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LA GESTION DEL MUUA
EN EL 2010/1

62.365 Visitantes. +

2 Exposiciones Temporales Temdaticas: "Bicentenario: Independencias + +
Pluralidad + Diversidad" y “Venenos, pécimas de amor y creencias”

3 Exposiciones Temporales. +

3 Exposiciones [tinerantes. +

1 Premio Internacional. +

4 Asesorfas a museos de los municipios de Antioguia. +

3 Seminarios especializados. +

2 Cursos del Grupo Helies: recreacién y cultura para el adulto mayor. +

19 Cursos del Voluntariado Cultural. +

399 Visitas guiadas. +

56 Talleres. +

5.667 Nuevas piezas museisticas ingresadas a nuestro acervo patrimonial. +

2 Publicaciones editadas. +

22 Emisiones del programa radial Punto de Encuentro, +

11 Conferencias. +

19 Conversatorios. +

1 Ponencia Internacional (Chile). +

.. | NUESTRAS
PROSPECTIVAS
PARA 2010/2

1 Exposician de Ciudad “En el Bicentenario: la Fotografia en Antioquia, +
Imagenes de Nacion”
1 Exposicion Temporal Tematica “Cédigo Abierto” +
2 Proyectos con la Alcaldia de Medellin: Plan Padrino y Red de Museos de Antioguia. +
4 Proyectos con la Gobernacién de Antioquia: Vigias del Patrimonio Cultural. +
{Ministerio de Cultura de Colombia), 5alén Departamental de Artes Visuales 2010,
Proyecto VIll Saldn Arte del Magisterio, Salén de Fotografia Arte Joven 2010, y
primera fase del Plan de Desarrollo de los Museos de Antioguia.
1 Cohorte del Diploma en Museologia y Curaduria.
1 Cohorte del Diploma en Conservacion de Bienes Culturales.
2 Médulos del Diploma en Museologia Bésica.
1 Encuentro Macional de Museos Universitarios.
1 Encuentro Departamental de Museos.
2 Cursos del Grupo Helios: recreacion y cultura para el adulto mayor.
20 Cursos del Voluntariado Cultural.
7 Publicaciones.
2 Promos comerciales para televisién.
23 Emisiones del programa radial Punto de Encuentro.
14 Conferencias.
16 Conversatorios.
2 Presentaciones Internacionales (Costa Rica y China).
2 Ponencias Nacionales (Encuentro Nacional de Museos).
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INFORMES

(4) 2195185
comunicacionesmusec@quimbaya.udea.edu.co
httpy//museo.udea.edu.co

Bloque 15 de la Ciudad Universitaria - Universidad de Antioguia.
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Presentacion

Juan Fernando Garcia Castro
Coordinador Editorial

Dentro de las funciones propias de un museo o institucion que salvaguarda

bienes culturales, la conservacion, la restauracion y el mantenimiento de

las colecciones es una prioridad. La documentacion, la investigacion, el

desarrollo creativo, la educacion y formacion de publicos, la divulgacién,
la exhibicidon y demas tareas que le atafien operan de manera conjunta con
aquellas. EI museo debe garantizar la subsistencia de sus bienes por el valor
patrimonial que les es propio, de ahi el caracter restrictivo de los préstamos
y de las restauraciones, siempre subordinados a la necesaria conservacion
(Alvarez, citado por Zubiaur, 2004: 13).

Las colecciones de un museo representan el legado cultural y son
referentes de la identidad y la memoria de un colectivo. En esa medida, los
tenedores de dicho patrimonio deben responder con acciones concretas que
garanticen su perdurabilidad e integridad. A nivel internacional, las inicia-
tivas para cumplir con dicho fin han estado orientadas hacia la creacién de
instituciones como el International Council of Museums (ICOM), en 1944,
el International Center for the Study of the Preservation and Restoration of
Cultural Property (ICCROM), en 1956, el International Council of Monu-
ments and Sites (ICOMOQS), en 1965, y el International Institute for Con-
servation (I1C), en 1991. A nivel nacional son relevantes las gestiones de la
Direccién de Patrimonio del Ministerio de Cultura de Colombia, el Instituto
Colombiano de Antropologia e Historia (ICANH), el Archivo General de la
Nacién (AGN), en otros; algunas entidades académicas como la Facultad de
Estudios del Patrimonio Cultural de la Universidad Externado de Colombia,
programas como la Maestria en Museologia y Gestion del Patrimonio de la
Universidad Nacional de Colombia, sede Bogota, ONG’s como la Fundacién
para la Conservaciéon y Restauracion del Patrimonio Cultural (Funcores), y
un gran nimero de organismos cuyo fin ha sido formar profesionales y pro-
mover conocimientos, métodos, acciones y normas de trabajo para proteger
y preservar el patrimonio cultural.

Cddice, el Boletin Cientifico y Cultural del Museo Universitario de
la Universidad de Antioquia (MUUA), en consonancia con su interés de servir
como espacio para la discusion de temas de la museologia, la museografia, la
curaduria, el patrimonio, lamemoriay la identidad cultural, presenta al publico
una tematica que esta en la mira de foros nacionales e internacionales relativos
al devenir y hacer museistico: la conservacion y la restauracion de bienes.

En esta oportunidad, Cddice sera la voz de cinco organizaciones
culturales, de una institucién académica y de un profesional en la materia
que contard cémo se viven estas tareas en las entidades que salvaguardan
bienes de interés cultural, qué experiencias sirven como referentes y cuéles
son sus bemoles y desarrollos futuros. Sin el animo de agotar el tema, el lec-
tor encontrara una perspectiva amplia, derivada de las practicas de agentes
reconocidos por su competencia en la materia.



La primera parte de la edicién ofrece un panorama general sobre las funciones de la con-
servacién y la restauracion en contextos museisticos, y sobre el trafico de bienes culturales, una
realidad social que toca a Colombia y a muchos paises del mundo.

Una introduccion a la temética se recoge en los siguientes articulos: el de la Sra. Laura
Marcela Corso Martinez, conservadora y restauradora del Museo de Antioquia; el de la restau-
radora en el Area de Conservacion Preventiva del Museo Nacional de Colombia, Maria Catalina
Plazas Garcia, y el de la ex coordinadora del Grupo de Bienes Culturales Muebles de la Direccién
de Patrimonio del Ministerio de Cultura de Colombia, Maria Isabel Gomez Ayala.

El primero de ellos, ‘' Un acercamiento a la historiay a la teoria de la conservaciony de la
restauracion’”, nos propone, en un agil recorrido histérico, como se han dado los procesos de con-
servacion y restauracion de aquellos objetos que el hombre ha deseado preservar y una definicion
actualizada de lo que se entiende por restauracion.

El sequndo texto, “'Ser 0 no ser, esa es la cuestion: acciones de conservaciéon en una insti-
tucion museistica”, afirma la necesidad de implementar estrategias sistematicas que garanticen la
perdurabilidad de las colecciones en un museo. La autora ilustra lo relacionado con los nuevos pa-
rametros y tecnologias para la conservacion y el desarrollo de planes de gestion de colecciones.

Y el tercer articulo, “Hacia la recuperacion y la salvaguardia de la memoria nacional”,
de Marfa Isabel Gémez Ayala, encausa la reflexion a partir de una preocupacién nacional que ha
golpeado fuertemente nuestros referentes de identidad y desarrollo cultural: el trafico ilegal de bienes
artisticos y arqueolégicos. La autora refiere un extenso nimero de casos de hurto y violacién al pa-
trimonio, y enuncia las politicas nacionales e internacionales que buscan disminuir estos abusos.

Un segundo bloque tematico recoge resultados del desempefo de cuatro instituciones
en el campo de la conservacidn y la restauracion de bienes culturales. La restauradora de Bienes
Muebles del Archivo General de la Nacion, Martha Luz Cardenas Gonzalez, refiere los procesos
de conservacién aplicados a los impresos que hacen parte del acervo documental del paisy que son
pieza clave de la memoria de la sociedad colombiana; la curadora de la Casa Museo Pedro Nel
Gémez, Catalina Rojas Casallas y la restauradora de la misma institucion, Martha Isabel Isaza
Taborda, nos ilustran sobre las fases de creacion de la obra mural de Pedro Nel Gémez y, de manera
puntual, sobre la restauracion de los cartones que sirvieron de boceto a la pintura La Republica.
Blanca Iris Correa Lépez, artista plasticay restauradora de textiles, presenta su experiencia como
profesional en el areay en su texto alude los procesos de restauracion aplicados a los textiles guane
pertenecientes a la Coleccién de Antropologia del MUUA.

Un caso especial dentro de este panorama lo constituye el quehacer de la Coleccion del
Ser Humano de la Facultad de Medicina de la Universidad de Antioquia, una institucién académi-
ca cuyos fines estan orientados hacia la generacion de saberes en las areas de la salud y hacia el
reconocimiento y aceptacion de la vida en un contexto bioldgico, social y cultural; propdsitos que
cumple por medio de exposiciones temporales que siguen criterios museoldgicos y museograficos
efectivos. El curador Juan Carlos Garcia Gil, presenta un panorama historico de las practicas de
preservacion de cuerpos humanosy centra su atencion en las técnicas de conservacion mas utilizadas
en las piezas anatdmicas que salvaguarda.

Con la publicacion de esta tematica, Cddice empieza y lidera una serie deiniciativas del
Museo Universitario relativas al universo de la conservacion de bienes culturales que se materializan
en programas académicos y educativos, en servicios institucionales y en publicaciones que buscan
atender las demandas de quienes estan comprometidos con la memoria cultural de la Nacion.

Esperamos que los contenidos de este nimero brinden informacién pertinente, susciten
discusiones sobre la preservacion del patrimonio cultural de las comunidades, enriquezcan el hori-
zonte de comprensién de la naturaleza, funcién y responsabilidad de los museos con la sociedad, e
intensifiquen las gestiones para la conservacion y salvaguardia del patrimonio cultural, la memoria
y el saber pasado y presente de la humanidad.

Zubiaur Carrefo, F. (2004). Curso de Museologia. Madrid: Ediciones Trea, S.L.
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Aln hoy, cuando en Colombia se habla de conser-

vaciony de restauracion, existe un gran descono-

cimiento sobre los diversos aspectos a los que es-

tas practicas se refieren. Un breve recorrido por
su historia nos demuestra que el camino construido
ha sido importante, y que ha permitido consolidar
un campo de especializacion que cada vez se forta-
lece a partir de la claridad de sus funciones.

Se puede decir que las labores de con-
servacion y de restau-
racion son tan antiguas
como la humanidad. El
hombre, por diversos mo-
tivos, ha sentido la nece-
sidad de perpetuar en el
tiempo ciertos objetos que
son significativos para su
grupo social. Muchos
testimonios encontrados
evidencian esta necesi-
dad. EI hombre se ha
interesado por mantener
activos determinados ob-
jetos, aunque no siempre
con las caracteristicas que
poseian en el momento de
su creacion. Las interven-
ciones estan encaminadas
a devolverles la integridad
que con el paso del tiempo
van perdiendo y, en oca-
siones, a responder a cam-
bios en su funcién de tipo
estético, de gusto, religiosos o politicos.

El hombre de la Prehistoria, por ejem-
plo, valoraba los objetos por su cualidad fisica,
material y sensible, y entendia la conservaciony
la restauracion como tareas destinadas a prote-
gerlos y a repararlos. EI mismo creador de los
objetos se encargaba de dicha labor.

En la Antigliedad, el hombre “‘colecciona-
ba’’; coleccionar es una accion que encierra tanto
una significacién econdmica como una valoracion
estética de los objetos. El juicioso trabajo del pro-
ceso de elaboracion de los objetos, y la seleccidn

de materiales de excelente calidad, denotaban un
importante interés en la preservacion de los obje-
tos. En aquel momento el oficio del conservador-
restaurador aparecia al frente de los tesoros, y su
actividad se entiendia como reparacion.

En la Edad Media, con el Cristianismo
como ideologia predominante, el hombre valoraba
el objeto por su funcion religiosa. Con la restaura-
cion se buscaba mantener el valor devocional y de
culto, asi como preservar
la transmision de las ideas
que representaba el obje-
to. En este periodo, y en el
contexto de las luchas re-
ligiosas por la difusion de
sus creencias, se destru-
yeron numerosas obras y
objetos de todo tipo.

La llegada del
Renacimiento suposo pro-
fundos cambios en el sa-
ber, que se reflejaron en
la relacion con los objetos
del pasado. EI hombre
renacentista aprecian el
valor artistico por encima
de otros valores; en este
sentido, se fortalecia la
figura del conservador y
del restaurador de objetos
artisticos y arqueoldgicos,
y se configuraban formas
y criterios para conservar
y para restaurar los objetos de la Antigliedad.
Aparecieron las figuras del coleccionista y del
mecenas, asi como la del conservador o artista
experto que cuidaba, mantenia y restauraba, “'a
la manera antigua’, las colecciones que estaban
bajo su cuidado. Posteriormente, el auge de las
Camaras de las Maravillas o Gabinetes de Curio-
sidades que albergaban objetos raros y preciosos
de muy diversa naturaleza, demostraron un cri-
terio de valoracion diversificado y amplio. Estas
grandes colecciones de propiedad privada son
manejadas por el conservador, quien ordenaba

*Conservadora y restauradora de bienes muebles. Conservadora y restauradora del Museo de Antioquia, Medellin.
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y clasificaba los objetos, y los intervenia o los
restauraba segln las exigencias del cliente.

El siglo xviIiI consagrd los objetos en
razon de su valor arqueoldgico, entendido éste
como valor histérico y documental. Dicho periodo
ocupd un lugar muy importante en la historia de
la restauracion, ya que entiendié al restaurador
como un experto en objetos del pasado y en anti-
gliedades, y conviertio la practica, cada vez mas,
en una actividad ejercida por técnicos y no por
artistas. El restaurador se puso al servicio de la
obra, y sus intervenciones se situaron entre el
hacer artesanal y el aporte de la ciencia.

