” .3

Esta visién estrechamente especializa-
da de las categorfas disciplinarias ha
hecho que la opinién del piblico se aleja-
ra de los attesanos y de su obra y, lo que
es més importante, ha hecho que quedara
excluida del debate sobre la funcidn del
arte en la sociedad. Hasta hace poco tiem-
po, la obra de un artesano canadiense
contemporineo dificilmente encontraba
lugar en los museos: para interesar a los
etndlogos habia que ser indio, para Ila-
mar la atencién de los folkloristas habfa
que crear objetos tipicos de una u otra et-
nia y para despertar la curiosidad de los
historiadores habfa que estar muerto. En
cuanto a las galerfas de arte —que, aun-
que reticentes, suelen ser mis abiertasala
novedad—, tienen sus propios criterios
de seleccibn, dictados por una cierta tra-
dicién, por los gustos personales de sus
propietarios o por el deseo de recibir la
aprobacién de los medios de comunica-
cion. El ptblico esclarecido, que reconoce
porfin la madurez de la artesania, sin du-
da no tiene necesidad de remontarse a la
divergencia renacentista entre la “artesa-
nia” y las “bellas artes”, ni tampoco a la
forma en que se simplificé posteriormen-
te el concepto de arte, al punto de llegar
a expresar, en algunos circulos, sdlo la re-
ciente tradicién académica europea y su
epigono, el arte llamado moderno o con-
temporineo y, en particular, el expre-
sionismo abstracto. Bastari recordar que
esta evolucién, ahora bien conocida, ha
ejercido una influencia determinante en
la organizacién de la ensefianza de las
bellas artes, la conducta de las galerias v,
por supuesto, el gusto del piiblico. A los
artesanos les ha resultado dificil mante-
ner una posicién estable en este mundo,
sobte todo en periodos en que parecia de
buen tono denigrar el amor por los mate-
riales, la técnica y la obra bien acabada:
con mayor razén les ha sido atin mis difi-
cil participar en un proceso de estructura-
cién tedrica que, tal como lo describe
Tom Wolfe, evoluciona “cada vez mis ri-
pido y hace vitajes cada vez mis cerrados
y sorprendentes. .. Veamos: acabamos
port fin de deshacernos de los cuadros col-
gados en hileras, y al mismo tiempo de
unos cuantos criticos anticuados ; nos he-
mos liberado de la ilusién, de la represen-
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tacién del objeto, de la tercera dimen-
si6n, de los pigmentos (al menos en
buena medida), de los pinceles y ahora
del marco y de la tela. Pero, ¢qué hace alli
esa pared? {Qué arcaismo!”*

Como resultado de esto, la artesania
contemporinea a menudo ha tenido que
conformarse con ctear su propia infra-
estructura —galerias, revistas, puablico,
investigaciones, historia— y, en el marco
institucional, se ha visto obligada 2 re-
currir a las mismas personalidades y a los
mismos jurados, afio tras afio. La dedica-
cién y el amor que exigen la creacién y la
supervivencia de lo que Lucie Smith de-
nomina esta “sociedad dentro de la so-
ciedad” son absolutamente extraordina-
rios, aunque los particulatismos de este
microcosmos serfan sin duda menos pro-
nunciados si sus tentativas de apertura,
diversificacién o integracion no hubieran
sido tan a menudo rechazadas.’

¢Qué cambios cabe esperar de la ins-
tauracion de esta “nueva era”? Como ha-
ce relativamente poco tiempo que estoy
interiorizado de los problemas que plan-
tean el acopio y la presentacién de la arte-
sania contemporinea en América del
Norte, me limitaré a formular algunas
observaciones de caricter general. Una de
las primeras cosas que saltan a la vista es
la eliminacién continua y cada vez mis
acelerada de las barreras erigidas desde
hace tanto tiempo por las galerias de arte
y su piiblico de iniciados para excluir to-
das las obras que no se ajustan a un canon
determinado o no se inscriben en una tra-
dicién histdrica y social previamente
aceptada. En todas partes. los artistas que
se interesan por la artesania pasan ripida-
mente del “objeto” al “discurso”: las ex-
posiciones y catilogos proclaman la im-
portancia de la forma y de la funcién, de
la forma por encima de la funcién, de la
forma mis alld de la funcién y, por lti-
mo, de la idea mis alla de la forma. Los
artesanos ya se han acostumbrado a la
“nueva definicién” de su obra (o al me-
nos de la obra de algunos de sus colegas)
que aparece publicada en la prensa, las
conferenciasy los catilogos y segiin la cual
“lo primordial es la idea, la utilizacién es
secundaria”.®

La voluntad de los artesanos de explo-
rar nuevas vias puramente estéticas y la
inquietud de los artistas formados en las
escuelas de bellas artes (entre los cuales,
por supuesto, figuran también buen ni-
mero de artesanos) por rebasar los limites
de las técnicas y materiales tradicionales
de la escultura o de la pintura de caballete
sutgen en un momento en que el despre-
cio por la artesania heredado del moder-

nismo comienza a perder fuerza. Los criti-
cos de arte, acusados en otras épocas de
ceguera por los organizadores de
muestras artesanales, ya no siempre
tienen que set arrastrados con engafios
para obligarlos 2 visitatlas. Algunos se
sienten por el contrario fuertemente inte-
resados. En cuanto a los irreductibles co-
mo Brian Shein, que en el nimero de
otoflo-invierno de 1986 de Canadian Art
lanzara una critica violenta contra las at-
tes textiles, el tono a veces histérico de sus
reacciones patece indicar que ya han per-
dido la batalla. Por otra parte, se atribu-
yen cada vez mis becas y subsidios guber-
namentales a los artesanos, a lo cual se
agregan los importantes encargos de co-
leccionistas y comerciantes que han ex-
tendido su campo de interés 2 la artesa-
nia. Magro consuelo tal vez para los
artistas que durante afios ¢ incluso dece-
nios han luchado por realizar obras de ar-
te que por su relacion particular con los
materiales y las técnicas recuperan de al-
guna manera la tradici6én artesanal. Esto
no significa, sin embargo, que los artesa-
nos hayan renunciado a la produccién de
objetos puramente utilitarios o funciona-
les, sino que simplemente estin recon-
quistando 4mbitos expresivos que les
habfan sido negados por las catego-
rizaciones vinculadas con la moda. Con
todo, también resulta bastante irdnico
comprobar que algunos creadores optan
por salir del aislamiento de la artesania
para entrar en el mundo socialmente atin
mis exclusivo de las bellas artes (ya que el
academicismo no se concibe sin el princi-
pio de exclusién), en el preciso momento
en que éste se esfuerza por abritse y tomar
nuevos derroteros para ponerse a la altura
de los tiempos y borrar la imagen de “fe-
ria de monos sabios” que le adjudica John
Bently Mays.”

Pero acaso el signo mis alentador de es-
te puente tendido entre la isla de la arte-
sania y el continente de las demds artes
sea el progresivo redescubrimiento del
“espiritu artesanal”, de su vocacién tradi-
cionalmente funcional y del valor artisti-
co que esta vocacidén confiere a los pro-
ductos. Se observa también un deseo
nuevo de tomar en cuenta el interés esté-
tico y social del objeto funcional, por lo
cual cabe esperar un cambio radical en la
situacién que describe Helen Giambruni,
segiin la cual las artes aplicadas se han vis-
to con frecuencia “relegadas a las dltimas
categorias, mientras un sinnéimero de ob-
jetos pretenciosos de dudoso valor ocupa-
ban los primeros planos junto al gran
arte” B

Al salir de la exposicién de artesania
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contemporinea presentada en el Museo
de Artesanfa Americana me senti algo
confuso, no tanto porque tuviera la
impresién de que el Museo de Arte Mo-
derno hubiera cruzado la calle para exten-
derse y abarcar también la artesanfa
—como de todos modos ya lo ha hecho—
sino mds bien porque me parecia que el
Museo de Artesania Americana corrfa el
riesgo de convertirse simplemente en un
palido reflejo de su vecino de enfrente.
Todas esas paredes blancas, esos pedesta-
les, esos focos luminosos dirigibles y esos
rétulos diminutos parecfan al mismo
tiempo una capitulacién y una victoria.
Felizmente, la serie de exposiciones pre-
sentadas con postetioridad, sobre todo
Interlacing: the essential fibre que reunia
objetos tejidos del mundo entero e
ilustraba brillantemente las ideas y los
procedimientos de los creadotes de las so-
ciedades tradicionales y de algunos de los
mejores artistas contemporineos de
Ameérica del Norte, demostraron una vez
mis que el respeto de los materiales, del
trabajo bien hecho y de la tradicién no
constituye de ninguna manera un obsti-
culo para la creatividad.

Esto deberia tranquilizar tanto a los ar-
tesanos que estin hartos de la tendencia
aparentemente inexorable de la artesania
a buscar el reconocimiento de las bellas
artes, como a quienes lamentan “la pér-
dida de laidentidad artesanal ahogada en
el magma de las bellas artes”.® Pero ésta
es también una evolucién positiva para
todos los verdaderos creadores: jamds la
comunidad artistica se habfa preocupado
tanto por el valor expresivo y simbélico
del objeto funcional.

La creciente aceptacion de la artesanfa
contemporinea en cuanto tal y como as-
pecto especifico de la creacion artistica
coincide con el interés cada vez mayor
que los medios artisticos prestan a la ar-
quitectura, el disefio industrial, las artes
decorativas y otras formas de expresién
emparentadas con la artesanfa. Las
nuevas galerfas, los museos y las colec-
ciones privadas, las exposiciones, los tra-
bajos de investigacion y las publicaciones
hacen conocer la contribucién que estas
diversas formas de expresién aportan a
nuestra sensibilidad artistica y a nuestra
vida social y material. Al mismo tiempo
que los artesanos logran que se les asignen
fondos y se les ofrezcan oportunidades de
comercializacién hasta hace poco exclusi-
vamente reservadas a quienes se dedica-
ban a las bellas artes, la multiplicacién de
subsidios y becas y el interés manifestado
por los coleccionistas rinden homenaje a
la artesania y a su inextinguible vitalidad.

Para terminat, quisiera referirme a un
enfoque que, a mi juicio, no cesari de
fortalecerse, ya que responde a la preocu-
pacién de muchos que, como yo, no nos
situamos en el centro sino en la periferia
de la creacién artesanal. Me refiero a la
posibilidad de que la obra de los artesa-
nos contemporaneos no solo se exhiba en
las galetias de arte y en las instituciones
dedicadas especificamente a la artesania,
sino que sea también tomada en cuenta
por los museos y los centros de investiga-
cién del Canadi en pie de igualdad, “al
fado”, como dice Marjorie Halpin, “de
las mejores obras que el hombre ha reali-
zado en madera, piedra, metal, arcilla y
fibra: las que ya poseemos y las que poda-
mos traer al Canad3” .10

De todos los creadores, los artesanos
son tal vez los que parecen més inclinados
al estudio no s6lo de la obra de sus prede-
cesores sino también de sus contempori-
neos pertenecientes a otras culturas. Es
&ésa una fuente de inspiracién y de enri-
quecimiento mutuo que, lejos de fomen-
tarse, generalmente se pasa por alto o
incluso se reprime. Ya setfa hora de en-
terrar ese prejuicio heredado del moder-
nismo —la pretensién de que la obra de
arte digna de ese nombre ha de estar des-
pojada de toda contingencia y ser in-
quietante y diferente de todo lo que la
precedio— y de oponerse, como Ar-
giielles, a la extrafia asimilacién que pre-
tende que novedad equivale a pureza.!!
Conviene recordar que si la denomina-
ci6bn “obra maestra” se referia en otra
época a la obra que un artesano realizaba
para acceder a la maestria y “manufactu-
rado” significaba “hecho 2 mano”, “ori-
ginal” quiso decir alguna vez “lo que ha
existido desde el comienzo de las cosas”.
Fue s6lo en el siglo XVill que su significa-
do se invirtié y comenzd a aplicarse a lo
que “no detiva de algo anteriot”, “lo que
estd libre de influencias”, “lo finico”, “lo
novedoso”, y me pregunto si no podsia
recuperarse la primera acepcibn, que re-
mite a las preocupaciones primeras de la
humanidad, como criterio para juzgar y
seleccionar los productos artesanales.

La “rehabilitacién” de la artesania se
inserta en una revision mucho mis
amplia de nuestros valores artisticos, vin-
culada al reconocimiento del sentido es-
tético de los objetos funcionales de otras
culturas. La difusién cada vez mayor de
obras de atte de pueblos de todas las lati-
tudes y de todas las épocas —que ante-
riormente se consideraban meras curiosi-
dades o piezas de intetés exclusivamente
cientifico— nos ha llevado a revisar
nuestras concepciones acerca de la fun-
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ci6n del arte en la sociedad. La ya famosa
comparacién de Claude Lévi-Strauss del
arte de los indios de la costa noroccidental
con las realizaciones mis excelsas del arte
egipcio, griego y romano es en parte el re-
sultado de la convergencia de las metodo-
logias de la historia del arte, la teoria crfti-
ca y la antropologfa. Esto ha dado lugar al
nacimiento de concepciones segiin las
cuales la distincion entre bellas artes y ar-
tes aplicadas carece ya de sentido. Mis
afin: en esta perspectiva global, la oposi-
cién entre el trabajo artesanal —tildado
de repetitivo, prosaico y exclusivamente
utilitario— y la actividad del artista, pre-
sentada como un proceso creador, inte-
lectual y fuertemente individual, ha sido
acusada de estar indisolublemente ligada
a una ideologia colonialista, racista y
sexista.

Si en las galerias de arte las piezas de
tradicion artesanal se exhiben sin orden
ni concierto y las galerfas y museos espe-
cializados ilustran sdlo ciertos aspectos es-
pecificos de esta tradicién, los grandes
museos polivalentes podrian contribuir a
mostrar la relacién entre la artesania y las
“grandes cotrientes de ideas que han
transformado la sociedad y han sido, a su
vez, transformadas por ella”.1?

Para esto es necesario evitar que las ar-
tesanias contemporineas se conviertan en

objetos de pura contemplacién, ajenos a
toda consideracién funcional, encerrados
en estrechas categorfas determinadas
exclusivamente a partir de los materiales,
las técnicas o la historia, para destacar en
cambio lo que las une y subrayar lo que
hace de la obra de los artesanos un ele-
mento de la corriente continua de la
expresion artistica (figuras 32-38).

Para esto debe ponerse el acento sobre
la estrecha relacién fisica que se establece
entre el artesano y sus materiales, es decir,
sobre un saber técnico y una familiaridad
con la materia que pricticamente se han
perdido en una sociedad cada vez mis
alienada del proceso de creacién de su
propia cultura material. El objeto bien
hecho es un rival permanente de la obso-
lescencia programada, del desperdicio y
la mediocridad que con demasiada fre-
cuencia feinan en nuestro universo co-
tidiano.

Debe subrayarse también el vinculo es-
pititual entre el artesano y los materiales,
ese poder de mediacién cultural que
viene del hecho de dar forma fisica a la ex-
petiencia humana. El trabajo del artesano
implica una relacién visual y tactil con la
tietra y con la cultura que contribuye a
forjar un sentimiento de arraigo, proble-
ma siempre vigente en el Canadi.? Enel
mundo entero el arte aporta una contri-

38
Piezas de escritotio de plata y piedra, Lois
Etherington, Betteridge, Guelph, Ontatio.

bucién esencial tanto para afirmar, pre-
servar y restablecer la identidad cultural
de pequefios grupos y comunidades como
para humanizar los espacios urbanos de
las grandes aglomeraciones. A todas estas
funciones de mediacién, los artesanos
pueden aportar, como lo han hecho
siempre, su aptitud singular para produ-
cir obras que pasan a integrar la vida coti-
diana del usuario o el espectador.

Freud pretende que todo creador obe-
dece a tres motivaciones: el dinero, la glo-
ria y el amor. Para el creciente niimero de
artesanos que aprovechan la bajamar para
explorar el mundo mis alld de los confi-
nes de su isla, estd claro que estos objeti-
vos siguen siendo tan dificiles de alcanzar
como lo han sido siempre. No obstante,
aun sin saber lo que nos traerd consigo la
“nueva era”, podemos confiar en que
habri siempre artesanos empefiados en
mantener un alto nivel de calidad y de
inspiracion en su trabajo y en que siempre
tendrdn una funcién dindmica y variada
que cumplir en la sociedad. |

[Traducido del inglés)

12. Adams, op. czt., p. 12.

13. T. Heath, “A sense of place”, Visions:
contemporary art in Canada, p. 45-76,
Vancouver, Douglas & MclIntyre, 1983.
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Director del Museo de Artesania y Arte Popular de
Los Angeles, donde ha ocupado diversas funciones
desde 1975. Ex pedagogo del Musco Cantonal de
Arte de Los Angeles ¢ invitado residente en el Baye-
rische Staatsgemaeldesammlungen de Munich, du-
rante mucho tiempo se ocup6 de distintos aspectos
vinculados con las politicas que deben aplicarse se-
gan la idea que el piiblico tiene del arte, la artesania
y el disefio industrial. Es titular de una maestria en
administracién de las artes de la Universidad de Ca-
lifornia (Los Angeles) y de una licencia en arte del
Occidental College. Ha estudiado la planificacién y
la administracién de museos a nivel universitario y
se mantiene en consulta continua con los musesos,
los poderes piiblicos y las sociedades.

E/ presente trabajo persigue dos objeti-
vos: elaborar un modelo teérico que
describa los componentes generales de la
artesania en el mundo y trazar una estra-
tegia para su desarrollo y promocion.

El autor sostiene que el arte popular, la
artesania y el diseno industrial estin in-
terrelacionados y forman un proceso con-
tinno en el cual la creacién y la naturaleza
de los obfetos iitiles se transforman a me-
dida que las sociedades se van indus-
trializando. De ahi que el arte populary
la artesania tradicional pertenezcan gene-
ralmente a las sociedades preindustriales;
la artesania de produccion, en cambio,
aparece en los primeros estadios de las
soctedades industriales; el diserio, por su
parte, tal como se manifiesia en las obras
de Alvar Aalto o Charles y Ray Eames, es
producto de sociedades industriales ya
desarrolladas, mientras que la artesania
artistica caracteriza a las sociedades posin-
dustriales de hoy, en las que la poblacion
activa se concentra en Jos servicios, la
distribucion de bienes y el tratamiento de
la informacion y ya no en la agricultura y
la industria manufacturera.

E/ aqutor sostiene que el desarrollo de
cada una de estas formas de artesania re-
quiere métodos diferentes y que el Con-
sefo Mundial de la Artesania podria facili-
tar su progreso a escala también mundial
5t adoptara y promoviera un sistema de
clasificaciOn de la artesania en categorias
alas cuales corresponderian estrategias de
desarrollo diferentes.

Microcosmos de las culturas del mundo,
Los Angeles incita al estudio de la comu-
nicacién, el lenguaje y la cultura mate-
rial. Rica en diversidades étnicas y cultu-
rales, en sus calles se hablan mis de
ochenta idiomas y confluyen hombres y
mujetes procedentes de paises en de-
satrollo y de paises industrializados. Pun-
to de convergencia arraigado en maltiples
tradiciones del mundo entero, Los Ange-
les es sin embatgo una urbe abierta al
progreso y alainnovacién en el campo del
disefio industrial, la arquitectura y la tec-

nologfa. Esta situacién dialéctica origina
conflictos interculturales, mutaciones y
asimilaciones. Paraddjicamente, al preci-
pitar la crisis también puede inspitar un
aferramiento obstinado a valores cultura-
les tradicionales.

Desde su fundacién en 1971, el Craft
and Folk Art Museum (llamado de ahora
en adelante CAFAM) ha estudiado estos
fenémenos y los ha tomado en cuenta pa-
ra organizar una serie de programas de ar-
te popular tradicional, artesanfa contem-
pordnea y disefio industrial. Esta es la
temitica en torno a la cual giran sus colec-
ciones, exposiciones, publicaciones, y ac-
tividades educativas. Dada la situacién
de la artesania en el mundo, esta diversi-
dad de intereses del CAFAM ha exigido
abordar con flexibilidad e imparcialidad
las vocaciones museoldgicas tradicionales
y ha incitado a elaborar programas sus-
ceptibles de ser comprendidos y utiliza-
dos pot un piblico lo mis vasto posible.
El museo ha centrado particularmente su
atenci6n en la diversidad étnica que ca-
racteriza el sur de California y la ha toma-
do como base para determinar y explicar
el marcado interés que presta a las demis
culturas del mundo.

