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fuiste hasta alla a buscar un kouros?

Luciano: Mir3a, yo venia trabajando con imagenes
mas referenciales al Manierismo y demas. En un
momento me pregunté por qué otro lugar podria
ir... El espectro de la historia del arte y de la
escultura en particular lo tengo bastante presente
y sé cuales son las tipologias que a mi me atraen
particularmente. El kouros es una figura que
siempre me atrajo.

Nacho: Muy hieratico.

Luciano: Totalmente. Aparte son los albores de la
escultura en piedra. Empezar con el movimiento
del Laocoonte es dificil, es un gran proceso
también. Es como si hubiera sido “la humanidad” la
que estuviera aprendiendo a hacer escultura y
hubiera pasado por sus diferentes estadios. Los
kouroi como un gran paso necesario, hieraticos
como bien decis, pero ya con los brazos
separados del torso gracias al avance técnico y las
posibilidades del marmol.

Entonces, la tipologia la tenia presente, me
atraia. Y esa figura en particular es una especie de
homenaje a Heraclito, “el oscuro”, asi lo llamaban.
Y esa figura que es negra, tiene una lampara en la
cabeza (ahi esta la operacion de la que hablaba) y
lo que hace es impedirte mirar su rostro. Te
enceguece, es una lampara muy potente y te
obliga a entrecerrar los ojos como como cuando
miras al sol.

Nacho: Eso es lo que te hablaba antes, del
proceso. Me encanta. Si te adentras en eso, tiene
una profundidad tremenda todo lo que vas
trabajando. Desde donde empieza hasta donde
termina.

Luciano: Si, quizas lo interesante es que yo no
soy muy metddico. Yo admiro a mis compareros
artistas que lo son. Digo esto porque, no sblo no
soy metodico, sino que soy de procesos poco
fluidos. Las ideas que uno tiene y los trabajos en
los que finalmente se involucra, por o menos en mi
experiencia, son bastante difusos al principio. La
cosa va tomando forma a medida que vas
involucrandote con el trabajo. Incluso a veces uno
no tiene ni siquiera las ideas tan claras. Hay
puntos de partida que adquieren cierta claridad y a
partir de ahi vas viendo qué sale. Uno no tiene al

100% el control de lo que hace, hay cosas que se
le escapan. Eso es lo interesante también.

Nacho: Es parte de todo, por ahi arrancas con una
idea y termindas con otra cosa completamente
diferente. A mi, particularmente, es una de las
obras que mas me gusta.

Luciano: Ah mira, esa esta en el taller, asi que
cuando quieras podés venir a verla. Cuando
termine la pandemia.

Nacho: Vamos a hacer una visita, seguro.

Nico: Nombraste hace unos momentos que
Medusa habia estado bastante tiempo en el taller,
hasta que de pronto pasé todo esto. ;Qué
sentiste al ver el impacto masivo que tuvo esa
escultura? Porque hubo gente que incluso se
tatud tu obra. No conociéndote, tal vez, la tienen
para siempre en la piel.

Luciano: Al principio era, e incluso lo es hoy,
inverosimil. Como si no cayera. Lo que si me toca
particularmente (es muy concreto) es que recibi
muchos mensajes. Hoy todos se pueden acercar a
vos y contactarte. Con cada uno de ellos me
conmuevo. Ademas, suelen ser sentidos, intensos.
Ni hablar el hecho de que alguien se tatue tu trabajo.
Te preguntas “4como pasa esto?”. Alo que voy es
eso: son momentos de conmocién, porque lo otro
es inverosimil. No sé si internalicé que, por ahi, la
obra alguien la vio en Corea. No sé cémo es eso.

Risas

Luciano: Ademas pensa que desde que empecé
con la escultura que yo trabajo en Buenos Aires y
estoy medio fuera del mercado. Me conoce la
gente del medio porque somos pocos y escultores
somos menos. Pero sacando eso, mis viejos y mis
amigos, y ya. Por eso es muy raro, dificil de
internalizar ese alcance. Cuando aparece un
mensaje que dice “fui victima de violencia de
género” te quedas aténito. Una mujer me escribid
contandome que fue testigo en el juicio a Harvey
Weinstein, después de haberse desvelado la obra,
ahi en Nueva York. Ahi es cuando se hace
imposible no involucrarse emocionalmente, por ser
alguien puntual que te esta diciendo que le
emociono la obra o te da las gracias. Sigo diciendo
que soy yo el agradecido porque es esa
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vinculacion emocional con la obra la que le da
sentido.

Nacho: Me llama la atencion esto que sucede con
tu obra. Lo pensaste hace mas de 10 afos atras y
tal vez termin6 siendo muy relevante para la lucha
feminista, que hoy, por suerte, estd mucho mas
visibilizada que hace 10 afos.

Luciano: Si, 12 afios para ser precisos. Ahora
parece imposible no abordar la obra desde el
feminismo. Lo cual no es un problema, al contrario.
Solo lo es cuando la critica parte del presupuesto
errbneo de que la hice con el propdsito de
‘homenajear” (si se quiere) al feminismo. Eso
ocurrié en varias ocasiones. El feminismo existe
desde hace mucho, pero en 2008 no tenia la
presencia que gand a fuerza de sostener sus
luchas, era un fenébmeno mas “subterraneo” o por
lo menos no tan masivo.

Estaba pensando e imaginando la idea de
ponerse en la piel de ese personaje, una mujer,
con el problema de esa alteridad especifica de la
que a lo sumo se puede tener alguna percepcién
intuitiva... No hay manera de sentir lo que siente el
otro, sin ser el otro.

Empatia es una palabra clave para esta escultura
ya que traté de imaginarme el mito desde la
perspectiva de Medusa.

Algo hay ahi que surte efecto, si no, no hubiera
provocado el impacto que provocé.

Nacho: Me interesa mucho esta reversién tuya del
mito. Aparece Perseo y ella ni siquiera lo convierte
en piedra. Le corta la cabeza. Eso me parecio
buenisimo y que se puede relacionar con aquello
que esta muy presente en lo que vos decis sobre
los periodos de la historia del arte. Fuiste a buscar
un mito y lo traés al hoy.

Luciano: Es dificil y demandante como ejercicio.
Respecto a lo del mito, este en particular tenia una
relevancia personal. Vivi cerca de Florencia
cuando era chico y ahi ibamos a pasear los fines
de semana, a Firenze. Si vas, la escultura de
Benvenuto Cellini la vas a ver si o si cuando pasas
por la Piazza della Signoria. Y si vas a la Galleria
degli Uffizzi también vas a ver La cabeza de
Medusa de Caravaggio. Eso qued6 dando vueltas

en mi cabeza.

El tema de la mirada para mi es fundamental,
incluso cuando no hay ojos. Para mi es vital que
haya mirada en la escultura. Es algo de la magia
del arte, el otorgar un caracter casi imposible a un
objeto. Mi nombre es Luciano, y Lucia es la patrona
de la vista... si te fijas se la representa con los ojos
en una bandeja, un plato o en las manos.

Uniendo estas dos cosas pensé en tomar la
mirada de Medusa para trabajar una escultura.
Luego aparecié6 la idea de la inversién. Se trataba
de pensar como estaria parada ella después
de esa batalla en la que es agredida, él va a
matarla.

Nacho: Ella estaba tranquila en su isla.

Luciano: Rodeada de esculturas que eran los
tipos que fueron a matarla antes que Perseo y no
pudieron. Parece en un sentido la patrona de la
escultura.

Risas

Luciano: Todo eso es lo que traté de poner en esa
escultura.

Nacho: Lo veo, es una escultura que tiene fuerza.
Transmite eso, la postura, la mirada.

Luciano: Fijate que hay muchas obras maestras
de la escultura en la que la mirada falla.

Nico: Yendo por esto que decis de la mirada,
cuando vi Oskurds, por primera vez senti que era
como un ciclope. Como si fuera un solo gran ojo,
que en parte tiene una conexién con la idea de la
llustraciéon sobre la mirada y la “iluminacién”, sobre
lo que es ver y aprender del mundo. Llevandolo a
una cosa muy diferente a lo que era tu idea
original.

Luciano: No, no, pero tiene sentido. De hecho,
podria entenderse a la figura como un faro, y el
faro puede entenderse como un simbolo de la
llustracion. Es un proceso teleoldgico y progresivo.
Ahi esta el faro, ahi esta la meta.

Nacho: ;Qué pensas respecto de la recepcién
de la critica?
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La temperatura inferior a 4°C prolonga la actividad
viral. La T°C superior a 60°C destruye el virus. Un pH
muy acido o alcalino favorece la inactividad del virus.

Los hongos y bacterias ambientales que
contaminan materiales histéricos tienen un
comportamiento distinto al coronavirus con
relacién a la HR%. A mayor HR%, tienen mayor
actividad biolégica, y les favorece también el
contenido de agua (higroscopicidad) de los
materiales que infectan (Valentin, 2010). De igual
modo, es diferente, su viabilidad en los soportes.
A una HR 60-80%, T°C de 22-25°C, Ilos
microorganismos ambientales tienen mayor
persistencia y viabilidad en soportes rugosos,
porosos, e higroscopicos, segun el orden
decreciente: papel, textil, carton, plastico, vidrio,
ceramica y metal. El analisis de la permanencia y
viabilidad de los microrganismos ambientales en
papel y textili de superficies rugosas, fibras
abiertas y alto contenido de celulosa pura, ha
dado lugar al disefio de biosensores como
sistemas de alerta precoz del desarrollo microbiano
en bienes culturales delicados (Valentin et
al., 2017).

El aire acondicionado. ;Un riesgo afadido?

Muchos de los estudios al respecto no son aun
concluyentes. Uno de los mayores riesgos de
infeccién podria ocurrir en espacios cerrados de
pequefas dimensiones, con techos bajos vy
equipos de aire acondicionado que simplemente
recirculan el aire interior. El aire debe entrar del
exterior filtrado y salir al exterior estableciéndose
un numero adecuado de renovaciones de aire. La
temperatura y la humedad deben ser tenidas en
cuenta.

Algunas propuestas consisten en incrementar el
numero de renovaciones de aire por hora para
favorecer todo lo posible, la ventilacion en las salas
del museo. No obstante, esto podria modificar el
equilibrio temperatura-humedad afectando a las
obras.

La ventilacion natural, apertura controladas de
ventanas y puertas, sistemas pasivos de
ventilacién, es recomendable para evitar la
multiplicacién de hongos, bacterias y virus que se
produce en espacios cerrados, pero no siempre es

posible aplicarla en museos y archivos. Ello, podria
modificar también la estabilidad de las condiciones
ambientales, si son adecuadas, y los objetos
histéricos podrian recibir un mayor impacto de la
irradiacion solar y entrada de insectos si no se
dispone de barreras o filtros apropiados.

Los sistemas de aire acondicionado en un
edificio de interés cultural con visitantes, no deben
suponer un riesgo alarmante siempre que el
mantenimiento sea adecuado, y se sigan las
normas sanitarias establecidas dirigidas a
trabajadores y publico en general; uso de
mascarillas, distancia fisica, higiene de manos, y
numero reducido de visitantes.