El surgimiento del concepto de bien puibli-
co—durante la Revolucion Francesa— fundamenté
la figura del conservador
— restaurador, como el
responsable de la tutela
y de la proteccion del pa-
trimonio nacional.

En el siglo x1x
se debate sobre los crite-
rios de la restauracion.
El objeto para proteger
yano erael del coleccio-
nismo privado —objeto
que se conservaba para
el disfrute de grupos
reducidos—; en ese mo-
mento se intervinieron
los bienes de todos, los
llamados “*monumentos de la nacion”’.

De 1830 a 1870 empiezan a convivir
dos teorias antagdnicas formuladas y defendi-
das por dos personajes de formacion intelectual
opuesta: el francés Violet Le- Duc y el inglés
John Ruskin. El primero defiende la teoria de la
“Restauracion Estilistica’”, cuya accién va des-
tinada hacia la recuperacion completa del ori-
ginal a partir del lugar que ocupa el artista en
el momento de creacion del objeto. El segundo
defiende la conservacion del monumento, antes
que la intervencién de restauracion; es, ademas,
partidario de la ruina y de la pérdida inevita-
ble del monumento. Tanto Le-Duc como Ruskin
demuestran el mismo interés y aprecio por los
monumentos antiguos, y buscan, con el desarrollo
de sus propuestas, su preservacion.

Hacia finales del siglo xix aparecen
nuevos protagonistas en la construccion de la
teoria de la restauracion, cuyas premisas siguen
vigentes. Por un lado, Camilo Boito, padre de la
“Restauracion Cientifica”, basado en las ideas
romanticas y moralistas de Ruskin —aunque sin
admitir su vision fatalista del fin del monumen-
to—, plantea la importancia de aplicar diferentes
procedimientos en la restauracion, pero teniendo
un gran respeto por el objeto y por sus transfor-
maciones a lo largo del tiempo, transformaciones
que convierten al objeto en un importante vestigio
de la historia de los pueblos.

Por otro lado se encuentra la teoria de
la “Restauracion Historica” de Luca Beltrami,
quien retoma las ideas
de Le-Duc para dar una
mayor relevancia al va-
lor artistico del monu-
mento, por encima de
las otras propiedades
del objeto. A diferencia
de Le-Duc, Beltrami
legitima las reconstruc-
ciones si sélo se basan
en pistas que proporcio-
na el propio monumen-
to, y no la imaginacién
del restaurador.

También Gus-
tavo Giovannoni, quien
a partir de las teorias de Boito elabora unos mé-
todos dirigidos tanto al estudio previo del monu-
mento como al proceso mismo de la intervencion,
promueve una valoracién del objeto como docu-
mento, mas que desde el punto de vista estilistico;
hace énfasis en la importancia del conocimiento
previo del objeto en lo que respecta a su realidad
tangible, y es partidario de su reparaciéon y con-
servacion, pero sin caer en procesos de recons-
truccidn hipotéticos. Son realmente importantes
los aportes del pensamiento de Giovannoni a la
teoria actual de la restauracion.

Durante el siglo x1x se definieron crite-
rios y recomendaciones que se plasmaron en las
denominadas “‘Cartas internacionales”. Dichos
criterios se afianzaron en el siglo xx con la crea-
cién, en 1936, del Istituto Centrale del Restauro

(ICR) en Roma, dirigido por Cesare Brandi, quien
mas tarde publicara la Teoria de la Restauracion.
El Istituto es un gran taller de conservaciony de
restauracion de las obras publicas que combina
actividades de conservacion y de restauracion,
con funciones de estudio, de investigacién y de
formacién. Brandi, en su texto, define la res-
tauracion como “‘el momento metodoldgico del
reconocimiento de la obra de arte, en su consis-
tencia fisica y en su doble polaridad estética e
historica, en orden a su transmision al futuro”
(Brandi, 2002:15).

Para referirnos a la historia de la
restauracion en Colombia, entendida como un
proceso metodoldgico —sin olvidar que aqui
también se evidencian practicas anteriores de
“restauracion’’—, hay que hablar, inicialmente,
del Centro Nacional de Restauracion, creado en

1974 con el apoyo de Colcultura. Alli se llevan a
cabo los primeros trabajos de conservacion y de
restauracion de nuestro patrimonio cultural, se
realizan las primeras investigaciones, y se for-
man los primeros profesionales, a la manera, en
cierta medida, del Istituto Centrale del Restauro.
Infortunadamente, este Centro empezé a dismi-
nuir sus actividades a finales de la década de los
noventa, y fue cerrado. Paralelamente a este pro-
ceso, en el ano 1994 la Universidad Externado
de Colombia asumié la formacién de las nuevas
generaciones de conservadores-restauradores de
bienes muebles.

La restauracion ha sido tradicionalmente
considerada como una disciplina afin al arte, razén
por la cual el restaurador ha sido comparado
con el artista. Historicamente, el restaurador
intervenia sobre la obra aportandole parte de
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su arte, lo cual, en muchas ocasiones, implicaba
la modificacidn de ciertas cualidades estéticas
y fisicas, y generaba la pérdida o el cambio de
su significado. La restauracion se basaba en la
voluntad de retornar el aspecto original de la
obra, concepto que primaba sobre otros, aunque
supusiera el anadido o la eliminacion de algunas
partes, y la variacion de diversos aspectos.

En la actualidad, el concepto general
de la restauracién se ha transformado de forma
significativa, gracias a la definicion de unos cri-
terios que se fueron afianzando con el ejercicio
de la actividad a lo largo del siglo xx. El campo
de la restauracidon abarca también la conserva-
cién; por ello el trabajo del restaurador ya no se
limita s6lo a la intervencion directa de la obra
de arte, sino que debe conocer, evaluar y actuar
sobre todos los parametros que contribuyen a la
preservacion de la misma.

Hoy en dia, el restaurador interviene la
obra de arte de una manera respetuosa en lo que

concierne a su estética, a su integridad fisica e
histérica, le devuelve su significado, y facilita su
comprension. Establece un dialogo con el objeto
y se convierte en intérprete.

Tiene una responsabilidad de primer
orden en la preservacién de los testimonios de
cualquier cultura. Se trata de un especialista, ri-
gurosamente formado, que domina diversas dis-
ciplinas artisticas, cientificas y técnicas, que bajo
una mirada critica le permiten tener una compren-
sion global del objeto, por lo que su quehacer no
puede entenderse como una cuestién puramente
técnica. EI componente artistico de la restaura-
cién se complementa con conocimientos de otras
ciencias, como la quimica, la fisica, la historia, la
argueologia, y con el dominio de multiples técnicas
procedentes de distintas disciplinas.

El restaurador tiene por misién funda-
mental preservar los llamados bienes culturales,
en beneficio de las generaciones actuales y de las
futuras, y contribuye a la comprensién de la es-

tética, de la historia y de la integridad fisica de
estos objetos. Por esto es responsable de examinar
y de analizar detenidamente el objeto, para poder
realizar el diagnostico de la conservacion y de los
tratamientos de restauracion de dicho objeto, asi
como de documentar correctamente todos los pro-
cesos anteriores.

Existen tres niveles en los que el restau-
rador puede actuar con estrategias diferentes para
preservar los bienes culturales: la conservacion pre-
ventiva, la conservacién, y la restauracion.

La conservacion preventiva consiste en
llevar a cabo acciones indirectas encaminadas a
retrasar el deterioro, y a la prevencion de futuros
danos a partir de la creacion de las condiciones
dptimas para la conservacion del objeto. Incluye
la manipulacion, el trasporte, el almacenamien-
to, la exposicidn, el acondicionamiento ambiental
y la limpieza.

La conservacién es la accién directa
efectuada sobre el objeto, con la intencidén de re-
trasar o de resolver definitivamente cualquier tipo
de deterioro que presente y que esté amenazando
la preservacion del objeto en el tiempo. Aqui se en-
cuentran procedimientos como la desinfeccién en
caso de presentar un ataque biolégico, o la fijacion
de la capa pictérica cuando existe un problema de
desprendimiento.

La restauracion, por su parte, consiste
en la accion directa sobre un objeto deteriorado
o dafado, con la intencién de facilitar su com-
prensiony de recuperar los valores perdidos. Por
ejemplo, en la restauracion se incluyen procesos
como la limpieza de barnices oxidados que no
permiten apreciar los colores originales, y se tra-
tan los faltantes de capa pictérica que afectan la
lectura de la imagen.

Los bienes culturales de cualquier socie-
dad constituyen la herencia material y cultural
que debe transmitirse a las generaciones futuras,
con el propdsito de que éstas, desde sus propias
maneras de entender el pasado, tengan en los
objetos fuentes primarias y Unicas de informa-
cidn. Por eso su preservacion constituye un tema
crucial que no es exclusivo del restaurador, pues
todos, en mayor o menor medida, tenemos en
nuestras manos la responsabilidad de cuidarlos.

La conservacion y la restauracion de
bienes culturales se han revelado como dos de
los temas fundamentales de la gestion del patri-
monio cultural de cualquier sociedad, y, aunque
lo realizado hasta el momento ha sido mucho, to-
davia queda por hacer. Esta afirmacién la valida
el inmenso patrimonio heredado desde tiempos
remotos, y todas sus problematicas, y a eso le
sumamos las de las obras mas inmediatas, produ-
cidas en el siglo xx, que, a pesar de su juventud,
requieren una atencién especial con la aplicacion
de nuevos criterios y metodologias que atin estan
por establecerse.[d
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Pag 6 y 7. Antes y después del proceso
de restauracion. José Manuel Restrepo, Luis
Garcia Hevia, Pintura (6leo sobre tela), 86.5
cm x 66 cm, Coleccién Museo de Antioquia.

Pag 8 y 9. Antes y después del proceso de
restauracion. Esposa del General de la Roche,
Anonimo, Pintura (6leo sobre tela), 65.5 cm x
50.5 cm, Coleccion Museo de Antioquia.

Pag 10 y 11. Antes y después del pro-
ceso de restauracion. Batalla de Boyaca, Ané-
nimo, Pintura (dleo sobre tela), 1883, 59 cm x
77 cm, Coleccion Museo de Antioquia.

Pag 12. Retrato de Mercedes Pérez Miine-
ra. Propietario: Don Orlando Cadavid Gallego.
Coleccién Museo de Antioquia.
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En noviembre de 2009, en Salzburgo, Austria, en el
encuentro “Making the case for the conservation and
preservation of our Cultural heritage’, se reunieron
varios conservadores - restauradores provenientes de
diversas partes del mundo, para proponer un ejercicio con

el fin de dar respuesta a una serie de preguntas respecto de

la funcion de la conservacion en el contexto cultural actual:
¢Qué se debe gonservary qué no? ¢Cuales son los limites de
la conservacion? ¢Cuales son las recomendaciones practicas
para una i cion que resguarda patrimonio cultural?

Estas preguntas, entre otras de caracter muy
similar, generaron una reflexién profunda acerca del
ejercicioy de la practica de la conservacion de colecciones,
en el marco de las catedras maestras que ofrece la academia
sobre el quehacer de esta profesion, enfocadas en contextos
amplios y generales. Sin embargo, dicha practica puede
verse desdibujada cuando se relaciona en otros contextos
muy especificos, sean éstos sociales, politicos, académicos,
culturales, climaticos, entre otros.

Cuando el Museo Universitario de la Universidad
de Antioquia invité al Museo Nacional de Colombia
a escribir sobre el ejercicio de la conservacion en una
institucion fstica, de inmediato pensé que el Museo
Nacional sel@f€uentra ubicado en un contexto particular
respecto dgiotras instituciones analogas quetambién
resguardamcolecciones de arte, de historia, de arqueologia
y de antrgpologia; en este sentido, la vision que se ofreceria
seria algo técnica y estaria limitada al quehacer de este
context@ particular.

La intencién del siguiente texto es proponer una
reflexion sobre las acciones de conservacion que cualquier
institucion museistica, o con caracteristicas.similares,
puede llevar a cabo. No pretende ser un escrito técnico
ni de datos curiosos sobre cémo mantener en buenas
condiciones la coleccidn, pues la conservacion de bienes
patrimoniales va mas alla de las practicas técnicas. El
fin Gltimo es generar conciencia de conservacion en todos
aquellos que, de una u otra manera, rodean y estan en
contacto directo o indirecto con el objeto.

El contexto
de la conservacion

En una de la conferencias del American Institute
of Conservation, realizada en Providence, USA, en
el afo 2006, recuerdo con entusiasmo a Samuel
Harris afirmar de manera elocuente “¢Para qué
restaurar la piel de la serpiente, cuando ésta ya
se ha ido?”(American Institute of Conservation,
2006), y luego, con un tono mas enérgico y de
exaltacion que pretendia convencer al publico que
con agrado lo escuchaba, repetia: “'lo que debemos
hacer es restaurar la serpiente misma’’; en otras
palabras, ipara qué invertirle tiempo y de-
dicacién a un objeto que la comunidad
no reconoce, un objeto ya desapare-
cido en la historia?

Gran parte de las accio-
nes de conservacion, en los Ul-
timos tiempos, estan enfocadas
hacia la recuperacion de la
identidad cultural en el nivel
social para que, a su vez, sea
la misma comunidad la que
identifique y decida sobre los
objetos que se deben conser-
var. En algunas ocasiones, los
mismos grupos sociales deter-
minan las pautas y las metodo-
logias de conservacion; de ahi que
el contexto social y cultural sea el
punto de partida para el buen ejercicio
y para la practica de la preservacion.

Vemos un ejemplo de esto en el trabajo
con material etnografico. Los grupos culturales
determinan la conservacion y las metodologias de
intervencion del objeto, en especial si esta relacio-
nado con actos simbdlicos o ceremoniales, pues en
algunas ocasiones la vision de personas foraneas
puede llegar a ser errdneay, por ende, las practicas
de conservacion también(Plazas, 2006).