La manera de percibir la artesania varia
segiin los distintos sectores de la pobla-
cién. En muchos paises en desarrollo, la
artesanfa constituye una fuente de ingre-
sos substancial: miles de personas partici-
pan en la producién, comercializacién y
distribucién de objetos artesanales, que
incluso pueden llegar a constituir una
parte importante de las exportaciones. En
cambio, para la economia de los Estados
Unidos la artesania sélo representa un re-
finamiento estético vinculado al sector
terciario.

En Crafts India, impottante conferen-
cia intetnacional celebrada en Nueva
Delhi durante la Asamblea Asidtica del
Consejo Mundial de la Artesania que tu-
vo lugar en noviembre de 1986, se abordd
entte otros el tema del desarrollo de la ar-
tesania. En mi cardcter de miembro de un
grupo de discusién, se me habia pedido
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que analizara esta cuestién desde la pers-
pectiva del CAFAM. Al prepatar mi di-
sertacién, traté, ante todo, de aclarar mis
propias ideas sobre la naturaleza de la ar-
tesanfa y sobre la cotrelacién existente
entre las distintas disciplinas en las cuales
se habfa interesado el museo de manera
particular ; esta reflexién a su vez me per-
mitid dar forma a algunas experiencias vi-
vidas el afio anterior.

En junio de 1986, el Consejo de Arte-
sanfa de los Estados Unidos celebrd en
Oakland, California, un simposio na-
cional titulado Arte-Cultura-Futuro que
versd el tema de la relacién entre artesania
y arte. Entre los aspectos que se aborda-
ron en las distintas sesiones figuraron la
critica de la artesania, las relaciones de los
artesanos de arte con los museos y las gale-
rias, la artesania y el arte en los lugares
piiblicos y las relaciones ptblicas de los
artesanos. El futuro de la artesania en los
Estados Unidos dio lugar a debates gene-
rales donde se insisti6 sobre todo en la ne-
cesidad de definir si la artesania formaba
parte del arte o viceversa.

En diciembre de 1985 me entrevisté
con miembros de la Malaysian Handcraft
Development Corporation para discutir
sobre los métodos de trabajo de los mu-
seos y sobre la elaboracién de programas
que preservaran la artesania aborigen y
propiciaran la aparicién de nuevas expre-
siones aptas para la exportacién.

Durante estas consultas pude percatar-
me de que el término “artesania” tenia
diferentes significados y despertaba dis-
tintas expectativas. En los Estados Uni-
dos, los artesanos de arte espetan exponer
sus obras en galerfas y museos y ser consi-
derados como artistas. En Malasia, en
cambio, la preocupacién de los artesanos
tradicionales consiste en vender sus traba-
jos en el mercado interno y externo.
¢Cuil esla relaci6n entre estas dos catego-
rias de artesanos y cuiles son las conse-
cuencias de esta relacién para el desa-
rrollo? Tales son los interrogantes que
han dado origen a este articulo.

Trabajar en los medios internacionales
de la artesanfa permite tomar plena con-
ciencia de la existencia de la artesania tra-
dicional, el arte popular, las industrias ar-
tesanales rurales, la artesania aborigen, la
artesania artistica, la artesania de produc-
cién, el disefio industtial o design y los
objetos producidos en setie para los turis-
tas, cuya ejecucién puede testimoniar o
no una cierta maesttia. La expresion “arte
popular” suele emplearse en los paises in-
dustrializados para referitse a la artesania
tradicional de los paises menos desarrolla-
dos. Lo mismo ocurre con las diversas de-

nominaciones que se utilizan en el mun-
do para designar a los artesanos, que van
desde “artesano rural” hasta “maestro at-
tesano” o “tesoro nacional viviente e in-
tangible”, como se lo llama en Cotea y en
el Japén. En estas condiciones, si se
quiere desarrollar la artesania, es impot-
tante dejar sentado ante todo qué tipo de
artesania pretendemos desarrollar, espe-
cialmente en el caso de los museos, que
deben darse una funcién y una estrategia
adecuadas a nivel local, regional, na-
cional e internacional.
A los efectos del presente trabajo, he
agrupado la artesania en cinco grandes ca-
tegorfas:
la artesania tradicional, que es propia a
una regi6én o pais determinado;
la artesanin de produccién o de taller,
donde un maestro artesano supervisa la
produccién y donde suele haber una
cierta divisién del trabajo;

la artesania de disesro o “design”, donde
los disefiadores trabajan de consuno
con los artesanos o la industria, o con
ambos, para producir una setie de ob-
jetos ttiles;

la artesania artistica o artesania de “estilo
internacional”, que elabora funda-

‘mentalmente objetos no funcionales

con los medios artesanales tradi-

cionales;
la artesania para turistas, representada
por obras realizadas por personas de ta-
lento menor o con menos contacto con
otras formas de arte, que encuentran
un medio de subsistencia en una fabri-
ca que emplea mano de obra mis o me-
nos calificada y que, por lo general,
produce objetos de calidad mediocre
destinados a los tutistas.
No es dificil vincular la nocién de artesa-
nia con el amor por los materiales y con la
funcionalidad de los objetos producidos,
principios ineludibles cuando se trabaja
con madera, vidrio, fibra, metal o atcilla.
Incluso el arte que se llama artesania, si
no es funcional, por definicién tiene que
situarse en relacién a los materiales utili-
zados o la habilidad del attesano. De la
misma manera, gran patte del arte popu-
lary de la artesania tradicional del mundo
entero es funcional en su contexto origi-
natio. El arte popular responde en gene-
ral a un fin utilitario o espiritual. Si bien
es cierto que en las culturas populares los
objetos puramente decorativos son muy
raros, no es menos cierto que la decora-
cién constituye un elemento esencial del
arte tradicional. En muchas culturas po-
pulares se siente la necesidad de dar belle-
za a todo cuanto se hace, desde el objeto
mis modesto hasta el mis noble, es decir,

de poner gricia y encanto en su trabajo o,
como dijera Kenneth Ames con una frase
que sitve de titulo a un articulo, “de ir
mis alld de la necesidad”.

La artesania tradicional y el arte popu-
Jar son esencialmente la expresion colec-
tiva de un grupo o de uno de sus
miembros. Las artes y oficios populates
expresan la estética colectiva, es decir, la
actitud inherente al grupo que dicta la
formay el ornato de los objetos cotidianos
orituales. La artesania tradicional y el arte
popular se manifiestan en los grupos
insulares o aislados: cabe citar, por
ejemplo, las miscaras de las aldeas mexi-
canas o la cerimica de los pueblos de
Nuevo México o los tejidos tradicionales
de Guatemala. Las piezas de artesania po-
pular se elaboran casi siempre a2 mano o
con el auxilio de instrumentos muy sen-
cillosy, porlo general, estin destinadas al
uso de la sociedad que las produce, aun-
que a veces sirven al intercambio comet-
cial o al trueque. En la actualidad, desde
México a la Malasia, el contacto con el
mundo extetior ha influido en el caricter
de la estética colectiva: una exposicién
prolongada a las influencias extetiores
origina inevitablemente la aparicién de
nuevos materiales, nuevas formas y
nuevas actitudes.

La artesania de produccién se caracteri-
za por fabricarse casi siempre en condi-
ciones semifabriles. Este proceso supone
destreza técnica, habilidad manual y ges-
tos repetitivos y, en lo esencial, se realiza
a mano o con maquinaria ligera. A titulo
de ejemplo cabe citar las sillas, los libros,
las alfombras y las joyas. Si bien la artesa-
nfa de produccién mis moderna admite
un mayor grado de mecanizacidn o in-
dustrializacién, en la mayorfa de los casos
se observa rigurosamente la estética del
trabajo manual. La artesania de produc-
cién suele asociarse a usos practicos y apa-
rece en las etapas iniciales de la in-
dustrializacién.

La artesania de disero o “design” cons-
tituye un fendmeno industrial moderno
en el que individuos o grupos de indivi-
duos emplean técnicas de produccién y
de distribucién en serie para ofrecer al
consumidor toda una gama de productos.
La produccién puede ser totalmente ma-
nual o totalmente mecanizada y el nime-
ro de objetos puede ser limitado o no, se-
gin las condiciones del mercado. La
inmensa mayorfa de los articulos que hoy
se nos oftecen han sido disefiados y pro-
ducidos de esta manera: desde los auto-
méviles hasta los radio-relojes, desde los
pantalones vaqueros hasta las cuerdas pa-
ra saltar. Este trabajo de concepcion se
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traduce en objetos ftiles producidos en
setie que pueden ser de mal gusto o muy
refinados, efimeros como el muy critica-
do modelo Edsel de Ford o duraderos co-
mo la silla de Barcelona de Mies van der
Rohe. Obsérvese que muchos paises en
desarrollo tratan de evolucionar hacia este
modo de produccién mecanizando su at-
tesania tradicional y su arte popular, co-
mo sucede con la fabricacién de la seda y
otros tejidos, con ¢l fin de lograr una ma-
yor penetracién en los mercados de expor-
tacién. Mis adelante nos referiremos a los
riesgos que entrafia esta actitud.

La artesania artistica o de “estilo inter-
nacional” es generalmente obra de perso-
nas que trabajan en las sociedades alta-
mente industrializadas de Europa,
América del Notte y Asia. Si bien utiliza
los medios artesanales tradicionales, por
lo general la artesania artistica no es fun-
cional. En la mayoria de los casos los arti-
fices consideran sus objetos como obras
de arte o de artesania artistica y prefieren
las galerfas de arte a los mercados de pro-
ductos artesanales. Dados los factores que
suelen estat asociados a esta categoria —el
caracter no funcional de los objetos y el
medio estético en que se producen—,
puede alegarse que la artesania artistica
constituye un fenémeno postindustrial
que suele aparecer 2 medida que una so-
ciedad pasa de un nivel de industrializa-
cién o de progreso tecnoldgico a otro.

En cada una de las categorias artesana-
les mencionadas existen personas de gran
talento que realizan trabajos excelentes y
otras que s6lo producen objetos modestos
y sin pretension. En cuanto al concepto
de calidad, quisiera citar dos fuentes. La
primera, un folleto publicado en 1971
pot el gobierno de los Estados Unidos,
Encouraging American craftmen, en el
que su autor, Charles Counts, afirma que
“un verdadero objeto artesanal refleja la
época, el lugar, la personalidad y el cardc-
ter del artesano, el método que siguié pa-
ra hacetlo y su uso ... El objeto asi creado
tiene un valor estético inherente”. La se-
gunda es una publicacion de 1975 del go-
bierno australiano, The crafts in Austra-
Yz, donde se expresa: “El Comité de
Artesania se enorgullece de la palabra ‘ar-
tesania’, no como una forma inferior que
en ocasiones puede merecer el nombre de
‘arte’, sino como un conjunto de ciertas
artes como la alfarerfa, la orfebreria y la
tapicetia, y de artes creativas como la mi-
sica, la pintura, la escultura, la danza y el
teatro. En todas estas artes hay quienes las
ejercen sin sobrepasar el nivel de la técni-
cay otros cuyos trabajos la trascienden. El
comité estd convencido de que la nocién

de artesania, con su insistencia en el cono-
cimiento Intimo de los materiales con los
que se trabaja y su orgullo por la forma en
que se los utiliza, con su deseo de perfec-
cién y la satisfaccién que produce el tra-
bajo bien hecho, cotresponde a una nece-
sidad profunda del mundo actual.”

Si tomiramos estas palabras en su sen-
tido mds amplio, cabria esperar que la ca-
lidad esté presente tanto en los productos
de caoba encargados a Honduras por la
Dansk International como en las cetimi-
cas hondureiias tradicionales. Sin embar-
go, cabe reconocer que las dos formas de
artesania —una internacional y semiin-
dustrial y la otra local y tradicional—
tienen origenes diferentes, obedecen a
canones estéticos diferentes, estdn desti-
nadas a mercados diferentes y, por lo tan-
to, tienen necesidades de desarrollo total-
mente diferentes.

Es indispensable tomar en cuenta estas
diferencias al formular las estrategias de
desarrollo de la artesania que conciernen
al Consejo Mundial, a nuestros consejos
regionales y nacionales y a los museos. Se-
tfa ingenuo suponer que la produccién
industrial y semiindustrial aumentari la
participacién de las artes populares en el
mercado y mejorard el nivel de vida de la
sociedad productora. La aplicacién de la
tecnologia moderna a la artesanfa popu-
lar, tradicional o local, puede traer como
resultado el efecto contrario. Al poner en
peligro la autenticidad, se corre el riesgo
de minar el entusiasmo por la creacién ar-
tesanal local en los mercados adonde se
exporta, mientras que a nivel nacional
puede provocar dolorosos cambios so-
ciales, al barrer en unos pocos afios siglos
de tradicién. Vistas miés de cerca, las poli-
ticas apropiadas para promover la artesa-
nia tradicional bien pueden resultar in-
compatibles con las politicas que
favorecen la artesanfa de produccién o la
artesanfa artistica. Consideremos, por
ejemplo, el caso del Ministetio de Comer-
cio de un hipotético pafs en desarrollo
que desee incrementar la renta nacional
gracias a la exportacién de productos tex-
tiles. Para logratlo, el ministerio pagari
una generosa gratificacién a los artistas y
tejedores de experiencia capaces de plani-
ficar y supervisar durante un periodo de
veinticuatro meses una produccién nove-
dosa y desarrollada 2 mayor escala. Su-
pongamos que en este mismo pafs, el Mi-
nisterio de Cultura acaba de iniciar una
campafia para preservar las tradiciones
textiles nacionales. El ministetio ha loca-
lizado a los dltimos cinco maestros teje-
dores que quedan en el pals y desea que
durante los dos afios siguientes se dedi-

quen a transmitir sus conocimientos y sus
técnicas tradicionales a los artistas jGvenes
mis prometedores. JQué pasard enton-
ces? ;Prevaleceri el dinero o la tradicién?
¢Podrin alcanzar ambos ministerios sus
metas tespectivas? He aqui otro ejemplo:
un burdcrata bien intencionado y entu-
siasta contrata a disefiadores extranjeros
para “mejorar” la artesania de su paais
mediante la introduccién de materiales,
técnicas y motivos modernos. Con toda
seguridad, el tiempo y las circunstancias
se combinarin para modificar la naturale-
za de la creacidn artesanal puramente lo-
cal y puede que lleguen incluso a elimi-
natla. Estos ejemplos muestran bien que
los funcionarios que ocupan puestos de
tesponsabilidad pueden tener motiva-
ciones muy diferentes con respecto al de-
satrollo de la artesania. Ademds, muchos
de ellos toman decisiones pragmiticas sin
tener en cuenta las directivas general-
mente aceptadas para el desatrollo de la
artesania.

Luego de describir las categorias artesa-
nales y sefialar los conflictos que pueden
sutgir entre ellas, me referiré a lo que
podsiamos hacer para estimular en el
mundo entero el desarrollo de la artesania
en los proximos cinco o diez afios.
En primer lugar, considero que el Conse-
jo Mundial de la Artesania puede hacer
una imporatante contribucién si reconoce
y enuncia claramente las diferentes cate-
gotias de artesanfa que existen en el mun-
do actual. En segundo lugar, el Consejo
Mundial de la Artesanfa deberfa indicar
las grandes lineas a seguir para fomentar
los distintos tipos de artesania. Sobre la
base de estos principios rectores cada pafs
podtia emprender el desarrollo de su pro-
pia artesania en el contexto de un consen-
so internacional. Para ello deberia optarse
por directivas practicas y sensatas, que pot
otra parte ya existen bajo formas diversas
y que sblo es necesario agrupar.

A continuacién se ofrecen algunas su-
gerencias especificas relativas a los princi-
pios rectores internacionales.

Para la artesania tradicional es necesa-
rio: reunir documentacién sobre los
maestros artesanos, en beneficio de las
generaciones futuras; hacer que los
conocimientos técnicos se transmitan a
los aprendices ; asegurar la continuidad
de la artesania tradicional por medio de
subvenciones, encargos y recompensas;
fomentar el acceso a la artesanfa tradi-
cional, apelando al almacenamiento y la
distribucién con el fin de desarrollar la
apreciacion del pablico y propiciar la co-
mercializacidn ; designar maestros artesa-
nos cuando corresponda. Los “tesoros na-
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cionales vivientes ¢ intangibles” del Ja-
poén constituyen al respecto un modelo
excelente.

En cuanto ala artesania de produccion,
deben garantizarse los siguientes aspec-
tos: prestar asistencia técnica (materiales
y métodos); apoyar la comercializacion
(almacenamiento y distribucién); reco-
nocer los talentos sobresalientes (exposi-
ciones, premios); ampliar el alcance, pro-
curando llegar tanto a un piblico
nacional como internacional; contribuir
al perfeccionamiento de los attesanos,
ofteciendo mayores posibilidades educa-
tivas. Cabe sefialar que la FONART de
Meéxico con regularidad compra objetos
directamente a los artesanos y los ofrece
luego a un piblico de compradores po-
tenciales.

En cuanto a la artesania de disesio in-
dustrial, debemos: hacer que los fabri-
cantes comprendan la necesidad de un
“buen” disefio; ofrecer a los disefiadores
la posibilidad de capacitarse en el pais y
en el extranjero; reconocer la labor de los
disefiadores mis destacados, por medio
de publicaciones y exposiciones.

Con respecto a la artesania artistica, de-
bemos facilitar la asistencia técnica y el in-
tetcambio de ideas, otganizando confe-
rencias y exposiciones, ademis de
distinguir los talentos sobresalientes es-
tableciendo premios de excelencia y ex-
poniendo sus obtas; difundirla entre el
piblico y los compradores potenciales, a
través de galerias, ferias y museos y de las
publicaciones especializadas que pu-
dieran crearse.

En cuanto a la artesania para turistas,
debe ofrecerse a los artesanos la posibili-
dad de enriqueter sus conocimientos
sobre otras categorfas artesanales, me-
diante programas educativos peribédicos.
Con miras al desarrollo general de la arte-
sania, el Consejo Mundial de la Artesania
debetfa establecer un programa regular
de muestras internacionales a través, por
ejemplo, de una red de museos que coor-
dine el intercambio de exposiciones a un
costo razonable.

Por su parte, los museos pueden
desempeifiar un papel fundamental en el
desarrollo de la artesania, a diversos nive-
les. Respecto de la artesania tradicional,
debetian reunir toda la documentacién
relativa a los maestros artesanos, toman-
do fotografias, recuperando la tradicién
oral y, cuando sea posible, constituyendo
colecciones de objetos para su estudio y
exposicidn; contribuir a promover el reco-
nocimiento de los maestros artesanos ot-
ganizando exposiciones y publicando tra-
bajos sobre las obras y los artesanos y

haciendo que &stos reciban la atencién
debida y sean tratados con el respeto que
merecen.

En cuanto a la artesania de produccion
y la artesanin de diseno, es preciso que los
museos contribuyan al reconocimiento de
las obras de calidad organizando exposi-
ciones; eduquen al pablico y lo lleven a
apreciar la calidad; colaboren con ottos
museos nacionales y extranjeros para pro-
mover la artesania a nivel mundial; favo-
rezcan la venta de objetos artesanales ori-
ginales en sus tiendas y puestos de venta.

Con respecto a la artesania artistica, los
museos deberfan: hacer conocer los arte-
sanos de arte locales, nacionales, regiona-
les e internacionales; favorecer el inter-
cambio de ideas entre los artesanos de
arte mediante exposiciones, publica-
ciones y programas educativos; formar al
piiblico en general y brindar oportunida-
des para ampliar el alcance y favorecer las
ventas; contribuir a que el artesano de ar-
te ocupe el lugar que merece en el mundo
de las artes en general.

Los artesanos crean porque necesitan
crear. Pero como todos nosotros, también
tienen que ganarse la vida. Setia ingenuo
pasar por alto la ineludible necesidad de
desarrollo econémico, paralelo al de-
sarrollo técnico y artistico. También serfa
ingenuo no reconocer plenamente los fac-
tores econémicos, sociales y politicos que
afectan la creacién artesanal de los paises
en desarrollo o de sectores marginales de
los paises industrializados, como es el ca-
so de los indios de los Estados Unidos. Las
sociedades tradicionales necesitan mante-
ner vivas sus tradiciones y a menudo lo
hacen a través de su artesanfa. Una so-
ciedad en transicién necesita crecer eco-
némicamente para poder, gracias a ese
bienestar econdmico, comenzar a ejetcer
una influencia politica que finalmente
redunde en beneficio de sus miembros.
En este sentido, la artesania puede cierta-
mente contribuir a crear un mundo
mejor.