En resumen, seria adecuado:

* Reforzar al maximo el sistema de limpieza y
mantenimiento de los equipos de aire
acondicionado. Incorporar siempre que sea
posible filtros para retener al menos particulas
sblidas y microorganismos. Los filtros que
retienen también particulas viricas son
costosos.

* No dirigir el impacto del aire acondicionado
hacia las obras porque podria deshidratarlas, ni
tampoco hacia la altura media de los visitantes
porque el flujo de aire podria influir en la
diseminacién de posibles virus exhalados en su
entorno.

* Mantener las salas con la menor carga viral
posible proveniente de las personas que visitan
o trabajan en el edificio, las cuales deben
atender las medidas sanitarias recomendadas.

Algunos sistemas de aire acondicionado
proporcionan aire purificado de alta calidad,
utilizando filtros HEPA (High Efficiency Particulate
Air), capaces de retener particulas soélidas y
microorganismos. Puede acoplarse luz ultravioleta
para su total esterilizacién. Las salas blancas y
quiréfanos de hospitales, utilizan filtros HEPA vy
aplican un flujo laminar o turbulento del aire para
movilizar los gérmenes hacia el lugar donde sean
atrapados o destruidos. No obstante, esos filtros y
su mantenimiento son costosos, por lo que no es
asumible por muchos museos, archivos vy
bibliotecas.

En caso de limpiar los conductos o filtros del
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sistema de aire acondicionado con alguna técnica,
UV, ozono, o producto quimico, debe garantizarse
que no actuara en presencia de personas, ni
impactara en objetos histéricos.

Existen equipos portatiles que filtran el aire de
una sala y lo esterilizan ayudando a la disminucién
de su carga microbiana. No obstante, no esta
demostrado que esterilicen el COVID-19 y su
eficacia depende de las dimensiones de la sala.

Los visitantes y trabajadores no deben ingresar
particulas de polvo con contaminantes, adheridos
a su calzado. Una alfombra a la entrada del edificio
con desinfectante, y provista de un material
absorbente, para el secado de suelas antes de
entrar, seria siempre adecuado, en tiempos de
COVID y de normalidad.

Tratamientos de desinfeccion mas utilizados
para eliminar el COVID-19. ; Son una necesidad
o un riesgo? Ventajas e inconvenientes.

Con relacion a los equipos disponibles para la
eliminacién de gérmenes del aire y de superficies,
no se dispone de datos cientificamente validados
en el ambito de los bienes culturales.
Consideramos que actualmente existe una
necesidad de erradicar el COVID-19 y que ello
supone un riesgo.

La eficacia y el riesgo de un tratamiento para
eliminar el COVID-19, o sus mutantes,
depende de:

* Dosis aplicada

* Tiempo de exposicidon

* Vulnerabilidad de las personas u objetos

e Entorno ambiental y sus parametros; T°C, HR%,
ventilacién

* Peligrosidad del producto o sistema

* Método de aplicacién

En general, a mayor eficacia desinfectante mayor
riesgo para la salud y los bienes culturales.

Los sistemas y tratamientos de desinfeccion se
pueden resumir:

1. Lamparas ultravioleta (UV)

La luz ultravioleta es una radiacion electromagnética.
Segun su longitud de onda podemos distinguir

varios tipos; UV-A, UV-B y UV-C. Trabajan con una
energia determinada por foton que se mide en
electronvoltio (eV), o en mW/cm2. A menor
longitud de onda y mayor energia, la radiacion UV
es mas eficaz como biocida y mas agresiva para la
salud.

Mecanismo de accion

La radiacion UV, en funcion de su energia y
ciclos de aplicacién, es ionizante, rompe enlaces
quimicos y puede oxidar moléculas. Altera el
apareamiento de las bases del ADN y ARN de
gérmenes infecciosos, los inactiva y elimina. Tiene
capacidad mutagénica. Produce dafos en el ADN
de las personas expuestas inadecuadamente,
pudiendo causar cancer y quemaduras en la piel y
retina ocular.

Equipos UV para la desinfeccion de objetos y
ambientes

El mercado dispone de equipos que se estan
proponiendo para su aplicaciédn en Patrimonio
cultural.

Pueden utilizar diferentes tipos de lamparas:

- Lamparas de ultravioleta UV-A (onda larga)

Emiten una de longitud de onda entre 400-315
nanémetros (nm), y 3,10-3,94, energia por foton
(eV). Producen un tipo de luz que atrae a los
insectos. Se conocen como lamparas actinicas.

- Lamparas de ultravioleta UV-B (onda media)

Trabajan con una longitud de onda entre
315-280 nanémetros y 3,94-4 43 eV. Se utilizan
para combatir enfermedades dérmicas entre
otras.

- Lamparas de ultravioleta UV-C (onda corta)

* Emiten una longitud de onda entre 280-100
nanémetros y 4,33-12,40 eV. Son fuentes de
radiacion muy intensas con alta capacidad
biocida y peligrosas para la salud. La
radiacién para eliminar microorganismos de
amplio espectro se centra en torno a 254
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nandémetros. Una exposicion de una hora a
260 nm y 90 mW / cm? ha resultado eficaz
para inactivar cepas de SARS (Karsten,
2020).

e Se pueden aplicar en combinacién con el
0zono.

¢ Existen equipos que pueden suministrar aire
esterilizado por ldmparas UV-C.

*Se han incorporado a equipos de
desinfeccién del aire, filtros HEPA.

- Tecnologia LED. (LRD UV)

Se han desarrollado fuentes de luz UV-C de tipo
LED. Utilizan materiales semiconductores con la
ventaja de obtener aumentos significativos en la
potencia de salida. Tienen una mayor vida util y
eficiencia.

Ventajas de la radiacion UV-C

Segun los valores de longitud de onda y energia de
emision que van en razén inversa, se indica:

» Esteriliza la superficie de los objetos que estan
expuestos directamente a la radiacién UV. Debe
tenerse en cuenta el tiempo de tratamiento, tipo
de lampara UV y vida util de la misma.

e Es eficaz para esterilizacién de material de
laboratorio u objetos no histéricos.

Inconvenientes

* No se puede aplicar en presencia de personas
ni bienes culturales. Altera las propiedades
quimicas y fisicas de los materiales,
principalmente los organicos. Produce
oxidaciones y envejecimiento.

* Cualquier area del objeto expuesto al UV y que
quede oculta a la radiaciéon directa, no debe
considerarse esterilizada.

e CoOmo sistema de desinfeccion de libros no
histéricos tampoco es eficaz, solo actuaria en la
cubierta y en cada pagina expuesta.

* La capacidad de penetracion de la radiacién UV
es determinante. Por ello, el grosor y geometria
del objeto limita la eficacia del tratamiento. Las
capas de polvo sobre el objeto, disminuye la
eficacia de la UV.

* Desnaturaliza el ADN. Colecciones de historia
natural, y restos antropologicos tratados con
UV, no podrian ser identificados e investigados
genéticamente.

* Puede suponer un grave riesgo para la salud;
alteraciones dérmicas, oftalmolégicas vy
cancerigenas en personas expuestas, o que lo
apliquen sin la proteccién adecuada.

Existen equipos moviles con control remoto, que
se ubican en una sala para desinfectar el aire y los
objetos en ausencia de personas. Son costosos y
no esta cientificamente contrastada su eficacia.
Los objetos de diferentes tamarfios situados en la
sala, pueden apantallar la radiacién, por lo que la
eficacia de desinfeccidn del aire es limitada.
Tampoco seria util para las zonas de objetos
ocultas al UV.

2. Ozono

A temperatura y presiéon ambiental, el ozono es
un gas cuya molecula, (O,), esta compuesta por
tres atomos de oxigeno. Es un potente oxidante.
Desprende un olor caracteristico que se percibe
en una concentracion de 0.02-0.005 ppm. No
posee coloracién, aunque en grandes
concentraciones puede tornarse azulado. Es un
biocida eficaz para la desinfeccién de ambientes y
superficies en espacios cerrados.

Mecanismo de accion

Es altamente oxidante, reacciona, con los lipidos y
proteinas que conforman hongos, bacterias vy
virus. Destruye las membranas celulares de
hongos y bacterias en breve tiempo. Incide en las
cadenas de bases del ADN y ARN. Como
consecuencia, altera el material bioldégico y
consigue eliminar un amplio espectro de
gérmenes. Para erradicar virus estables y algunas
esporas de bacterias resistentes se requieren
concentraciones de 20 ppm, HR superior al 60% y
varias horas de tratamiento. EI limite de
exposicion para personas (TLV) es 0.1 ppm.

La Organizacibn Mundial de la Salud ha
establecido riesgos para la salud, concentraciones

de ozono en el aire superiores a los 240 ug/m?
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alteraciones por una contraccidon excesiva del
material que lo conforma. Una vez empaquetados
los objetos en plastico, deben ser expuestos a
temperatura 50-60°C, durante 16 horas, que puede
variar en funcion del tipo de insecto y las
caracteristicas del objeto. Se pueden emplear
camaras térmicas para colecciones de objetos,
algunas poseen ventiladores de circulacion de aire
caliente.

En el caso del COVID-19, una temperatura de
60°C lo inactiva y erradica. Como consecuencia,
un choque térmico a 60°C desinfectaria
colecciones de libros o textiles. El método de
aplicacion seria idéntico al explicado anteriormente.
Podria ser alternativa como tratamiento rapido de
emergencia.

Ventajas

* No es toxico

e Econdmico

* Rapido

* Facil de proceder

Inconvenientes

* No es recomendable para objetos historicos
delicados tales como fotografias, ceras, vidrios
u objetos conformados por materiales de
naturaleza heterogénea.

4. Productos quimicos desinfectantes para
bienes culturales ; Serian utiles para eliminar el
COVID-19?

Actualmente, se aplican productos quimicos de
la menor toxicidad posible, los cuales, en funcion
del material, dosis y modo de aplicacién, impiden
el crecimiento de microorganismos en fase
vegetativa y erradican un gran numero de agentes
infecciosos.

En general, la eficacia de muchos productos
quimicos biocidas, va en razén directa al riesgo de
deterioro del material histérico y la salud. Los
biocidas se aplican en materiales altamente
contaminados para evitar micosis, enfermedades
bacterianas y biodeterioro de los objetos. El
compromiso entre evitar el riesgo de infeccidn para
las personas y el biodeterioro para el objeto

debe ser evaluado y equilibrado. Todo ello se
puede optimizar con procedimientos de proteccién
adecuados y alternativas a nuestro alcance.

Existen normativas dictadas por los Ministerios
de Sanidad de cada pais, sobre sustancias
quimicas que pueden aplicarse en superficies,
para reducir el riesgo infecciéon por COVID-19. En
el ambito de Patrimonio, los productos de baja tox-
icidad utilizados para materiales organicos con
biodeterioro, y que podrian ser utiles para inactivar
el COVID-19, se puede resumir:

Etanol

Es uno de los productos mas utilizados en la
restauracion de bienes culturales. En papel o textil
con desarrollo significativo de colonias de hongos
activos, se puede emplear etanol 70%, al que se le
afiade cloruro de benzalconio (0.2%) el cual
incrementara la capacidad desinfectante. Gran
parte del etanol que se adquiere para uso
sanitario, tiene una composicién: etanol 96% y
cloruro de benzalconio (0.1%). EI modo de
aplicacion; nebulizacion, pulverizacion, o
localmente con hisopo humedo, es determinante
para la efectividad. El etanol no debe aplicarse al
96% en un material historico ya que podria sufrir
una deshidratacion notable. Es necesario analizar
previamente su efecto sobre posibles pigmentos,
tintas solubles y barnices.