¢Qué sucede cuando los objetos ya estan
inmersos en un contexto musefstico? Debe enten-
derse que cuando un objeto o coleccidn ingresa a

un museo es porque la comunidad o la organiza-
cion lo ha reconocido como parte de su identidad
cultural, y considera que su materialidad merece
ser preservada con el fin de continuar trasmitiendo
a generaciones futuras los simbolos y los signos
agregados por un grupo social determinado. El
conservador no debe dejar de lado su responsa-
bilidad ante la comunidad, pues, en la medida en
que se le informe y expliquen los procedimientos,
generara conciencia de conservacion; igualmente,
el publico, por medio de sus observaciones, ayu-
dara a determinar las nuevas pautas para seguir
en pro de su conservacion.

Por lo anterior, un museo, cualquie-
ra que sea su coleccion, requiere un trabajo en
conjunto con la division educativa y con el area
de comunicaciones. En ellas es donde se
siembra la semilla de la conservacion,

y donde se recogen los frutos, ya sea
2 en acciones de mejora, quejas,
reclamos o sugerencias, que el
publico tenga al respecto. Por
lo anterior, el pdblico no debe
pensarse como un factor de
riesgo que atenta contra
la preservacion del objeto,
sino como un medio para la
conservacion del mismo.
¢Qué ocurre cuan-
do un museo no tiene pro-
gramas de educacion, ni
cuenta con un conservadot,
ni posee un area de comunica-
ciones? Este es el caso de la mayo-
ria de las instituciones culturales que
resguardan el patrimonio, pues, aunque no
cuenten con ninguna de las tres areas referidas,
por lo general si tienen un director, y, en algunos
casos, un grupo de guias encargados de explicarle
al publico el recorrido y el contenido tematico de
la exhibicion.

El director es, en estos casos, quien debe
tener en su mente la conciencia de la conserva-
cion; a partir de su iniciativa se generan las poli-
ticas, las pautas, las bases y los procedimientos
de conservacion, ya sea en el nivel institucional,
local, o regional.
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¢Por donde empezar?

Es frecuente encontrar entidades culturales o
museisticas apasionadas por las acciones que
realizan; sin embargo, no cuentan con un equipo
humano que les ayude a mejorar sus servicios.
Consecuentemente, las personas que laboran
en dichas instituciones son conscientes de la
necesidad de preservar las colecciones, pero,
por lo general, no tienen claro por donde y como
empezar a realizar las acciones pertinentes.

Como se mencion6 anteriormente, la
conservacion se inician en la direccion; ella es
la cabeza de la institucién, y debe ser consciente
de la importancia de implementar un Sistema
Integrado de Conservacion (SIC), esto es, disefar,
crear y establecer “'las estrategias, politicas y
acciones de conservacién que atraviesan todas
las areas del museo (o de la institucién) y deben
ser contempladas desde la administracion y
direccidon del mismo por medio de planes de
accion anuales”(Plazasy Paez, 2008). EI SIC es
parte integral de la planeacion de una entidad
museistica, y debe ser el punto de partida para
la creacién y para el desarrollo del area de
conservacion.

Es necesario pensar en una
planificacion estratégica que fortalezca
la institucién en aspectos como:

Particularizar el museo frente a
otras entidades culturales.

Particularizar el museo frente a
0tros museos.

Operar con base en un esquema de
embudo que parte de lo general y
llega a lo particular.

Operar para un museo ya creado,
0 para un museo en proceso de
reestructuracion.

Su validez y coherencia interna se miden
al verificar si las acciones responden
a los postulados generales, y viceversa.

Dentro del plan estratégico de la entidad
se enmarcan las acciones de conservacion de las
colecciones. En este cuadro se tienen en cuenta
los diferentes niveles que se precisan para llegar
al objetivo: nivel estratégico, nivel programatico
y nivel operativo. Otros aspectos que se deben
contemplar son el juridico-administrativo, los
misionales, y el fisico- espacial.

El SIC debera ser una politica trasversal
al plan estratégico, y debera contemplar los aspectos
referidos con anterioridad, con el fin de abarcar la
totalidad de los problemas de conservacion en un
tiempo determinado y con unas acciones especificas.

Generalmente el SIC se divide en dos
grandes planes: el Plan de Conservacion Preventiva
y el Plan de Conservacion y Restauracion. Ambos
son importantesy tienen el mismo peso dentro de la
institucion; el primero busca controlar los factores
de riesgo de la coleccion sin tocarla de manera
directa; el segundo, detener el proceso de deterioro
y rescatar los valores perdidos en los objetos por un
dano ya causado.

El SIC es una tabla de datos en la que
se determinan las acciones y las prioridades de
conservacion para la coleccion. A continuacion
se presenta un ejemplo del SIC, con los campos
basicos y minimos requeridos (Cuadro. 1). EI SIC
se renueva anualmente segin los planes de accion
de la institucion.

Aunque el SIC puede ayudar a organizar
las acciones de conservacion en la institucién, es
necesario pensar, con antelacién, en cuales son los
problemas de conservacion a los que la institucion
se enfrenta, y cuales sus posibles soluciones. Para

PLANES| PROYECTOS |PROGRAMAS|ACCION | METAS % [INDICADOR |RESPONSABLE |PRIORIDAD

Sistema integrado
de plagas

Evaluacion
de iluminacion

Evaluacion
de HRy T

Control y calidad
de aire

Almacenamiento
Mantenimiento

Segquridad

Manejo
de colecciones
en siniestros

Diagnoéstico
de la coleccion

Investigacion

Evaluacion
de técnicas
y materiales

Intervencion

Cuadro 1. Ejemplo para el desarrollo de un SIC.

responder a estas cuestiones se realiza un analisis
DOFA (Debilidades, Oportunidades, Fortalezas
y Amenazas) con el fin de dar importancia y
prioridades a los riesgos. El analisis DOFA se
enmarca entre los factores de posibilidad e impacto,
de esta manera se determina cual de los proyectos,
programas y acciones debe realizarse primero.

Hay que tener en cuenta que el mayor
riesgo de deterioro de un objeto se presenta cuando
se exhibe; sin embargo, qué lamentable seria tener
las piezas en una caja fuerte sin poder exponerlas;
para qué serviria conservar los objetos si no existe
una comunidad ni grupo que se identifique en ellos.
En este punto comienza nuevamente el ciclo del
contexto de la conservacion. {Hacia ddnde vamos
y hacia dénde nos enfocamos? Independientemente
del caso, todas las acciones de conservacion deben
estar direccionadas a minimizar los posibles riesgos
a los que la coleccién se enfrenta, y establecer
sus prioridades de conservacion por medio de un
diagnostico integral.
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La conservacion
en el nivel global

En el nivel mundial, las mayores preocupaciones
en el tema de la conservacion de colecciones estan
enfocadas en cinco aspectos basicos:

1.Manejo de riesgos en caso de siniestro.
2.Nuevos lineamientos y tecnologias para

la conservacion.

3.Manejo y trabajo con las comunidades
(aspectos de educacion).

4.Gestion de proyectos.

5.Planeacion.

Manejo de riesgos
para colecciones
en caso de siniestro

Gran parte de los planes de manejo ante sinies-
tros estan direccionados hacia la salvaguarda de
la vida humana; sin embargo, se desconoce cuales
son las practicas y las acciones de conservacion
de las colecciones luego de que ha ocurrido el
desastre. Algunos conservadores consideran pru-
dente no dar pautas sobre lo que se debe hacer
en estos casos, ya que, en algunas ocasiones, las
buenas intenciones pueden atentar contra la ma-
terialidad de los objetos.

Sin embargo, luego de ocurrido un de-
sastre, posiblemente no se cuente con un gru-
po de especialistas en conservacién, ni se tenga
contacto directo con alguna persona capacitada
en el tema. Por lo tanto, todas las personas so-
brevivientes al siniestro, que estén en contacto
directo con la coleccién, junto con el equipo de
rescate se convierten de manera inmediata en
preservadores de los objetos.

Debe entenderse que, después de que ha
ocurrido el desastre, los dias mas criticos para
la preservacion de la coleccion son los primeros

(Heritage Preservation National Trask Force,
2006). Por lo general, el vandalismo, la delin-
cuenciay los actos de devastacion humana son los
primeros en afectar la integridad de la coleccion;
por ende, las primeras acciones deben estar en-
focadas hacia la seguridad, la proteccion de los
bienes y la salvaguarda del inventario.

En algunos casos, especialmente en
zonas de conflicto armado, la institucion y los
bienes que salvaguarda corren el peligro de des-
aparecer. En estos casos ha sido necesario remitir
el back—up del inventario de las colecciones a
otros espacios geograficos, accidon que ha permi-
tido al equipo de rescate determinar la totalidad
de los bienes recuperados y las necesidades de
preservacion de los mismos.

Una de las acciones de conservacion
manejada como politica institucional debe
estar encaminada hacia la realizacién de un
Protocolo de Riesgos para Colecciones, en el
que se registren los criterios y los lineamientos
institucionales, con el fin de dar a conocer sus
alcances y sus responsabilidades frente a la
coleccion. Este texto es la base para desarrollar
el Plan de Emergencias para Colecciones que
define la vulnerabilidad de las piezas, y cuales
de ellas deben rescatarse con prioridad.

Las acciones para salvaguardar la co-
leccién dependen de los buenos consejos de con-
servacion que se tengan. Por lo tanto, todo el
personal que labora en una instituciéon museistica
debe estar informado sobre las practicas basicas
y los primeros auxilios frente a los objetos.

Johanna Pennock, Inspectora de Patri-
monio Cultural Holandés, afirma que “‘luego de
ocurrido el incendio y luego de tener bajo con-
trol todos los aspectos de seguridad de los bie-
nes, el mayor problema es el control y el manejo
ambiental”’ (Pennock, 2009), pues, al tratar de
rescatar la coleccion, las condiciones medio am-
bientales propician el crecimiento de hongos, de
bacterias y de otras plagas mayores.

El manejo y la definicién de las piezas
prioritarias, ya sea que estén ubicadas en las co-
lecciones permanentes, temporales o itinerantes,
debe quedar registrado en los protocolos, manua-
les, 0 planes de emergencias de colecciones. Esta
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es una de las tareas mas complejas, pues integra
el punto de vista de la comunidad, el grupo social,
y de todos aquellos que de una u otra manera
estan con contacto con la coleccion.

Asi como es importante definir las prio-
ridades para el rescate de la coleccién en caso
de una catastrofe o de un siniestro, también es
necesario identificar cuales de las piezas son mas
vulnerables ante los diferentes tipos de siniestros;
esto permitira conocer y redireccionar los planes
de manejo de colecciones segln las necesidades.

Por otra parte, no siempre el personal
que labora en las instituciones tiene conocimiento
sobre como y cuales son las herramientas y los
equipos necesarios para rescatar y salvaguardar
los bienes; de ahi que dichos planes deban con-
templar la definicidn de aquellos, para que sean
empleados de manera adecuada, sin perjudicar
el bien material. Al respecto, Pennock comenta
que “al intentar apagar el incendio, lo prime-

ro que pensaron los bomberos fue aplicar agua
de manera directa sobre las obras, sin embar-
go, gracias a una capacitacion previa sobre las
caracteristicas de la coleccién, en algunas salas
se emplearon extinguidores con polvo quimico
seco, ya que era el mas acorde para el recate de
la coleccidn, esto permitid recuperar la mayor
cantidad de bienes.” (Pennock, 2009).

El conocimiento sobre las nuevas tecno-
logias para desastres, la capacitacion del perso-
nal que labora en la institucion, y el contacto con
el grupo social que rodea los bienes culturales,
son el punto de partida para el desarrollo de los
buenos ejercicios de conservacion y para gene-
rar conciencia de preservacion en cada uno de
los miembros de la organizacion, responsable de
bienes patrimoniales.
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Nuevos lineamientos y tecnologias
para la conservacion

Este es otro aspecto que suscita preocupaciones
en la conservacion de bienes y de colecciones,
ya que, por lo general, cada institucién maneja
los recursos y los suministros segun su disponi-
bilidad. En algunas ocasiones, dichos recursos
pueden aumentar o disminuir gracias al manejo
de las nuevas tecnologias, pues en algunas oca-
siones estas deben entenderse como inversiones
de alto costo, que, a largo plazo, reducen gastos
y riesgos para las piezas.

El reconocimiento de los valores socia-
les plasmados en los bienes patrimoniales, y la
participacion de los grupos sociales como actores
de la salvaguarda, no deben excluirse del ejercicio
y del desarrollo de nuevas propuestas para la con-
servacion de las colecciones, ya que en algunos
casos son ellos quienes toman la determinacion
del uso, compray disposicion de equipos y de he-
rramientas para mantener de manera adecuada
las piezas. En este sentido, el reconocimiento del
patrimonio cultural se convierte en un proceso
dinamico que involucra diferentes actores dis-
puestos al intercambio de definiciones.

El desarrollo de las soluciones de con-
servacion debe discutirse de manera global; sin
embargo, su aplicacion y su uso dependeran,
exclusivamente, de los requerimientos y de las

necesidades locales y regionales, pues no siem-
pre las mismas medidas pueden ser aplicadas en
todos los contextos.

La identificacion de las posibles siner-
giasy canjes interinstitucionales de informacion
y de investigaciones determinaran la manera
adecuada para la conservacién de los bienes en
contextos particulares. El intercambio de infor-
macion, y la aplicacién de los nuevos métodos de
conservacion en diferentes instituciones, pueden
dar varios resultados; en este momento dichos
estudios de investigacion se complementan para
dar productos mas globales, con el fin de garan-
tizar su aplicacion en otros casos similares.

Otro de los nuevos enfoques de investi-
gacion en conservacion también esta orientado
hacia el conocimiento, el manejo y el cambio del
medio ambiente en los niveles local y regional;
su control estd asociado a las especificidades de
la entidad. Se ha evidenciado que los niveles con-
siderados “optimos”, en algunos casos pueden
[legar a ser catastroficos en determinadas zonas
geograficas. Por consiguiente, el conocimiento
certero de los factores de deterioro local, junto
con el tipo de clima presentado en el lugar, pue-
den llegar a ser el punto de partida para nuevas
investigaciones en conservacion de colecciones.