A través de sus organismos regionales,
nacionales y locales, el Consejo Mundial
de la Artesania puede desempefiar un
papel de primer orden contribuyendo a
que el pablico tome conciencia de estas
importantes cuestiones y elaborando a la
mayor brevedad un programa interna-
cional para fomentar la artesanfa. Des-
pués de todo, el trabajo mis eficaz se rea-
lizara a nivel local, donde los artesanos
viven, trabajan y venden sus productos:

es nuestra responsabilidad ayudatlos a
hacerlo. |

[Traducido del inglés)
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Nacié en 1929 en Bunzlau. Graduado en museolo-
gia y especializado en asuntos culturales, realiz6 es-
tudios en la Escuela de Animadores de los Clubs
Martin-Andersen-Nexo de Meissen y en la Universi-
dad Karl-Marx de Leipzig, en el Departamento de
Estética y Teorfa de la Cultura. Desde 1952 se dedi-
ca a los asuntos culturales y desde 1965 es director
del Museo de Instrumentos Musicales de Mark-
neukirchen. Asimismo, es miembso del Consejo
Nacional de Museos de la Repiblica Democritica
Alemana.
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MUSEO DE INSTRUMENTOS MUSICALES,
Palacio Paulus de Markneukirchen.
Concierto ofrecido por los fabricantes de
instrumentos durante las “Jornadas de la
Miisica en el Vogtland”.

El Museo de Instrumentos Musicales de
Markneukirchen esti situado en lo que se
suele llamar el “Rincén de la misica”,
cerca de Klingenthal, en el distrito de
Karl Marx-Stadt, Reptiblica Democritica
Alemana. Pocos museos en el mundo
tepresentan con tanta propiedad la pro-
duccién de su regién y sus artifices.
En el Vogtland, en Sajonia, la industria
de los instrtumentos musicales remonta a
mis de trescientos afios. A mediados del
siglo Xv1I, miles de protestantes, victimas
de la Contrarreforma, se vieron obligados
a abandonar los centros habsburgos de
fabricacién de instrumentos de cuerda.
Al principio se establecieron en Graslitz y
en Schénbach, en Bohemia, doade conti-
nuaron ejerciendo su oficio. Cuando la
Contrarreforma se hizo sentit también
alli, una parte de ellos cruzé la cercana
frontera de Sajonia para instalarse sobre
todo en Klingenthal y en Mark-
neukirchen. De esta manera se fueron
reuniendo las condiciones para el floreci-
miento de la fabricacién de insttumentos
musicales, particularmente favorecida
por el hecho de que la instalacién de los
exiliados en Sajonia coincidfa con los de-
seos del principe elector protestante
Augusto I, quien les acordé especiales fa-
cilidades con ese fin.

En 1667 los artesanos de Mark-
neukirchen fundaron la primera corpora-
cién de fabricantes de instrumentos mu-
sicales, reservada exclusivamente a los
fabricantes de instrumentos de cuerda.

- Markneukirchen

Mis tarde se unieton a ellos otros artesa-
nos: en 1700, los fabricantes de instru-
mentos de viento de madera; en 1725,
los fabricantes de cuerdas; en 1740, los
de arcos, y en 1755, los de cuernos de ca-
za. A partir de la segunda mitad del siglo
xvIl todos los instrumentos de una or-
questa se fabricaban en Markneukirchen.
En 1834, la ciudad contaba con una es-
cuela de miisica y en 1853, si bien enton-
ces s6lo habia entre dos mil y tres mil
habitantes, tenfa ya una orquesta
municipal. La produccién de instrumen-
tos musicales tuvo un ripido crecimiento.
Después de la guerra franco-alemana de
1870-1871, con el desarrollo acelerado
del capitalismo gracias a la apertura de
nuevos mercados y a los cinco mil millo-
nes de francos oro pagados por Francia en
concepto de indemnizacién por daiios de
guerra, la concentracién de la industria
de insttumentos musicales se reforz atin
mis, mientras el volumen de la produc-
cién aumentaba de afio en afio y se con-
quistaban nuevas posibilidades de venta
en el mundo entero. En esas condiciones,
es evidente que en algiin momento debia
surgir la idea de formar una coleccién de
instrumentos de miisica.

Finalmente, la Asociacidén de Fabrican-
tes de Instrumentos Musicales en 1872 su-
po formular el proyecto y hacetlo reali-
dad. En esa época se fundaron muchas
asociaciones profesionales en el territorio
de Sajonia, con el fin de ayudar a sus
miembros a luchar contar la concentra-
ci6én de la produccién, cada vez miés habi-
tual dentro del régimen capitalista. La
Asociacién de Markneukirchen se £ij6 co-
mo objetivo promover la industria de ins-
trumentos musicales y defender sus inte-
reses en todas partes.

Los 363 miembros de esta asociacidn,
todos fabricantes de instrumentos de mi-
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Organo portitil de Georg Hammer, Suiza,
1838. Este organo tiene tres registros y
ciento sesenta y dos tubos, l2 mitad de
madera y la mitad de estafio.

41
Violin de A. Sandland, Brunkeberg,
Noruega, 1921.

42
Rabob, instrumento de cuerda, India.
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Tschaing, juego de tambotes, Birmania.

sica, organizaron excursiones, conferen-
cias, reuniones, debates y exposiciones y
abrieron ademis una libreria. La aso-
ciacién favorecié también el nacimiento
de una nueva generacién de fabricantes
de instrumentos de misica al lograr que
la ciudad fundara en 1878 una escuela es-
pecializada. Después de haber hecho tan-
to por fomentar la industria, la asociacién
quiso coronar su accidén con la constitu-
cién de una coleccién de instrumentos
musicales.

En 1882, los miembros de la Aso-
ciacién de Markneukirchen fueron a Nu-
remberg a visitar la exposicién dedicada a
las artes y oficios y a la industria y el arte,
y aprovecharon la ocasién para conocer la
seccién de instrumentos musicales anti-
guos del Germanisches Museum. Lo que
vieron alli los reafirmé en la idea de cons-
tituir en Markneukirchen una coleccién
de instrumentos musicales que no sélo
desempefiara una funcién pedagdgica si-
no que a la vez diera testimonio de la cali-
dad de la industria local. El secretario de
la asociacién, Paul Apian Bennewitz, dio
forma a esta idea y el 24 de febrero de
1883, en una conferencia dirigida a los
miembros de la asociacién, abogd en tér-
minos apasionados por la creacién de un
museo profesional, destinado a contri-
buir a la formacién de las futuras genera-
ciones de fabricantes de instrumentos, y
al que ya entonces se veia como una de las
futuras atracciones de la ciudad y un me-
dio inestimable al servicio de la educacién
popular. Esta idea, acogida con entusias-
mo por los fabricantes de instrumentos
musicales presentes en la conferencia, fue
llevada inmediatamente a la prictica. Esa
misma noche los artesanos donaron al
museo bellisimos instrumentos y echaron
asi las bases de una vasta coleccién, cuya
importancia y reputacién actuales sus
fundadores no habrian podido imaginar
jamas.

Como puede verse, el origen del Museo
de Instrumentos Musicales de Mark-
neukirchen es, en muchos sentidos, dife-
rente del de otros museos. No debe nada
a donantes adinerados: ningiin duque,
ningdn piincipe presidi6 su fundacién, a
diferencia, por ejemplo, de la Cipula
Verde de Dresde, comenzada por Enri-
que el Piadoso y terminada por Augusto
X el Fuerte, o de los museos de Viena,
patrocinados pot el archiduque Fernando
I, o los de Betlin, cuya existencia se debe
a los principes electores de Brandeburgo,
o tantos otros museos del mundo entero.

El Museo de Instrumentos Musicales de
Markneukirchen fue fundado y concebi-
do por el conjunto de productores, fabri-

cantes, obretos y comerciantes locales que
ulteriormente solicitaron y obtuvieron el
apoyo del Ministerio del Interior del
Reino de Sajoniay del canciller del Reich,
Otto von Bismarck.

En 1866 la asociacion dond la coleccidn
al Concejo Municipal de Mark-
neukirchen, pidiendo que se fundara un
“museo de la ciudad”. El Concejo aceptd
la donaci6n y fue asi como Alemania con-
t6 desde entonces con su primer y dinico
museo municipal auténomo en este cam-
po (figura 39).

En el lapso de ciento cuatto afios el mu-
seo se ha enriquecido con unas cuatro mil
piezas que ilustran la factura instrumen-
tal del mundo entero. Bautizado en sus
comienzos con el nombre de Museo de
Artes y Oficios, hoy es mundialmente co-
nocido como Museo de Instrumentos Mu-
sicales de Markneukirchen. En la consti-
tucién de los fondos del museo parti-
ciparon sectores muy diferentes: los fabri-
cantes de insttumentos musicales de
Markneukirchen que donaron instru-
mentos regionales; los comerciantes de
Markneukirchen que, gracias a sus mil-
tiples relaciones en muchos paises del
mundo, facilitaron la adquisicién de ins-
trumentos en el extranjero (figuras 40y
41) y, por iltimo, el gobierno del Reino
de Sajonia que, en colaboracién con el
canciller del Reich, import6 instrumentos
de paises lejanos.

En 1892, el museo posefa ya mis de
quinientos instrumentos de gran valor
—Ila mitad de los cuales procedia de
paises no europeos— que constituyen to-
davia hoy las piezas fundamentales de la
coleccién, que ha alcanzado fama inter-
nacional. Para adquirir estos instrumen-
tos de paises no europeos la Asociacion de
Markneukirchen encargd a un comité que
solicitara la ayuda del gobierno del Reino

" de Sajonia. Aprobado el proyecto, el go-

bierno encargd al Ministerio del Interior
que se dirigiera al canciller imperial, el
principe Otto von Bismarck, que por
decteto del Ministerio de Relaciones Exte-
riotes del 6 de diciembre de 1886 ordend
a las embajadas, consulados generales y
consulados imperiales de Sudamérica y
América Central, de Africa, del Cercano
Oriente y del Oriente Medio que compta-
ran instrumentos musicales de los dife-
rentes paises en que estaban instalados.
De esta manera, el gobierno del Reino de
Sajonia dond al museo instrumentos pro-
cedentes de muchos pafses, al tiempo que
los exoneraba generosamente del pago de
los derechos de aduana (figuras 42 y 43).

Desde 1946 la coleccién se ha duplica-
do, gracias a las donaciones de los amigos
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del museo de muchos paises, a la ayuda
generosa de la industria de la musica de
la Repablica Democritica Alemanay alas
adquisiciones realizadas por el propio
museo. Desde hace quince afios, la colec-
cién recibe un promedio de unos setenta
instrumentos NUEVos por afio.

Objetivos del museo

El objetivo de los fundadores del museo
se deduce claramente de un breve extrac-
to de la Conferencia de 1883: “Si es po-
sible explicar el origen de un determina-
do insttumento, con mayor razén se
puede seguir la evolucién histérica de los
instrumentos de misica. ;Cudntos instru-
mentos apasionantes han desaparecido,
cuyo conocimiento no sdlo es instructivo
sino sumamente interesante! También es
importante conocer la historia de los ins-
trumentos contemporineos, desde sus
origenes hasta su grado de perfeccién ac-
tual. jQué extraordinario testimonio del
espiritu creador, del sentido musical y de
la habilidad del hombre podtia ser una
exposicidén como ésta! Y pata el espiritu
curioso e inventivo, ¢qué mejor estimulo
que el conocimiento de los errores pasa-
dos y de las experiencias actuales para in-
citarlo a la biisqueda de nuevas formas de
petfeccionamiento que permitan dejarde
lado el espititu rutinario de los que una
vez pasado el tiempo de los estudios creen
que ya no tienen nada que aprender, peto
que cuando la marcha del progreso redu-
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la tradicidn.

ce a la nada sus concepciones envejecidas
y sus pricticas ancestrales echan la culpa
al mundo entero y olvidan sus propias ca-
rencias?”

Este pasaje revela a la vez la vision del
autor y los motivos precisos que sostenian
el proyecto, cuya dimensién econémica
resulta innegable.

Los aprendices que quetian llegar a ser
maestros fabricantes y los alumnos de las
escuelas especializadas no sélo debian
aprender tebricamente la lista de instru-
mentos fabricados y utilizados en todo el
mundo sino que también debian des-
cubrir, valiéndose de la observacidn, las
expetiencias y los progresos realizados en
el campo de la factura instrumental. Por
su parte, la industria de la misica, pode-
rosa y sumamente concentrada, debfa co-
merciar con el mundo entero y le era in-
dispensable encontrar nuevos mercados:
Ppara eso era necesatio estar totalmente al
corriente de la produccién y de las técni-
cas extranjeras.

Al principio el museo se dirigfa s6lo a
un circulo relativamente restringido y,
por consiguiente, su politica consistia
esencialmente en responder a los intere-
ses de la regién. Hoy en dia, el Museo de
Instrumentos Musicales goza de prestigio
internacional, posee una coleccién excep-
cional y recibe visitantes de todas partes
del mundo y de todas las regiones del
pais. Sus objetivos, en consecuencia, han
sido redefinidos. Dentro del conjunto de
las instituciones museol6gicas de la

W. Ubel aprendié de su padre el arte de fabricar los arcos. En 1952
abti6 su propio taller, donde hoy trabaja con su hijo que perpetiia
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El gran maestro de los fabricantes de violines del Vogtland
mantiene viva la vieja tradicion familiar: ya su bisabuelo trabajaba

en Markneukirchen.

Repiiblica Democritica Alemana a las
cuales estd integrado, €l museo cumple
una funcién especifica. La industria de la
misica y la fabricaci6én de insttumentos se
desarrollan hoy en el pafs conforme a las
orientaciones de un instituto de investi-
gacién musicoldgica muy eficaz (figuras
44 2 48). En el marco de la misién que le
ha sido asignada actualmente, el museo
organiza exposiciones permanentes de
instrumentos, clasificados por tipos y mo-
delos cuando se trata de insttumentos
europeos, y por regiones geogrificas en
los demis casos.

Gracias a la politica intensiva de ad-
quisiciones que sigue desde hace un siglo,
el museo tiene la posibilidad de presentar
una coleccidn casi completa de modelos
originales. Es el dnico museo de la Re-
pablica Democritica Alemana que reiine
estas caractetfsticas, y los visitantes las
aprecian en su justo valor. El museo in-
tenta explotar al maximo esta particulari-
dad asf como las grandes posibilidades
que ofrece la posesidn de tales objetos, ya
que es justamente eso lo que le confiere
su singularidad con respecto a los demis
museos de instrumentos musicales del
mundo.

La exposicién permanente permite a
los visitantes reconocer y descubtir los
vinculos existentes entre el desarrollo téc-
nico y el desarrollo social y cultural. La co-
leccién de instrumentos es una verdadera
mina de informaciones, conocimientos y
experiencias, y una fuente inagotable de
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placer estético: nos muestra la relacién
del hombre con el mundo, asi como sus
valores, sus ideales y sus representaciones,
de tal manera que incluso un espectador
contemporineo puede reconocerse en
ella y encontrar su identidad como ser
humano.

Asimismo, los instrumentos cuyo mo-
mento de glotia pertenece ya al pasado si-
guen siendo actuales como obras de arte
y objetos representativos de la cultura
material para todo aque!l que dotado de
sentido artistico se deja cautivar por ellos.
Al satisfacer sus necesidades artisticas, los
objetos expuestos ofrecen al visitante un
placer estético, emocional e intelectual,
ya que se convierten para €l en un medio
de aprender y de comunicar, de compren-
der la belleza y la diversidad de la factura
instrumental. Desde el momento en que
ve y descifra los instrumentos expuestos,
el visitante se siente cautivado por ellos.

Enp la actualidad existe una estrecha re-
lacién entre el museo y la fabricacidn de
insttumentos en la regién. No s6lo los
alumnos de la escucla profesional —es
decir, los futuros fabricantes de instru-
mentos musicales— utilizan regularmen-
te los fondos del museo, el que curnple asi
con uno de sus objetivos esenciales, sino
que también los maestros y artesanos que
fabrican instrumentos para las orquestas
regionales encuentran en el museo fuente
de inspiracién: los objetos expuestos les
permiten comprender la evolucién técni-
ca de los diferentes grupos de instrumen-
tos y les abren miltiples posibilidades de
comparacién y estimulo para la investiga-
cién de nuevas formas. Por nuestra parte,
el contacto constante con los jévenes pro-
fesionales nos permite influir en su con-
ciencia histbrica.

El museo se encuentra hoy en una fase
importante de renovacidn y reconstruc-
¢ién. Cuando la coleccién vuelva a abrirse
al piblico en el cutso de este afio, las
piezas estardn repartidas segiin las si-
guientes categorias, que constituirin sec-
ciones independientes: insttumentos de
cuerda (arcos), instrumentos de cuerda
(pulsacién), instrumentos de viento, di-
vididos en maderas, cobres y lengiieta,
instrumentos de teclado, automatéfonos,
instrumentos del Cercano y del Extremo
Oriente, de Africa y de América del Sur.
Diversos factores contribuyen al éxito de
la presentacién de una coleccién, pero, en
el caso del Museo de Instrumentos Musi-
cales de Markneukirchen, el edificio mis-
mo es un elemento determinante.

Raramente un edificio guarda tanta ar-
monfia con los objetos que alli se presen-
tan como esta antigua residencia particu-
lar de estilo barroco tardio, construida en
1784 v clasificada monumento histérico,
con su hermoso techo y su agradable patio
interior embellecido por diez columnas
que sostienen arcadas escalonadas en
terrazas.

La arquitectura del museo, tanto exte-
rior como interior, estd en perfecta armo-
nia con las formas, en gran parte batrocas,
de los instrumentos musicales exhibidos.
Es por eso que las vitrinas de exposicion
son deliberadamente invisibles, discre-
tas, sobrias tanto en la forma como en el
color y los materiales. El efecto buscado
debe ser producido conjuntamente por el
objeto expuesto y por la arquitectura del
edificio que lo alberga.

Para ayudar a los visitantes a compren-
der los objetos y a apreciarlos desde un
punto de vista estético, el museo pone a
su disposicién folletos informativos,
libros y guias que completan con inteli-
gencia el mensaje de los instrumentos
exhibidos.

La coleccién del museo comprende
unos 4.500 objetos representativos de la
industria de los insttumentos musicales:
2.900 instrumentos, de los cuales 400 no
son europeos, a los que cabe agregar
piezas de instrumentos y herramientas,
ademds de libros especializados, fotogra-
fias, cuadros, prospectos y anuncios
publicitarios de fabricantes y comercian-
tes. Como ya hemos dicho, la coleccién
no fue patrocinada por ricos mecenas en
busca de publicidad. Aqui no se en-
contrard ningin stradivarius ni ningdin
guarneri, sino la simple belleza del gesto
del artesano que se esfuerza por alcanzar
la maesttfa. El ejemplo de los instrumen-
tos de cuerda regionales nos permite ir de
lo particular a lo general y discernir ciertas

etapas de su evoluci6n. El violin ms anti-
guo de Markneukirchen fue fabricado pot
Johan Giitter en 1712. Original en todos
los sentidos, este violin es un testimonio
sumamente instructivo de la antigua arte-
sania regional. Los insttumentos de los
maestros Ficker, Giitter, Heberlein,
Hopf, Pfretzschener, Reichel, Voigt y
muchos otros fueron fabricados en talle-
res regionales y constituyen una muestra
invalorable del arte de fabricar violines
desde 1712 hasta nuestros dias.

Tampoco faltan ejemplos de la fabrica-
cién de insttumentos de cuerda en otros
paises. Los instrumentos representativos
de Bohemia, Francia, Hungtia y otros
paises nos permiten hacer compara-
ciones. Encontramos también aqui for-
mas particulares, como el modelo de
Stelzner, el violin de Chanot, el alto de
Ritter, el violin trapezoidal creado por
Salvart y muchos otros ejemplos de tenta-
tivas serias de renovar la fabricacién de
instrumentos musicales.

Dados los limites de este articulo, nos
es imposible enumerar, ni siquiera breve-
mente, las piezas mis importantes o
extraordinarias. La coleccién comprende
también  instrumentos de formas
extrafias, reproducciones de objetos ex6-
ticos, curiosidades y miniaturas pertene-
cientes al campo de la industria musical.
El Museo de Markneukirchen revela, con
gran riqueza de detalles, el estado de la
investigacidon en materia de factura ins-
trumental y de la evoluci6n verificada en
ese campo. Citemos, por ejemplo, el ca-
ramillo de lengiieta metilica perfecciona-
do en Markneukirchen en 1908 y que
fuera rapidamente adoptado por el movi-
miento obrero revolucionario, en cuyos
desfiles se avanzaba al son de ese ins-
trumento.