Cloruro de benzalconio

Es un compuesto de amonio cuaternario.
Tensoactivo catidnico. Si se incrementa Ila
concentracion seria requerido un lavado para
eliminar la actividad como detergente. Utilizado al
0.2% en etanol al 70%, puede limpiar e inactivar el
COVID-19. Podria afectar a los barnices y
pigmentos y tintas solubles.

Otros productos quimicos

El isopropanol (alcohol isopropilico), hipoclorito
sodico, (lejia), o perdéxido de hidrégeno (agua
oxigenada), se ha recomendado para desinfeccidn
de objetos no historicos con posible presencia de
COVID-19 (Kampf, et al., 2020).

Aplicacidn de etanol en aerosol para desinfectar
colecciones de libros o textiles histéricos
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trabajadores como a los visitantes, se puede
indicar:

1. Medidas indispensables para el cuidado
del personal que trabaja en Museos, Archivos
y/o Bibliotecas

* Evitar el contacto fisico al saludar.

* Uso obligatorio de mascara (cubriendo boca vy
nariz).

e Lavarse las manos con frecuencia con agua y
jabdén o, en su defecto, etanol diluido al 70%.

*Cuando no sea posible usar barbijos o
mascarillas, toser o estornudar cubriendo nariz y
boca con el pliegue del codo.

* Trabajar de manera remota si se tienen
cualquiera de los sintomas descriptos por la
OMS relacionados con Covid-19.

» Desinfectar las superficies del establecimiento,
tales como: mesas, computadoras, escritorios,
equipos, dispositivos tactiles y elementos que
entren en contacto con el publico.

2. Reapertura de la institucion de interés
cultural. Etapa inicial preparatoria.

*En las etapas iniciales el personal debera
turnarse en dias diferentes para presentarse en
las instalaciones, con el fin de garantizar el
distanciamiento social.

* Revisar el estado de las obras que permanecen
en exhibicion, y clasificarlas en base al riesgo de
exposicién y ubicarlos en un lugar seguro.

* Los montajes de las obras, deberan realizarse
en los dias y horarios que no coincidan con el
ingreso de los visitantes ni personal de limpieza.

* Revisar el estado de las colecciones en cuanto a
si las mismas estan cubiertas de polvo, y
colocarlas en un entorno mas seguro y con
ventilacién.

* No se debe comer y beber en las instalaciones,
en caso de que el personal deba llevar una
vianda y refrigerios al establecimiento, no
debera bajo ningun aspecto, compartir utensilios
como vasos, platos y cubiertos, y en caso que se
almacene algun alimento el mismo debe
almacenarse unicamente en la cocina. Se deben
eliminar todos los alimentos de las instalaciones,
incluso si estan bien almacenados.

* Revisar minuciosamente el estado de las
colecciones, libros, tanto los que se encuentren

expuestos en las salas como las que estan en
los depositos y otras zonas de almacenamiento,
con el fin de detectar presencia de insectos,
heces de aves, roedores, u otro tipo de plagas.
Revisar posibles lugares donde eventualmente
puedan detectarse la presencia de hongos
(paredes, techos, marcos de ventanas, banos,
etc).

Registrar y controlar regularmente los sistemas
de monitoreo ambiental: ventilacion, humedad
relativa y temperatura, factores que influyen
directamente en el desarrollo de microorganismos,
los cuales, podrian, en algunos casos ser un
riesgo para la salud, y también ser capaces de
ocasionar biodeterioro de los materiales que
conforman las obras, libros y/o documentos de
importancia patrimonial.

Realizar un relevamiento de areas (sobre todo
zonas de depdsito y almacenaje de
colecciones), donde se detecten la presencia de
hongos y exceso de polvo acumulado,
registrando los espacios donde se requiera
ventilacién y limpieza adicional, ya que los
bioaerosoles pueden depositarse sobre las
colecciones y producir danos en los materiales
debido al biodeterioro.

Se debe tener en cuenta que una de las formas
para evitar la acumulacion de polvo y reducir el
crecimiento y desarrollo de los microorganismos
en el entorno de museos, archivos y bibliotecas,
es la filtracién de aire para eliminar particulas, y
las buenas practicas de limpieza, pero no
pueden eliminarlo por completo. Los sistemas
de tratamiento de aire que excluyen las esporas
de mohos y bacterias de un entorno no son
factibles para la mayoria de las instituciones
que albergan colecciones. Esto no es solo
porque tales sistemas son costosos, sino
porque la contaminacién del aire ocurriria con
cada miembro del personal, investigador o
visitante que ingrese al medio ambiente.
Ademas, muchos de los materiales pueden
haber sido contaminados con esporas
microbianas durante su fabricaciéon y, con las
condiciones de humedad relativa y temperatura
adecuadas para su crecimiento, las esporas
van a germinar y crecer. Por lo tanto, es
imposible abordar el problema intentando
excluir esporas del aire. Por lo tanto, el control
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ambiental es una herramienta esencial para
prevenir la germinacion y el crecimiento.

3. Medidas para tener en cuenta por los
visitantes antes de ingresar a Espacios
Culturales
Las redes, si bien se convirtieron en una
herramienta extraordinaria para el acceso al arte,
no sustituyen la vivencia de pararse frente a las
obras en un ambito especifico que ayuda a la
conexion intima con el arte, lo cual lleva al visitante
a una experiencia sensible y unica. Con lo cual la
virtualidad es complementaria de las visitas reales,
y en tiempos de cuarentena es un paliativo que
permite mantener en contacto al publico con la
institucion y con su coleccibn a través de
diferentes plataformas.
Primeras medidas de control a tener en cuenta
antes del ingreso de los visitantes
» Solicitar a cada visitante, nacional o extranjero,
leer un formulario que les sera proporcionado en
la entrada del Espacio Cultural, para definir si su
visita al Museo puede darse en ese momento o
Si es necesario aplazarla.
* En caso de que la persona cumpla con una de
las siguientes condiciones, debe programar su

visita a la Entidad en otro momento:
- Presenta sintomas como fiebre superior a

37,5, tos, dificultad para respirar, dolor de
garganta, dolor de cabeza, malestar general,
secrecion nasal y fatiga.

- Si ha estado en contacto con personas que
han sido diagnosticadas con el virus o que
han estado recientemente en alguno de los
paises con brote activo del virus.

e Solicitar siempre el lavado de manos con gel
desinfectante al ingresar o salir de las
instalaciones.

4. Medidas a tener en cuenta por los
visitantes dentro de los Museos y otro
Espacios Culturales

La salud sigue siendo la prioridad en una
pandemia en la que la circulacién de la gente
marca la evolucion de los contagios.

* El uso de barbijos/mascarillas, es obligatorio en
muchos paises, incluso en espacios abiertos.
En caso de no ser posible, al toser y estornudar,
cubrirse la boca y nariz con el pliegue del codo,

menores de 4-6 afos, segun los paises, no es

obligatorio el uso de barbijos/mascarillas.

Lavarse las manos con agua y jabén o usar

alcohol en gel.

Evitar tocarse la cara con las manos.

e Para aquellas visitas de grupos de alumnos
acompanados por docentes a cargo del grupo,
éste debera presentar DNI. Las visitas podrian
efectuase de acuerdo a la terminacién del DNI.

* Medidas para evitar el contacto fisico o cercano:

- Establecer franjas horarias y una cantidad
limitada de visitantes en cada una, para lo
cual se recomienda el uso de medios de
pago electronico.

- Mantener al menos 2
distanciamiento social.

* En el caso de los museos que cuenten con
restaurantes o confiterias, se recomienda la no
apertura de los mismos, ya que no resulta un
sitio indispensable relacionado con la funcién y
objetivos que cumple una institucion
museistica.

* No tocar las obras en exposicion, no soélo para
prevenir el posible contacto con el virus, sino
también porque cada vez que tocamos una obra
estamos depositando sobre la misma pequenas
cantidades de materia organica, que son
fuentes de carbono y nitrégeno para los
microorganismos, como hongos y bacterias que
pueden ocasionar biodeterioro en los materiales
que componen las obras.

metros de

5. Medidas a tener en cuenta en
exposiciones que se realicen en espacios
publicos al aire libre

* Se recomienda convertir en peatonales, de
manera parcial, a las calles de la/las ciudades
cercanas a las exposiciones al aire libre, con el
fin de asegurar el distanciamiento social y tratar
de evitar aglomeraciones, e incentivar el
comercio de escala barrial sin utilizar medios de
transporte publico, promoviendo la movilidad
peatonal y la bicicleta, para asi evitar el
contagio del coronavirus.

* En el caso de los puestos ubicados en la via
publica, estos deberian estar distanciados no
menos de 5 metros unos de otros, en calles
cortadas convertidas en peatonales vy
debidamente demarcadas y deberia funcionar
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con una grilla/agenda de dia y horarios, y contar
con un servicio de entrega y venta por internet.
Poner a disposicion del personal de los museos
(guias, curadores, etc), un manual para que
adopten medidas de proteccion. Los mismos
deberan cumplir con el protocolo de higiene en
sus puestos de trabajo: barreras de Nylon® para
protegerse a ellos y la mercaderia y efectuar una
desinfeccién una vez por hora de las superficies
donde se monten Ilas obras u objetos
artesanales, con una periodicidad minima de
una vez por hora. La desinfeccion debera
realizarse con una mezcla de hipoclorito de
sodio de uso doméstico, con concentracién
minima de 55 gramos por litro de agua.
* Las exposiciones al aire libre, estaran ubicadas
en la calle para evitar ocupar las veredas que se
reservaran exclusivamente para que las
personas puedan mantener la distancia.
Los expositores podran intervenir el espacio
cercano a su espacio para promover la distancia
personal en la espera y ordenar las filas de
usuarios para el ingreso a los locales.
e Todos los expositores tendran que usar la
vestimenta reglamentaria para ser distinguidos
por los visitantes, sin excepcioén, y guantes de
latex que deberan ser cambiados cada 30
minutos. También deberan contar con barbijo/
mascarillas.
Para garantizar todas estas medidas, se
requerira la presencia de inspectores quienes
serdan los encargados de controlar el
cumplimiento del protocolo y reportar tanto el
incumplimiento del mismo, como asi también los
casos de personas que no se encuentren en
buen estado de salud.

* Tanto en exposiciones en espacios cerrados
como abiertos, es recomendable indicar en el
pavimento, el sentido de la direccién de la visita
para evitar que el publico se cruce.

aislamiento obligatorio, un acercamiento a
entretenidas e innovadoras propuestas del arte
y la cultura a través del mundo virtual.

* Puesta a punto de un Programa Virtual, a través
del cual se ofrezca nuevos contenidos artisticos
y educativos junto a los artistas, conformando al
Museo como un gran espacio de reflexion para
y con la sociedad sobre el momento presente.

 Utilizar todas las herramientas tecnoldgicas que
estén al alcance de las entidades culturales
para la difusion del arte.