Asi mismo, las nuevas soluciones tam-
bién deben estar relacionadas con la reevaluacion
de los productos, herramientas y tratamientos de
conservacion, y con la busqueda de otros produc-
tos locales y de bajo precio que se adecuen a las
necesidades de la coleccion y de la institucion. En
algunos casos, los productos locales, empleados
de manera tradicional y natural, pueden ser alter-
nativas validas para su aplicacién y su uso en la
conservacion de colecciones. Para su tesis doctoral
en la Facultad de Ingenieria de Materiales de la
Universidad Técnica de Dinamarca, Timothy Pad-
field realizo6 varias investigaciones sobre el uso de
la bentonita (arcilla o material silice), un producto
local y de bajo costo, en el control de la humedad
relativa en el interior de las edificaciones!. Por lo
anterior, la busqueda de nuevas tecnologias y la
documentacion de los procesos de conservacion se

pueden convertir en futuras investigaciones, pues
su adopcion y su aplicacion dependeran del buen
registro que se tenga al respecto.

Otras estudios pueden estar dirigidos al
desarrollo de técnicas para determinar la autenti-
cidad de las obras, y al uso de materiales no inva-
sivos para la realizacion de los diagndsticos, pues
la conservacion debe pensarse como parte integral
de los proyectos de investigacion que realiza la
institucién museistica.

Es importante resaltar que todas las
investigaciones, y todos los trabajos de docu-
mentacion sobre cualquiera de las acciones de
conservacion que realice una institucién, deben
impartirse bajo una politica de area o de entidad
que establezca la normatividad relacionada con
las colecciones. Dicha politica es parte integral
del desarrollo del SIC.

tPara mayor informacién sobre este tema: PADFIELD, Timothy, (1998), “The role of absorbent building materials in
moderating changes of relative humidity’’, Copenhague: Tesis de Doctorado, Department of Structural Engineering and

Materials — Technical University of Denmark.
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Desarrollo de politicas
y de criterios. Proceso de gestion
de proyectos y planeacion

La creacion de politicas gubernamentales y de
instituciones, encaminadas hacia las acciones de
conservacion, son la base para una buena practica
de la preservacion de los bienes patrimoniales,
y uno de los lineamientos fundamentales que
deben desarrollarse en todas las instituciones
responsables de colecciones.

Todas las politicas, los criterios y las
estrategias estan supeditadas a una valoracion
previa de los bienes, tanto en el nivel de integridad
de la coleccion, como en un contexto social, con el
fin de establecer las necesidades primariasy los
riesgos de los objetos, y de economizar recursos
y tiempo en las prioridades. Los diagnésticos
acertados, en relacion con los ejercicios de
valoracion, pueden favorecer la preservacion de
los bienes.

El desarrollo de las politicas puede
realizarse por niveles, es decir, en el nivel
de area, de divisién o de grupo, de museo,
de localidad y de regidén; lo anterior, con el
objetivo de suplir los vacios o las necesidades
particulares de la entidad. De igual forma, las
politicas deben ser conocidas y difundidas por
todo el personal de la entidad museistica, y las
nuevas determinaciones y acciones para seguir
en pro de la conservacion de los bienes se deben
documentar pertinentemente.

Determinar qué es, qué no es, estandarizar
los parametros de lo que se debe hacer y lo que
no, e imponer los niveles “'6ptimos’’ en cualquier
aspecto (ambiental, social, cultural), relacionados
con la conservacion de las piezas, generalmente
acarrean problemas cuando las medidas
determinadas son aplicadas e impuestas por
personas foraneas o de contextos particulares.

La mejor fuente para preservar de
manera adecuada los bienes que se custodian
es el conocimiento de su individualidad y de las
caracteristicas propias, asi como las necesidades
institucionales, ambientales y culturales; lo
anterior desde la perspectiva de la conciencia de
la conservacion. ™
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Los objetos culturales, portadores de memoria,

se han convertido en botin de la delincuencia

organizada, razon por la cual algunos paises

han perdido importantes referentes histéricos
y culturales, lo que impide conocer formas de
vida, cosmovisiones y tecnologias, y muchos
otros aspectos de las sociedades creadoras de
esos bhienes.

Entre las acciones delictivas que atentan
contra el patrimonio cultural se encuentran aquellas
relacionadas con la importacién, exportacién
y transferencia ilegales, englobadas en lo que se
denomina trafico ilicito de bienes culturales, que
se alimenta y fortalece a partir de delitos como el
hurto y la compra o venta de bienes que gozan de las
condiciones de inalienabilidad, imprescriptibilidad
e inembargabilidad. Algunos hechos nos pueden
mostrar esta realidad en Colombia:

En 1991, después de los oficios religiosos,
los ladrones se escondieron en la iglesia de
Mongui, Boyacd, y robaron la corona de oro de
la Virgen de Mongui, patrona de la poblacién.
El hecho caus6 gran consternacion entre sus
habitantes, quienes demuestran un gran sentido
de pertenencia y apropiacion por su patrimonio
religioso. A pesar de la movilizaciéon inmediata
de los pobladores, la corona no se pudo recuperar.
En la madrugada del 26 de febrero de 1993,
un grupo de hombres llegd al Santuario de la
Pefna, en Bogota, amordazaron al parrocoy a una
empleada y procedieron a llevarse 11 pinturas
de los siglos xviI y xviiI, de autores andnimos y
del pintor Baltasar de Figueroa. En mayo de ese
mismo afo, el Museo de Arte Religioso de Santa
Fe de Antioquia fue despojado de 18 pinturas de
gran formato de la época colonial, producidas
por la escuela quitena y el pintor Gregorio
Vasquez de Arce y Ceballos. Por fortuna, esas
obras figuraban en el inventario del patrimonio
cultural de Antioquia y, aunque tuvieron que ser
restauradas tras su recuperacion debido a los
danos sufridos, la coleccién se salvé de pasar a
engrosar la lista de bienes desaparecidos.

La oportuna divulgacién por prensay
television, la colaboracion ciudadanay el eficiente
trabajo del Departamento Administrativo de
Seguridad (DAS)?, facilitaron la restitucién de
15 de ellas. Segln las investigaciones realizadas,
los delincuentes pertenecian a una banda
especializada en asaltos a centros de arte.

En Bogota, el Museo de Arte de la
Universidad Nacional detect6 la pérdida de 35
grabados de la coleccién Pizano, al parecer
sustraidos sistematicamente entre los anos 1992
y 1995. Entre 1971 y 1998 el Museo Colonial
de Bogota fue victima del robo de 218 piezas
de su coleccién, especialmente de plateria; el
ultimo ocurrido en 1998, cuando se sustrajeron
136 piezas, de las cuales se recuperaron 111,
resultado de una eficiente accion de inteligencia de
la Seccional de Investigacién Criminal (SIJIN).

*Gestora Cultural, ex coordinadora del Grupo de Bienes Culturales Muebles de la Direccién de Patrimonio, Ministerio

de Cultura de Colombia.

1En ese entonces, el organismo encargado de la incautacion y decomiso de bienes del patrimonio cultural.
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En diciembre de 2000 fueron raptadas
11 pinturas coloniales de la iglesia de Topaga,
Boyaca, y tres afos después, otras 11, entre las
cuales se encontraba la serie de Los milagros
de San Judas, Unica coleccion conocida de esa
tematica producida por el arte colonial. En ese
mismo ano fueron sustraidas 68 piezas de la
coleccion del Museo Histérico de Cartagena,
entre ellas objetos arqueoldgicos y coloniales.
Las obras Cebollasy Un abogado, del pintor
Fernando Botero, fueron hurtadas del Museo

de Antioquia, y recuperadas en 2005. En ese
mismo ano, de la iglesia del Divino Salvador
de Toca, en Boyacd, y del convento de las
Carmelitas Descalzas, en Bogota, se robaron
obras del perfodo colonial. También en Bogota,
de la iglesia San Juan de Dios, en 2006, fueron
robadas cinco pinturas rellglosas recuperadas
cuatro meses después por la DIJIN, que logré
desarticular una banda de traflcantes de obras
de arte que operaba en Cundinamarca y Boyaca.
Las obras iban a ser vendidas en Europa al mejor
postor. En 2007, las obras Paisaje, de Ignacio
Gémez Jaramillo, y Objetos, del pintor Carlos
Jacanamijoy, fueron robadas en Cali del Museo
de Arte Moderno La Tertulia, y recuperadas por
el DAS. En septiembre de 2008, se recuperaron
cuatro pinturas coloniales de la iglesia de San
Ignacio de Loyola, en Bogot4, sustraidas en julio
del mismo afo.

De igual forma, el patrimonio arqueolo-
gico esta en la mira de la delincuencia organiza-
da. Las culturas precolombinas que habitaron en
el territorio nacional dejaron vestigios materiales
que testimonian su forma de vida y cosmovisién,
y que se pueden encontrar en el subsuelo de cual-
quier region geografica. El saqueo? de este pa-
trimonio empez0, inicialmente, con la blsqueda
de piezas de oro, pero la demanda internacional
hizo que también se buscaran piezas de ceramica,
hueso o piedra, para ser ofrecidas a ejecutivos de
alto nivel, galerias, casas de subasta, anticuarios
y, en general, a comerciantes de arte, quienes
las adquieren sin verificar su procedencia, sin
tener en cuenta que dicho patrimonio esta fuera
del comercio y es propiedad de una nacion®. La
extraccion de estas piezas destruye el contextoy,
por consiguiente, impide toda posibilidad de que
los arquedlogos adelanten investigaciones sobre
el mismo.

?El saqueo del patrimonio arqueoldgico es practicado por los denominados guaqueros, término usado en Colombia, o
huaqueros, como se denominan en Per(, México y Costa Rica. El término guaca procede del quechua waca, que 5|gn|—
fica dios de Ia casa, y alude al sepulcro de los antiguos indios, principalmente de Bolivia y Pert, donde se encuentran a
menudo objetos de Valor. Por extension, se le denomina guaca a cualquier tesoro escondido o enterrado y la guaqueria
consiste en saquear el contenido de los estos arqueoldgicos, labor ejecutada por personas |nescrupu|osas dedicadas al

comercio ilicito de bienes culturales.

3Segun el articulo 72 de la Constitucién Politica de Colombia, “'E| patrimonio arqueolégico y otros bienes que confor-
man la identidad nacional pertenecen a la Nacién y son mallenables inembargables e imprescriptibles”.

El Parque Arqueoldgico de Ciudad
Perdida, que se encuentra ubicado en la Sierra
Nevada de Santa Marta, y el Parque Arqueoldgico
de San Agustin, considerado patrimonio de
la humanidad*, se han visto especialmente
afectados por el saqueo. Se sabe que varias
piezas de la estatuaria litica que forman parte
de los conjuntos funerarios salieron ilegalmente
del pais. Gracias a la campafna de recuperacién
promovida por el Instituto Colombiano de
Antropologia e Historia (ICANH), se repatriaron
ocho. No es menos grave lo ocurrido en 2002
en la hacienda “Malagana”, en Palmira, Valle
del Cauca, en donde fue imposible controlar el
saqueo que la misma poblacién hizo de valiosas
piezas de oro y ceramica, que fueron compradas
por comerciantes inescrupulosos y sacadas
ilegalmente del pais.

Para algunos guaqueros el negocio no
es tan lucrativo como en otros tiempos. Asi lo
registra la revista Arcadia® en febrero de 2006,
en entrevista a Antonio Mesa (nombre ficticio),

[...J uno de los mas afamados guaqueros
colombianos. [...]1 Hace dos afios vive
escondido por temor a que le pase algo, a que
lo arresten y lo estigmaticen como ladrdn de
patrimonio. “Esto era legal hasta hace muy
poco’, dice mientras muestra el carné que
lo identifica como miembro de la Asociacion
Nacional de Guaqueros y Anticuarios
(Asonalguacas), expedido en 2002. Dice que
ya entregé todas las piezas originales —y en
efecto muchas de ellas estan en el laboratorio
del ICANH— y que vive de vender réplicas en
los mercados de pulgas. “Antes me ganaba
dos millones de pesos, y tenia como clientes
a mas de 50 galeristas que si ganaban bien.

Les vendia una copa a $30.000 pesos y ellos
facilmente cobraban $200.000 pesos. Por
todas estas leyes estamos pasando hambre
mas de 20.000 guaqueros’’, dice sentado en
la cama de su casa.

El trafico ilicito® de bienes culturales es
un delito transnacional directamente asociado
con el robo, saqueo, expoliacidon, falsificacion,
comercializacidn ilegal y lavado de activos,
practicas delictivas que lo fortalecen y contribuyen
a su incremento. La destruccion de monumentos
y sitios de importancia mundial ocasiona gran
preocupacion entre la comunidad internacional.
La pérdida de los Budas de Bamiyan, el saqueo del
Museo de Irak, el robo de la coleccidn del Museo
Arqueoldgico de Panama, la sustraccion de obras
del Museo Nacional de Bellas Artes de Paraguay
y de Argentina, la subasta de valiosas piezas del
patrimonio de las naciones en afamadas casas
de subasta, se constituyen en atentados contra
|mportantes testimonios culturales de América
Latina, Afrlca Oceania y Europa.