La exposicion permanente traza la evo-
lucién de los instrumentos a lo largo del
tiempo: las flautas, por ejemplo, desde el
simple caramillo hasta la flauta de Bohm.
La coleccién de instrumentos de viento de
cobre, una de las mis importantes de
Europa, ilustra las experiencias, los ensa-
yos y las reflexiones particularmente inte-
resantes que han presidido la fabricacién
de valvulas. La evolucién de los instru-
mentos revive a través de las formas ar-
caicas de instrumentos no europeos que
podemos comparar con los instrumentos
que se fabrican en la actualidad. Cada
seccién exhibe también un instrumento
de vanguardia perteneciente a la produc-
cién contemporinea de la Repiblica De-
mocritica Alemana. El visitante puede
admirar asf instrumentos que representan
lo mejor de la técnica mundial, como el
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“acordedn Supita” y el corno del maestro
Hans Hoyer, fabricados en los talleres de
Klingenthal, o un alto del maestro Eckart
Richer, de Markneukirchen. Todos estos
instrumentos son la prueba fehaciente de
la maestria de los artesanos, y los miil-
tiples detalles de fabricacién no hacen si-
no confirmar la biisqueda de la perfec-
cién que los caracteriza. De esta manera
se ha hecho realidad el deseo de los fabri-
cantes de instrumentos que fundaron la
coleccién hace ya ciento cinco afios: el
museo recibe mis de cien mil visitantes
por afio.

Por nuestra parte nos esforzamos por
que gocen plenamente de su visita, mer-
ced al rigor con que llevamos a cabo las ac-
tividades museolégicas sistemiticas y gra-
cias también al apoyo del Estado socialista
que dedica sumas importtantes a la re-
construccion de las salas de exposicién y
de los edificios. La reapertura del museo
en el curso de este afio dari testimonio de
nuestro amor por el patrimonio cultural
nacional y mundial en el campo de la
fabricacién de instrumentos musicales y
constituird una prueba mis del cuidado
que le prodigamos. |

[Traducido del alemin)
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El maestro Knof: artesano y artista
reconocido. Su bisabuelo fabricaba ya
cobres y hoy los miisicos mis célebres, desde
Tokio a Parfs, tocan con sus trompas.

47
Instrumentos de viento.
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El taller de fabricacién de bajos de arco fue

fundado en 1882 por J. Rubner, cuyo nieto

lo dirige en la actualidad.
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MUSEO DE ARTESANIA DE NUEVA DELHI,
~ vista de la entrada. Al fondo, el Purana

Quila.
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Vista aérea del anfiteatro al aire libre del
Museo de Artesania.

El lugar de la artesania en la vida
de la India

En la sociedad india tradicional no existia
una diferencia marcada entre “arte” y
“artesania”. La palabra sinsctita shilpa
significaba a la vez técnica, artesanfa,
obra de arte o de arquitectura, disefio y
decoracion. En la jerarquia tradicional
hindd, la condicién social del artesano
que fabricaba objetos teligiosos era relati-
vamente elevada, de modo que el arte y
la artesanfa eran considerados por una
parte como una forma de devocién y, por
la otra, como un medio de ascenso social.
El artesano era descendiente de Vishna-
karma, el “ Arquitecto del Universo” que
habsfa también modelado imigenes de
las divinidades. Los artesanos que fabrica-
ban los simples mazos y morteros para el
ama de casa de la aldea y los arquitectos
que disefiaban los magnificos templos y
palacios tenfan un mismo otigen campe-
sino. Miltiples testimonios demuestran
que a menudo los artesanos se organiza-
ban en gremios, con el fin de defender sus
intereses socioecondmicos y profesiona-
les, ademis de realizar de manera colecti-
va las obras mis ambiciosas, lo cual les
petmitia satisfacer las demandas mis di-
versas y especializadas de sus clientes.
En general la artesanfa no constituye
s6lo un medio de vida, sino que cumple

Por lo general, las piezas de museo no eran
en principio “tesoros” hechos para ser
exhibidos en una vitrina, sino objetos
comunes que se vendian en el mercado y que
cualquiera podia comprar y utilizar.

Ananda Coomaraswamy

una funcién més importante con ocasién
de ceremonias rituales, tales como naci-
mientos, iniciaciones, mattimonios, fu-
nerales, fiestas anuales y estacionales y
otros eventos. En estas ocasiones el artesa-
no y su obra desempefian una funcién de
gran importancia, ya que las ceremonias
exigen la utilizacién de gran variedad de
tejidos y trajes, recipientes y utensilios,
juguetes y juegos, accesorios y muebles.
El mismo objeto que se utiliza en la vida
cotidiana adquiere asi un valor ritual y un
caricter simbélico y permite al artesano el
acceso al reino de lo sagrado. Yano se tra-
ta entonces simplemente de un objeto
destinado al mercado, sino que pasa a in-
tegrar el orden social y religioso de las co-
munidades tribales y aldeanas de la India
tradicional contemporinea.

El Museo de Artesania
de Nueva Delhi

El Museo de Artesanfa fue fundado en
1956 por la All India Handicrafts Board,
con el fin de preservar el patrimonio artis-
tico y cultural de la India. El objetivo
principal era coleccionar las piezas mis
exquisitas de la produccién artesanal cuya
presentacin contribuirfa a vivificar la ar-
tesania del pafs al favorecer la reproduc-
cién de sus técnicas e impulsar su de-
sarrollo (figuras 49 y 50). A lo largo de
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treinta afios llegaron a reunirse veinte mil
piezas de coleccidn, entre las que se inclu-
yen iconos, limparas, incensarios, acceso-
rios rituales, objetos de la vida cotidiana,
tallas de madera, pinturas sobre tabla,
trabajos en papier méché, esculturas na-
gas, muifiecas, juguetes, titeres, mascaras,
pinturas populartes y tribales, tetracotas,
marfiles, naipes, objetos de estafio
incrustado (bidri), piezas de otfebreria y
una seleccién representativa de los tejidos
tradicionales de la India (figuras 51-56).
El museo se distingue también por poseer
una coleccion Gnica de figuras talladas en
madera de bhutas, deidades populares de
la regidn costera de Karnataka. La colec-
cién refleja fielmente la continuidad de
las tradiciones artesanales de la India: las
piezas antiguas y contemporineas del
pattimonio se exponen juntas, para
mostrar el alto nivel de calidad que ha
perdurado hasta nuestros dias. El criterio
de seleccién no ha sido nunca la anti-
giiedad, sino mis bien la delicadeza de la
ejecucién, de la concepcidn, del procedi-
miento o del disefio.

Las instalaciones del museo

Las instalaciones del museo se encuentran
en un terreno de mias de tres hectireas,
distribuidas en tres sectotes principales:
las salas de exposiciones temporales y las
reservas (figura 57), la aldea modelo y la
zona de demostracion de las técnicas arte-
sanales,

El edificio, admirablemente disefiado,
es obra del prestigioso arquitecto Chatles
Correa. Ubicado entre las sencillas vivien-
das rurales de la aldea modelo y el majes-
tuoso Purana Quila, constituye una ar-
moniosa transicién entre ambos: por un
lado no resulta aplastante al lado de las
chozas rudimentarias y por otro su estruc-
tura no desentona con la majestuosidad
del rio. En realidad ambos le imprimen
graciay elegancia. Las salas de exposicién,
las reservas, los locales administrativos, la

biblioteca y el laboratorio estan ubicados .

alrededor de una serie de patios abiertos.
Cada patio, con sus ##/s7 sagrados, sus ar-
boles champaca, sus grandes inforas y sus
pisos de ladrillo, redine a la vez la gracia
de los Aaveli tradicionales de Rayastin y
Gujarat y el encanto de la atquitectura
contemporanea. Los claustros interiotes y
exteriores estdn coronados por salientes
de tejas. Lo que miés impresiona en este
edificio esla singular combinacién de una
cierta rusticidad tradicional con elemen-
tos modernos y funcionales.
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Detalle de un sari de brocado originatio de
Varanasi, Uttar Pradesh, principios del siglo
XxX. Coleccion del museo.
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Sabio: marioneta de cuero y piel de cabra
procedente de Andhra Pradesh, principios
del siglo xxX. Coleccién del museo,
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Caja con tapa de mérmol incrustado,
procedente de Agra, Uttar Pradesh,
mediados del siglo xX. Coleccién del
museo.
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Krishna nifio, con una mota de
mantequilla. Bronce procedente de Otissa,
siglo XV11, aproximadamente. Coleccién del
museo.
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Palanquin utilizado en las procesiones
rituales. Madera, espejos y yeso fileteado de
oro. Procedente de Tanjore, Tamilnadu,
principios del siglo XIX, aproximadamente.
Coleccién del museo.

i

La aldea modelo

La aldea del museo es lo que resta de una
exposicién temporal sobre el tema de la
India rural organizada en el marco de
Asiz 72. En la actualidad cubre una su-
perficie de dos hectireas y media y estd in-
tegrada al museo. Consta de quince
estructuras que representan viviendas y
patios de las aldeas de Arunachal Pra-
desh, Assam, Himachal Pradesh, Orissa,
Tamilnadu, Gujarat, Bengala, Bihar, Ra-
yastin y las islas Nicobar. Todas son répli-
cas fieles realizadas por los habitantes de
esas aldeas con auténticos materiales de
construccidén. En todas las viviendas se
exhiben objetos de la vida cotidiana, a fin
de recrear el contexto cultural en que se
utilizaron antes de convertirse en piezas
de museo “dnicas” que deben consetvar-
se en vitrinas y bajo llave. Algunas zonas
de la aldea modelo han sido transforma-
das recientemente en galetias de arte al
aire libre. Sobre los muros de adobe se
exhiben pinturas rituales y festivas reali-
zadas por artistas de comunidades triba-
les y aldeanas. Estas pinturas no s6lo ofre-
cen una idea bastante real del entorno en
que nacieron sino que también son una
ocasion para que el artista ejerza su creati-
vidad y exprese su personalidad dentro de
los parimetros de la tradicién. La aldea
modelo ha permitido que los visitantes
comprendan y admiren de una manera
nueva y diferente el patrimonio cultural
tradicional de la India. Esperamos que les
hari sentir hasta qué punto es urgente
preservar la tecnologia rural y los valores
estéticos tradicionales en un pais que, co-
mo la India, se industrializa acelera-
damente.
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Pata que representa una escena del
Ramayana. Pigmentos sobre cartdn de pasta
de trapos, Orissa, mediados del siglo XX,
aproximadamente. Coleccién del museo.

Los artesanos a la obra

El museo invita a artesanos de todo el pais
a hacer demostraciones de sus técnicas en
el marco de la aldea y ofrece asi a los visi-
tantes la oportunidad de seguir todas las
etapas del proceso de creacién. A diferen-
cia de la produccién en serie, donde el
obrero puede no tener una idea precisa
del objeto que contribuye a producir, el
artesano tiene una idea global de su obra
y plena conciencia de la naturaleza de los
materiales y de las técnicas, del disefio y
su realizacién, del contexto social y reli-
gioso y del sentido de la creacion. Ver a
un artesano trabajando equivale en cierta
medida a ver c6mo el universo cobra for-
ma ante nuestros ojos (figuras 58 y 59).
Ademis el programa adoptado propicia
el intercambio entre artesanos de diferen-
tes regiones del pais, que pueden tam-
bién inspirarse en la coleccién del museo
y de ese modo preservar las técnicas y
disefios tradicionales. Los visitantes
tienen la posibillidad de adquiris las
piezas directamente de manos de sus cre-
adores, sin tener que recurrir a un inter-
mediario, lo cual les permite compartir la
mis bella de las emociones: la que surge
cuando a través de un objeto se entrega
una parte de si.

Por otra parte, el programa de de-
mostracién imprime una perspectiva téc-
nica a la coleccidén del museo, al mismo
tiempo que ofrece a los investigadores un
terreno de obsetvacion.

El programa de ensenanza
y los talleres de creacion

La préctica de una actividad artesanal co-
mo pasatiempo es una idea occidental. A
medida que la fabricacién artesanal iba
desapareciendo en Europa como conse-
cuencia de la produccién mecanizada de
los objetos de uso cotidiano, la élite hizo
de la artesania su violin de Ingres. Por el
contrario, en muchos lugares de la India
la artesania ha sobrevivido como un me-
dio de vida. Este es un aspecto que el
programa de ensefianza intenta poner en
evidencia. La idea consiste en hacer cono-
cer 2 los nifios el pattimonio cultural tra-
dicional del pais y en dar a los escolares la
oportunidad de ponerse en contacto con
los artesanos, para que puedan no sélo co-
nocer sus técnicas y los materiales que uti-
lizan, sino también ver cdmo se desarrolla
el proceso creador (figura 60).

Al descubrir la arcilla y el torno del al-
farero, el estampado 2 mano y el tefiido
de tejidos, el modelado y el vaciado en
metal, la ilustracién y la narracion de
cuentos, la talla y el grabado, la incrusta-
cién en piedra y madera y tantos otros
procedimientos y técnicas, los nifios
comprenden que la pintura al 6leo no es
la finica opcién de que disponen para la
expresién creativa. El museo organiza
ademis talleres en los que dirigidos por
un artesano los nifios se familiarizan con
los materiales y las técnicas elementales,
para lanzarse luego a sus propias crea-
ciones. Los mejores trabajos se conservan
en el museo, con miras 2 presentarlos en
futuras exposiciones.

Con sus viviendas de adobe y techos de
paja donde funcionan los talleres de los
artesanos invitados, con sus pisos de
ladrillo y sus terrazas escalonadas que sit-
ven de estudios al aire libre para los nifios,
el museo constituye un 4mbito ideal para
favorecer la creatividad.

57
Salas de la exposicion Cortinuidad de la
tradicion artesanal de la India.
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La investigacion y la documentacion

El museo cuenta con una seccién dedica-
da a la investigacidn y la documentacién
que no s6lo estudia las colecciones y las
pricticas artesanales, sino que también
lleva a cabo trabajos de campo con el
auxilio de especialistas externos. El mu-
seo ha instituido también un sistema de
becas de un mes de duracién con el fin de
fomentar los estudios de especializacién
en el 4rea del arte y la artesania tradi-
cionales.

El museo posee una biblioteca espe-
cializada donde se pueden consultar
libros sobre el arte, la artesania y los teji-
dos indios tradicionales y las principales
obras de antropologia sobre las comuni-
dades tribales del pafs. El fondo de la
biblioteca alcanza ya los diez mil titulos y
diversas colecciones de publicaciones im-
portantes, entre las cuales cabe men-
cionar _Journal of India art and industry,
Lalit Kala, Roop Lekba, Marg, Rupam, y
Journal of India folkloristics. A fines del
siglo X1X y principios del XX se llevaron a
cabo importantes estudios sistemdticos
sobre las artes y la artesania: la biblioteca
ha comenzado a adquirir algunos de estos
primeros informes, Gnicos en su género,
a fin de enriquecer su coleccién. Por otra
patte, se encuentra en prepatacién un
exhaustivo fichero temdtico relacionado
con las artes y la artesania y una bibliogra-
fia nacional sobre el tejido en telares ma-
nuales.

Un modesto laboratorio se ocupa de la
conservacién de la coleccion del museo.
Las encuadernaciones en tela, el montaje
de pinturas y pergaminos, la reparacién
de terracotas y objetos de madera y la res-
tauracion de las pinturas sobre tabla y de
las piezas de papier miché son algunas de
sus tareas principales. El museo posee una
coleccion de peliculas documentales en
16mm relacionadas con la artesania y el
tejido en telates manuales. Periddica-
mente se realizan proyecciones piiblicas
en el pequefio auditotio con capacidad
para sesenta petsonas, equipado también
para la proyeccién de diapositivas en
35mm. El museo organiza ademds confe-
rencias dictadas por prestigiosos espe-
cialistas en arte, artesania, antropologia
cultural, religién, mitologia, folklore y
otras disciplinas.

Artes escénicas

En la India tradicional no existia una se-
paracién tajante entre artes pldsticas y ar-
tes escénicas. No hay especticulo tradi-
cional que no recurra a la artesania, ya se
trate de la ornamentacién corporal, las
miscaras, las marionetas, los trajes y de-
corados o los instrumentos musicales.
Con el objeto de ilustrar esta cohesién
profunda, el museo organiza regular-
mente diversos especticulos tradicionales
en colaboracién con la Trade Fair Autho-
tity of India. Ademis, entre las activida-
des permanentes del museo se incluyen
demostraciones de por lo menos un artis-
ta que es a la vez artesano e intérprete
—un titiritero o un narrador de cuentos
que comenta los rollos ilustrados, por
ejemplo— cuya presencia enriquece los
programas educativos destinados a los
nifios. |

[Traducido del inglés)
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Artesana de la tribu rabha de Assam
tabajando con un telar de bandas en el 4rea
de demostracién del museo.

59
Artesana de Gujarat decorando una vasija.
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Un grupo de escolares trabajando bajo la
direccién de un artesano en uno de los
talleres de iniciacidén organizados en el
marco de un programa educativo.




52

Dakshinachitra, un museo para las artes

y tradiciones populares del sur de la India

v

Deborah Thiagarajan

Nacié en 1943 en Filadelfia, Estados Unidos de
América. En 1968 obtuvo una maestria en pedago-
gia evolutiva e internacional en la Universidad de
Pittsburgh y en 1985 una maestrfa en estudios re-
gionales de Asia del Sur en la Universidad de Pensil-
vania. Continiia un trabajo de doctorado en la Uni-
versidad de Madris, en el Departamento de
Arqueologfa e Historia de la India Antigua. Esauto-
ra de una tesina sobre “El desarrollo del culto de
Surya y Navagraha en el sur de la India en el periodo
Kola”. Recibi6 una formacién en museologia en el
Museo de la Universidad de Pensilvania. Es
miembro de la oficina de Tamilnad del INTACH
(Indian National Trust for Art and Cultural Herita-
ge) desde 1984. Es presidenta de la Madras Craft
Foundation y autora de varias publicaciones sobte la
arquitectura profana y la artesanfa del sur de la
India.

61
Residencia tipica de Chattinad adquirida
por el museo.

Madris es una ciudad tentacular de
cuatro millones de habitantes que se ex-
tiende a lo largo del golfo de Bengala, en
el estado meridional de Tamilnad.

Pese a su proximidad en tiempo y espa-
cio con las actividades artesanales, las fies-
tas y la miisica que constituyen la riqueza
cultural de las aldeas del sur de la India,
la ciudad de Madris mantiene con ellas
vinculos muy escasos. Por lo demds éste es
el caso de la mayotia de los centros urba-
nos del pais, y el divorcio no hace sino
acentuarse cada dia mis. Incluso en la In-
dia rural los cambios se producen hoy con
gran rapidez. Las técnicas artesanales se
pierden a medida que se acrecienta la de-
manda de articulos fabricados en serie y
que desaparece el mecenazgo tradicional.

Las compaiifas de teatro populat, con
sus bailarines, cantantes, titiriteros, dra-
maturgos y masicos, han sido en gran me-
dida desplazadas por la fiebre del cine y
el video. En este enorme centro metropo-
litano no hay sin embargo ninguna insti-
tucidn en la que uno pueda documentar-
se sobre los valores culturales expresados
por el arte, la misica y las fiestas de la In-
dia rural. Para llenar este vacio la Madras
Craft Foundation lanz6 hace dos afios
el proyecto Dakshinachitra. La idea fue
crear en Madrids un museo que permita
aprehender de modo integral el dinamis-
mo artistico de la vida rural en los cuatro
estados del sur del pais. El principio car-
dinal en que se basa el trabajo del museo
es que en las aldeas todas las manifesta-
ciones artisticas —miisica, artesania o te-
atto popular— proceden de una misma
concepcidn y se encuentran profunda-
mente entrelazadas y totalmente fundi-
das en el ritmo de la vida cotidiana de la
aldea, realzdndose y complementidndose
mutuamente. Al presentar un panorama
completo de las expresiones artisticas y
sus intetrelaciones, el museo aspira a dar
vida no s6lo a los objetos sino también al
ethos de estas relaciones y valotes tradi-
cionales que forman parte de lavida de la
aldea. Las exposiciones y los programas
del centro insistirin sobre esta inte-
raccion.