* A partir de esta pandemia los Centros culturales
asumen un rol activo en politica cultural
generando material propio, con textos, videos,
obras visuales, y diferentes plataformas con
acceso libre y gratuito.

7. Tareas a tener en cuenta por el personal
asignado para la limpieza y mantenimiento de
los locales, a fin de prevenir la diseminacién y

contagio del COVD-19
* Mantener los locales en buenas condiciones

higiénicas, sanitarias y de seguridad.

e Limpiar y mantener en condiciones el
instrumental técnico, y los equipos de trabajo.

* Efectuar tareas de limpieza de vidrios, puertas y
ventanas, techos, paredes, pisos, muebles,
corredores, oficinas, salas, ascensores, bafos
y demas ambientes de la institucion.

* Para eliminar el polvo asociado a microorganismos,
son eficaces, las aspiradoras con filtro de aire
HEPA, o con filtro de bafo de agua. Los filtros
HEPA atrapan la mayoria de las esporas antes
de que puedan salir de la aspiradora. Las
aspiradoras domésticas no son eficaces,
porque el aire no se filtra ni se desinfecta y en su
salida disemina los microorganismos. Todas deben
ser desinfectadas antes y después de su uso.

* Cargar, transportar, descargar y desinfectar los
materiales que entren o salgan de la Institucién.

» Cargar, transportar, y descargar los residuos.

6. Propuestas virtuales innovadoras como
herramienta de acceso a los espacios del arte y

la cultura Bienes culturales «que pueden estar
¢ Propuestas virtuales de los principales centros accidentalmente contaminados con Covid-19,
artisticos y culturales con el fin de minimizar el principalmente libros
estado presencial de visitantes, lo cual también
permite a las personas infectadas por el 1. Personal de riesgo para la salud
COVID-19, que se encuentren en estado de * Tanto las personas con alergias, problemas
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respiratorios, diabetes o inmunidad deteriorada,
embarazadas, asi como las que toman
esteroides, deben evitar entrar en contacto con
las areas y los materiales que puedan estar
contaminados.

2. Documentos en estado de cuarentena

* Debido a que, tanto en bibliotecas como en
archivos, existe la posibilidad de que se
encuentren libros y/o documentos que estén o
hayan estado en contacto con el virus Covid-19,
los mismos podrian ser en ese caso
transmisores indirectos del virus. En ese caso el
libro o documento debe ser aislado, colocandolo
en cuarentena antes de que los mismos puedan
regresar a su lugar de origen.

3.  Manipulacién de libros y documentos que

pudieron haber estado en contacto con el

Covid-19

* Ante la posibilidad que tanto los libros o
documentos y/o el personal que esté trabajando
con ellos, estén infectados, se debe trabajar con
elementos de proteccién, barbijo/mascarilla,
guantes si es posible, ya que tanto uno como los
otros pueden actuar como focos de transmisién.

e Inmediatamente terminada la manipulacién del
liboro o documento, se debera desinfectar la
superficie de trabajo con una solucion al
70:30 de etanol/agua. Una vez realizada la
desinfeccién se deben descartar los guantes y el
barbijo en un recipiente para este tipo de
residuos, y lavarse las manos.

4. Aislamiento y desinfeccién

* En el caso que sea necesario llevar a cabo una
desinfeccién y limpieza de libros o documentos
contaminados, la misma debe ser llevada a
cabo sblo por profesionales especializados
(restauradores, conservadores), con el fin de que
los mismos no sean dafados, y evitar a su vez,
una posible diseminacién del virus en caso que
dichos libros y/o documentes pudieran estar
infectados con el virus.

* Previamente, los libros y documentos de los
cuales se sospeche que podrian haber estado
expuestos a contaminacion por Covid-19, deberan
ser mantenidos en la cuarentena correspondiente
como se menciono anteriormente.

5. Préstamos y devoluciones

* Para hacer efectivas las devoluciones de libros
y/o documentos que hayan quedado atrapados
en el periodo de cuarentena fuera de las
instituciones a las cuales pertenecen, tanto
persona fisica como juridica que tenga en su
poder dichos documentos, debera acordar con
cada Institucion la fecha de devolucién de los
mismos.

e Para los libros y/o documentos en transito, se
podran solicitar aquellos que se encuentren en
la base de datos del Sistema de cada
Institucion, la cual debera enviar un correo
electrénico al solicitante, informando la fecha de
disponibilidad del libro o documento, e informar
la fecha y condiciones para efectivizar su retiro
de la Institucién, asi como su devolucién.

*En cuanto a las Bibliotecas o demas
Instituciones portadoras de los libros o
documentos solicitados por el Sistema, antes
de informar el préstamo de los mismos, deberan
evaluar el estado de las obras y decidir si es
necesario aislarlas y almacenarlas durante el
periodo de espera para la devolucion.

* Una vez retiradas las obras de la zona de
almacenamiento, se debe dejar constancia
mediante la elaboracién de un informe que
indique las condiciones en las que se
encuentran las mismas, y comunicarlo a quien
corresponda.

e Es muy importante tener el control regular de
los datos ambientales sobre el espacio donde
se ubican las obras.

6. Consulta de bibliografia por medios
digitales

Con la intencién de evitar los traslados de
personas cuando no fuese necesario, y evitar
los contagios por COVID-19, las consultas
bibliograficas deberan realizarse mediante las
paginas virtuales que cada biblioteca, o archivo
debera tener disponible en su base de datos.

Las Medidas adoptadas por el Ministerio de
Salud de la Nacién Argentina respecto al
coronavirus se reportan en:
https://www.argentina.gob.ar/salud/coronavirus-COVID-19

Las “Medidas para la reduccién de contagio por
el coronavirus SARSCoV-2 en museos y sitios
patrimoniales” se indican en:
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Perspectiva histérica:

Frente a lo dicho anteriormente, debemos
preguntarnos entonces, si la creacion de los
museos modernos devenidos de los gabinetes de
curiosidades, fueron realmente la base para un
acercamiento pleno de la historia.

En torno a lo anterior, debemos pensar en
principio que aquellas colecciones, que eran
conformadas a partir de multiplicidad de objetos
sin relaciébn muchas veces entre si y donde
convivian objetos historicos, artisticos, arqueolégicos,
curiosos, etc, que de acuerdo a los procesos de
legitimacion, eran identificados con el concepto de
“antigledades” o “piezas de museos” (Bovisio,
2013).

Frente a esto, el planteamiento de Podgorny es
clave, ya que el surgimiento de los museos a fines
del siglo XVIII fue de cierta fragilidad, ligados a
intereses cambiantes, sujetos a la voluntad de un
grupo reducido de individuos (Podgorny, 2010).
Esto nos da la pauta de que esos objetos
“idealizados”, se tornaron como los “Unicos”,
capaces de testificar ciertos hechos, lo que implicd
que se hicieran recortes en los relatos histéricos a
partir de esas piezas, modificando las narraciones
de tal modo que, si el artefacto existia, posibilitaba
darle veracidad al relato, y por oposicién, lo que no
fuera parte de ese sistema “legitimador”, no era
verdadero.

Esto tomé forma tanto en los museos europeos y
en los americanos, como reflejo de aquellos. En el
caso de los museos latinoamericanos, luego de los
procesos de independencia buscaron mostrar la
importancia de los recursos naturales, de la
mineria (Podgorny, 2010) o de quienes forjaron
esa nacion libre, asi fue como el pantedn de los
proéceres empezé a tomar forma a fines del siglo
XIX'y primera mitad del siglo XX.

Particularmente en las localidades del Plata, el
Primer Triunvirato tomaria la iniciativa con el
Museo Publico, fundado en el afio 1823 de la mano
de Bernardino Rivadavia. Las gestiones comenzaron
en 1812, cuando se solicitd a las provincias que
cedieran material para conformar el Museo de
Historia Natural de la Capital. Aquel museo
comenzd a funcionar primero en Santo Domingo,
luego en la Manzana de las Luces y otros espacios

circundantes de la plaza Montserrat, hasta que en
1937, pas6 a ocupar el edificio que se construyo
especificamente para alojarlo (en el actual Parque
Centenario). Conformandose asi en uno de los
escasos museos que cuentan hoy con un edificio
construido en Argentina expresamente para tal fin
(Historia MCN, 2020). Si bien se conformaron otra
serie de espacios dedicados a la memoria en
diversas provincias, se trataba de lugares con
discursos locales. Recién en 1889, se organiz6 el
Museo Histérico de la Capital, el cual un afo
después pasd a depender de la administraciéon
nacional, a partir de lo cual se constituy6o en el
espacio oficial dedicado a mostrar los testimonios
vinculados con la historia nacional.

En este sentido, fue Sarmiento quien le dié un
verdadero impulso a la creacién de museos de
base cientifica a lo largo del pais, respondiendo a
mandatos de civilizacion y en concordancia con las
nuevas perspectivas de orden cientifico/positivista.

Durante las primeras décadas del siglo XX se
dieron una serie de iniciativas patrimonialistas que
buscaban conformar espacios donde colecciones
histéricas fuesen albergadas y difundidas. Un
ejemplo de ello es el caso de la ley de creacion de
1911 del Museo Histérico Sarmiento, que solo
pudo ser puesto en funcionamiento 27 afos
después, cuando en 1938 se cred la Comisién
Nacional de Museos y Lugares Histéricos por Ley
12.665. Cuyo presidente seria Ricardo Levene,
quien en ese mismo ano se encargé de declarar
mas de 10 monumentos nacionales, entre los
cuales se encontraban el Mausoleo Sarmientino y
el edificio que hoy alberga al Museo Sarmiento, en
el barrio de Belgrano.

Todas estas acciones, buscaban establecer una
serie de ‘“reliquias”™, que eran una suerte de
patrimonio moral de la Nacién, que el Estado tenia
la obligacién de custodiar (Blasco, 2012).

En este contexto no se hablaba, como se lo hace
actualmente de objetos patrimonializados, sino de
‘reliquias”, es fundamental analizar estas dos
palabras, ya que en el caso actual, patrimonial
tiene un sentido social amplio, mientras que
reliquia se concibe como algo cercano a la deidad.

' Este vocablo, con el cual se identificaba a las colecciones patrimoniales,
relacionadas con el pasado, evocaba una suerte de divinidad anclada en un
pasado, que aunque cercano, parecia Unico y cercanos a la deidad.
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Por ello la patrimonializacion permite una
construccion colectiva, mientras que reliquias que
eran el patrimonio moral de la nacién no aceptan
ser refutadas.

La década de 1930, fue para Argentina una
época de fuerte actividad patrimonialista, una de
sus figuras destacadas, como se ha mencionado
fue Ricardo Levene. De hecho el Il Congreso de
Historia Americana, fue un indicio de esa
busqueda, donde se plantearon figuras “mito”, que
proyectarian el ideal nacional y que serian
aplicadas a los espacios donde se revalorizaba
esa historia, como el Museo Histérico Nacional. La
década del 30 fue una época muy prolifica,
museoldgica y patrimonialmente hablando, se
conformaron museos y declararon gran cantidad
de Monumentos Nacionales.