“El Parque Arqueoldgico hace parte del “'cinturén andino”, reconocido como Reserva de la Bidsfera por la UNESCO. En
1995 fue incluido en la Lista de Patrimonio Mundial, que comprende el parque conocido como Alto de los Idolos.
Informacién extraida del articulo “¢La nueva fuga de El Dorado?’, de la periodista Alejandra Vengoechea, revista

Arcadia, N° 5, febrero de 2006, pp. 8-9.

eJunto con el trafico de estupefauentes el terrorismo, los fraudes fiscales y los delitos informaticos, el robo de obras de
arte, su destruccion o degradacion vquntarla su falsificacion asf como otros actos que violan las dISpOSICIoneS nacio-
nales que tratan de proteger el patrimonio, se ‘encuentran en la lista de la “gran criminalidad”’ por el impacto colectivo
nacional e internacional que estos actos tienen sobre el patrimonio cultural (Magan Perales, J.M. (2001). La circulacion

ilicita de bienes culturales, Valladolid: Lex Nova. p. 36).
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La recuperacion
del patrimonio arqueoldgico

Colombia ha adelantado varias reclamaciones
por casos de trafico ilicito” de bienes que se en-
cuentran en aduanas o en poder de particulares.
A pesar de los esfuerzos realizados por el gobier-
no colombiano, fue imposible detener la subasta
que en 2003 la Casa Christie’s hizo de 38 piezas
de las culturas sint, quimbaya y calima; sola-
mente se evitd la venta de un pendiente tayrona,
avaluado en siete millones de pesos y adquirido
por el Museo Quay Branly. En 2006, acciones
conjuntas adelantadas por Colombia y Francia
evitaron la venta de 68 piezas arqueoldgicas,
decomisadas por la policia francesa y devueltas
por el Ministerio del Interior de Francia a nues-
tro pais. Entre 2006y 2008, Colombia recuperd
48 piezas arqueoldgicas en Washington, 11 en
Nueva Orleansy 31 en Miami®.

En Bélgica, el tenedor de las piezas ar-
queolégicas conocidas como Coleccidon Jansen?
propuso entregarlas en donacién a los Museos
Reales de Arte e Historia Belga, a cambio de una
exencion de impuestos por herencia. En 2006,
Colombia inicié un proceso de reclamacion por la
via diplomatica, pero el Ministerio de Relaciones
Exteriores belga senald que no hay argumentos
legales para devolver los bienes solicitados, razon
por la cual el caso se cerro.

La Policia de Dinamarca incauté 800
piezas arqueoldgicas en la localidad de Lyngby.

Entre ellas se encontraban 182 procedentes de
Colombia y la estatua que en 1998 fue hurtada
del Parque Arqueoldgico de San Agustin, segln
el peritaje realizado por el ICANH. En 2006 se
inicié un proceso penal para recuperarla, que ter-
mino fallado en contra de Colombia por falta de
pruebas contra el acusado. Posteriormente se ins-
taurd un proceso civil y se planted la posibilidad
de hacer una negociacién extrajudicial consisten-
te en que el acusado entregaria 172 piezas, entre
las cuales estaria la estatua mencionada. Las en-
tidades competentes avalaron esta negociacion,
pues quedaba claro que Colombia no perdia su
derecho de propiedad sobre las nueve piezas que
se quedarian en manos del tenedor.

La Brigada de Patrimonio Histdrico de
Espana y la International Criminal Police Or-
ganization (Interpol), interceptaron a un grupo
de traficantes que llevaba piezas precolombinas,
algunas procedentes de Colombia. La accién de
recuperacion se inicié con el peritaje, la denuncia
penal respectivay el reclamo por la via diploma-
tica. El proceso aln esta abierto.

El coleccionista Patterson'?, supuesto
propietario de piezas arqueoldgicas de varios pai-
ses americanos, realizé en 1997 una exposicion
denominada “América prehispanica: épocay cul-
tura”, inaugurada en Santiago de Compostela por
la Premio Nobel de la Paz Rigoberta Menchu. Des-
pués de esa muestra las piezas permanecieron 10
anos guardadas en una bodega de Galicia, donde
fueron descubiertas por la Brigada del Patrimo-
nio Historico de la Policia Nacional de Espana,
que solicité a los paises interesados realizar los

“La reclamacion de piezas sacadas ilegalmente de los paises esta reglamentada en las legislaciones nacionales, en los
convenios bilaterales y en los tratados internacionales, como la “*Convencion sobre las medidas que deben adoptarse
para prohibir e impedir la importacion, exportacion y transferencia de propiedad ilicita de bienes culturales’”. Uno de los
requisitos que establece esta Convencion para demostrar la ilegalidad de dicho trafico es tener un listado y registro de las
piezas y demostrar la fecha en que salieron del pais, con el fin de saber si la exportacion fue anterior al dia de entrada
en vigor de dicho tratado.

8Devueltas en el marco del Memordndum de Entendimiento entre el Gobierno de los Estados Unidos de América y el
Gobierno de la Republica de Colombia.

?Los coleccionistas belgas Dora y Paul Jansen han reunido alrededor de 300 piezas de Norteamérica, Centroamérica y
Sudameérica, procedentes de varios paises, entre ellos, Colombia, Perd, Costa Rica y México. Han sido expuestas en el
Museo de Arte e Historia de Ginebra en 2006 y en 2010, y en el Museo del Cincuentenario, de Bruselas, en 2007.

1 eonardo Augustus Patterson es un reconocido coleccionista internacional, de nacionalidad costarricense y alemana,
que se desempend como diplomatico de Costa Rica. Ha recopilado cerca de mil piezas arqueoldgicas, seguramente adqui-
ridas en saqueos. Entre los paises afectados estan Colombia, Pert, Ecuador, México, Panama, Guatemala y Costa Rica.
En su contra cursan investigaciones desde 1984.

ncia el trafico ilegal del patrimonio cultural. Ley 397 de 199
ia nacional contra el trafico ilicito de bienes culturales. pal

tramites para reclamar los bienes. Estos iniciaron
procesos por delitos contra el patrimonio cultural.
Per( logrd repatriar 253 piezas arqueoldgicas;
Colombia inicié un proceso penal, pero no adelanté
el tramite completo y perdié la oportunidad de
repatriar sus bienes. Posteriormente Colombia se
enterd de que las piezas se habian sacado ilegal-
mente de Espafa! e ingresado a Alemania. Alli
fueron interceptadas por la aduana de Miinich,
por no tener el certificado que debid autorizar su
salida de Espana. Colombia solicité a Alemania
mantener el embargo de las 77 piezas pertene-
cientes al patrimonio cultural de la Nacidn, pero

r

7. Tel. Bogotd 342 0984 - 561 9896.

monio@mincultu .CO

el Tribunal Administrativo de Minich se pronun-
cié negativamente. Por otro lado, los abogados
de Patterson han reclamado toda la coleccion. El
fiscal que lleva el caso en Santiago de Compostela,
acaba de solicitar dos (2) anos de prisién y multa
de sesenta millones de euros por haber sacado ile-
galmente la coleccidn de Espafa, sin el permiso
del Ministerio de Cultura. La Fiscalia Superior, ha
avaluado la coleccion en 53.492.600 euros*?.
Los paises ven con indignacion como por
Internet se negocia su patrimonio. Este comercio
fomenta el saqueo de sitios arqueoldgicos y el
robo de bienes religiosos y artisticos de iglesias

1l a informacion fue publicada en Internet el 30 de abril de 2008 bajo el titulo ““Intervenidas en Mtinich mil obras
Unicas precolombinas”, en www.elpais.com/articulo/cultura/Intervenidas/Munich/mil/obras/unicas/precolombinas/
elpepucul/20080430elpepicul_4/Tes. La noticia hace referencia a que Leonardo Paterson, ““termeroso de la desintegra-
cion de su tesoro, prefirio abonar la factura a la empresa de mudanzas, mas de 360.000 euros por 10 afios de custodia,
para llevarse la muestra al pais donde reside. Nadie, ni el Ministerio de Cultura, ni la Brigada de Patrimonio del Cuerpo
Nacional de Policia, ni la Fiscalia [de Espafial, decidio precintar la coleccion, asi que los operarios no tuvieron mas que
cargarla en un trdiler, camino a Alemania’.

2Informacion publicada el 24 de junio 2010 en: http:/Aww.lavozdegalicia.esgalicia/2010/06/25/0003 _8572320.htm.
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y museos. Las transacciones mercantiles por
este medio no estan reguladas ni controladas, lo
cual facilita que los delitos contra el patrimonio
cultural se cometan.

Tan grave problema fue abordado por el
Estado colombiano, para lo cual identificé actores
y sectores, establecié competencias, cred sinergias
institucionales que permitiran visualizar el camino
a seguirse: iniciar un trabajo conjunto con el fin de
generar un frente comin para proteger la memoria
historicay cultural de los colombianos, definiendo
lineas de trabajo que se sequirian tanto dentro del
pais como en el &mbito internacional.

Estrategias y acciones

El trafico ilicito del patrimonio cultural debe ser
contrarrestado desde diversas areas, gestionan-
do propuestas que puedan ejecutar instituciones
publicas y privadas del pais.

La cooperacion nacional se concretd con
la firma de un convenio nacional que aglutin6 a
trece entidades®?, logrando compromisos y mayo-
res niveles de coordinacidn entre los sectores pu-
blicos y privados, lo cual ha contribuido a definir,
consolidar e implementar la politica del Estado
colombiano en la prevencion y el control del tra-
fico ilicito.

La formacidn tal vez sea el proceso mas
lento pero es el mas eficaz para que un pais proteja
y conserve sus bienes culturales. Asi lo establecié la
UNESCO: “'Si bien la creacién de una mayor con-

ciencia y el cambio de actitudes pueden ser vistos
como procedimientos lentos, constituyen el medio
mas importante para proteger el patrimonio cultu-
ral de una nacion contra el trafico ilicito’’*“.

En este sentido, la capacitacién a po-
licias, fiscales, procuradores, personal de las
agencias de aduana, de lineas aéreas, de entida-
des departamentales, de museos, de la Iglesia; a
docentes, gestores culturales, diplomaticos y co-
merciantes, entre otros, ha sido constante desde
1997. Esta capacitacion se realiza principalmente
en ciudades que cuentan con aeropuertos inter-
nacionales, que estan en zonas fronterizas o son
lugares especialmente vulnerables al saqueo del
patrimonio arqueolégico. El curso virtual “Vi-
vamos el patrimonio’’*> permite a la comunidad
acceder gratuitamente a temas como la valora-
cion, el conocimiento y la proteccion de los bienes
culturales. Las guias de reconocimiento de bienes
culturales®, los afiches, plegables, postales y de-
mas herramientas pedagdgicas, han contribuido
a comprender la problematica del trafico ilicito y
a conocer y divulgar estos bienes.

Las acciones que adelanta el pais no
tendrian los efectos esperados sin la cooperacion
internacional, brindada a través de mecanismos e
instrumentos que los organismos generan para fa-
cilitar la comunicaciony el intercambio, mediante
convenios y el desarrollo de planes, programas y
proyectos que permiten optimizar las acciones.

El tema del trafico ilicito esta en las
agendas internacionales: la III Cumbre de las
Américas, celebrada en Quebec, en 2001; la

3Convenio de Cooperacion N° 1881-01/2005 entre el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Relaciones Exteriores
de Colombia, el Departamento Administrativo de Seguridad (DAS), La Interpol, la Direccion de Impuestos y Aduanas
Nacionales (DIAN), la Policia Nacional, la Fiscalia, la Procuraduria, el Archivo General de la Nacién (AGN), el Instituto
Colombiano de Antropologia e Historia (ICANH), la Universidad Externado de Colombia, la Aeronautica Civil, el Servi-
cio Nacional de Aprendizaje (SENA) y el Consejo Internacional de Museos (ICOM-Colombia).

4] a prevencion del trafico ilicito de bienes culturales, manual de la UNESCO, 1970.

15E| curso ha podido desarrollarse gracias a la intervencion del Ministerio de Cultura de Colombia, el Instituto Colombia-
no de Antropologia e Historia (ICANH), el Archivo General de la Nacion (AGN) y la Biblioteca Nacional, con el apoyo de
la Direccién de Impuestos y Aduanas Nacionales (DIAN) y el Servicio Nacional de Aprendizaje (SENA), quien puso a dis-
posicién la plataforma Blackboard, reconocida internacionalmente, para impartir este curso, y esta orientado a reconocer
y valorar los bienes muebles con el propésito de generar sentido de apropiacion y pertenencia entre las comunidades.
16Se han realizado las siguientes publicaciones: Guia para reconocer los objetos de valor cultura, Guia para reconocer
los objetos del patrimonio arqueoldgico, Guia para reconocer los objetos de la época colonial, Guia para reconocer los
objetos de valor cultural del siglo XIX hasta mediados del siglo XX, Guia para la manipulacion, embalaje, transporte

vy almacenamiento de bienes culturales.

Yhttp://icom.museum/redlist/LatinAmerica/spanish/intro.html.

Primera Reunidén Interamericana de Ministros
y Altas Autoridades, realizada en Cartagena de
Indias en 2002, y el Programa de Conservacion
del Patrimonio Cultural en América Latina y
el Caribe (LATAM), iniciado en Cartagena en
2008, han enfatizado en la necesidad de erradi-
car el saqueo y el trafico ilicito de bienes cultu-
rales realizando programas conjuntos entre los
paises afectados y los importadores.

La Lista Roja de Bienes Culturales en
Peligro en América Latina'’ defini6, en 2002,
que las estatuas de San Agustin, las mascaras
Tumaco-La Tolita, las urnas amazoénicas y algu-
nos bienes del periodo colonial, como las escul-
turasy la plateria religiosa, estan en alto riesgo.
Esta lista es un valioso instrumento de consulta
para los museos, aduanas, anticuarios, policia
y demas entidades que controlan el traslado de
estas piezas en todos los paises. Continuando con
este proyecto, Colombia ha definido la Lista Roja
de Bienes Culturales Colombianos en Peligro's,
en la cual aparecen nuevas categorias de objetos
patrimoniales en riesgo, ademas de los arqueo-
l6gicos, como las pinturas coloniales y del siglo
XIX, mobiliario, documentos, libros, utensilios,
instrumentos cientificos, entre otros.