Para presentar todas las artes en un solo
centro, con programas regulares de inves-
tigacién, documentacién, registto vy,
sobre todo, exposiciones, especticulos y
talleres, se requiere un alto grado de com-
petencia en disciplinas muy divetsas. La
fuerza y la singularidad del Dakshi-
nachitra radican en la diversidad de aso-
ciaciones y de grupos profesionales con
los que trabaja. El centro, que comenz a
funcionar con un pequefio consejo admi-
nistrativo encargado de su politica gene-
ral y su desarrollo, evolucioné de manera
bastante natural hasta incluir tres aso-
ciaciones diferentes: la Sociedad Sampra-
daya, consagrada a la investigaci6én y la
documentacién de las tradiciones musica-
les del sur de la India ; el Koothuppatti-
rai, grupo especializado en el teatro tradi-
cional y los especticulos populares que
posee su propia compafifa teatral y, por
dltimo, el Craft Council of India, que
centra su atencién en la documentacién,
la exposicién y el desarrollo de la artesa-
nia. Una cuarta asociacidon es el INTACH,
Indian National Trust of Art and Cultu-
ral Heritage, con el cual se ha elaborado
un programa muy detallado de sensibili-
zaci6én cultural destinado a los nifios de
zonas urbanas.

La fundaci6n y organizacién de la insti-
tucién no fue ficil y atin quedan por solu-
cionar muchos problemas. El principal
fue la financiacién y adquisicién del
tetreno, en una ciudad en la que los pre-
cios de la tierra pueden compararse con
los del centro de Nueva York. Se recurrid
entonces al gobierno de Tamilnad, pero
aunque la respuesta fue favorable se han
producido muchas demoras por proble-
mas burocraticos. El comisionado de la
artesania del Ministerio de Comercio
ofreci6 a la fundacién la financiacién de
la construccién del edificio, pero esta do-
nacién sélo se hari efectiva cuando haya-
mos adquirido el terreno. Mientras tanto,
los cuatro grupos comprometidos en el
proyecto han continuado realizando sus
programas a lo ancho y a lo largo de la
ciudad. Cada programa y cada trabajo de
investigacién brinda al equipo la expe-
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riencia y la informacién requeridas para
determinar las necesidades prioritarias e
identificar los tipos de exposiciones y
programas que podrian tener una repet-
cusién mis duradera. Asi, en lo que se re-
fiere al desarrollo del museo y al perfec-
cionamiento de su personal, la desventaja
inicial puede llegar a ahorrarnos muchos
errores costosos.

Otra gran dificultad para el museo pro-
cede del caricter novedoso de su campo
de accién. A pesar de que los antropélo-
gos han realizado muchos estudios sobre
las aldeas y castas del sut de la India, po-
cos investigadores se han abocado se-
riamente a reunir documentacién sobre
su arquitectura, sus artes populares y su
patrimonio matetial. Creemos que una
de las misiones esenciales de la fundacién
serd justamente desbrozar poco a poco
€sos campos, y contratar y formar jévenes
que ya tengan conocimientos de metodo-
logia de la investigacién.

Para la concepcidn de las dreas de exhi-
bicién y la presentacién de las exposi-
ciones, el centro se ha asegurado el con-
curso de Dashrath Patel, uno de los
disefiadores més importantes de la India.
Una vez terminado, el centro compren-
deri no sélo las salas convencionales de
exhibicién, sino también muchas recons-
tituciones realistas —cocinas, graneros,
patios y habitaciones— que reflejen,
siempre que sea posible, los ritos y los
simbolos ceremoniales o decorativos que
les dan toda su significacién. Las exposi-
ciones tradicionales presentardn las técni-
cas artesanales, el artesano y su hibitat,
asi como sus vinculos con el templo y la al-
dea: el alfarero, por ejemplo, no sélo
fabrica objetos de uso cotidiano como los
utensilios de cocina o los céntaros de
agua, sino también maravillosos caballi-
tos y deidades de terracota que se ofrecen
anualmente ante el santuario de la aldea.

En la exposiciones que tengan por te-
ma la celebracién de las estaciones o las
ceremonias vinculadas al ciclo de la vida
se incluirin no sblo las artesanias tradi-
cionales y los adornos tipicos utilizados en
las fiestas organizadas en esas ocasiones,
sino también instrumentos de misica y
algunas de las manifestaciones artisticas
populares que acompafian esas festi-
vidades.

El sur de la India, que histdticamente
tiene una cierta unidad cultural, estd
compuesto por cuatro estados: Tamilnad,
Karnataka, Andhra Pradesh y Kerala, con
una poblacién total de doscientos millo-
nes de habitantes. Una vez terminado, el
museo aspira a representar a los cuatro es-
tados, pero dadas las serias restricciones

financierasy la envergadura de la tarea, el
trabajo de investigacién y recopilacién se
limita por el momento a Kerala y Tamil-
nad. Se eligieron dos estados muy dife-
rentes, puesto que Kerala, de clima tropi-
cal y exuberante vegetacion, estd dotado
de un sistema de organizacion social tini-
co en la historia del pais y ha generado
una artesanfa y un estilo arquitecténico
que ofrecen un marcado contraste con el
arte de Tamilnad.

Para reflejar estas ideas en las exposi-
ciones, el centro lleva a cabo varios
programas de investigacién. Muchos tra-
bajos de campo y divetsos estudios han si-
do consagrados 2 la arquitectura tradi-
cional de Tamilnad y particularmente a la
de Chattinad (figura 61), regién famosa
pot sus grandes residencias del siglo pasa-
do pertenecientes a una comunidad de ri-
cos comerciantes, los Nagarathar, que
atrajeron a los mejores metalistas, carpin-
teros y alfateros del estado desde la segun-
da mitad del siglo XIX hasta cerca de
1950. El centro ha adquirido reciente-
mente la fachada entera de una de estas
mansiones y de varias de las habitaciones

- que rodeaban el patio de la casa, a lo cual

se haagregado una coleccién de utensilios
domésticos propios de esa regidn.

Un segundo proyecto de investigacién
consiste en reunir documentacién sobre
el folklore, la artesania, la musica, el tea-
tro popular y las fiestas de diversas aldeas
de Kanyakumari, el distrito mds meri-
dional de Tamilnad. En sus comienzos el
objetivo del proyecto era reunir docu-
mentacién sobre la artesanfa y las tradi-
ciones orales. Sin embargo, pronto se ad-
virti6 que un enfoque mis integral
aplicado a un 4rea mis reducida produci-

rfa mejores resultados, por lo que se cons- -

tituyd un equipo pluridisciplinario com-
puesto por miembros de cada una de las
asociaciones afiliadas al museo, para co-
menzar en enero de 1987 un programa
patrocinado por la Fundacién Ford. El
equipo, que esti integrado por un antro-
pologo, un especialista en folklore, un
musicdlogo y un experto en técnicas arte-
sanales, estudiari particularmente el pa-
pel del teatro popular y de la artesania ru-
ral en las fiestas estacionales de Ia aldea.
Los datos y grabaciones asi obtenidos se
utilizarin en las exposiciones y programas
folkléricos y musicales del museo y serdn
conservados como documentos de at-
chivo.

Gracias a una donacién del Museo de
Artesanfa de Nueva Delhi, un equipo in-
tegrado por dos arquitectos y un etndlogo
ha comenzado un trabajo documental
sobre la arquitectura profana de Kerala.
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Una obra montada por el grupo
Koothuppattirai. Aunque pertenece al
tepertorio contemporineo, la puesta en
escena se inspira en el therukoothu, género
tradicional.
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Este proyecto se selecciond sobre todo con
el fin de que nos ayudara a determinar
con precisién el espacio que el museo de-
be reservar a la arquitectura y la artesania
deKerala. Mienttas los arquitectos toman
medidas, realizan sus dibujos y fotogra-
fias, el etndlogo entrevista a los aldeanos
mis viejos sobre los ritos, la utilizacién
del espacio y la funcién de los objetos do-
mésticos. Los objetos se acopian o al me-
nos se registran, ya que sus propietarios a
menudo no aceptan separarse de ellos, ni
siquiera vendiéndolos. Este trabajo per-
mite hacerse una idea mis clara de cémo
reconstituir en el museo algunos decora-
dos, salas de ceremonias, lugares de la ca-
sa, graneros, etc.

Para unificar la labor de todos los gru-
pos del museo y brindar un enfoque in-
tegral del arte, la misica y el teatro popu-
lar de Kerala, el centro organizé un

programa de dos semanas de exposi- -

ciones, representaciones y talleres que se
llevé a cabo en Madris en septiembre de
1987. Entre las actividades ptogramadas
habia una exposicién de artesania y ar-
quitectura tradicional, talletes y especti-
culos para nifios y otras representaciones
para el piblico en general. También se
moviliz6 a la universidad, a los colegios y
a otras instituciones para que dictaran
conferencias y otganizaran coloquios
sobre la historia, el arte y la misica de Ke-
rala. Desde luego, para recabar los fondos
destinados a financiar estos programas y
para obtener los patrocinios necesarios
hubo que trabajar muy intensamente.

La relacién del museo con sus aso-
ciaciones no es rigida pero i coordinada.
Cada una prevé en sus planes varios cam-
pos de interés comiin y otros que le son
propios.

Una descripcién breve de la Samprada-
ya, el Koothuppattirai, el Craft Council y
el INTACH servird para poner de relieve
la especificidad del museo y de sus
programas, que imprimen al centro su vi-
talidad y constituyen un vinculo dindmi-
co con el pablico.

El teatro popular

El grupo Koothuppattirai ha estudiado el
teatro popular tamil tradicional, buscan-
do en él inspiracién para las obras que
presenta actualmente en diferentes loca-
les de la ciudad, mientras espera la cons-
truccién de un teatro més apropiado en el
museo. El grupo estd compuesto princi-
palmente por artistas, directotes y drama-
turgos que han mostrado claramente la
importancia del estudio de las artes popu-
lares para el teatro contemporineo. Hasta

ahora se han interesado sobre todo por el
therukoothu, forma de teatro callejero de
Tamilnad, por sus métodos y técnicas de
puesta en escena, pot su utilizacién del
cuerpo y, particularmente, pot el vinculo
que se establece entre los actores y los al-
deanos, que en ocasiones son 2 la vez es-
pectadores y participantes (figura 62).

En el museo, el grupo Koothuppattirai
tiene una funcién de capital importancia
para impulsar las artes populares tradi-
cionales. Sus dos afios de trabajo sobre el
therukoothy han sido de gran provecho,
tanto para ese tipo de teatro como para el
movimiento del teatro modetno tamil.
Con los fondos brindados por la Funda-
ci6n Ford se han filmado en video las pro-
ducciones mds importantes y se han estu-
diado sus movimientos bisicos. El teatro
therukoothu, que estaba a punto de desa-
parecer, ha ganado asi la aceptacién de la
poblacién urbana. Cuando el grupo ini-
ci6 su trabajo, muchos j6venes de las fa-
milias koothu abandonaban la tradicién
teatral familiar para buscar trabajo en las
ciudades. El grupo Koothuppattirai se in-
teresd por ellos, les procurd el apoyo de
entidades financieras y los estimuld para
que estudiaran y se dedicaran al teatro.

Con el fin de llevar sus actividades de
la ciudad a las aldeas, el grupo Koothup-
pattirai proyecta fundar una escuela de
koothy tradicional en un poblado cerca
de Madris, con lo que daria una vitalidad
durable a sus vinculos con el museo. En
Dakshinachitra, el grupo dispondri mis
adelante del espacio necesario pata los en-
sayos y las reptesentaciones, en una at-
mosfera ideal para la investigacion y la
creacidén. Sus miembros llevarin adelante
lo esencial del trabajo de documentacién,
anilisis y registro de las actuaciones para
el proyecto del distrito de Kanyakumari
(figuras 63 y 64).

La misica

Sampradaya es el complemento petfecto
del grupo Koothuppattirai. Sus activida-
des consisten en investigar, registrar y eje-
cutar la miisica cldsica (karndtica) del sur
de la India, en especial la de las famosas
escuelas que estuvieron a punto de desa-
parecer con la decadencia de la pedago-
gla tradicional basada en la relacién
estudiante-guri (gury-kulavisa). Con los
fondos adicionales destinados a la investi-
gacién, su programa se ampliard para
abarcar el estudio de las diferentes tradi-
ciones musicales del sur.. Comenzarin
con el proyecto de Kanyakumari, donde
se registraran y estudiardn los componen-
tes musicales de los especticulos popula-

res de la regi6n y se entrevistari a los in-
térpretes.

Las grabaciones de las distintas repre-
sentaciones y conjuntos se consetvarin en
los archivos junto con documentacién
escrita, fotograffas y otros materiales. Las
noticias que acompariarin las grabaciones
tendrin por objeto registrar los datos
biogrificos de cada uno de los intérpretes
(que habrin sido entrevistados petsonal-
mente) y trazar a lo largo de Iz historia los
hitos de la trasmisién de un estilo particu-
lar de una generaci6én a otra. Esto enti-
quecerd el analisis técnico y de contenido
llevado a cabo por el grupo Koothuppa-
ttirai. También se filmarin en video las
representaciones més interesantes.

Los archivos de Sampradaya cuentan
actualmente con mis de quinientas horas
de grabacién de mdsica vocal e instru-
mental, asi como de entrevistas a miisicos
e intérpretes (figura 65). Ademds, algu-
nos particulares han donado viejos discos
y grabaciones diversas. Estos materiales
de archivo se conservarin en el museo,
una vez concluida su construccién.

El museo ha recibido en donaci6n una
importante colecciébn de instrumentos
musicalesantiguos. LaSampradaya elabo-
rard la documentacién sobre estos instru-
mentos, incluida la historia de su reperto-
rio, acompafiada por grabaciones en el
caso de los instrumentos mis interesantes
y de grandes fotos que muestren cuindoy
c6mo se utilizaban. Ademids, la Sampra-
daya trabajard con los miisicos, organizari
conciertos y pondri en prictica programas
educativos y talleres para el piiblico y para
los especialistas, sobre todo musicélogos.
Sampradaya se interesa en particular por
los talleres cuyos temas principales sean la
misicaylosinstrumentosrarosyenviasde
desaparicién. Sus programas educativos
para nifios y maestros se elaboraran con-
formealos planesde nuestro departamen-
to de educacion.

La artesania

El tercer grupo importante y el primero
en asociarse al museo es el Crafts Council
of India, cuya sede principal se encuentra
en Madrds. El Crafts Council persigue
cinco grandes objetivos: preservar la arte-
sania tradicional; reunir la documenta-
cién pertinente; promover y mantener
viva la artesanfa adaptando algunas de sus
técnicas a las necesidades contempori-
neas; ofrecer posibilidades de comerciali-
zacidn a los artesanos tradicionales y acor-
darles créditos rdpidos en condiciones
liberales. En su colaboracién con el mu-
seo, el Crafts Council se encarga de activi-
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dades muy diversas, desde el montaje de
exposiciones y la elaboracién de docu-
mentaci6n hasta la venta de objetos arte-
sanales, pasando por la organizacién de
talletes con la asistencia de artesanos. Las
exposiciones temporales, las conferencias
sobre artesanfa, las demostraciones técni-
cas y los talleres asistidos por artesanos se-
ran las principales aportaciones del Crafts
Council al museo. Desde hace diez afios,
esta asociacién de voluntarios organiza
talleres y exposiciones que le han dado
gran experiencia en la materia. Una
prueba de su competencia fue la organi-
zacién del seminario sobre museos de at-
tesania celebrado en octubre de 1986 en
Delhi, como parte de una reunién del
Consejo Mundial de la Artesania. Este se-
minario, que surgid de una idea del
Centro Dakshinachitra, sitvié para que
tanto el centro como el Crafts Council
profundizaran sus conocimientos. Un
ejemplo similar de coordinacién fue el
taller sobre “Disefio y exposicion” y “Cé-
mo llegar al pablico”, destinado a los
conservadores de los museos regionales
del sur de la India, que se celebrd recien-
temente en el Museo de Madris, organi-
zado conjuntamente por el Dakshi-
nachitra, el Crafts Council, el INTACH y
el Museo de Madris, que ofreci6 su sede
(figura 66). Estas actividades, centradas
en la creacién de programas dirigidos al
piblico, son un ejemplo de lo que el mu-
seo desearia desarrollar de acuerdo con su
concepto de que la formacion beneficia a
todos y constituye la clave para alcanzar
tanto su propia perfeccién como la de
otras instituciones. También sirve para
ilustrar cémo el Dakshinachitra entiende
las relaciones con sus asociados.
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Una reunién amistosa entre misicos
karniticos y el grupo Sequentia, conjunto
de miisica medieval europea. (Archivos de
Sampradaya.)

63
Kannappan Tambiran, compaiifa de actores
de therukoothu. (Archivos de Sampradaya.)
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El Kootiyattam, teatto tradicional del
estado de Kerala. Aqui, una escena tomada
del drama Bativadham (La muerte de Bali).
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Stephen Inglis, conservador del Museo de la
Civilizacién del Canadi, asiste 2 uno de los

talleres con conservadores de museos del sur
de la India.
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Los programas para ninos

Los programas del Dakshinachitra para
nifios y maestros estin destinados funda-
mentalmente a crear un ambiente que fa-
vorezca la comprension de la cultura tra-
dicional, su evolucién y su adaptacién.

En la India, la educacién se basa sobre
todo en el aprendizaje memoristico y aun
en las mejores escuelas se carece practica-
mente de materiales visuales y de buenos
libros. En un gran centro urbano como
Madris, cada vez mis alejado de la cultu-
ra tradictonal, los nifios no tienen si-
quiera el placer de participar en las festi-
vidades o de convivir con los artesanos
que podsian ayudarlos a modelar su senti-
do artistico o sus concepciones culturales.
En la ciudad, las fiestas que se desarrollan
en los templos son tan tumultuosas y
tienen un caricter comercial tan acen-
tuado que su repercusién dista mucho de
ser la misma que tiene en las aldeas. Para
los nifios de la ciudad, la televisién y el
cine, que estin totalmente orientados
hacia el consumo masivo, constituyen las
principales vias de acceso a la cultura. Es
una listima que los museos municipales
todavia no hayan comprendido cabal-
mento cémo pueden y deben llegar a los
nifios.

El Dakshinachitra, en colaboracién con
la oficina regional de Tamilnad del In-
dian National Trust for Art and Cultural
Heritage, ha definido las grandes lineas
de sus programas culturales destinados a
las escuelas (figura 67). Los primeros estu-
vieron centrados en la misica y la danza:
los artistas invitados a las escuelas ini-
ciaron 2 los alumnos, reunidos en

pequefios grupos, al ritmo y al movi-
miento. Un campamento de verano des-
tinado fundamentalmente a nifios de fa-
milias desfavorecidas sirvié de marco para
organizar un taller de diez dfas de dura-
cién. Allf nuestros miisicos, dramaturgos
y artistas iniciaron a los nifios en el trabajo
con arcilla, la pintura, el movimiento, la
danza y la expresién teatral. El resultado
fue sumamente alentador y un nifio que
dio muestras de un talento excepcional se
encuentra actualmente estudiando escul-
tura gracias a una beca otorgada por laLa-
lit Kala. Dentro del mismo programa,
también se organizan talleres de misica
para maestros.

Los proximos programas no s6lo
incluirdn la miisica y el teatro sino tam-
bién las técnicas artesanales tradicionales
y las artes populares.

Se han previsto cutrsillos con un titirite-
ro del teatro de sombras tradicional y
luego con un pintor de alambari, pintu-
ras sobre tela en que se utilizan tintes ve-
getales. Estas artes tradicionales se inspi-
ran en las dos grandes epopeyas de la
India, el Ramayana y el Mababharata, de
las cuales muchos nifios de hoy no cono-
cen ya mis que los nombres de sus héroes
y las grandes lineas de la trama. Luego de
discutir algunos episodios de los cuentos
tradicionales, se pediri a los nifios que di-
bujen su versién de los acontecimientos,
héroes y heroinas, tal como los imaginan.
Un artesano tradicional explicard enton-
ces qué piensa de los retratos de los nifios
y por qué. Con la ayuda de un titiritero
y observando su trabajo, los nifios confec-
cionarin marionetas y montarin un es-
pecticulo. Con el pintor de £alambari los

nifios podrin incursionar también en este
tipo de arte tradicional.