Ese interés por los museos nacionales, queda
demostrado con la creacioén, el 31 de octubre del
afio 1957 del Instituto Argentino de Museologia,
cuyo objetivo era crear un area de investigacion y
registro permanente en el area de museologia
(Rodriguez, 1978).

Museos y descontextualizaciéon

El debate respecto de la descontextualizacién,
se ha dado desde el comienzo mismo del museo
moderno, durante el siglo XVIII, de la mano del
arqueodlogo francés Quatremére de Quincy, fue
quién abri6 esta polémica de la descontextualizacion,
porque se proclamoé en contra de las expoliaciones
patrimoniales realizadas por Napoleén. En su libro
Cartas a Miranda?, que fue publicada a fines de
1796. Su intencion era denunciar al museo francés
por su descontextualizaciéon y podemos decir incluso
despatrimonializacién. En contraposicién proponia
crear una entidad mas alld de los limites de las
naciones, que se dedicara a las artes y a las
ciencias, de vocacién universalista. En este
sentido, buscaba promover una forma de entender
la cultura y sus testimonios materiales por fuera de
los limites egoistas nacionales (Garcia Calderén,
S. XX). Pero los intereses politicos no le
permitieron avanzar en esta idealizacion del
patrimonio universal, algo que aun en el siglo XXI
es parte de fuertes discusiones, y que si bien se
piensa en patrimonios  universales, los

administradores no lo son.

Es posible ver en esto, la idea de Quatremére de
estimular la contemplacién de las obras en el
espacio donde habian sido creadas, para
comprender holisticamente su significado y su
relacion con el entorno. Estamos en una idea
absolutamente revolucionaria para aquella época,
ya que estos conceptos recién seran retomados en
el siglo XX por la corriente de la nueva
museologia.

No puede negarse que el arquedlogo francés en
un punto tenia razoén en sus planteamientos, frente
a museos sobre todo en el siglo XIX, que exhibian
sus pinturas en una aglomeracién irreverente de
Oleos de los denominadas “grandes obras” (en el
sentido winklemanniano), para la contemplacién
del publico. Esto, lejos de resultar atractivo, era
aburrido y agobiante, lo que torn6 a los museos a
los ojos de los criticos, en grandes depésitos
donde las obras eran despojadas de sus sentidos
originarios y descontextualizadas.

Lo cierto es que en esa idea de Quatremére,
podemos llevarla al campo de las artes, como
sucedio6 con la Fuente (1917) de Marcel Duchamp,
que descontextualizd un  mingitorio, para
resignificarlo en un espacio artistico. Esto si lo
traspolamos a un museo, nos da la idea de
patrimonializacién, en el sentido opuesto al
planteado por el francés, porque al generar un
contexto nuevo para un objeto concebido para el
uso cotidiano, dandole nuevas lecturas, relaciones
e interpelaciones, permite explorarlo de modos
diversos, mirandolo a contra pelo, buscando
significados y significantes, que nos hablen de los
modos y tradiciones que se asocian a ese objeto
determinado, de una sociedad dada.

En la década de los 50, André Malraux, también
discutié con el museo sobre la descontextualizacion,
argumentando que la obra de arte creada habia
estado ligada a algo, como “la estatua gética a la
catedral” (Malraux, 1956). Ademas postulaba que
las obras eran puestas frente a otras de espiritu

2 Se trata de siete cartas escritas por Antonie Quatremére de Quincy, a
Francisco de Miranda, el General criollo vinculado con la revolucion francesa,

con la Independencia Norteamericana y quien firmoé el acta de la independencia
de Venezuela el 5 de julio de 1811.

Boletin ASINPPAC 70



diferente, cuando originalmente habian estado
aisladas de ellas. Pero en vez de darle fuerza a
esta idea, cierto es que esa determinacion -que en
el contexto de su libro Las voces del silencio, es
negativa-, es en la actualidad considerada
justamente en sentido contrario, ya que al permitirle
a una obra estar en dialogo con otra y no “enfrentada’,
posibilita generar otro tipo de acercamiento, no
solo desde el punto de vista estético (en el sentido
schaefferiano), sino ademas histdrico, porque
gracias a la cercania con otras obras, pueden
resaltarse las diferencias que potencian a cada
una.

En esta linea, Bovisio plantea que los museos en
esa exhibicion, promueven la descontextualizacién
y desfuncionalizacién de objetos que no fueron
creados para tal fin, lo cual conlleva a la modificacidon
de su estatus originario, debido a que pasan a “ser
otra cosa”, en tanto provocan otra cosa (Bovisio,
2013). Es a partir de estas modificaciones de sentido
que interpelan a los sujetos de otro modo. A pesar
de que su destino es ser descontextualizados, en
la medida en que superan a su espacio/tiempo,
para metamorfosearse en memoria material, como
artefactos que testifican ciertos hechos.

Es necesario detenernos aqui un momento vy
explicar la postura de Jean-Marie Schaeffer, en
tanto los desplazamientos conceptuales generados
entre  estetizacién, descontextualizacién vy
desfuncionalizacion, ya que solo tendran sentido si
se los situa en la categoria de objetos estéticos.
Es por ello que la autora postula que esa
descontextualizacion de los objetos musealizados
(en este caso), han sido separadas de su funcién y
lugar de origen, mucho antes de ser
institucionalizados. Incluso devolviendo eso
objetos a la sociedad que les dio origen, eso no les
devolveria los contextos primigenios (Schaeffer,
2018).

Frente a lo expuesto, podemos decir que el
museo, a pesar de que ha sido tildado de
descontextualizador, ha intentado generar espacios
donde fuera posible el acercamiento plural a los
objetos, a pesar de concepciones positivistas del
museo tradicional, de la lentitud de los cambios
producidos dentro de su seno, ha buscado

vivenciar la historia de manera palpable y se ha ido
adaptando a las necesidades sociales modernas.

Museos como espacios de legitimacion

El museo del siglo XVIII/ XIX, se conformé como
un generador de las verdaderas imagenes palpables
de la historia, a pesar de las criticas a las
que se enfrentaba, como la ya mencionada
de Quatremére, con argumentos como
descontextualizacion, despatrimonializacion o
pérdida de significado cultural. Frente a esto, el
autor Didier Maleuvre, plantea que los museos en
ese contexto, no solo fueron atacados por la
izquierda sino también por la derecha reaccionaria,
tornandose asi, en el objeto que modifica el discurso
de la cultura (Maleuvre, 1999).

Un ejemplo de ello, fue el contexto de la creacion
del Museo del Louvre, gener6 a partir de su
proyecto en 1792 una serie de polémicas respecto
de cual debia ser el sentido historico que deberia
cumplir el museo. En esa discusidn, quien fuera en
ese momento un coleccionista insertado en el
mercado del arte, Jean-Baptiste-Pierre Le Brun,
postulaba:

Qué debe ser el museo. Debe ser una mezcla
perfecta de lo que el arte y la naturaleza han
producido de lo mas precioso en cuadros, dibujos,
estatuas, bustos, vasos y columnas de toda clase
de materias, la mayor parte, antiguas [...]. Todos los
cuadros deben ordenarse por orden de escuela e
indicar, en la manera en que estaran colocados, las
diferentes épocas del nacimiento, progreso, perfec-
cion y decadencia de las artes. Los expertos son los
unicos que tienen los conocimientos necesarios
para ser empleados en la formacion del museo, y
los artistas no deben concurrir alli (Le Brun, 1992).

Esta concepciéon positivista del museo, nos
permite entrever aquello que se le reclamaba
a estas instituciones en los siglos XVIII y XIX.
Era un lugar de clasificacién y contemplacion,
vinculado estrechamente a un grupo social selecto
y con un “gusto” (wikelmanniano) legitimado por el
arte, entonces para cumplir con esos mandatos, el
museo debia contener las grandes obras de la
humanidad, convirtiéndose asi en un habilitador
de los “objetos reales” de la historia.
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En 1921, el poeta francés Paul Valéry,
también se proclama en contra de la institucién
museoldgica:

Une civilisation ni voluptueuse, ni raisonnable
peut seule avoir édifié cette maison de
I'incohérence. Je ne sais quoi d’insensé
résulte de ce voisinage de visions mortes.
Elles se jalousent et se disputent le regard qui
leur apporte I'existence. Elles appellent de
toutes parts mon indivisible attention ; elles
affolent le point vivant qui entraine toute la
machine du corps vers ce qui [attire
(Valeri, 1960).

El poeta, nuevamente como lo hiciera el
arquedlogo francés en el siglo XVIII, presenta su
enojo respecto del museo del Louvre. Comienza
su malestar cuando el encargado de la puerta le
pide su bastén y lee un cartel de no fumar.

Interesante que comience a enojarse frente a
actitudes que hablan de una incipiente intencién de
preservacion de las colecciones patrimoniales que
los museos tenian a comienzos del siglo XX.

Incluso Adorno sentencié duramente al museo,
comparandolo con un mausoleo, ya que segun su
postura se hayan unido desde una filiacion
necrolégica, porque los museos son sepulturas de
las obras de arte (Adorno, 1962), en el sentido que
le quita la satisfaccidn de contemplar, incluso
postula que es mucho mas molesto cuando se
intenta recrear el ambiente en el cual se hallaba
inserta la obra de arte.

Es necesario detenernos un momento en este
punto, ya que si bien el museo ha buscado el
acercamiento de diversas maneras a los objetos
institucionalizados, y que en esa busqueda puede
haber cometido errores de interpretacion,
intenciones que debemos limitarlas a un tiempo y
un espacio dado -es cierto que la investigacion y
acercamiento al objeto desde lo académico,
desde disciplinas como historia, antropologia,
arqueologia, arte, en interaccion con la
museologia, han posibilitado un enriquecimiento
tal, que la manera de vivenciar esos objetos se
ha transformado en crucial en los espacios
musealizados-.

Los museos como espacios de poder

En cuanto a este punto, la creaciéon de los
grandes museos del mundo occidental, como el
museo Britanico, el Louvre, el Escorial, Victoria
and Albert, etc. hablan de los momentos de
creacion y las relaciones politicas y sociales que
los signaban, pensemos por ejemplo en los
museos de la revolucidn soviética o los que
responden a la Alemania nacionalsocialista, cada
uno de ellos ha procurado crear museos que
legitimen sus discursos. En este sentido,
Francoise Mairesse, en politica y poética de la
museologia, afirma que siempre la politica ha
intervenido en el funcionamiento de los museos, y
que estos son un instrumento de “propaganda
para glorificar a un mecenas 0 una region,
desarrollo urbano, econémico y turistico”
(Mairesse, 2018).

Es importante tener en cuenta que la intencién
de construccién de la memoria nacional, implica
dar una perspectiva y encontrar una fuente de
autentificacion para el presente. En ello, la
determinacion de los héroes de la nacion, es clave
para validar determinada interpretacion de
la historia nacional, en un momento y tiempo
determinado, como plantean Cassirer y Kant. Pero
no podemos negar, que esa construccion de
identidad nacional, pertenencia e historia, implica
inevitablemente pararse desde una ideologia
determinada, con ciertos valores de caracter
nacional. Por tanto escribir historia, e interpretarla,
significa plantear determinados intereses vy
valores, los cuales pretenden legitimar a partir del
pasado, la posicidén actual.