Tratados multilaterales como la Con-
vencion de la UNESCO de 1970%, la Convencion
de La Haya de 1954%° y su Segundo Protocolo??,
son instrumentos vinculantes relacionados con la
importacion y exportacion de bienes culturales.
Otros, de caracter regional, como la Decisién 588
de 2004 sobre la Proteccidon y Recuperacion de
Bienes Culturales del Patrimonio Arqueoldgico,
Historico, Etnolégico, Paleontoldgico y Artistico
de la Comunidad Andina, la firma de convenios
bilaterales con Per(, Ecuador, Bolivia, Panama,
Paraguay y Estados Unidos de Norte América,
muestran la voluntad de los gobiernos para forta-

18] a lista sera publicada en 2010 con el apoyo del Departamento de Estado de los Estados Unidos de América y la
coordinacion del del concejo Internacional de Museos (ICOM, por sus siglas en inglés) en Paris. En el trabajo intervi-

nieron expertos colombianos, de EE.UU. y PerC.

PAprobada en Colombia mediante la Ley 63 de 1986. Mas de 190 paises son Estado parte de esta Convencion.
20Sobre proteccion de bienes culturales en caso de conflicto armado, aprobada por Ley 340 de 1996.

21 Aprobagdo por la Ley 1130 de 2007.

22| a DIJIN logro capturar a cinco personas y recuperd el cetro, el manto, la capa y la cruz de la custodia, que perte-

necian a la Virgen de Sipalca.
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lecer la cooperacidn internacional en materia de
protecciony recuperacion del patrimonio cultural
de la humanidad.

La suscripcion de estos convenios obliga
al Estado colombiano tanto a fortalecer sus ac-
ciones al interior del pais, como a contribuir en
la proteccidon y recuperacién del patrimonio de
los Estados parte. En este sentido, el Grupo In-
vestigativo de Delitos contra el Patrimonio Cultu-
ral recuperd valiosas piezas coloniales sustraidas
del Museo de Arte Religioso del Convento de las
Conceptas, en Riobamba, Ecuador; entre ellas
los restos de una custodia fabricada en 1705,
de un metro de altoy 36,5 kilos de peso, la cual,
segun los resultados de la investigacion, fue fun-
dida (s6lo se recuperd la cruz). Las piezas, pro-
tegidas por la legislacion ecuatoriana, salieron
ilegalmente de ese pais e ingresaron a territorio
colombiano, donde la Policia Nacional?? las in-
terceptd en las ciudades de Pereira, Caliy Pasto,
y procedié a devolverlas al hermano pais.

El fortalecimiento de la legislacion es
fundamental para la proteccion patrimonial. La
Constitucién Politica de 1991 estableci6 la obli-
gacion conjunta del Estado y de los ciudadanos
de proteger el patrimonio cultural y natural.

La Ley 1185 de 2008 reitera la prohibi-
cion de exportar bienes de interés cultural, salvo
que sea temporalmente por motivos de investiga-
cién cientifica o exhibicién al publico; para tal
efecto, las entidades competentes®® deben auto-
rizar su salida temporal. Las reglamentaciones

prescritas para tal efecto refuerzan el sistema legal
colombiano y su intencion de continuar ampliando
el ambito de proteccidn de estos bienes?*.

Las autoridades nacionales estan alertas
ante cualquier ilicito o intento de exportacion. Es
asi como en 2003 el DAS decomisé en el Quindio
35 piezas de la cultura Quimbaya, y ese mismo
ano se le decomisaron al actor francés Claude
Pimont cerca de 723 piezas arqueoldgicas, tras
comprobar que no tenia documentacién que
acreditara su registro? ante el ICANH. En junio
de 2007 la DIJIN recuper6 aproximadamente
3.500 piezas, entre ellas, fragmentos de restos
dseos, liticos y ceramicos, en Garzén, Huila. Ese
mismo ano también se recuperaron tres cafiones
de bronce de la época colonial, extraidos del mar,
provenientes de galeones, en la regién de Tierra
Bomba, en Cartagena de Indias?®.

En junio de 2008 se incautaron 14 pie-
zas de las culturas sind y tayrona que estaban
siendo comercializadas en el centro comercial
Santa Barbara, en Bogota, y que se pretendian
vender luego en el exterior. En julio de 2009 se
recuperaron 15 piezas precolombinas que iban
a ser exportadas ilegalmente para subastarlas
en Europa y Norteamérica, pertenecientes a las
culturas sind, tayrona, calima, muisca y pijao?’.
En este mismo afo la Policia Nacional incauté
46 piezas arqueoldgicas en la terminal de trans-
porte terrestre de Pereira, Risaralda.

Las acciones realizadas y las que estan
en curso permiten vislumbrar un panorama mas

2| as entidades competentes para autorizar la exportacion temporal de los bienes de interés cultural son: el Archivo Ge-
neral de la Nacidn, encargado del patrimonio documental; el Instituto Colombiano de Antropologia e Historia, encargado
del patrimonio arqueoldgico, y el Ministerio de Cultura, para los demas bienes del ambito nacional. A los departamentos,
distritos y municipios les compete autorizar la exportacion de los bienes declarados de interés cultural de sus respectivos

ambitos (Ley 1185 de 2008, articulo 7, numeral 3).

24E| Decreto 833 de 2002 reglamenta el manejo del patrimonio arqueoldgico. La Resolucion 0395 de 2006 declard como
bienes de interés cultural del ambito nacional algunas categorias de bienes muebles encontrados en el territorio nacional.
2E| ICANH podra autorizar a las personas naturales o juridicas para ejercer la tenencia de los bienes del patrimonio
arqueoldgico, siempre que éstas cumplan con las obligaciones de registro, manejo y seguridad de dichos bienes que
determine el Instituto. La falta de registro en un término maximo de cinco afios a partir de la vigencia de esta ley
constituye causal de decomiso, de conformidad con el Decreto 833 de 2002, sin perjuicio de las demas causales alli

establecidas (Articulo 6° de la Ley 1185 de 2008).

26“Patrimonio cultural sumergido. Pertenecen al patrimonio cultural o arqueolégico de la Nacion, por su valor histo-
rico o arqueoldgico [...] las ciudades o cementerios de grupos humanos desaparecidos, restos humanos, las especies
naufragas constituidas por las naves y su dotacion, y demas bienes muebles yacentes dentro de éstas, o diseminados en

el fondo del mar”’. Articulo 9° de la Ley 397 de 1997.
?Informe de la DIJIN, junio de 2009.

favorable para la valoracion, proteccion y recu-
peracidn del patrimonio cultural mueble, lo cual
contribuye a contrarrestar con mayor eficacia los
delitos que menoscaban nuestra herencia histori-
cay cultural. El objeto de las medidas de protec-
cidn es preservar para las generaciones presentes
y futuras, los legados de las sociedades pasadas y
actuales, y fortalecer en las comunidades el sen-
tido de pertenencia y de apropiacion por aquello
que les pertenece por derecho: su patrimonio.[®
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Por medio del Grupo de Conservacion y Restau-

racion, el Archivo General de la Nacion (AGN)

permanece atento a las necesidades que en mate-

ria de conservacion preventiva y de restauracion
presenta el acervo documental que custodia la enti-
dad, asf como los archivos publicos nacionales que
se encuentran bajo la tutela del Sistema Nacional
de Archivos.

Como ente rector de la politica archivis-
tica del pafs, el AGN ha desarrollado una amplia
normatividad en materia de organizacion y de
conservacion, con miras a implementar el Sistema
Integrado de Conservacion (SIC). El Sistema re-
presenta una herramienta efectiva para garantizar
el adecuado manejo de la documentacion, desde el
momento mismo en que ésta se genera en las ofici-
nas productoras, cumple su tiempo de retencién en
el archivo de gestion, luego en el archivo adminis-
trativo, y, finalmente, seglin los valores que repre-
sente para la sociedad, en el archivo histérico. Con
esta estrategia se busca enriquecer el patrimonio
documental que constituye la memoria e identidad
de todos los colombianos.

Con casi veinte afios de trabajo, y con un
grupo interdisciplinario compuesto por restaura-
dores, microbidlogos, bidlogos, quimicos, encua-
dernadores, entre otros, el Grupo de Conservacion
y Restauracién del AGN no cesa de trabajar en
busca de alternativas viables, econdmicas y de
facil aplicacion en todos los rincones del pals,
segun las diferentes condiciones climaticas. Para
ello utiliza mecanismos como la capacitaciony la
asistencia técnica por medio del Sistema Nacional
de Archivos, y la realizacion de proyectos de inves-
tigacion que se publican en distintos medios y que
contribuyen a la actualizaciéon y al fortalecimiento
de la normatividad archivistica colombiana.

Teniendo como eje principal la conser-
vacioén preventiva, entendida ésta como el con-
junto de acciones que permiten prolongar por
mas tiempo y en las mejores condiciones los do-
cumentos de archivo (acciones sobre el entorno
en el que ellos se encuentran inmersos, el previo
conocimiento de la naturaleza de los soportes,
las técnicas de registro de la informacién, y la
incidencia de agentes externos e internos sobre
su estabilidad fisica, quimica y bioldgica, entre

otros aspectos), se proponen estrategias que par-
ten de la sensibilizaciéon y de la capacitacion de
todo el personal de la entidad que, de una u otra
forma, tiene relacion con los documentos: quienes
apoyan las labores de aseo y mantenimiento, los
productores de documentos, el personal adminis-
trativo, y, de manera especial, la direccion. Estas
capacitaciones versan sobre la vida de los docu-
mentos que llegan a las manos de usuarios y de
investigadores, sobre la importancia de la buena
manipulacién y el cuidado de los documentos de
archivo, y sobre el monitoreo y el control de las
variables externas que influyen en su conserva-
cién, como la humedad relativa, la temperatu-
ra, los niveles de iluminacidn, los contaminantes
bioldgicos y quimicos, y su almacenamiento y
depdsito, entre otros.

La conservacion preventiva es un con-
cepto que se viene desarrollando en nuestro pais
aproximadamente desde la década del cincuenta.
Ha logrado un gran desarrollo porque ha contado
con la participacion y con el aporte de diferentes
areas del conocimiento, como las ciencias exactasy
las ciencias sociales, que con el trabajo interdiscipli-
nario han hecho posible la formulacion de progra-
mas, los cuales, debidamente articulados, acttian
directa o indirectamente sobre los bienes culturales
y controlan todas las variables que intervienenen la
estabilidad y en la conservacion de los documentos
de archivo.

Los colombianos contamos con un in-
valuable patrimonio documental, y dia a dia es-
tamos produciendo evidencias que debemos con-
servar para que sirvan de testimonio de nuestra
forma de vida para las generaciones futuras. En
este punto el AGN juega un importante papel en
la medida en que salvaguarda la historia escrita
de los colombianos, contenida en documentos que
custodia en los depdsitos de ese edificio construi-
do con caracteristicas especificas para garantizar
la conservacion, y los que se preservan en otros
archivos historicos regionales.

El AGN cuenta con uno de los mas im-
portantes laboratorios de restauraciéon de docu-
mentos en soporte papel del pais, con grandes
areas de trabajo y con los equipos y materiales
necesarios para gque un grupo interdisciplinario

de profesionales, de funcionarios y de contratistas
desarrolle sus labores y trabaje, dia a dia, en la
implementacion y en el mejoramiento de procesos
y de metodologias tendientes a recuperar fisica y
estructuralmente los soportes, de manera que se
garantice la accesibilidad a la informacion, y el
disfrute y la contemplacién de las distintas mani-
festaciones de nuestra historia documental.

Las acciones de restauracion que se ade-
lanten sobre el patrimonio cultural colombiano
deben ser realizadas por profesionales competen-
tes que tengan los conocimientos necesarios para
enfrentarse con responsabilidad a estos bienes. El
Laboratorio de Restauracion del AGN aplica los
principios y los criterios universales de la disci-
plina, y plantea los lineamientos del trabajo que
sobre el patrimonio documental se adelanta en
el laboratorio, en consonancia con el “'Cédigo de
Etica del Restaurador”.

Entre los principios rectores se encuen-
tran todos aquellos relacionados con el conoci-
miento de los bienes documentales; con el estudio
de los diferentes soportes, técnicas y materiales
de elaboracién; con los procesos de alteracion y
su interaccion con el medio en el que se encuen-
tran. Los principios son la garantia para llevar a
cabo intervenciones en las que prima el respeto
por los bienes, y orientan los procesos que garan-
tizan la integridad fisica y funcional de los docu-
mentos, indicando las metodologias y materiales
compatibles y que respondan a las necesidades
de cada objeto.

Antes de realizar cualquier tratamiento
de restauracion sobre un soporte documental, el
restaurador abre una historia clinica del docu-
mento en la que se consigna todo lo relacionado
con la obra, desde el momento en que llega a sus
manos para ser intervenida, hasta su restaura-
cién. La historia clinica es el texto escrito que
refiere todo el proceso de la obra: identificacion,
analisis histéricos y estéticos, caracteristicas
compositivas, estado de conservacion, analisis
y pruebas de laboratorio que deben realizarse,
problematicas de deterioro, propuestas de inter-
vencién. Este documento se complementa con el
seguimiento grafico y fotografico que se realiza
durante toda la intervencién, como resultados

de laboratorio y registro detallado de los trata-
mientos realizados, y termina con las recomen-
daciones que se hagan para el mantenimiento y
para la conservacion definitiva de la obra, una
vez culminado el proceso de restauracion.

Tratamiento de restauracion
sobre papel de archivo

en soporte papel

La limpieza tiene como objetivo retirar algo
indeseable que esta afectando una obra o
modificando sus caracteristicas originales. Es un
tratamiento totalmente irreversible y es el mas
delicado de todos los que pueden realizarse sobre
un bien patrimonial. Es el proceso mas exigente.
Por parte del restaurador requiere conocimientos
muy precisos sobre la composiciony la naturaleza
del soporte, de los materiales constitutivos de
la obra, y de las sustancias o elementos que se
pretenden quitar.

Con la limpieza se busca principalmente
apartar el polvo y la suciedad depositados sobre la
superficie de un soporte; también eliminar materiales
agregados que son muchas veces producto de
intervenciones anteriores y que se determina que
estan causando algun tipo de alteracion sobre la
obra. El conocimiento del documento y de sus
materiales constitutivos da las pautas para fijar los
métodos y los procedimientos pertinentes.