El centro también deseatia crear una
unidad movil de exposiciones y miisica
que pueda trasladarse a las escuelas, pero
éste es todavia un proyecto lejano. Lo mis
urgente por el momento es establecer un
centro al que puedan asistit todos los
nifios que lo deseen, aunque esto no sig-
nifica que dejemos de visitar las escuelas,
puesto que para muchos de ellos ésa es la
Gnica posibilidad de reunirse con no-
SOLIOS.

En resumen, el museo se esfuerza por
tener una gestién sana y una administra-
cién eficaz. Aunque nuestras colecciones
son todavia reducidas, el centro se basa en
la premisa de que es mis facil utilizar des-
de el principio un sistema de acceso y de
catalogacién susceptible de ser informarti-
zado que tener que rehacer todo mis tar-
de. Como los otros museos de la regién no
han intentado todavia utilizar las compu-
tadoras, hemos tenido que hacer labor de
pioneros y crear nuestto propio progra-
ma, en el cual el acceso se verifica segiin
criterios miltiples: tipo de objeto, fun-
cién, ntmero, materiales y lugar. Natu-
ralmente nos complaceria compartir este
programa con otros museos, Una vez que
esté perfectamente calibrado.

Huelga decir que el centro no ve las ho-

ras en que pueda contar con su propio
edificio. [ |

[Traducido del inglés]
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Nifios del sur de Madris durante el ensayo
de un especticulo sobre ecologia. El tema
estd tomado de un cuento tradicional de
Panchatantra. Los nifios fabricaron los
irboles, las mdscaras y los decorados méviles
en papier maché durante un taller de diez
dias organizado por el INTACH.
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MUSEQO UNIVERSITARIO DE LA UNIVERSIDAD
DE PENSILVANIA. Patio de entrada.

La etnoarqueologia en el museo:

Lee Hotne

Antropélogo, pedagogo del Museo de Arqueologia
y Antropologfa de la Universidad de Pensilvania, Fi-
ladelfia, Estados Unidos de América.
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Waihua Yeh, conferenciante
del Aula Internacional, inicia
a los nifios en la caligrafia
china.
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Shukti Chaudhuri interrogando a Haradhan
Karmakar, el fundidor de cobre, en el
Museo de Historia Maritima.

37

como vincular el pasado al presente

El Museo Universitario de la Universidad
de Pensilvania, que en 1987 celebr6 su
centenario, es una institucién de Filadel-
fia dedicada a la educacién y la investiga-
cién en arqueologia y antropologia. Fue
fundado afines del siglo X1X, periodo du-
rante el cual se desarrollaron los museos
en América del Norte y se constituyeron
muchas grandes colecciones de arte y ar-
queologia (figura 68). Como otros, el
Museo Universitario de la Universidad de
Pensilvania dedicé también sus primeros
afios a formar las colecciones destinadas a
lenar las grandes salas que habfan imagi-
nado los ricos mecenas que lo patrocina-
ban, aunque s6lo una parte de ellas llegd
a levantarse. Sin embargo, como buen
museo universitario, desde sus comienzos
se asignd un doble objetivo que seria la
razén de ser de sus colecciones y exposi-
ciones: la investigacion y la educacién. En
la actualidad, el museo se consagta sobre
todo a investigar, desarrollar programas
educativos y administrar sus colecciones,
mis que a enriquecer o constituir nuevos
fondos.

Ultimamente, el museo muestra cada
vez mayor interés en abolir la dicotomia
de sus programas y exposiciones tradi-
cionales, dedicados por una parte a las so-
ciedades antiguas, irea propia de la ar-
queologia, y, por la otra, a las sociedades
recientes, conocidas gracias a la historia y
el trabajo etnogrifico de campo. La tarea
no es facil, sin embargo, ya que la mayo-
ria de las salas actuales estdn dedicadas a
la arqueologia y la mayor parte de las co-
lecciones y exposiciones etnogrificas son
de cardcter histbrico, ya que cubren el pe-
riodo que va desde fines del siglo X1X has-
ta comienzos del siglo XX. Con todo, la
misién del museo es presentar las culturas
de diferentes pueblos del mundo a las co-
munidades que atiende {muchas de las

cuales son grupos étnicos) y ello requiere
que se aborden tanto los cambios como la
continuidad, y las sociedades contempo-
rineas al igual que las del pasado. El mu-
seo trata también de modificar su relacion
con las comunidades locales, para llegara
convertirse en un lugar de interaccién y
participacién y no de simples “visitas”
pasivas.

Algunas de las nuevas instalaciones
reflejan ese interés. La Galerfa de la Poli-
nesia recientemente inaugurada, por
ejemplo, incluye la prehistoria arqueold-
gica y la expansién de los pueblos poline-
sios, asi como la historia de estas socieda-
des en el siglo X1X, que estd muy bien
representada en las colecciones. Otra ex-
posicién reciente intenta ilustrar la histo-
ria y la diversidad del budismo en Asia.
Los fragmentos de arquitectura y las es-
culturas monumentales que acompafian
los materiales etnograficos —objetos ri-
tuales tibetanos utilizados por los lamas,
los brujos y los legos y un altar japonés de
tamafio natural, entre otros— de-
muestran la diversidad de las précticas
budistas en la region.

Sin embargo, las nuevas instalaciones
petmanentes resultan sumamente costo-
sas y, como deben mantenerse durante
mucho tiempo para ser utilizadas de ma-
neras diferentes y con fines diversos,
suelen concebirse con una perspectiva
mis general que otras formas de comuni-
caci6n museoldgica. Las muestras tempo-
rales, en cambio, resultan mis adecuadas
para abordar sucesivamente temas dife-
rentes o mis especificos, como la exposi-
cién que organiziramos recientemente
sobre el papel de las mujeres en el arte
egipcio o la coleccién de fotografias sobre
los migrantes yemenitas.

En consecuencia, para el museo las ex-
posiciones sblo constituyen una de las



maneras de cumnplir su funcién educati-
va, ampliamente complementadas por
diversos programas que utilizan los recur-
sos de las galerias y las colecciones y que
se llevan a cabo tanto en sus propias insta-
laciones como en el exterior. La finalidad
del Aula Internacional del museo es pre-
sentar de manera eficaz e interesante las
culturas del mundo desde una perspecti-
va alavez histbrica y contemporinea. Co-
mo en su programacién el Aula Interna-
cional no se limita a utilizar los objetos de
las galerias sino que apela al elemento hu-
mano, afiade una dimensién de inme-
diatez y realismo que las piezas por sf so-
las no pueden dar. Por ejemplo, el
programa E/ mundo antiguo y moderno
(figura 69) combina visitas a las galerfas y
charlas ilustradas sobre el pasado de una
cultura con debates informales, represen-
taciones, demostraciones y exposiciones
de las artes y actividades artesanales tradi-
cionales, organizadas con la colaboracién
de alguno de los cien oradores interna-
cionales con que cuenta el programa, la
mayoria de los cuales son estudiantes
extranjeros de establecimientos universi-
tatios situados en la region. El museo ot-
ganiza también ~—en la medida de lo po-
sible con la ayuda y la participacién de las
comunidades étnicas de Filadelfia— un
programa destinado a las familias. Este
programa consiste en jornadas culturales
consagradas a la cocina, la misica, las at-
tes del espectdculo y las tradiciones de ca-
da uno de esos grupos. La experiencia de
quienes colaboran en los programas del
Aula Internacional indica que no sélo los
grupos escolares y las familias se benefi-
cian con el contacto directo de las diferen-
tes culturas del mundo y la oportunidad
de hacer preguntas sino que los propios
oradores, actores y ejecutantes tienen el
placer de encontrar j6venes estadouni-
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Algunos de los objetos y residuos
producidos el dia de la fundicién y
consetvados por el Museo Universitario:
@) Madte con su hijo: modelo de cera.
Durante la coccidn la cera funde y es
reemplazada por el latdn fundido.

4) Moldes parcialmente abiertos con la
estatuilla fundida en su interior.

¢) Estatuilla de Ganesa, latén fundido.
d) Residuos provenientes del taller de
fundicién: fragmentos de moldes que
presentan huellas dejadas por el modelo de
cera.

denses y la posibilidad de corregir errores
e ideas estereotipadas sobre sus propios
paises. Ademds, dada la riqueza étnica de
un centro urbano como Filadelfia, estos
programas pueden constituir para los pat-
ticipantes, jovenes o viejos, una forma
nueva de descubrir su propio patrimonio
cultural.

La investigacion

En la planificacién de los programas que
vinculan el pasado y el presente, la fun-
cidn de la investigacién puede no resultar
evidente a primera vista, especialmente
en un contexto universitario, donde obe-
dece en general a imperativos académicos
mis que museoldgicos. Sin embargo, el
proyecto de investigacién que aqui se
describe fue expresamente concebido pa-
ra analizar el pasado y el presente e incor-
porar una dimensién etnografica a los es-
tudios histéricos y arqueoldgicos consa-
grados a las técnicas metaliirgicas.

La mayor parte de las investigaciones
del Museo de la Universidad se organizan
en el marco de las actividades de conser-
vacibn y, por lo tanto, se estructuran por
zonas geogrificas y no por tema. Una ex-
cepcidn es MASCA, divisidn técnica inter-
na dedicada a analizar e interpretar las
tecnologias antiguas y tradicionales in-
terrelacionando €pocas, regiones y dis-
ciplinas.

El MASCA, cuya sigla significa Museum
Applied Science Center for Archaeology,
se interesa particularmente desde hace ca-
si diez afios en estudiar las técnicas meta-
largicas antiguas e historicas. Entre los
proyectos recientes cabe mencionar un es-
tudio sistemitico de la explotacién mine-
ra y de la produccién de metales en la
Tailandia prehistdrica, otro sobre los ori-
genes y la evolucién de la tecnologfa de
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las aleaciones de cobre en el Cercano
Oriente durante la antigiiedad y la in-
terpretacion de los restos de la produccion
metaliirgica de lugares que desem-
pefiaron una funcién esencial en el de-
sarrollo de la industria sidertirgica en el
nordeste de los Estados Unidos. Los resul-
tados de las investigaciones del MASCA
no sélo se aplican 2 la tarea erudita de in-
terpretar la funcién de la tecnologia y de
su evolucién en las formas de organi-
zacién culturales y socioeconémicas del
pasado, sino que sitven también a fines
museoldgicos mis practicos, como la con-
servacidn, restauracién y presentacion de
objetos metilicos.

Las investigaciones del MASCA —que
trabaja en colaboracién con otras institu-
ciones afines— apelan a modernas técni-
cas de anilisis como la espectroscopia de
rayos X inducidos por pretones (PIXE), la
microscopia electrénica de exploracién
(SEM), el microanilisis con rayos X (EDAX)
y las interpretaciones sociales y culturales
de un equipo de arquedlogos y antropd-
logos técnicamente bien formados. Para
formular sus interpretaciones, los arque-
6logos frecuentemente recurren a sus co-

nocimientos sobre el funcionamiento de’

los mismos fenémenos en el pasado y en
el pasado reciente, a fin de establecer
comparaciones u oposiciones. Este tipo
de investigacion se designa con el nombre
de etnoarqueologia, es decir, el estudio
de la cultura material de las sociedades vi-
vas con el fin de establecer modelos y mé-
todos que permitan comprender el pa-
sado. La investigacién etnoarqueolégica
abarca diversos temas arqueoldgicos, la
mayor parte de los cuales guardan rela-
cién, de una u otra forma, con la manera
en que se registran los testimonios arque-
olégicos y los métodos que, a partir de
€s0S testimonios, permiten reconstituir el
comportamiento y las formas sociales que
los producen. Asi, por ejemplo, los estu-
dios etnoarqueoldgicos de la cerdmica
incluyen aspectos como la produccién, el
estilo, la duracién, el uso y la elimina-
cién, asf como la funcién y las modifica-
ciones producidas en todos los pari-
metros mencionados.

Es sorprendente que a pesar de la im-
portancia atribuida por los arquedlogos a
la funci6n de la metalurgia en el registro
arqueoldgico, los estudios etnogrificos
consagrados a los trabajadores del metal
—rtealizados o no por arquedlogos— sean
tan poco numerosos. Esto se explica por
varias razones, la mis importante de las
cuales es quizd que las formas tradiciona-
les del trabajo de los metales son en la ac-
tualidad mucho menos practicadas que la

alfarerfa, pot ejemplo, actividad relativa-
mente bien estudiada. En el Africa y la
India todavia sobreviven tradiciones me-
taliirgicas. En consecuencia, aprovecha-
mos la visita de un grupo de artesanos in-
dios entre los cuales figuraba un metalista
para llevar a cabo un estudio etnoarque-
olégico directo.

Descripcian del proyecto

El estudio propiamente dicho comenzd
en la primavera de 1986, cuando por ini-
ciativa de la comunidad india del Valle
Delaware, el Consejo de la Artesania de
Bengala Occidental envib a varios artesa-
nos al Museo de Historia Maritima de la
ciudad de Filadelfia.! Presentada con el
titulo de Mzhamaya, esta exposicién y de-
mostracién de actividades artesanales de
la India oriental formd parte del Festival
de la India organizado por la ciudad de
Filadelfia. Rodeados de las mis refinadas
piezas artesanales procedentes de los esta-
dos de la regi6n oriental, diez artesanos se
instalaron en distintas 4reas de trabajo
para mostrar y explicar a los visitantes con
la ayuda de intérpretes las diferentes téc-
nicas utilizadas. Estuvieron ast represen-
tadas la talla en madera, la fundicién a la
ceta petrdida, la fabricacién de sombreros
con fibras vegetales, los tejidos de ikat, la
escultura en piedra, el modelado en at-
cilla, la alfareria, el estampado de tejidos
y la talla de conchas marinas. Los produc-
tos terminados se vendfan en la tienda
contigua, junto con una amplia variedad
de otros articulos expedidos anteriormen-
te desde Calcuta. Algunos miembros del
Consejo de Artesanfa que acompaiiaban
la exposicién y algunos voluntarios de la
comunidad bengali local estaban a cargo
de la tienda y hacian las veces de gufas. El
conservador del Museo de Historia Mari-
tima encargado de las actividades educa-
tivas habia organizado visitas de grupos
escolares que se iniciaban con un diapora-
ma introductorio. Ademis del piblico
habitual, la exposici6n atrajo una extraor-
dinaria variedad de visitantes particular-
mente motivados, entre los que cabe
mencionar periodistas, conservadores de
museos, especialistas, docentes, artesanos
y coleccionistas, muchos de los cuales vi-
nieron vatias veces.

En marzo de 1986, el Aula Interna-
cional hizo venir del Museo de Historia
Maritima al fabricante de sombreros de
fibras vegetales Aditya Malakar y a Rabi
Kinkar Nandi, el tallista de conchas mari-
nas, para una jornada de presentacién de
actividades artesanales indias organizada
para grupos de escolares de Filadelfia.
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Horno de fundicién construido en el patio
del museo. Haradhan Karmakar construye
el muro del horno alrededor de los moldes
y los crisoles.
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Haradhan sumerge en el agua un molde
antes de romperlo. Otros moldes se han
puesto a enfriar sobre un lecho de arena.

1. La exposicién Mehayama fue un éxito gracias
al trabajo y al talento de las personas que
colaboraron en ella, en particular el Dr. Krishna
Lahiri y la Sta. Eva Ray, de Filadelfia, y la Sra.
Ruby Palchoudhuri y Prabhas Sen, de Calcuta y
Santiniketan, respectivamente, y naturalmente
gracias a los artesanos. La Sra. Palchoudhuri es
secretaria general honoratia del Consejo de la
Artesania de Bengala Occidental. Quisiera
agradecer particularmente la ayuda competente,
la amistad y la hospitalidad que me brindaron la
Sra. Palchoudhuri y el St. Sen, tanto en Filadelfia
como en Bengala Occidental. También estoy
sumamente agradecido a la Sra. Ray, quien leyd
la primera versién de este articulo. No puedo
dejar tampoco de expresar mi gratitud a
Haradhan Karmakar, el fundidor de cobre, que
dio pruebas de paciencia y buena voluntad a lo
largo de este proyecto del que fue el eje
principal.
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Uno de los oradores del Aula Interna-
cional, una mujer oriunda del sur de la
India que reside ahora en los suburbios de
Filadelfia, les dio una idea general de la
vida de los nifios en la India y presentd al-
gunas danzas y canciones del pafs, cuyos
refranes fueron retomados a coto por los
participantes.

Al mismo tiempo se preparaba un se-
gundo programa. Haradhan Karmarkar,
un fundidor de cobre de la cooperativa de
artesanos de Dariapur, distrito de Burd-
wan en Bengala Occidental, habia prepa-
rado durante varias semanas modelos y
moldes de cera en el Museo de Historia
Marftima, pero no tenfa sitio donde cons-
truir un horno para fundir sus piezas. A
diferencia del alfarero, que podia enviar
sus estatuillas de terracota a un taller para
que se encargaran de la coccién, Ha-
radhan necesitaba un horno al aire libre
en el que pudiera controlar la alimenta-
cién y el proceso de fundicién. Con el fin
de poner a su disposicién un lugar ade-
cuado y al mismo tiempo presentar a las
escuelas y a la comunidad universitariaun
programa poco habitual, el Aula Interna-
cional invit6 a Haradhan a construir un
horno en el patio de entrada del museo.

Mientras €] Aula Internacional progra-
maba las visitas de los grupos escolates,
compraba el combustible y otros mate-
riales, se encargaba de las entregas, reser-
vaba un orador y, 2 través de la Division
de Relaciones Piablicas del museo, adop-
taba las disposiciones necesatias para ase-
gurar la cobertura de prensa y organizar
una recepcidn, Haradhan daba los nlti-
mos toques a sus matrices en el Museo de
Historia Marftima (fig. 70). Mi propio in-
terés por la etnoarqueologia y por la me-
talorgia tradicional ya me habia llevado a
visitat varias veces la exposicién Mabama-
ya. La instalacién de un taller de fundi-
cién en el Museo de 12 Universidad per-
mitid poner en prictica un proyecto mis
sistematico. Shukti Chaudhuri, entonces
estudiante de antropologia en la Univet-
sidad de Pensilvania, se incorporé al pro-
yecto como traductora asistente.

Ante todo nos interesamos por la técni-
ca, pata poder explicar al pablico c6mo
preparatfa Haradhan los modelos y las
matrices de cera e indicarles de antemano
los pasos del proceso de fundicién (figura
714, b, ¢, 4). Paralelamente, reunimos
toda la informacién posible sobre el con-
texto social y cultural en el que Haradhan
trabaja en su pais, sobre su historia perso-
nal y las diferencias entre su manera de
trabajar en el museo y en Dariapur. Para
las colecciones del museo, Haradhan pre-
pard elementos que ejemplifican cada

etapa del proceso —desde el alma al cri-
sol, pasando por el molde— que hoy se
exhiben acompafiados por muestras de
las materias primas y de las herramientas
utilizadas (figura 72). A esto agregamos
los moldes ya cocidos y las estatuillas de
latén fundido, en las distintas etapas de
fabricacién.

El programa previsto para el dia de la
demostracién era ambicioso y tuvimos
que turnarnos para anotar las observa-
ciones y tomar fotografias, a fin de poder
participar en el proceso y registrarlo al
mismo tiempo (figura 73). Ademis de los
grupos de escolares que constituian el
piiblico principal, se habfa invitado tam-
bién a miembros de la comunidad uni-
versitaria, a los amigos del museo intere-
sados por el tema y a la prensa. Las
diapositivas tomadas la vispera en el Mu-
seo de Historia Maritima se revelaton y
entregaron a tiempo pata ser utilizadas en
la conferencia. Por la tarde se proyectd
una pelicula sobre la técnica de fundicién
a la cera perdida y se ofreci una recep-
cién en la que se sivié t€ de la India
acompafiado de pasteles tipicos.

Ya habfamos fotografiado y medido la
zona de coccibn como si se tratara de un
sitio arqueoldgico. Al final del dfa, cuan-
do el horno se habia enfriado un poco, al-
gunos miembros del personal del MASCA
recogieron los restos de la fundicién: pe-
dazos de moldes, carbones y cenizas, es-
corias metalicas y arena calcinada que ha-
bia servido de lecho a los moldes calientes
y que por efectos del calor se habia vuelto
roja. El museo registrd estos materiales
como muestras cientificas y, al igual que
el resto de la coleccién, serdn analizados
para descubrir las alteraciones del mate-
rial producidas en este sitio particular por
este tipo de técnica. Por dltimo, fieles al
criterio arqueoldgico que regia el proyec-
to, volvimos a examinar el sitio varias se-
manas mis tarde, después de haber esta-
do sometido a los efectos de la lluvia y el
pisoteo. Asi termind la primera fase del
proyecto.