Veamos entonces qué sucede con estos preceptos
en el campo Argentino: es a partir de esta
necesidad de identidad nacional que se buscaron
pensadores y escritores nacionales que validaran
este proceso, como: Mariano Moreno, Domingo
Faustino Sarmiento, Juan Bautista Alberdi,
Esteban Echeverria, José Ingenieros y Leopoldo
Lugones. A partir de aqui se puede hablar de un
nosotros y un ellos y en este sentido Noé Jitrik,
plantea la idea de la conformacion de una conciencia
cultural autébnoma que hizo una sintesis entre lo
europeo y lo nacional americano. Por tanto lo
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dan forma a wuna historia y generan una
problematica (Jitrik, 1982).

En esta conformacion del ser nacional la historia
escrita seria elemental, para ello se debia generar
una serie de figuras histéricas que permitieran
establecer un discurso oficial. En este sentido,
Bartolomé Mitre, fue el fundador de una nueva
historiografia argentina, que se caracteriz6, como
plantea Halperin Donghi, por una seriedad erudita
y objetividad cientifica hasta entonces ausentes
(Halperin Donghi, 1996).

En este sentido, Mitre era consciente, que su
relato se conformaba desde un punto de vista, y
aseguraba que a partir de un proceso inductivo y
empirico, logré6 sacar conclusiones generales
sobre los procesos histéricos analizados. Pero
posiblemente debido a la cercania temporal y
espacial, tal como explica Kant, este proceso se
vio de alguna manera truncado. Ya que:

El tiempo es la condicion a priori de todos los
fenémenos, el espacio en cuanto forma pura
de toda condicion externa, se refiere sdélo,
como condicién a priori, a fendémenos
externos (Kant, 1796).

Por tanto, podemos decir que el espacio es parte
de nuestra experiencia externa, mientras que por
el contrario el tiempo esta relacionado con nuestra
experiencia interna. En este caso, el tiempo es
pensado como una condicion general de la vida,
por lo tanto se trata de un proceso, donde se
producen sin cesar situaciones sin pausa y sin
retorno, con un sentido heracliteano podriamos
decir.

Alfred Whitehead plante6 en relacién a ello, que
el organismo nunca esta localizado en un momento
singular. En su vida, los tres modos del tiempo, el
pasado, el presente y el futuro, forman un todo que
no puede ser disgregado en elementos individuales.
No es posible describir el estado momentaneo de
un organismo sin tomar en consideracién su
historia y sin referirla a un estado futuro con
respecto al cual el presente es meramente un
punto determinado (Whitehead, 1956).

Entonces segun los planteamientos de Whitehead
no es posible describir el estado momentaneo de
algo sin considerar su historia y sin referirla a un
futuro, en el cual el presente es meramente un

punto referencial en ese contexto. Por tanto si esa
distancia temporal entre presente y pasado es
limitada, la dimensién en la cual se evalta dicho
pasado, sera en realidad el presente. Por ello la
intencion de Mitre de demostrar que el pasado
contiene la posibilidad de un futuro brillante, es en
realidad una lectura de su presente inmediato y su
deseo de permanencia.

Entonces una vez finalizado el siglo XIX, el pais
comenzd a buscar la conformacion de su identidad
como nacioén, para ello debia generar una serie de
figuras historicas que permitieran establecer un
discurso oficial. En este sentido los museos se
transformaron en espacios de legitimacion y
sacralidad, donde esas figuras épicas, aunque
cercanas permitirian en ese espacio y tiempo
determinados explicar el pasado augurando un
futuro de grandeza.

En este sentido, segun plantea Romero, para el
nuevo estado argentino era necesario “hacer a los
argentinos” (Romero, 2006). A partir de 1853, se
buscé integrar identidades diversas de saltefos,
cuyanos, correntinos y portefios en una comun,
para poder perfilar asi la nacionalidad, una
busqueda aunque dificil, no de la complejidad que
se acercaba. A finales del siglo XIX, el panorama
cambié, ya que grandes masas inmigratorias
irrumpieron, modificando la conformacién social
que a pesar de contener localismos era el
nosotros, frente a ellos, que planted Jitrik. El plan
era entonces trabajar desde Ilas bases
educacionales, donde la ensefianza de la historia
fuera la punta de flecha y que ademas se
constituyeran senales que permitiria darle forma al
sentido de pertenencia local. Entonces era
importante el establecimiento de manifestaciones
publicas del civismo, la constitucién del pantedn
de los proceres, la organizacion del ceremonial
patriético, la conformacion de museos nacionales,
cada uno de ellos avalando el discurso planteado.
Todo esto fue cristalizado y consolidado en el
centenario de 1910. En el cual figuras como
Leopoldo Lugones o Ricardo Rojas tuvieron gran
protagonismo.

En el caso de Lugones, ya en el prefacio se puede
leer el objetivo de magnificencia que se busca:

Mi propésito es hacer el estudio del personaje,
apreciando en su magnifica multiplicidad,
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semejante caso unico del hombre de genio en
nuestro pais.

Porque se trata ante todo de glorificar a
Sarmiento. Es este el objeto del encargo que
me ha dado el sefior Presidente del Consejo
Nacional de Educacion, Doctor Don José
Ramos Mexia, a cuya distincion quiero
responder (Lugones, 1911).

Debemos destacar ademas en todo este proceso
de enaltecimiento a Sarmiento, el importante
trabajo que llevo adelante su nieto Augusto Belin
Sarmiento, quien entre otras cosas edité las obras
completas de su abuelo y se encargé de promover
la conformacién de un museo en su honor,
pero ademas colaboré mucho con Lugones en la
elaboracion de su libro Historia de Sarmiento.

Ahora bien Ricardo Rojas, por su parte, en el libro
La restauraciéon nacionalista, explica el prestigio
que solia tener el historiador, por cuanto reanimaba
la sombra de los héroes y era un intérprete de la
divinidad (Rojas, 1922). Esto nos da la pauta de
que la concepcion respecto de la importancia de
evocar el pasado épico aunque cercano, le daba
una suerte de halo sagrado a quién profesara
historia. Ademas, plantea que se ha considerado
que la historia sirve para sugerir patriotismo, a tal
punto se ha creido ello, que para avalar el ideal
patridético, se ha llegado a falsificar la verdad
histérica, que ha dado en algunas naciones
excelentes resultados, pero es importante, segun
sus propias palabras, no caer en la patrioteria.

Por tanto, es pertinente considerar, desde el
punto de vista de Rojas, que la nacionalidad es la
conciencia de una personalidad colectiva, la cual a su
vez es la triangulacién entre conciencia de territorio,
solidaridad civica, lengua comun y conciencia de
tradicion continua; elementos estos que conforman
la memoria colectiva y en la cual se ancla la
conciencia patridtica, pero con una conciencia
debilitada y deforme a la cual hay que orientar.

He ahi el fin de la historia, contribuir a formar
esa conciencia. En tal sentido, el fin de la
historia es la ensefianza del patriotismo,
distinto de patrioteria o fetichismo de héroes
militares (Rojas, 1922).

Lo mas destacable del texto de Rojas en el sentido
que hoy estamos exponiendo, es que plantea que
esa busqueda por la educaciéon y nacionalidad, se
da a partir de la creacion de los gabinetes, por
supuesto haciendo alusion a los gabinetes de
curiosidades, antecedentes directos de los
museos actuales, y donde segun el autor, los
maestros pueden concretar en figuritas tangibles
su olvidadiza nomenclatura. Pero ademas, considera
que el discurso oficial y nacional debe descansar.

Rojas, incluso acusa a la sociedad argentina de
una grave falta de trascendentalismo, ya que
existe una despreocupacién, 0 mas concretamente
un desdén y carencia de apropiacion del propio
pasado, y pone como ejemplos, la demolicién del
Cabildo de Buenos Aires o justamente el descuido
en la cual se hallaba la casa de Sarmiento (hoy
Casa de San Juan).

En este libro Rojas nos permite ver la puja respecto
de la preservacion del pasado, imperante a
comienzos del siglo XX. En esa disputa llega a
plantear la importancia de las reproducciones, las
cuales a pesar de que puedan perder su valor
cientifico o estético, cumplen una clara funcién
didactica. Respecto de esto, Argentina tiene claros
ejemplos de esa busqueda de legitimaciéon del
pasado, como podemos confirmar en la
conformacion de colecciones como las del Museo
Historico Nacional o el Museo Nacional del Cabildo,
en los cuales Corradini o César Julio Gancedo?®
tuvieron una fuerte actividad en este sentido.

Por otra parte, Rojas ataca a la educaciéon y la
acusa de no dedicarse a los estudios nacionales,
ya que considera que es necesario establecer una
radical importancia en el estudio de las
generaciones anteriores que:

Lucharon y cultivaron el idioma histdrico de
un continente, es ya tener una pauta mas
cierta para el futuro. La nacion es la
comunidad en la emocion del mismo territorio,
en el culto de las mismas tradiciones, en el
acento de la misma lengua, en el esfuerzo de
los mismos destinos (Rojas, 1922).

3 Nacido en el afo 1923. Abogado, historiador, escritor, y productor de
television. Ocupo diversos cargos publicos, entre el que se encuentra Secretario
de Cultura de la Nacion. Fundador del CONICET, del Fondo Nacional de las
Artes, del Museo Histérico Nacional del Cabildo y de la Escuela Nacional de
Museologia. Representante de la UNESCO. Falleci6 en 1992.
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COMIENZO DE LA SEGUNDA ENTREGA

“Muchas de las obras exigen atencién de
urgencia, debe ser realizada por manos
prudentes y muy habiles. Este resultado no puede
ser alcanzado sin la colaboracién de la ciencia y
del arte, quien de ahora en adelante no deberian
vivir separados” (PEREZ 1930).

Ese ano, gracias a ellos una nueva ciencia, la
pinacologia se establecera en Paris y en un
laboratorio de investigacion que sera creado en
uno de los locales mas emblematicos del patrimonio
cultural: EI Museo Louvre.

Dos diplomaticos médicos al servicio del arte son
los protagonistas de esta historia Franco-Argentina
que, por sus respectivos caminos, compartieron
muchos puntos en comun. La primera fue fruto de
ese deseo de europeizacién de la Argentina
de 1900. Impulsado por Alberdi, que favorecid
la inmigraciobn de una poblacién educada,
mayoritariamente europea contribuyendo al
progreso intelectual para el “proyecto de una
nueva nacién” pensada décadas atras por la
famosa generacién del 80".

Nacido en Argentina e hijo de un vasco francés,
Fernando Pérez se convirtié en doctor en medicina
en la facultad de Paris, en 1888. Ex residente del
hospital de Paris, fue un brillante otorrinolaringélogo
con trabajos realizados en el hospital de nifios de
Buenos Aires y el Hospital Francés, donde realizé
la primera laringectomia total en el pais en 1893
siendo la segunda en América latina.

Obtuvo por su investigacién en la lucha contra la
malaria el titulo de honoris-causa de la universidad
de Roma en 1927.

Carlos Mainini naci6 en Gallarate, cerca de
Milan, su familia migré para Argentina a principios
de 1900. Después de obtener el titulo del Colegio
Nacional de La Plata, ingres6é en la facultad de
ciencias médicas de la Universidad de Buenos
Aires y se gradud de doctor en 1904. Después de
perfeccionarse en diferentes universidades vy
hospitales europeos, se convirti6 en profesor
asistente de Allende, un gran médico argentino.