Con estos tratamientos se busca eliminar el polvo
o las particulas que se encuentran depositadas
sobre el verso y anverso de las superficies de un
soporte, buscando con ello un nivel de acidez (pH)
6ptimo, ya que muchas veces este tipo de mate-
riales es el responsable de los procesos de acidifi-
cacion de los soportes documentales. La limpieza
en seco es una de las estrategias principales que se
utiliza de manera rutinaria cada vez que se imple-
mentan programas de conservacion preventiva.
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En la restauracion, este método de lim-
pieza antecede otros tratamientos, o se utiliza
exclusivamente en obras que por su estado de
conservacion o por sus caracteristicas tecnold-
gicas no puedan ser sometidas a tratamientos en
himedo. Es el caso de soportes vegetales u obras
graficas o documentales que presentan tintas o
pigmentos inestables. Para este caso se consi-
deran dos métodos: la limpieza superficial y la
limpieza mecanica.

La limpieza superficial utiliza brochas y
pinceles de cerdas muy suaves que retiran el polvo
que se ha depositado sobre los soportes, producto
de la manipulacién o de la carencia de practicas
de limpieza en los sitios de depdsito o de almace-
namiento. Se realiza un barrido de la superficie
desde el interior hacia afuera. La limpieza mecani-
ca, por su parte, busca retirar la suciedad adherida
0 acumulada sobre una superficie, mediante un
proceso de borrado y, en muchos casos, por medio
de bisturies o de espatulas que eliminan algun tipo
de material acumulado.

Es importante recalcar que la limpieza
con borrador es un mecanismo que elimina por
abrasion un material de una superficie; por esta
razdn se convierte en un proceso sumamente deli-
cado que debe ser ejecutado cuidadosamente por
personal calificado, ya que, si no se cuenta con
el conocimiento y con la habilidad para realizar
la tarea, se pueden generar dafos irreparables
sobre el patrimonio documental.

El tipo de borrador, o los instrumentos
que se utilicen, deben ser acordes con las carac-
teristicas del soporte y de la materia que se quie-
re retirar. En la foto 1 se muestra una ventana
de limpieza realizada sobre el verso de la obra;
en este caso se utilizé6 una goma de borrador de
nata, y se realizé el proceso sobre la técnica gra-
fica porque previamente ya se habia comprobado
su estabilidad frente al borrador; por lo peligroso
del procedimiento, sélo se recomienda realizarlo
sobre los sitios del soporte que no involucran la
informacion. Como puede verse en la foto 1, este
tratamiento contribuye enormemente a recupe-
rar la legibilidad de la informacion, y a resaltar
el colorido de una obra que tiene, ademas de su
valor histérico, un gran valor estético.

Foto 1

Tratamientos himedos

La ejecucion de los distintos métodos de
limpieza en hiumedo para documentos en soporte
papel depende de las caracteristicas que presente
cada obra. Los factores que se tienen en cuenta son: la
composicion del soporte, la estabilidad de las técnicas
de elaboracién, el grado de alteracién, y la naturaleza
de las sustancias o de la materia por eliminar. Antes
de decidir por un método particular, es necesario que
el restaurador fije los criterios seglin los cuales va
a intervenir, porque, una vez se elimine algo de un
bien documental a consecuencia de un proceso de
limpieza, sera imposible restituirlo, lo que hace que
éste sea un tratamiento completamente irreversible.
Otro aspecto importante para tener en cuenta es la
solubilidad de los productos que hacen parte de la
composicion del papel; tal es el caso de los encolantes
de naturaleza organica (almidones y gelatinas)
utilizados tradicionalmente en la fabricacién de
papel, y que pueden ser también eliminados con
los tratamientos en himedo y modificar asi las
caracteristicas originales de los soportes.

Los tratamientos de limpieza en himedo
pueden aplicarse sobre una obra para:

= Retirar suciedad consistente que permanece
aun después de la limpieza en seco.

= Suprimir intervenciones anteriores que
se consideran inadecuadas porque causan
deterioro o modifican las propiedades
originales de la obra; intervenciones como
soportes adicionales (papel, tela, madera),
refuerzos estructurales, injertos, entre
otros.

= Eliminar capas de proteccién que fueron
aplicadas posteriormente sobre una obra
grafica y que se encuentran craqueladas u
oxidadas.

= Minimizar la intensidad cromatica de
manchas de distinta naturaleza, quimica o
bioldgica.

Partiendo de las consideraciones
anteriores, estos procesos pueden aparecer en
tres formas: lavado por inmersién, lavado por
contacto, y lavado parcial.

El lavado por inmersion

Durante este proceso, el material se sumerge
totalmente en el agua, generalmente a una tem-
peratura ambiente; el nimero de inmersiones y
la duracion de cada una los determina el restau-
rador segun las necesidades de cada obra. La
inmersion del soporte debe hacerse lentamente
para permitir su adaptacion a esta nueva condi-
cion. Se minimizan los choques o traumatismos
dentro de su estructura, que puedan generar otros
deterioros. Usualmente se realizan uno o dos la-
vados con una duracion de diez y quince minutos
cada uno; paralelamente puede realizarse lim-
pieza sobre algunos puntos especificos que asi lo
requieran, para ayudar a remover alguna sustan-
cia o algin material mediante la aplicacion de
jabones neutros o de solventes, y con la ayuda de
compresas de algoddn, de hisopos, de pinceles, o

de otros instrumentos, como bisturies, espatulas
y pinzas.

Con este tratamiento se logra eliminar
suciedad, remover o minimizar manchas de hume-
dad u oxidacién, solubilizar adhesivos para retirar
agregados; en la mayoria de los casos se consigue
mejorar algunas propiedades perdidas por el en-
vejecimiento natural o como consecuencia de pro-
cesos de deterioro; tal es el caso, por ejemplo, del
pH o grado de acidez del papel. Para llevar a buen
término el tratamiento, es necesario contar con un
soporte transitorio para proteger las obras durante
todos los procesos de restauracion; en nuestro caso
se utiliza un soporte textil, liviano y resistente, que
contribuye a la adecuada manipulacién, conocido
comercialmente como entretela.

Foto 2
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Lavado por contacto

A diferencia del método por inmersion, el lavado
por contacto permite un total control del proce-
S0, ya que la obra se mantiene estatica sobre un
soporte rigido, que puede ser una malla metalica
o de angeo. En este caso el nivel del agua sdlo
alcanza a humectar la parte inferior de la obra
en tratamiento; el verso de la obra se mantiene
al descubierto y permite que el restaurador la
monitoree constantemente.

El caso que se muestra en la foto 3 pre-
sentaba inicialmente una intervencién anterior
que consistia en un doblaje con dos papeles. En
la foto se observa que sobresale alrededor, con
un margen blanco, y, sobre éste, otro papel tipo

Foto 3

kraft. El espesor y el peso de éstos estaban cau-
sando deformaciones a la obra, debido a su mala
adherencia, y a la oxidacién del soporte original a
causa del adhesivo utilizado. Con previos analisis
se determiné la solubilidad del adhesivo en agua
y se decidié realizar la humectacion de la super-
ficie inferior mediante un lavado por contacto;
se tuvieron en cuenta las caracteristicas de la
técnica grafica, que manifiestan un comporta-
miento inestable de estos pigmentos frente a la
humedad.

Una vez obtenido el estado de humedad
necesario para reblandecer los adhesivos, se retird
del agua la obra para eliminar mecanicamente los
papelesy limpiar todo el adhesivo presente en la su-
perficie del anverso de la obra original. Finalmente,

se encontraron otros refuerzos que habian sido co-
locados inicialmente para unir algunas rasgaduras
que tenia la obra (foto 4).

Este proceso se aplica también sobre so-
portes que requieren, ademas, otros tratamientos,
tales como la desinfeccién o desacidificacién, y
que se encuentren en un estado de deterioro que
dificulta su manipulacion.

Como ya se ha dicho, cualquier proceso
de restauracion debe realizarse con lineamientos
muy claros y precisos que obedezcan a unas nece-
sidades particulares y a unos principios éticos en
los que predomine el respeto hacia todas las ca-
racteristicas originales de las obras, realizando los
tratamientos minimos necesarios que garanticen
la estabilidad fisica y estructural de los soportes
documentales, y el acceso a su informacion, esto
es, el criterio de la minima intervencion.

Lavado parcial

Partiendo de la reflexién anterior, se busca que du-
rante los procesos no se elimine nada innecesario;
es asi como el lavado parcial se aplica a los casos
que presentan manchas, o suciedad localizada ha-
cia los bordes de un soporte, buscando con ello que
s6lo se humecte el area afectada, se arrastre el
material indeseado y se estabilice la zona que pre-
senta dificultades. Este lavado se aplica mediante
la limpieza puntual con papeles absorbentes, o me-
diante otros procesos, tales como la desinfeccién
para los casos de materiales con ataques biol6-
gicos causados por hongos (foto 5), material con
manchas por humedad, y biodeterioro localizado
en el borde superior.

En la foto que se muestra, la zona afec-
tada se encuentra totalmente debilitada a causa
de la degradacion de la celulosa, principal com-
ponente del papel. El resto del soporte se conser-
va bien estructuralmente; no es necesario realizar
el lavado completo que sabemos que nos va a
eliminar componentes originales del papel, como
el almidén utilizado como encolante en el proceso
de su fabricacion. Se realizan los procesos sobre
cada uno de los folios, individualmente, puesto
que, por el avanzado estado de deterioro, no se
pueden trabajar varios soportes juntos, como en
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otros casos cuando se trata de procesos en masa
para documentacion de archivo.

El procedimiento para este caso consiste
en varias etapas, a saber: un lavado parcial para
humectar el area afectada y consolidarla por me-
dio de un adhesivo celulésico disuelto en solucién
desinfectante que se aplica en una concentracion
tal que penetre en el interior de las fibras y con-
tribuya a reforzar la celulosa degradada en este
caso por el hongo. La mezcla (consolidante — des-
infectante) se deja actuar sobre el soporte por
espacio de veinte a treinta minutos, para luego
realizar una limpieza puntual con agua sobre esta
zona. Con este procedimiento se consigue:

Consolidacion

El tratamiento de consolidacion tiene como obje-
tivo aplicar una sustancia adhesiva (almidones o
derivados celuldsicos) que penetre dentro del so-
porte, para proporcionar cohesion a las fibras que
por distintos procesos de deterioro generaron es-
tructuras débiles y fragiles. Para el caso del papel,
esto se presenta por reacciones de oxidacion o de
hidrélisis, que destruyen las cadenas del polimero
de celulosa, o bien por modificaciones de esta es-
tructura a causa del deterioro bioldgico bastante
frecuente en dicho soporte, especialmente en do-
cumentos de archivo que en muchas ocasiones se
guardan en ambientes inadecuados, en condiciones
de almacenamiento y ambientales desfavorables.

La consolidacion generalmente se rea-
liza previa o paralelamente a otros procesos en
himedo, para dar resistencia y evitar que se ge-
neren pérdidas de soporte o de informacion de las
partes mas deterioradas de una obra.

Desinfeccion

Con los tratamientos de desinfeccién se busca
interrumpir la actividad bioldgica de los mi-
croorganismos (hongos o bacterias) que dejan
sobre el soporte documental un efecto residual.
El biodeterioro es una alteracién frecuente en
el papel debido a que éste es un sustrato ideal,
ya que la celulosa es una cadena de unidades
de glucosa (azlcares). Unido a esto intervienen
las condiciones ambientales y de asepsia con que
cuenten los sitios donde se almacenan documen-
tos de archivo.

Estos procesos son extremadamente
delicados y requieren la participacion de otras
disciplinas, entre ellos bidlogos y microbidlo-
gos, que evallen la actividad bioldgica, el tipo
de microorganismo presente, y el desinfectante
que se debe utilizar. La seleccién de los diferen-
tes productos del Laboratorio de Restauracién
responde a las necesidades y a las caracteris-
ticas de los documentos, y es el resultado de la
constante investigacion de los profesionales y de
los restauradores que trabajan para encontrar

los métodos y las sustancias que sean efectivas
e inocuas, tanto para el papel, como para las
personas que realizan los tratamientos o tienen
alguin contacto con ellos.

Dentro de los productos evaluados en el
Laboratorio, se encuentran fungicidas agroindus-
triales, fenoles, antibidticos, anféteros, amonios
cuaternarios y etanol, los cuales han sido valo-
rados en su actividad antimicrobiana mediante
ensayos de concentracién minima inhibitoria,
efectos colaterales sobre el papel, y envejeci-
miento acelerado.

Los tratamientos de desinfeccién siem-
pre estan precedidos por procesos de limpieza,
algunas veces también de consolidacién, y son
realizados de manera puntual aplicando el desin-
fectante con hisopo, pincel, o bien por aspersion
segun el caso. Cuando se trata de desinfeccion
en masa, por ejemplo un fondo documental, se
adelanta el tratamiento por nebulizacién, previo
conocimiento y evaluacién del caso.

Desacidificacion

Con la desacidificacion se busca neutralizar
los acidos presentes en el papel, generados por
diferentes factores, entre los cuales se cuentan
los contaminantes atmosféricos; los componentes
internos del papel, tales como los encolantes tipo
alumbre-colofonia utilizados en su fabricacién
durante el siglo x1x; las tintas de caracter acido,
como las ferrogalicas, comunes en la elaboracién
de manuscritos historicos desde el siglo x11 hasta
comienzos del siglo xx, entre otros.

Los tratamientos de desacidificacion se
realizan cuando se conoce su grado de acidez
por valoracion del pH del soporte; se consideran
criticos los pH inferiores a 5.5. Generalmente
estos tratamientos se llevan a cabo en himedo,
por inmersidn o por contacto, y van precedidos
del lavado, ya que con éste se consigue remover
la acidez libre y aumentar el pH del soporte. Para
el papel se utiliza el hidréxido de calcio (pH entre
9.0 y 10 en solucién); el método se determina
segun el estado de deterioro de las obras, y el
tiempo necesario para completar la reaccion esta

dado por el valor inicial de pH y por el obtenido
durante y después del tratamiento, estimado
entre veinte y treinta minutos.