Continuacion del proyecto
en la India

En octubse de 1986, presenté una comu-
nicacién, que era un resumen del presen-
te articulo, en un coloquio sobte “La In-
dia y sus artesanos”, patrocinado por el
Consejo de Artesania de la India y con-
sagrado a los museos de tradiciones arte-
sanales.? Esa ocasion me permitié es-
tablecer fructiferos intercambios con
destacados especialistas en el campo de la
artesania y del desarrollo de técnicas arte-

sanales de la India y, una vez terminado
el coloquio, viajar a Bengala Occidental y
visitar la cooperativa de artesania de Da-
riapur donde reside Haradhan Karmakar.
Ruby Palchouduri y Prabhas Sen, con
quienes habia trabajado en Filadelfia y
que desde hacfa tiempo mantenian con-
tactos con los artesanos de Datiapur, me
recibieron y me sirvieron de gufas.

Los fundidores de cobre de Dariapur se
designan a s{ mismos con el término de
“mahlar”, que es también el nombre de
la lengua que hablan ademis del bengali.
Prefieren reservar el término “dhokhra”,
que se utiliza a veces para designatlos, a
la técnica que utilizan. Como otros gru-
pos de fundidores a la cera perdida con
los que estin emparentados, los mahlar
en otros tiempos recortian el pafs, yendo
de aldea en aldea, para vender sus pro-
ductos ya sea directamente a los poblado-
res, ya a negociantes que los revendian
luego en los mercados locales. En los afios
cuarenta comenzaron a establecerse en los
alrededores de Dariapur, y finalmente se
asentaron allf hasta el dia de hoy. Desde
su asentamiento, la comunidad mahlar
ha evolucionado mucho, ya que en los
afios cincuenta la situacién econdémica de
los malhar era desesperada y, desprovistos
de todo otro medio de subsistencia, ape-
nas alcanzaban a sobrevivir gracias a su ar-
te. El apoyo de algunas personas, entre
ellas Prabhas Sen, que dirigia en esos afios
el Centro Regional de Disefio (Regional
Design Centre) en la Oficina Nacional de
Artesania India de Caleuta, permitié que
en 1962 los mahlar de Dariaput se organi-
zaran en una cooperativa de artesanfay en
1966 se trasladaran a la aldea donde viven
actualmente. Su produccién muy catacte-
tistica (que puede hallarse también entre
otros mahlar y en ciettos grupos emparen-
tados con ellos en los estados de Madhya
Pradesh, Bihar, Orissa y Bengala Occi-
dental) ha encontrado a partir de enton-
ces un mercado internacional, como
quedd probado en el Festival de la India
de Filadelfia.

La cooperativa de Dariapur constituye
todavia hoy un establecimiento diferente
del de otras aldeas y posee su propia cis-
terna y su pozo. Sin embargo, los artesa-
nos sufren de privaciones que se hacen
sentir en los materiales y técnicas que uti-
lizan. En Filadelfia, por ejemplo, Ha-
radhan habia utilizado cera de abeja y la-
ton de buena calidad comprado en los
Estados Unidos. El resto de los materiales
(aceite de mostaza, tierra y cascarillas de
arroz) habia sido expedido desde Benga-
la. En la cooperativa de Dariapur, los at-
tesanos no utilizaban cera de abeja sino
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resina, y una aleacién de calidad inferior
a la de los residuos de latén que suelen
emplear de ordinario. Su situacién eco-
ndmica no les permitia comprar metal y,
al no disponer de latén, no podian fundir
sus piezas.

Ademis de estudiar las condiciones ge-
nerales en que trabajan los mahlar, esta
visita me permitié comprender el consi-
derable papel que desempefian las muje-
res en las tareas de produccién, la manera
en que los nifios observan y aprenden, la
organizacién del trabajo y de otras activi-
dades, asi como tomar conciencia de los
graves problemas econdmicos que la co-
munidad debe afrontar (figura 74). Na-
turalmente aproveché la ocasién para to-
mar fotografias y reunir otros moldes para
nuestro museo. A partir de esta visita y de
los resultados del estudio llevado a cabo
en Filadelfia, se prevé realizar un trabajo
de campo mis ambicioso.

Conclusion

Este esfuerzo conjugado de investigacién
y de demostracién a través de una mani-
festacién piblica ha producido divetsos
resultados. El museo posee ahora una co-
leccidn de objetos y materiales que serd
incorporada a una exposicion consagrada
a la historia y la etnografia de las técnicas
tradicionales del trabajo con metales. La
coleccidn ha sido utilizada para explicarla
técnica de la fundicién a la cera perdida
a los estudiantes de la Universidad y a los
guias del museo. El pablico no s6lo ha
visto una demostracién excepcional de
técnicas artesanales sino también un pro-
yecto de investigacién en accién. Las
publicaciones del museo sobre los resulta-
dos del proyecto se dirigirdn a un piblico
afin mds amplio. El MASCA utilizari el
material asi reunido para determinar en
qué medida los restos de la operacion de
fundicién y sus productos permiten re-
constituir los materiales y las técnicas uti-

lizadas. Finalmente se han sentado las ba-
ses de un auténtico trabajo de inves-
tigacién sobre el terreno en la India.
Todo esto me permite afirmar que la
investigacién, las técnicas artesanalesy los
programas museologicos estin mucho
mis estrechamente relacionados que lo
que parece a primera vista. Muchos mu-
seos, si no la mayor parte, llevan a cabo o
estimulan investigaciones sobte sus pto-
pias colecciones, yasea al preparar una ex-
posicibn, ya sea durante las tareas de con-
setvacién o restauracién de objetos o al
establecer catilogos o inventarios. Pro-
bablemente son menos numerosos los
que realizan investigaciones sobre el
tetreno para ampliar su documentaci6n o
constituir sus colecciones, y atin menos
los que aprovechan sus propios progra-
mas como una oportunidad para investi-
gar. Por lo general, los programas organi-
zados por los museos no se acomparian de
una tarea de investigacion; éste es el caso
de la mayoria de nuestros museos. La in-
vestigacién etnoarqueoldgica y, en parti-
cular, la documentacién sobre la técnica
del trabajo con metales, parece suma-
mente apropiada para un museo de tipo
universitario como el nuestro. Otros mu-
seos podrian realizar investigaciones en
otros campos. En todo caso, para la gran
mayoria de museos consagrados a la cul-
tura matetial, la combinacién del trabajo
de documentacién con la demostracién
de técnicas de fabricacién es la clave de

programas vivos y de investigaciones Gti-
les. . |

[Traducido del inglés)

2, Quiero expresar mi reconocimiento al
Consejo de Artesania de la India por haberme
invitado a asistir a su Congreso. Mi viaje a la
India fue financiado por la Subcomisién
Indoamericana para la Educacion y la Cultura y
por el Museo Univessitario de la Universidad de
Pensilvania.
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COOPERATIVA DE ARTESANOS DE DARIAPUR.
Bengala Occidental. El artesano extrae del
molde un cuenco utilizado para medir
arroz.




CRONICA DE LA FMAM

FLASH 12 FMAM acaba de lanzar el operativo MusenmExpress. Es la primera vex
que una accion nace del esfuerzo mancomunado de la FMAM y e/ ICOM,

asociando @ amigos y profesionales de los museos en un objetivo comin:
sensibilizar la opinion piblica internacional en favor del patrimonio

mundial.

Por esta operacion, los amigos de los museos obtienen una carta de
miembro individual de la FMAM y de miembro benefactor del ICOM.
Esta carta les permite alternar con profesionales de los museos y asistir en
calidad de observadores a las reuniones administrativas del ICOM,
ademds de darles acceso a numerosos museos y exposiciones en el mundo.

De esta manera, los miembros de la FMAM se hacen solidarios de los
Dbrofesionales en la biisqueda de una mejor comunicacion entre los

museos y su piblico.

Para mayor informacion, dirigirse a la Secretaria General de la FMAM,
Palais du Louvre, 34 Quai du Louvre, 75041 Paris Cedex 01, Francia.

Teléfono: 48 04 99 55.

:Estin Jos museos y los Amigos

de los Museos a la altura
de las circunstancias?

(Sexto Congreso Internacional de la FMAM celebrado en Toronto, Canadi, del 15

al 19 de junio de 1987)

Por primera vez la FMAM celebré un
congreso fuera de Europa. Edmund C.
Bovey, presidente de la FMAM, ex presi-
dente del Consejo de Administracion de
la Galeria de Arte de Ontario y luego pre-
sidente de la Federacién Canadiense de
Amigos de los Museos (CFFM), organizd
en Toronto este Sexto Congreso Interna-
cional de laFMAM, que se celebrd bajo la
presidencia de honor de Flora MacDo-
nald, ministra de Comunicaciones del
gobierno federal del Canadi, y de Lily
Munro, ministra de la Ciudadania y la
Cultura de la provincia de Ontario.
“Metamorfosis: el desafio del cambio”

fue el tema que abordaron los delegados
para referitse a la inquietud generalizada
tespecto de la evolucién del papel de los
museos en nuestra sociedad y su repercu-
sibn sobre los Amigos de los Museos.
Asistieron al congreso doscientos treinta y
tres delegados procedentes de quince
paises. Para llevar a cabo esta empresa de
gran envergadura, el Consejo de la CFEM
recibi6 el apoyo moral y financiero del go-
bierno canadiense, a todos los niveles: fe-
deral, provincial y municipal. La Comi-
si6n Canadiense de la Unesco contribuy6
a financiar los gastos de traduccién,
mientras que los Amigos de los Museos
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aportaron, a titulo oficial o personal, una
buena parte de los recursos financieros
necesarios. Un aspecto que cabe destacar
es que las contribuciones personales
fueron no sélo numerosas sino también
importantes. Setenta voluntarios trabaja-
ron durante un afio en la organizacién del
congreso; cuarenta y ocho trabajaron du-
rante el desarrollo del congteso y s6lo dos
personas trabajaron algunos meses en ca-
lidad de personal contratado. Asi, el
congreso fue un vivo ejemplo de la capa-
cidad de los voluntarios en accién, que
brindaron lo que en Toronto se conoce
con el nombre de “Triple T”: Tesoro,
Tiempo y Talento.

Las delegaciones internacionales de los
Amigos de los Museos fueron recibidas en
el Ayuntamiento por el alcalde de la
ciudad, Arthur Eggleton. Se organizaron
diversas recepciones en la Galeria de Arte
Contemporineo, ubicada en una central
eléctrica desafectada de la zona portuaria,
en el Museo Real de Ontario con su mun-
dialmente famosa coleccién de arte chino
y en la Coleccién de Arte Canadiense Mc-
Michael de Kleinburg.

El altimo dia del congreso, una recep-
cién privada ofrecida en la Galerfa de Ar-
te de Ontario (AGO) nos permitié visitar
la incomparable coleccién de obras de
Henty Moore y otras exposiciones tempo-
rales, como la coleccién de arte inuit do-
nada por Marcia y Henry Kramer y una
muestra de adquisiciones recientes, con
importantes donaciones de Joey y Toby
Tanenbaum y de Arthur Gelber. La AGO
constituye un buen ejemplo de la activi-
dad desplegada por los Amigos de los
Museos, ya que todas las obras que posee
han sido donadas por particulares o ad-
quiridas con los fondos aportados por
ellos. Concluida la recepcidn, se ofrecid
una cena de clausura en la flamante sala
de conciertos de Toronto, la Roy Thom-
son Hall. Entre la actividades mis popu-
lares del programa cabe citar las visitas
dirigidas de colecciones privadas y los se-
minatios celebrados en vatios museos
para ilustrar las actividades que llevan a
cabo los Amigos de los Museos.

La Sociedad Canadiense de Artes De-
corativas ofreci6 a los participantes un an-
ticipo de lo que seri la nueva Galetia Na-
cional del Canadi, que abrird sus puertas
en mayo de 1988, y el Museo Canadiense
de la Civilizacién, que se inaugurari en
julio de 1989. Se trata de dos grandes edi-
ficios, situados frente a frente en las mir-
genes del rio Ottawa, a los pies de Gati-
neau Hills. Ambos museos mostrarin
cerca de diez mil afios de la historia del
homo canadiensis, con su inmensa diver-

sidad geogrifica y humana. En la actuali-
dad, el Canadi es un pais cosmopolita y,
por consiguiente, resulta oportuno que el
Museo de la Civilizacién, mediante el
empleo de nuevas tecnologias de comuni-
cacibn, no sélo refleje lo canadiense a los
canadienses, sino que revele también el
mundo al Canadi y el Canadi al mundo.
Sin dudas, éstas serdn miquinas del tiem-
po y del espacio que abtirin nuevos rum-
bos a los museos del siglo XxI.

Richard Oldenburg, director del Mu-
seo de Arte Moderno de Nueva York,
habl6 sobre “La financiacién de los mu-
seos; ¢Quién paga? El sector ptivado”, y
Léo Dorais, del Departamento de Comu-
nicaciones de Ottawa, sobre “La finan-
ciacién de los museos: ;Quién paga? El
sector piblico”. Ambos se refirieron al
hecho de que en muchos museos, espe-
cialmente en el mundo occidental, se es-
tin generalizando nuevas combinaciones
de financiacién privada y pablica y brin-
daron informacién dtil sobre cémo re-
caudar fondos, asi como algunas sugeren-
cias para evitar los inconvenientes que esa
posible combinacién de fuentes de recut-
sos podtia acarrear.

Posteriormente, varios Amigos se refi-
rieton especificamente a “la autenticidad
de la experiencia museoldgica” . Se citd el
caso de la importante asociacién de Ami-
gos que ha creado y financiado el zool6gi-
co municipal de Toronto y elaborado va-
rios programas de animaci6n, entre los
cuales uno merece ser mencionado aqui.
La férmula consiste en que todo aquel
que desee dar su apoyo al zooldgico
puede hacerlo adoptando —en su propio
nombre o en el de otra persona— un ani-
mal. Esta manera de crear un vinculo per-
sonal con las criaturas que comparten con
nosotros el mundo de la naturaleza puede
resultar atractiva a una genetacién que
descubre poco a poco las riquezas de la
ecologia y para los nifios de todas las eda-
des, que han respondido con entusiasmo
a la propuesta.

Hablamos ademis de la necesidad uni-
versal de conocer el sentido de 1a historia
de la humanidad. Ayala Zacks Abramov,
querida Amiga de la Galerfa de Arte de
Oantario de la que es una de sus principa-
les donantes y que residi6 en Toronto du-
rante veinticinco afios, se refirié a la si-
tuacion de los museos de Israel. Su charla
estuvo ilustrada por diapositivas, pero
bien podiia haber llevado por epigrafe es-
te pasaje de Simone Weil: “No tenemos
mis vida, mis savia vital que el tesoro he-
redado del pasado y digerido, asimilado
y tecteado por nosotros. De todas las ne-
cesidades del alma humana, ninguna es

tan vital como el pasado. Las raices son
quizi la necesidad mis importante y me-
nos reconocida del alma humana.”!

Por su parte, J. Carter Brown, director
de la Galerfa Nacional de Arte de
Washington, deslumbrd a los participan-
tes con diapositivas que ilustraban las
grandes exposiciones organizadas tltima-
mente por ese importante museo. Claro
estd, pocos podrin hacer algo similar,
puesto que no abundan los museos que
dispongan de piezas tan espléndidas ni
de tantas ventajas en la partida de poker
diplomitico que se juega entre las gran-
des capitales. No obstante, la f6rmula de
los nuevos museos ingleses de arqueolo-
gia industrial, con sus programas de reha-
bilitacién arquitectdnica, podiia ser reto-
mada provechosamente en otros paises.
Muchos ejemplos mostraron que estos
museos desempefian un importante pa-
pel en la reanimacién de los centros,
ciudades y regiones historicas, a las que
brindan la posibilidad de aprovechar su
pasado. El proyecto ilustrado pareci6 eco-
ndémicamente viable y socialmente inte-
resante. Ademais, los museos industria-
les, bajo techo o al aire libre, abren
nuevas perspectivas al voluntariado.

La disertacién de Michael Fopp, direc-
tor del Museo del Transporte de Londres,
sobte su politica innovadora en materia
de admisién dio lugar a un animado in-
tercambio de pareceres. En su museo los
visitantes no pagan al entrar, es decir,
pueden hacer una visita de ptueba para
satisfacer la curiosidad o, si se quiere, pa-
ra probar la exposicién, casi como si se tra-
tara de un coche nuevo. Los primeros
treinta minutos son gratuitos, pero si se
desea permanecer durante mis tiempo se
debe pagar.

No hay duda de que los Amigos han sa-
bido dar prueba de imaginacién para
enfrentar las actuales circunstancias y ga-
nar nuevos amigos de las instituciones de
defensa del patrimonio. Claro estd, el
realismo hizo volver una y otra vez a los
aspectos mis espinosos: la necesidad de
equilibrar las fuentes de financiamiento
piblico y privado, de conciliar los intere-
ses particulares y el interés general, la
educacién y el entretenimiento, la cali-
dad y la cantidad.

Mis tarde surgieron también los gran-
des interrogantes generales. ¢A quiénes
estd destinada finalmente la institucion
museogtifica? ;Para quiénes y en qué

1. Simone Weil, L 'enracinement, Paris,
Gallimard, 1951.
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sentido es sagrada? El incremento del in-
terés por las instituciones de defensa del
patrimonio que se observa en todas partes
del mundo es la expresion de una verda-
dera necesidad, como reaccidén ante las
violentas mutaciones a que estamos so-
metidos. Esto se traduce por un fenéme-
no de implosién sin precedentes. La
afluencia de visitantes, tanto turistas
como estudiosos mis o menos especializa-
dos, ejerce una enorme presién sobre los
recursos humanos y materiales de las ins-
tituciones. El debate sobre los efectos del
turismo puso en evidencia las ventajas y
desventajas que trae aparejada la afluen-
cia de un pablico cada vez mas numeroso
a los museos.

En el mundo de los museos, los Ami-
gos son los embajadores, los interme-
diarios entre el piiblico general y los espe-
cialistas y desempefian un importante
papel como negociadores del cambio. Va-
rias mesas redondas sobre el tema “Acce-
so o proteccibén: ¢qué quieren los Amigos
de los Museos?” fueron animadas por los
delegados de numerosas delegaciones na-
cionales, particularmente las de Argenti-
na, Australia, Bélgica, Canadi, Estados
Unidos, Francia, Grecia, Italia y el Reino
Unido. De las discusiones surgi6 clara-
mente que los Amigos pueden y deben
contribuir a que los museos acojan de la
mejor manera posible a los usuarios.

Desde un punto de vista prictico, los
museos deben cumplir cuatro funciones:
las tres primeras consisten en acopiar,
conservar y clasificar. La cuarta es comu-
nicar, y €s justamente €n ese Proceso que
a los Amigos de los Museos les incumbe
una responsabilidad de especial impor-
tancia.

Como todos sabemos, las nuevas tec-
nologias de comunicacién electténica es-
tan revolucionando muchas actividades
museogrificas y en algunos lugares los
Amigos han reflexionado ya sobre la ma-
nera en que pueden apoyar y acelerar los
cambios necesarios a ese nivel. La comu-
nicacién interna puede mejorarse me-
diante nuevos sistemas de almacena-
miento de la informacién, como el
establecimiento de una catalogacién in-
terconectable, lo cual facilita el acceso a la
informacién y amplia su distribucién.
Cabe sefialar también que no es dema-
siado prematuro considerar seriamente la
utilizacién de la holografia en la docu-
mentacién de los materiales del pattimo-
nio. No podemos seguit reuniendo y con-
servindolo todo, en cambio si podemos
registrar y restituir una inmensa cantidad
de informaci6n y de imégenes. Sin em-
bargo, ¢qué sucede con la comunicacién

externa? Ciertamente es conveniente e
incluso indispensable por razones presu-
puestarias hacer entrar a los visitantes al
museo, pero el costo de la implosién an-
tes mencionada no cesa de actecentarse.