La colaboraciéon entre Pérez y Mainini data
de 1925 cuando participaron de la delegacién
argentina en el primer congreso internacional

contra la Malaria en Roma. Pérez como ministro
plenipotenciario y copresidente del congreso y
miembro del consejo y Mainini como jefe de clinica
médica de Buenos Aires.

Ademas de embajadores médicos y miembros
de muchas sociedades cientificas argentinas,
ambos realizaban una carrera diplomatica en
Europa. En un contexto de posguerra, en que las
relaciones entre Francia y Latinoamérica fueron
muy afectadas, la Argentina reforzé su relacion
entre 1914 y 1930 cambiando el perfil de sus
representantes que eran hombres del derecho, de
la politica o militares, reemplazandolos por el
mejor talento literario y cientifico.

En este sentido Pérez y Mainini ilustran esta
nueva burguesia que estudiaba en universidades
europeas y representan un trampolin social y politico
que constituy6é la consagracion de la burguesia
argentina en la época.

Pérez fue nombrado ministro plenipotenciario de
la delegacién Argentina en el Imperio Austro-Hungaro
para el periodo (1909-1913), después en ltalia
(1922-1935). Mainini por su lado, era nombrado
asesor cultural y cientifico de la embajada de la
Republica Argentina en Paris (1929-1931). En la
época, habia un gran equipo liderado por un
embajador prestigioso llamado Alvarez de Toledo,
amigo de Bourdelle. Con este ultimo Mainini
navega en esta aristocracia intelectual
franco-argentina y estas actividades fueron reflejadas
por el célebre diario Caras y Caretas, en el que
aparece como figura intelectual los “dos Argentinos
en Paris”, al lado de sus compatriotas los pintores
Cesareo Bernaldo de Quirds (1879-1968) y Roberto
Ramaugé (1892 — 1973), el escultor Alberto Lagos
(1885-1960) y Gonzalo Leguizamdédn Pondal
(1890-1944) junto a los doctores Uriburu,
Monsegur y el poeta Oliverio Girondo.

Durante su residencia en Francia, Mainini se
caso6 en 1929 con la joven viuda Coralina Kavanagh,
conocida como “Cora” consolidando asi su
posicién en la clase alta argentina reuniendo una

' La generacion del 80 se llamo a la élite gobernante de la Argentina en 1880
a 1916. Miembros de la oligarquia de las provincias y la capital del pais
organizaron un nuevo proyecto de nacién.
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gran fortuna. La pareja estaba presente en todas
las recepciones de la alta sociedad parisiense y
Pérez aparece, por ejemplo, en las publicaciones
de la “Semana Argentina” organizada en 1927 en
Paris junto a otros artistas importantes.

Ademas de su compromiso con la investigacién
médica, ellos trabajaban apoyando el arte y la
cultura de la Argentina como mecenas para la
adquisicién de obras para el Museo Nacional de
Bellas Artes.

Como embajador en Roma, Pérez organizd
varios eventos en lItalia para promover sus
compatriotas como es el caso del gran maestro
Benito Quinquela Martin (1890-1977).

Italia y Francia son agradecidas a las inversiones
en arte y ciencia de estos dos argentinos. Mainini
sera caballero de la Legion Francesa de Honra
como Médico y Pérez serd nombrado comandante
(1921) y que estara en calidad de ministro de la
Republica Argentina. Después de su retorno al
pais, Mainini se convertira en miembro de la
comisién nacional de cultura argentina (1936).

Estudio cientifico para la autenticacion de
obras

En el inicio del siglo XX, el mercado de arte fue
contaminado por las copias con firmas falsas y
atribuciones fraudulentas. Pérez expresa:

“El mundo de los museos se esta recuperando
de los escandalos como el caso de |la
Mona Lisa y las dudas de Bourcier sobre su
autenticidad” (Bourcier 1926).

También estdn los escandalos que Mainini
recuerda, sobre La Plantation du mai et de La
Danse villageoise errobneamente atribuida a
Watteau y adquirido por el Louvre en 1927 por la
suma de 1.500.000 francos. Pérez estaba
muy sorprendido con estas falsificaciones que
inundaron el mercado, invaden las colecciones
particulares y cruzan las puertas de los grandes
museos donde el publico, segun él, mira las obras
con desconfianza.

Segun su visién, la razén para la multiplicacion

de esos engafios se debe a la débil legislacién
sobre la represiéon de los delitos en el arte y a los
historiadores del arte que no tienen métodos
confiables para evaluar las pinturas. Pérez
describe que las evaluaciones que realizan
algunos historiadores son operaciones muy
subjetivas y cuestiona a los que juzgan las obras
de arte por la impresién que estas le provocan,
solo considerando el punto de vista estético dejando
de lado completamente sus elementos fisicos.

El quiso llenar esa laguna adquiriendo
conocimiento cientifico y creando documentacién
moderna sobre la materia, de esta manera se
haria posible estudiar y comparar las obras de
acuerdo a un abordaje multiple: Estructural,
Cromatico y Estético.

Pérez demostré usando microscopio acoplado a
luz oblicua, que es posible examinar y fotografiar
pinturas. El resultado obtenido contribuye para el
estudio de la estructura del empastado de pintura
(acumulacién de pintura sobre la superficie de un
cuadro) para poder establecer la atribucion vy
para “estudiar las enfermedades de la pintura y
garantizar la mejor conservacion de las obras-primas”
(Perez 1930).

Distinguir una copia de una pieza auténtica y
certificarse de que su atribucidn es correcta
implica un gran desafio, los peritos se vuelven mas
habiles y expertos en descubrir fraudes y los
especialistas llaman a “las luces de la ciencia para
iluminar sus juzgamientos estéticos”.

Como antecedente, Cherén fue el primero, en
1920, en utilizar rayos X en las pinturas, hasta
entonces era de uso exclusivo de la medicina.
Realizé un estudio a la pintura llamada Enfant
royal em priere, de Jean Hey, demostrando que
era posible observar los “indices de antigiedad” y
que por lo tanto se podia estudiar la autenticidad,
también observdé que se podian evidenciar las
modificaciones realizadas por el pintor y ver
su base de preparacion y hasta descubrir
restauraciones. El estudio de rayos de Cheron fue
presentado en la conferencia del 13 de diciembre
de 1920 en la academia de ciencias por el
presidente y premio nobel de fisica Dr. Lippmann.
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La conferencia tuvo lugar en la Sorbonne donde
muchos invitados participaron, entre ellos
cientificos, politicos y diplomaticos de ambos
paises.

Durante esta conferencia, la revista “La revue de
’Amérique latine 26” presentd la relevancia del
método de Pérez que define como psicologia
artistica, dividida en cuatro aspectos:

=Pinacologia cientifica y experimental
=Pinacologia estética

=Pinacologia histérica y comparativa
=Pinacologia técnica

En sus propias palabras, Pérez define:

“La pinacologia cientifica estudia Ia
osteologia (ciencia que estudia los huesos), la
miologia (parte de la anatomia que trata los
musculos), la quimica y la fisica de los
colores, la composicion y descomposicion y la
estética de la Iluz, la percepcion de los
colores, la composicién y la transformacion de los
Oleos, secantes y otras sustancias aglutinantes,
las leyes de la perspectiva, la perspectiva de la
linea de color, los diferentes sustratos desde el
punto de vista de su estructura, su resistencia a la
accion del tiempo, la etiologia (determinacion de
las causas y origenes de un determinado fendmeno
de las fisuras), sus consecuencias en la
conservacion de obras pictéricas y finalmente
estudia la aplicacion de la pinacografia y
pinacoradiologia” (Perez 1930).

La pinacografia permite profundizar el
conocimiento estructural y técnico del empaste,
para el cual Pérez pretende diferenciar el empaste
disociado del empaste fundido en que las partes
mas gruesas corresponden a las sombras y las
luces. Segun él, la eleccién de uno u otro no se
debe a una decisidén consciente del pintor, viene de
su mentalidad y psicologia y debe ser considerada
como una marca del autor.

Este abordaje profundo sobre el material, es
posible gracias a este microscopio particular
que Pérez renombré con el neologismo de
PINACOSCOPIO. El aparato esta equipado con
una iluminacién oblicua doble, con el poder de

ampliacion entre los 40 y 120 X. Textos de la época
hablan de esta herramienta:

“La importancia que tiene en el estudio de las
superficies dibujadas o pintadas se debe
principalmente a su pequefio tamafio, su
ligereza, su gran maniobrabilidad y su calidad
luminotécnica, que permiten desplazarse sobre la
superficie a examinar y, si es necesario, sujetandola
con una mano, realizar este examen sobre una
superficie vertical u oblicua, es decir, sin mover un
cuadro colgado en una pared [...] el pinacoscopio
es usado para estudiar los detalles claves de los
empastes, la textura de los soportes, los trazos del
artista y sus reacciones al paso del tiempo,
en particular el proceso de craquelado”.
(Perez 1930).

El Instituto Mainini, un laboratorio médico
de cabecera

En el final de su presentacién en la Sorbonne,
Pérez anuncia al publico la disposicién del
matrimonio Mainini-Kavanagh para financiar un
instituto de pinacologia en el Museo del Louvre,
para el cual él dond su coleccion de fotografias y
radiografias. Una ovacion calurosa de todo el
publico, aplaudié de pie ese gran gesto.

La propuesta de los argentinos era oportuna
porque el Louvre estaba desde abril de 1930 en
una fase de reflexiéon y con la creacién de una
comisién para estudiar la organizacién de un
laboratorio para examenes e identificacién de las
obras de arte.

En septiembre de 1930, Pérez y Mainini fueron
nombrados miembros de la comision, Carlos
Pérez dond una coleccién de 1900 fotografias y
1100 slides que constituiran desde entonces la
coleccién de la biblioteca de documentacién
cientifica dedicada a la pintura. Mainini dona los
aparatos y equipamientos y financia todos los
trabajos de creacion del laboratorio.

El 14 de octubre de 1931, la sefiora Petesche,
subsecretaria de los estados de bellas artes,
inaugur6 el INSTITUTO MAININI y los invitados
descubrieron las cuatro salas del laboratorio
localizado en el ala de las Tullerias del edificio.
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La primera sala es la secretaria donde los
estudios de las obras son preparados y donde los
resultados son archivados, anexo a ella, un
pequeno laboratorio para ampliaciones fotograficas
con una mesa luminosa marca OpaxPearson. La
segunda sala se destina a la ejecucién de los
examenes y la observacién de los “sintomas de
una patologia”, gracias a los multiples dispositivos
opticos adquiridos, un amplificador mono vy
binoculares marca Polack, un estereoscopio y un
pinacoscopio de Pérez.

Las pinturas son fotografiadas en la tercera sala
con luces quirurgicas. El uso de esta luz significa
una enorme transferencia de competencia para el
estudio desde la medicina, para el arte. Debido a la
presencia de multiples fuentes de luz en simultaneo,
la nueva luz de operacion elimina las sombras
vistas en el paciente y permite una mejor profundidad
de campo durante el procedimiento quirurgico,
ademas de esta ventaja, para las obras de arte
servia mucho la emision de luz fria que respeta
mejor los colores de las pinturas.

La cuarta sala estaba dedicada a la radiologia,
posee un soporte con lampara ajustable, una
pantalla y una lampara ultravioleta, varios filtros de
colores para analisis espectral y un dispositivo de
radiografia.

Fue necesario esperar mas de un afo, hasta el
17 de diciembre de 1932 para que fuera decretada
la promulgacién que fij6 las atribuciones del
Instituto Mainini. Mientras eso sucedia, el trabajo
fue organizado de dos maneras: Por un lado, y
siguiendo la premisa de la investigacion libre de
los estudiosos, Pérez estudia la composicion y el
analisis cromatico usando luz UV y el Dr. Polack
verifica la teoria tricromatica de la fisiologia de los
colores.

Los miembros del laboratorio por su lado
realizaban el trabajo de especializacién en las
colecciones y estudios realizados sobre las obras
como retoques, limpieza y recubrimientos como
asi también desarrollando un archivo y protocolo
de trabajo. Finalmente, el instituto auxilia a otros
servicios y a los cientificos interesados. El instituto
es de caracter cientifico, no disponible para el
publico o comerciantes, su actividad fue de dominio
exclusivo de “Ciencia pura para Arte Pura” y para

el beneficio exclusivo del museo. De esta manera
el instituto no se relacionaba con asuntos
comerciales.

Esta caracteristica impidié transferir el
conocimiento a otras areas quedando reservado
con exclusividad para el museo el conocimiento,
probablemente otra seria la historia si el Instituto
Mainini hubiera tenido la vocacion de publicar y
educar fuera del museo.

Un abordaje biolégico y profilactico de
una pintura

Los dos cientificos incorporaron una nueva
mirada sobre la autenticaciéon de las obras de arte,
una cuestidon que fue crucial para la actividad.
Mainini se pregunta sobre la confiabilidad del ojo y
de la visién para determinar autenticidad en un
area que tiene muchos campos de investigacion
(antropologia, psicologia, fisiologia e historia del
arte) y subjetividades en el abordaje.

Mainini y Pérez demostraron un enfoque
altamente intelectual y la del médico bidlogo que
ven al pintor como un sujeto y su produccién
artistica, la pintura, un documento fisioloégico, en
otros términos, el resultado de una expresién
grafica solo es posible gracias a tres elementos: el
cerebro, el 0jo y la mano del pintor. La pinacografia
permite el analisis de uno de los tres elementos, la
cadena fisiologica.

Segun las palabras de Pérez:

“La aplicacion de las leyes que rigen los
fenémenos de la vida y el estudio de la pintura
implica el conocimienfo de aquellos que
presiden el movimiento de la mano que lo
gjecuta, los de la vision en lo que concierne a las
formas y recoge el analisis de los colores.
En fin, los mas misteriosos y tal vez mas
insondables elementos que determinan el juego
de las fuerzas cerebrales, el surgimiento
del pensamiento y el talento del genio”.
(Pérez 1930).

La pinacologia es una ciencia complementaria
para desvelar los misterios del nacimiento de

la vida de una obra de arte, para preservar y
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ofrecerla al futuro.

En una nota enviada al subsecretario de estado
de bellas artes (Verne), Carlos resume el alcance
de la originalidad de los estudios realizados en el
Instituto Mainini:

“...la quimica y la fisica de los colores, las leyes
que presiden sus mezclas, la composicion y la
transformacion de las pinturas, los secantes y
aglutinantes, la percepcidn fisica de los colores y las
leyes que la gobiernan, los diferentes sustratos del
punto de vista estructural como su resistencia a la
accion del tiempo, la etiologia y la profilaxia de las
grietas” (Verne 1930).

Etiologia y profilaxia, son palabras que reflejan
esta aproximacién particular de los dos expertos
argentinos, que buscaron identificar y entender
tanto las causas como los factores de un deterioro
(lamémosle enfermedad) de las obras de arte y
establecer los medios para luchar contra su
apariencia, propagacién y agravamiento.

El principal axioma de Pérez es el estudio al servicio
de un abordaje que él conoce muy bien: en la
medicina, se estudia la biologia, la histologia, la
fisiologia del hombre saludable antes de estudiar a
los del hombre enfermo. Antes de hablar de pinturas
falsas, “vamos a examinar las bellas obras que
tienen su autenticidad innegable”. Ese precepto es
el que rige al peritaje académico en la actualidad.

Al igual que se observa un paciente, para autenticar
la obra, se busca conocer la etapas biolégicas de
su nacimiento, su vida y a veces, su muerte. Todos
los estudios realizados buscan la construccién de
un archivo de trabajo, analogia al prontuario de
trabajo donde se buscan registrar los
antecedentes (ficha histérica, card iconografica y
bibliografica), los examenes directos y las
fotografias realizadas (ficha pinacografica y ficha
radiologica), analisis de colores (tabla cromatica) y
examen de observacion de las sefiales de
patologias (ficha de estado de conservacion,
topografia de las lesiones) y registro de retoques
del pasado.

De acuerdo con Pérez:

“Es permisible para un pinacologista no ser un
critico de arte, un radiologista no ser un médico.
Hoy no existe ningin médico digno del nombre,
capaz de asumir la responsabilidad de diagnosticar
privandose de la ayuda de los nuevos métodos de
examen”. (Pérez 1930).

El abordaje de Pérez y Mainini es colocar en
perspectiva el enfoque profilactico de la medicina
moderna argentina, de hecho, a partir de mediados
del siglo XIX, el pais fue confrontado a la necesidad
de controlar enfermedades epidémicas y endémicas
que resurgieron con las diferentes olas
migratorias. Indudablemente, las autoridades
estaban respondiendo a los desafios de la salud
con una nueva linea de pensamiento higienista,
positivista, ambiental, urbana, profilactica vy
educacional.

Entrenados en este contexto y durante sus
respectivos pasajes por las instituciones europeas,
ambos médicos forman parte de una nueva
generacién de higienistas médicos, cuya estrategia
combina la profilaxis, la medicina preventiva
y educacién a la sociedad civil. El trabajo
interdisciplinario es para ellos el unico camino y
enfoque efectivo en un asunto complejo. Esta
visién fue determinante para el éxito del instituto
que acompafna el museo del Louvre hasta
nuestros dias.

Ciencia en los museos y sus oponentes

A pesar de la colaboracion necesaria entre
perito-historiador y  quimico-fisico, ciertas
posiciones se oponen a una ciencia exacta, tan
pragmatica, basada solo en hechos, tenemos
criticas de arte ligadas a la factura técnica, a la
personalidad o estilo de cada artista. En el libro
Bauer et Rinnebach de 1931 tenemos la siguiente
apreciacion:

“Lejos de nosotros, el pensamiento de condenar
los métodos empleados hasta hoy en el estudio de
las pinturas [...]; es antes una cuestién de indicar
maneras o medios, como las ciencias exactas nos
ofrecen, que hoy se vuelven ciencias auxiliares
absolutamente indispensables en este campo y
pueden ser usadas para las finalidades particulares
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del estudio de las pinturas. Ademas de eso, en el
futuro, son esas ciencias que, en primer lugar,
ofreceran una base exacta y cientifica para su
apreciacion critica de pinturas y otros objetos a ser
peritados, eso nos permitira alcanzar, a través de
una colaboracion inteligente y armoniosa, un
resultado verdaderamente objetivo, libre de toda
contestacion, para alcanzar en una palabra, el
objetivo de toda investigacion es: LA VERDAD’.
(Rinnebach 1931).

Estas definiciones técnicamente indiscutibles
eran utépicas en su aplicacién, no por su falta de
sentido, sino por la cantidad de factores que van a
conspirar para que esto nunca acabe de suceder.
Hoy, 100 afos después, mantenemos esta
discusion y aun hay que explicar la importancia de
la multidisciplinariedad en la investigacion de arte,
nos atrevemos a pensar que pertenece al mundo
de las distopias ya que tenemos absolutamente
todo lo necesario para que el proceso funcione en
la practica.

Mas alla de las incontestables ventajas, siempre
hay detractores de la novedad (antes, hoy y
siempre). Foundoukidis, en 1930 es el primero en
admitir que los métodos cientificos aplicados al
examen de conservacién de las obras de arte trajeron
mucha controversia. De hecho, la incursion de la
ciencia en los museos de arte parece obvia para
muchos, no obstante tuvo mucha oposicién en la
época.

La voz de los oponentes aparece en los registros
del Xl Congreso Internacional de Historia del Arte
realizado en Bruselas en 1931, que destaca que,
entre los 174 articulos, un gran numero de ellos
estaba dedicado a los métodos de laboratorio
cientifico para examen de obras de arte.

Entre los oyentes y desde el anonimato alguien
ironizd sobre Pérez sin mencionarlo:

“Un especialista llegd a pensar necesario
inventar un término sofisticado para designar
toda su investigacién, Pinacologia. Vamos a
tranquilizarnos, nunca buscando el expertiz de la
ciencia se va a sustituir el analisis estilistico”.

...y continua:

“los medios del historiador o critico de arte son
suficientes para revelar los errores cometidos sobre
la autenticidad de las obras y que el uso del método
y herramientas cientificas no tienen precedencia
sobre el resto. Los historiadores de arte no son los
unicos que rechazan esto, los musedlogos tienen
una vision negativa de la incursién de la ciencia que
exigira una expansion de su perfil y formacion
inicial. El archivista denuncia un plano de
reclutamiento que exigira al futuro conservador titulos
cientificos y un experto en arte debera saber usar la
maquina de rayos x’.

¢La pinacologia cayé en el olvido?

El dia 26 de julio de 1935, camino al Instituto
Mainini, Fernando Pérez es llevado al hospital con
un ataque cardiaco, donde muere. La muerte del
Dr. Perez se refleja en todos los diarios regionales
y nacionales de Francia, resto de Europa y Argentina
donde se refieren a él como “El iniciador del
laboratorio del Louvre”. Fernando dejé para la
posteridad registrada con claridad su aporte:

“Pinacologia, este neologismo que cree,
responde a una nueva concepciéon de lo que es
llamado critica de arte, un término vago e impreciso
que se aplica a multiples y variadas manifestaciones
de la actividad intelectual. La pinacologia abarca
todo conocimiento necesario para estudiar y
analizar obras de arte y facilitar su comprension”
(Pérez 1931).

El legado de la ciencia, un presente del nuevo
siglo: Muchos museos de arte iran gradualmente
incorporando equipamientos en sus laboratorios
con intervencién cientifica en sus procedimientos
de investigacion. Entre otros antecedentes
tenemos al profesor Rathgen (quimico) quien
desarrolla el primer laboratorio del Museo Real de
Berlin (1888), el quimico inorganico Sr. Scott hara
lo suyo en el museo britanico (1920), Dr. Forbes
cred el primer laboratorio en los Estados Unidos
en el museo de bellas Artes de Boston (1928) y
Pérez con Mainini el del Louvre en 1931.

Si Pérez fue el padre de la pinacologia, la

2 DUBECH et d'espezel, Histoire de Paris. Paris 1931, p. 316-317.
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