Se hablé mucho menos del proceso
contrario, la explosién. Durante afios se
ha hablado de los “museos sin muros” y
dellevarala callelo que guardan en su in-
terior. Mucho se ha hecho ya en este senti-
do mediante publicaciones, fotografias y
reproducciones, pero mucho mis se
podria hacer con materiales audiovi-
suales, a fin de que cada uno pueda des-
cubrir en su casa y en el momento mis
adecuado lo que nosotros estamos tratan-
do de consetvar y las razones por las cuales
lo hacemos. Las nuevas tecnologias de co-
municacién ofrecen muchas posibilida-
des para poner esa riqueza a disposicién
de todos, por encima de toda barrera so-
cial, politica y lingiiistica, y las aso-
ciaciones de Amigos tienen gran necesi-
dad de miembros que conozcan esas
técnicas, pata contribuir asi a este esfuer-
zo de vulgarizacién. La tarea mis dificil
que tenemos ante Nosotros es hacer que
las cuestiones relativas a la conservacién
del patrimonio se conviettan en una pre-
ocupacion central y ya no marginal a los
ojos de la opini6n piblica, los planifica-
dores y los organismos de financiacién.
Como nos recordara un congresista argen-
tino, la mejor proteccién para las colec-
ciones radica en la conciencia que el
publico tiene de su valor.

Para concluir este informe, citamos las
palabras de Vincent Tovell: “;Por qué,
mis alld de la fugaz satisfaccién que nos
depara nuestro trabajo, nos resultan tan
apremiantes estas cuestiones? Permitase-
me una respuesta personal. A doce afios
apenas del afio 2000, bien podiiamos
preguntarnos cuil es, entre todos los
millones de im4genes que hemos acumu-
lado en nuestra mente a lo largo de
nuestra vida, la que para nosotros resume
con mayor intensidad la experiencia del
siglo XX. Cada uno de nosotros dari, evi-
dentemente, una respuesta diferente, pa-
raunos serd una imagen maravillosa, para
otros horripilante. Para mf es esa bola de
mirmol verdeazul que rueda en lo infini-
to del espacio —la Tierra vista desde la
Luna—, ya que ella me recuerda el anti-
guo mandamiento que nos insta a todos
a velar de manera responsable por la vida
sobre el planeta, por el mundo de la natu-
raleza y de la historia. El gobierno de On-
tario, que albergd nuestro congreso, re-
examina actualmente su politica del
patrimonio y acaba de publicar un docu-
mento de trabajo para lanzar un gran de-

bate piiblico. Un pasaje de este docu-
mento resume bien algunas cuestiones
fundamentales. Los nuevos métodos de
colecta, organizacién y control de la in-
formacién estin trastornando nuestra vi-
da cotidiana. ¢Quién ha de decidir y
controlar la informacién que almacena-
mos y quién ha de tener acceso a ella?
¢Dbnde y cdmo? Estas cuestiones estdn en
el meollo de nuestra vida social y politica
y resultan particularmente pertinentes en
el campo de las decisiones que se refieren
a lo que llamanos ‘patrimonio’. Nuestro
patrimonio estd entte nosotros de miil-
tiples maneras: en la naturaleza que nos
rodea y en el orden humano. Parte de él
sigue siendo inmaterial, ticitamente de-
positado en nuestra mente y nuestro cora-
z6n: son nuestras costumbres y tradi-
ciones, nuestros hibitos y ritos. Sin
embargo, una parte cada vez mayor de es-
te pattimonio se encuentra conservada
como un objeto tangible: una foto, un
disco, una imagen, una obra de arte, un
espécimen, y su cuidado e interpretacién
se han convertido en una responsabilidad
cada vez mis desconcertante. El conoci-
miento necesario para la informacién y la
orientacién de que depende ahora
nuestra frigil civilizacién se encuentra re-
partido en muchos lugares y bajo diversas
formas, almacenado en microimpul-
siones en archivos electrdnicos, en forma
de obras de arte, en las grabaciones de
cuentos populares, en las colecciones de
los museos de historia natural, en las ca-
tedrales o en las hileras de casas antiguas,
en los restos arqueoldgicos, sin olvidar el
mensaje silencioso de los rfos, de los f6si-
les escondidos en los parques naturales,
de ese mundo verde de donde venimos.
Este legado, vivo o muerto, debe ser apre-
ciado en su justo valor y juiciosamente
conservado en un orden correcto, de mo-
do que permita su uso postetior y su in-
tetptetacién y reinterpretacién, a medida
que los vayamos enriqueciendo cada dfa
mis. Si no lo hacemos, nos convertite-
mos, en el mejor de los casos, en amnési-
cos impotentes ... Ese legado es la fuente
de todo nuestro saber, la inspiracién de
todos nuestros juicios, el detonante de to-
da nuestra vitalidad intelectual y espiri-
tual y de nuestra capacidad de adaptacién
y renovacién.”

Fue Christian Pattyn, jefe de la misién
de acondicionamiento del Musée des
Plans Reliefs 4 I'Hotel des Invalides,
quien dijo: “El museo de mafiana serd
poético o no serd”. |
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Unesco, 3.* avenida 13-30, zonma 1, apartado postal 244,
GUATEMALA.

GUINEA: Commission nationale guinéenne pour I'Unesco, B.P.
964, CONAKRY.

GUINEA-BISSAU: Instituto Naciona! do Livo ¢ o Disco, Conselho
Nacional da Culwura, Avenida Domingos Ramos n.° 10-A, B.P.
104, BISSAU.

HAITI: Librairie « A la Caravelles, 26, rue Roux, B.P, 111, PORT-
AU-PRINCE.

HONDURAS: Librerfa Navarro, 2.* avenida n.° 201, Gomayagiiela,
TEGUCIGALPA.

HONG KONG: Federal Publications (HK) Ltd., 2D Freder Centre,
68 Sung Wong Toi Road, Tokwawan KOWLOON; Swindon Book
Co., 13-15, Lock Road, KOWLOON. Hong Kong Government In-
formations Services, Publication Section, Baskerville House, 22 Ice
House Street, HONG KONG.

HUNGRIA: Kultura-Buchimport-Abt, P.O.B. 149-H-1389, BUDA-
PEST 62.

INDIA: Orient Longman Ltd.: Kamani Marg, Ballard Estate, BOM-
BAY 400038; 17 Chittarajan Avenue, CALCUTTA 13; 36a Anna Sa-
{ai, Mount Road, MADRAS 2; 5-9-41/1 Bashir Bagh, HYDERABAD
500001 (AP); 80/1 Mahatma Gandhi Road, BANGALORE 560001;
3-5-820 Hyderguda, HYDERABAD 500001. Subdepdsitos: Oxford
Book and Stationery Co., 17 Park Street, CALCUTTA 700016 y
Scindia House, NEW DELHI 110001; Publications Unit, Ministry
of Education and Culture, Ex. AFO Hutments, Dr. Rajendra Pra-
sad Road, NEW DELHI 110001; UBS Publishers' Distributors Led,
5 Ansari Road, P.Q. Box 7015; NEW DELHI 110002.

INDONESIA: Bhratara Publishers and Booksellers, 29 J1. Oto Iskan-
dardinata 111, YAKARTA; Indira P.T., 37 Jl Dr. Sam Ratulangi,
YAKARTA PUSAT. .

IRAN: Commission nationale iranienne pour I'Unesco, 1188 Enghe-
lab Avenue, Rostam Give Building, P.O. Box 11365-4498, 13158
TEHERAN.

IRLANDA: Libros: TDC Publishers, 11 North Frederick Street,
DUBLIN 7. Revistas: Educational Co. of Ireland, P.O. Box 43A,
Walkinstown, DUBLIN 12.

ISLANDIA: Snaebjorn Jonsson & Co., H.F. Hafnarstraeti 9,
REYKJAVIK.

ISRAEL: A.B.C. Bookstore Led., P.O. Box 1283, 71 Allenby Road,
TELAVIV 61000. ABC Bookstore Ltd., P.O. Box 1283, 71 Allenby

. Rd., TEL AVIV 61000.

ITALIA: LICOSA (Libteria Commissionaria Sansoni S.p.A.), via La-
marmora 45, casella postale $52, 50121 FIRENZE y Via Bartolini
29, 20155 MILANO; FAO Bookshop, Via delle Terme di Caracalla,
00100 ROMA. _

JAMAHIRIYA ARABE LIBIA: General Establishment for Pu-
blishing Distribution and Advertising, Souf Al Mahmoudi
Street, P.O. Box 959, TRIPOLIL

JAMAICA: Univerity of the West Indies Bookshop, Mona, KING-
STON. 7. Revistas: Sangster’s Book Stores, P.O. Box 366,
KINGSTON.

JAPON: Eastern Book Service Inc., 37-3 Hongo 3-chome, Bunkyo-
ku, TOKYO 113.

JORDANIA: Jordan Distribution Agency, P.O. Box 375, AMMAN.

KENYA: East Aftican Publishing House, P.O. Box 30571, NAIRO-
Bl; Africa Book Services Ltd., Quran House, Mfangano Street,
P.0. Box 45245, NAIROBI.

KUWAIT: The Kuwait Bookshop, P.O. Box 2942, Thunayan Al
Ghanem Building, KUWAIT. Revistas: Farajalla Press Agency, Box
Safat 4541, KUWAIT.

LESOTHO: Mazenod Book Centre, P.O, 39, MAZENOD.

LIBANO: Librairies Antoine, A. Naufal et Fréres, B.P. 656,
BEYROUTH.

LIBERIA: Cole & Yancy Bookshops, P.O. Box 286, MONRQVIA; Na-
rional Bookstore, Mechlin and Carey Streets, P.O. Box 590,
MONROVIA, .

LUXEMBURGQO: L¢bros: Librairie Paul Bruck, 22, Grand-Rue, LU-
XEMBOURG. Revistas: Messageries Paul Kraus, B.P. 2022, Lu-
XEMBOURG.

MADAGASCAR: Commission nationale de la République démocra-
tique de Madagascar pour 1'Unesco, B.P. 331, ANTANANARIVO.

MALASIA: University of Malaya Co-operative Bookshop, KUALA
LUMPUR 22-11.

MALAWI: Malawi Book Serivce, Head Office, P.O. Box 30044,
Chichiri, BLANTYRE 3.

MALI: Librairie populaire du Mali, B.P. 28, BAMAKO.

MALTA: Sapienzas, 26 Republic Street, VALLETTA.

MARRUECOS: Librairie ‘‘Aux belles images’’, 281 Ave. Moham-
med V, RABAT; Librairie des Ecoles, 12 av. Hassan-1I, CASABLAN-
CA; Sociiété chérifienne de distribution et de presse
SOCHEPRESS, angle rues de Dinant et St-Saéns, B.P. 13683, CA-
SABLANCA 05,

MARTINICA: Hatier Martinique, 32, rue Schoelcher, B.P. 188,
97202 FORT-DE-FRANCE. .

MAURICIO: Nalanda Co. Lid., 30 Bourbon Street, PORT-LOUIS.

MAURITANIA: GRA.LL.CO.MA, 1, rue du Souk X, avenue Ken-
nedy, NOUAKCHOTT.

MEXICO: Libreria «El Cotreo de la Unescos, Actipin 66 (Insurgen-
tes/Manacar), Colonia del Valle, MEXICO 12, D.F., Apartado
postal 61-164, 06600 MEXICO D.F.

MONACO: British Library, 30, boulevard des Moulins, MONTE-

CARLO. .
MOZAMBIQUE: Instituto Nacional do Livro € do Disco (INLD), ave-

nida 24 de Julho, 1921, r/d 1.° andar, MAPUTO.

NEPAL: Sajha Prakashan, Polchowk, KATHMANDU.

NICARAGUA: Libreria Cultural Nicaragiiense, calle 15 de Sep-
tiembre y avenida Bolivar, apartado 807, MANAGUA; Libreria de
la Universidad Centroamericana, apartado 69, MANAGUA.

NIGER: Librairie Mauclert, B.P. 868, NIAMEY.

NIGERIA: The University Bookshop of Ife; The University Bookshop
of Ibadan, P.O. Box 286, IBADAN. The Univetsity Bookshop of
Nsuka. The University Bookshop of Lagos. The Ahmadu Bello
University Bookshop of Zaria.

NORUEGA: Tanum-Karl jJohan, P.O. Box 1177 Sentrum-0107

OsLo 1. Akademika A/S, Universitetsbokhandel, P.O.Box 84,
Blinderm, 0314 OSLO 3, A/S Narvesens Litteratutjeneste, Box
6125, Etterstad N0G02, OSLO 6.

NUEVA ZELANDIA: Government Printing Office bookshops: P.O.
Box 14277, Kilbirnie, WELLINGTON.

PAISES BAJOS: Libros: Keesing Boeken B.V., Hogehilweg 13, 1101
CB AMSTERDAM, Postbus 1118, 1000 BC, AMSTERDAM. Rewistas.
Faxon-Europe, P.O. Box 197, 1000 AD AMSTERDAM.

PAKISTAN: Mirza Book Agency, 65 Shahrah Quaid-i-Azam, P.O.
Box 729, LAHORE 3. Unesco Publications Centre, Regional Office
for Book Development in Asia and the Pacific (ROBDAP), 39
Delhi Housing Society, P.O. Box 8950, KARACHI 29.

PANAMA: Distribuidora Cultura Intetnacional, Apartado 7571,
Zona 5, PANAMA,

PERU: Libreria Studium, Plaza Francia 1164, Apartado 2139, LiMA;
Librerfa La Familia, Pasaje Pefialoza 112, apartado 4199, LIMA.

POLONIA: Ars Polona-Ruch, Krakowskie Przedmiescie 7, 00-068
WARSZAWA. Orpan-Import, Palac Kultury, 00-901 WARSZAWA.

PORTUGAL: Dias & Andrade Ltda., Livraria Portugal, rua do Car-
mo 70-74, 1117 LISBOA CEDEX.

REINO UNIDO: HMSO, P.O. Box 276, LONDON SW8 5DT; Go-
vernment bookshops; LONDON, BELFAST, BIRMINGHAM, BRIS-
TOL, EDINBURGH, MANCHESTER; Third World Publications, 151
Suatford Road, BIRMINGHAM B11 1RD. Parz los mapas cientifi-
cos: McCarta Ltd., 122 Kings Cross Road, LoNDON WCIX 9 DS.

REPUBLICA ARABE SIRIA: Librairie Sayegh, immeuble Diab, rue
du Parlement, B.P. 704, DAMAS.

REPUBLICA DE COREA: Korean National Commission for Unesco,
P.0. Box Central 64, SEOUL.

REPUBLICA DEMOCRATICA ALEMANA: Libterfas internaciona- -
les o Buchexport, Leninstrasse 16, 7010 LEIPZIG.

REPUBLICA DEMOCRATICA POPULAR DEL YEMEN: 14th Oc-
tober Corporation, P.O. Box 4227, ADEN.

REPUBLICA DOMINICANA: Librerfa Blasco, avenida Bolivar n.®
402, esq. Hermanos Deligne, SANTO DOMINGO.

REPUBLICA UNIDA DEL CAMERUN: Le secrétaire général de la
Commission nationale de la République fédérale du Cameroun
pour 'Unesco, B.P. 1600, YAOUNDE; Centre de diffusion du
livre camerounais, B.P. 338, DOUALA; Librairie des éditions Clé,
B.P. 1600, YAOUNDE,; Librairie Saint-Paul, B.P. 763, Y AGUNDE;
Buma Kor & Co., Librairie Bilingue, Mvog-Ada, B.P. 727, YA-
OUNDE. Librairie Hermés Memento, Face CHU Melen, B.P.
2537, YAOUNDE. )

REPUBLICA UNIDA DE TANZANIA: Dar-es-Salaam Bookshop,
P.O. Box 9030, DAR-ES-SALAAM.

RUMANIA: ARTEXIM, Export/Import, Piata Scienteii n 1, P.O.
Box 33-16, 70005 BUCARESTI.

 SENEGAL: Unesco, Bureau régional pour I’ Afrique (BREDA), 12,

avenue du Roume, B.P. 3311, DAKAR; Librairie des 4 vents, 91,
rue Blanchot, av. Georges-Pompidou, B.P. 1820, DAKAR;
Librairie Clairaftique, B.P. 2005, DAKAR; Les Nouvelles Editions
Africaines, 10 rue Amadou-Hassan-Ndoye, B.P. 260, DAKAR.

SEYCHELLES: New Setvice Lid., Kingstate House, P.O. Box 131,
MAHE; National Bookshop, P.O. Box 48, MAHE.

SIERRA LEONA: Fourrah Bay, Njala Univessity and Sierra Leone
Diocesan Bookshops, FREETOWN.

SINGAPUR: Righteous Enterprises, P.O. Box 652, Kallang Basin
Post Office, SINGAPORE 9133. .

SOMALIA: Modern Bookshop and Genetal, P.O. Box 951, MOGA- .
DISCIO. ” ) .

SRI LANKA: Lake House Bookshap, Sir Chittampalam Gardiner
Mawata, P.O. Box 244, COLOMBO 2.

SUDAN: Al Bashir Bookshop, P.O. Box 1118, KHARTOUM.

SUECIA: A/BC, E. Fritzes Hungl, Hovbokhandel, Regeringsgatan
12, Box 16356, 103 27 STOCKHOLM 16. Préblicaciones periodicas:
Wennergten-Williams AB, Box 30004, $-104 25 STOCKHOLM. Es-
selte Tidskrificentralen, Gamla Brogatan 26, Box 62, 101 20
STOCKHOIM. Para *‘El correo''; Svenska FN-Forbundet,
Skolgrind 2, Box 15050, 104 65 STOCKHOLM.

SUIZA: Europa Verlag, Rimistrasse 5, CH-8024 ZURICH; Libraities
Payot cn GENEVE, LAUSANNE, BALE, BERNE, VEVEY,
MONTREUX, NEUCHATEL, ZURICH.

SURINAME: Suriname National Commission for Unesco, P.O. Box
2943, PARAMARIBO.

TAILANDIA: Nibondh and Co. Ltd., 40-42 Charroen Krung Road,
Siyaeg Phaya Sti., P.O. Box 402, BANGKOK; Suksapan Panit,
Mansion 9, Rajdamnern Avenue, BANGKOK; Suksit Siam Com-
pany, 1715 Rama IV Road, BANGKOK. ROEAP, P.O. Box 1425,
BANGKOK 10500.

TCHAD: Librairies Abssounout, 24, av. Ch.-de-Gaulle, B.P. 338,
N’DJAMENA.

TOGO: Librairic évangélique, B.P. 378, LOME: Librairic du Bon
Pasteur, B.P. 1164, LOME; Librairie universitaire, B,P. 3481, LO-
ME; Les Nouvelles Editions Afticaines, 239, boulevard Circulaire,
B.P. 4862, LOME.

TRINIDAD Y TABAGO: National Commission for Unesco, 18 Ale-
xandre Street, St. Clair, TRINIDAD W.1.

TUNEZ: Société tunisienne de diffusion, 5, avenue de Carthage,
TUNIS,

TURQUIA: Haset Kitapevi A.S., Istiklil Caddesi, n.° 469, Posta
Kutusu 219, Beyoglu, ISTANBUL. -

UGANDA: Uganda Bookshop, P.O. Box 7145, KAMPALA.

URSS: v/o Mezhdunarodnaja Kniga, Ul. Dimitrova 39, MOSKVA
113095,

URUGUAY: Ediciones Trecho, S.A., Maldonado 1092, MON-
‘TEVIDEO.

VENEZUELA: Libreria del Este, Av. Francisco de Miranda 52, Edif.
Galipiin, apartado 60337, CARACAS, 1060-A; DILAE C.A., Alfa-
dil Ediciones S.A., Avenida Los Mangos, Las Delicias, Apartado
50304, Sabana Grande, CARACAS; Elite C.A., La Gran
Avenida - Plaza Venezuela, Residencias Caroni, Locales 3 y 4,
CARACAS. CRESALC, apartado postal 72090, Edificio “Asovin-
car”, Av. Los Chorros cruce calle Acueducto Altos de Sebucin,
CARACAS 1060A.

YUGOSLAVIA: Nolit, Terazije 13/VIII, 11000 BEOGRAD; Cancar-
jeva Zalozba, Zopitatjeva n.° 2, 6100 LJUBLJANA; Mladost, Ilica
30/11, ZAGREB. Revistas: Jugoslavena Kniga, P.O. Box 36, YU
11001 BEOGRAD.

ZAIRE: SOCEDI, B.P. 165-69, KINSHASA. Commission nationale
zdiroise pour I'Unesco, Commissaiat d'Etat chargé de I'éducation
nationale, B.P. 32, KINSHASA.

ZAMBIA: National Educational Distribution Co. of Zambia Ltd.,
P.O. Box 2664, LUSAKA.

ZIMBABWE: Textbook Sales (PVT) Ltd., 67 Union Avenue,
HARARE.
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