Las tintas ferrogalicas mencionadas
anteriormente son las responsables de los
procesos de deterioro del patrimonio documental.
La razon principal es su naturaleza acida, que
en contacto con la humedad ambiental produce
reacciones de acidificacién dentro de las fibras
del soporte. Estas reacciones se aceleran con la
temperatura, y muchas veces causan grandes
deterioros porque las tintas se corroen y en
ocasiones llegan a perforar los soportes con
consecuentes pérdidas de informacién. En estos
casos se realizan tratamientos por contacto;
también se utilizan sustancias desacidificantes
compuestas por alcoholes como solventes con
aplicacion por aspersion, lo cual permite utilizar
el tratamiento en documentos cuyas tintas son
solubles en agua.

Cuando los soportes se encuentran
muy fragiles, y en ocasiones fragmentados a
causa de la corrosion de las tintas, o cuando se
tienen técnicas graficas que presentan falta de
adherencia al soporte, es necesario colocar una
proteccidn sobre la obra para evitar el aumento
de su deterioro y poder asi adelantar los otros
procesos. Este tratamiento se conoce como velado
y consiste en adherir un soporte resistente, que
puede ser un papel japonés o entretela remail,
sobre la superficie de una obra con el propdsito de
mantener unidas las partes fragmentadas, o las
partes de la técnica o del soporte que presenten
falta de adherencia, para conseguir una mayor
resistencia del soporte y realizar de manera
segura los diferentes procesos de restauracion.

El velado tiene aplicacién en papel
generalmente cuando hay deterioro por tintas o
en obra grafica, y se retira una vez culminan los
procesos. En la foto 7 se muestra el velado de
un documento fragmentado a consecuencia de la
oxidacion de la tinta, y el consecuente proceso de
desacidificaciéon por contacto sobre una superficie
rigida; en este caso el velado mantiene unidas
las partes del soporte y asegura su integridad
durante los tratamientos en hiumedo.
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Foto 7

Refuerzos estructurales

Con este término nos referimos a los tratamien-
tos que buscan devolver al soporte la estabilidad
fisica y estructural perdida por procesos de de-
terioro causados por el envejecimiento natural
en algunos casos, y en otros a consecuencia de
factores fisicos, quimicos o bioldgicos.

Los refuerzos estructurales pueden ser
parciales para unir rasgaduras, roturas, o para
devolver la unidad cuando hay partes fragmenta-
das de una obra. Se realizan por el anverso de las
mismas utilizando papeles cuyas caracteristicas
sean compatibles con las del original, y adhesivos
que sean estables quimicamente, y reversibles.

La foto 8 muestra una rotura sobre una
obra grafica (mapa Colombia 1825) y el refuerzo
estructural colocado sobre el anverso para darle
solucién. Como puede verse, el refuerzo fue dis-
puesto siguiendo la forma de la rotura, con el pro-
podsito de equilibrar las tensiones que se generan
sobre cualquier soporte cuando se agregan otros
elementos. La manera de ejecutarlos depende del
criterio del restaurador, y debe responder a las
caracteristicas y a las necesidades de la obra.

Foto 8

Para efectuar estas intervenciones, deben
escogerse papeles que tengan caracteristicas simi-
lares al original, particularmente en cuanto a color,
textura y gramaje. Los refuerzos estructurales no
pueden generar tensiones ni deformaciones sobre el
soporte y deben ser totalmente reversibles.

Dentro de estos tratamientos pueden
considerarse, ademas, los refuerzos colocados
sobre areas de un soporte que presenta degrada-
cién de su estructura por deterioro de tipo biold-
gico o quimico, localizados como el caso que se
muestra en la foto 9, donde el refuerzo se coloca
para dar solidez al area afectada y contribuir a
una manipulacion segura del documento.

Pueden ocurrir que la totalidad del so-
porte se encuentre muy deteriorado; en este caso
es necesario reforzar toda la estructura de la obra
mediante un proceso de doblaje, que consiste en
adherir por el anverso de una obra un soporte
adicional que garantice su estabilidad, cuando
a consecuencia del deterioro la totalidad de él
pierde sus propiedades y se encuentra debilitado.
Este tratamiento debe ser realizado después de

Foto 9

tener un conocimiento muy profundo de la obra,
ya que ninguna intervencién debe exceder sus
necesidades de conservacion, ni modificar sus
caracteristicas originales.

Se debe seleccionar un papel compatible
con el original, con un calibre igual o un poco me-
nor, aplicando el adhesivo en forma homogénea
sobre las superficies para garantizar una buena
adherencia de los soportes y no generar deforma-
ciones. La foto 10 muestra un soporte totalmen-
te quebradizo a consecuencia de un proceso de
acidificacion producido por la oxidacién de las
tintas. El papel se fragmentd a lo largo y ancho
de los trazos en lineas rectas, y posteriormente
le fueron colocadas cintas pegantes para unir las
partes; con el tiempo el adhesivo de las cintas se
cristalizo, se desprendid el plastico y gener6 una
oxidacion adicional y manchas irreversibles.

Después del tratamiento, el proceso de
secado y de prensado debe ser estrictamente mo-
nitoreado por el restaurador, con miras a evitar
un posible ataque bioldgico a consecuencia de la
humedad que se introduce durante el proceso.
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Foto 10

Injertos

Los injertos en la restauracion de papel tienen
como funcion principal reforzar un soporte que
presenta faltantes estructurales; y, en segundo
lugar, contribuir de manera especial con su pre-
sentacion estética. Se elaboran con los mismos
papeles utilizados en refuerzos y en doblajes,
calcando el contorno del area que se desea com-
pletar, y se sobreponen generalmente sobre re-
fuerzos y doblajes.

En la foto 11 se puede apreciar un fal-
tante estructural ubicado hacia uno de los bordes
de la obra (arriba); sobre el anverso se coloco
un refuerzo estructural (centro), y sobre éste el
injerto (abajo). Por tratarse de una obra grafica,
se realizd finalmente la reintegracion cromatica
del color negro en el margen faltante (foto 12).

Es importante anotar que la reintegra-
cidon cromatica sobre documentos de archivo es
un proceso que necesita un riguroso analisis, ya
que este patrimonio, ademas de sus valores his-

téricos y estéticos, tiene valores legales. En este
sentido es necesario que el restaurador esté se-
guro de las acciones que va a efectuar sobre los
documentos de archivo, y reflexione hasta dénde
puede y debe llegar.

Finalmente, es importante tener en
cuenta las condiciones en las que deben permane-
cer las obras restauradas, esto es, las unidades de
conservacion, las condiciones de almacenamiento
y depésito, los cuidados y las recomendaciones
para su mantenimiento y su manipulacion. @

Foto 12
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ASPECTOS TECNICOS EN LA OBRA MURAL /
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Pedro Nel Gomez Agudelo (Anori, 1899 —
Medellin, 1984) fue un destacado artista que,
ademas de explotar su ingenio creativo como
pintor y escultor, se desenvolvid en las areas
de la ingenieria, la arquitectura y el urbanismo.
Dentro de su prolifica obra se destaca la produc-
cién en la pintura mural, que lo convirtié en uno
de los mas importantes muralistas latinoameri-
canos del siglo xx. Los profesores Diego Ledn
Arango Gomez, Director del Museo Universitario
de la Universidad de Antioquia, y Carlos Arturo
Fernandez Uribe, docente de |la Facultad de Artes
de la misma universidad, investigaron la obra del
maestro y presentaron una clasificacién segun
etapas de formacién. Como resultado de las in-
vestigaciones, se publicaron los trabajos Pedro
Nel Gémez acuarelistay Pedro Nel Gémez escul-
tor, estudios que ayudan a entender con mayor
detalle la obra del maestro, al dividirla en cuatro
periodos: formacion (1899-1930), consolidacion
(1930-1941), madurez (1942-1968), y el perio-
do tardio (1969-1984).
El periodo de consolidacion de la obra de
Pedro Nel Gdmez se inicia con su regreso al pals,
en julio de 1930, y culmina a finales de 1941 con
suviaje a los lugares arqueoldgicos de San Agustin
y Tierradentro. El maestro se desempend como
director y como profesor de la Escuela de Pintura
del Instituto de Bellas Artes (1930-1933), como
profesor de catedra de tres cursos en la Escuela
Nacional de Minas (1931-1947), y, finalmente,
como Fiscalizador de Espectaculos Pdblicos en el
departamento de Antioquia (1934-1935). Se re-
salta la orientacion de un taller de pinturaen 1934
dirigido a un grupo de damas, entre ellas Débora
Arango, Jesusita Vallejo de Mora Vasquez, Ana
Fonnegra y Graciela Sierra (Arango, 2004: 30).
Es importante mencionar que su periodo coincide
con el momento en el que su produccién artistica
comienza a diversificarse. En este momento incur-
siona en el diseno y en el desarrollo de propuestas
arquitectdnicas, urbanisticas, escultdricas, picté-
ricas y muralistas, dentro de las que se destaca
el gigantesco mural La Republica realizado en
1937, ubicado en el edificio que antes albergaba
la Alcaldia y el Concejo de Medellin. El edificio
fue inaugurado el 12 de octubre de 1937, y prestd

sus servicios administrativos hasta 1988, afno en
el que pasé a manos de las Empresas Publicas de
Medellin. Esta construccién, conocida como “Pa-
lacio Municipal”, fue declarada Monumento Na-
cional en 1995, y en el aino 2000 convertida en la
sede del Museo de Antioquia. Las obras ejecutadas
para conservar, restaurary adaptar el edificio a su
nuevo uso permitieron devolver la belleza original
de su arquitectura, a pesar de las alteracionesy de
las agresiones de las que fue victima con el paso
del tiempo. De los espacios recuperados se destaca
el antiguo recinto del Concejo de Medellin, hoy
convertido en auditorio, lugar donde el imponente
mural es exhibido en forma permanente.
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a elaboracion de los cartones

En la obra mural se puede apreciar la mane-
ra como Pedro Nel Gémez resolvio problemas
de composicidn a gran escala: construccion de
las figuras, sus escorzos, el tratamiento de los
volUimenes, su relacién escalar, los ritmos y su
caracter expresivo, los complejos ordenamientos
espaciales, su funcion estructural y arquitectoni-
ca en los niveles interno y externo, y la relacién
con sus emplazamientos (Arango. 2004: 24).
Pedro Nel elaboré bocetos con trazos,
que después le sirvieron para ejecutar una acua-
rela sobre el tema seleccionado y, finalmente,
realizar los cartones al tamano del mural. Al res-
pecto, el Maestro afirmaba: “'Son tres creaciones
distintas, tres obras con técnicas diferentes pero

hacen parte de un mismo proceso en la ejecucion
de la obra mural”.

La pintura mural, en este caso, si es
de gran tamano, requiere la realizacion previa
de muchos bocetos y dibujos con los que se da
forma a la obra, y se solucionan problemas de
perspectiva y de irregularidades dpticas que se
pueden producir cuando se trabaja en bévedas,
en clpulas, o en superficies poco lisas. Aungue se
realicen bocetos de cada figura o de cada tema,
es importante hacer uno general con la compo-
sicion de su totalidad. Los cartones facilitan el
traspaso del dibujo al muro. Para ejecutar esta
labor, existen dos procedimientos: el primero
consiste en perforar todos los contornos de los
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dibujos con un punzén, luego colocar los cartones
en el muro y golpear sobre los agujeros con un saco
lleno de tierra u hollin; de esta manera el polvo pe-
netra por los agujeros y marca en el muro las lineas
del dibujo; este sistema es conocido como estarcido
0 espolvoreo. El segundo procedimiento consiste en
colocar el carton sobre el enlucido fresco y repasar
los bordes con un objeto puntiagudo; de esta manera
el dibujo queda inscrito en el muro.
La pintura mural al fresco exige un largo
proceso, tanto en la ejecucion como en los trabajos
preliminares: un gran estudio, no sélo de la tematica,
sino del lugar donde se va a elaborar la obra. En las
producciones artisticas del maestro Pedro Nel Gémez
impera una disposicion geométrica que se evidencia en
el conjunto, en el orden y en la unidad que las carac-
teriza. Para lograr esta armonia, propia del artista,
se lleva a cabo un trabajo previo que responde a los
siguientes pasos: construir una maqueta, un boceto que
resuelve la luz, el color y el movimiento, y produce el
“carton’ o dibujo de tamafo exacto a la pintura (este
ultimo permite el traspaso de la obra a la superficie
donde va a realizarse el mural). Estos cartones se de-
sarrollan a partir de fotografias tomadas al boceto, y
por medio de un proyector. Si bien se trata de un pro-
cedimiento que el maestro utiliz6 en algunos casos (en
parte, porque las variables de iluminacién o el lugar de
preparacion del muro no lo permitian), es importante
sefalar que fue hacia la década de los setenta, durante el
auge de la mecanizacién, cuando se hizo mas efectivo.
Los cartones de la pintura mural, lo mismo que
el de todas las pinturas murales que cred el maestro, se
encontraban en la pinacoteca de la Casa Museo Pedro
Nel Gomez, enrollados dentro de tubos metalicos. Es
necesario recalcar que la coleccion de cartones es la mas
completa y la mejor conservada con esta especificidad;
generalmente el artista, después de utilizar los cartones,
los tira o los rompe, pero éstos se mantienen y hacen
parte de la gran coleccién de obras del acervo artistico
de la Casa Museo.

La pintura
mural al fresco

Existen diferentes técnicas para pintar directa-
mente sobre el muro o la pared; la mas frecuente
e importante ha sido el fresco. No deben tomarse
los términos de pintura muraly pintura al fresco
como equivalentes. Frecuentemente, esta con-
fusién deriva del hecho, ya subrayado, de que
la pintura al fresco ha constituido la principal
técnica de la pintura mural. A diferencia de la
pintura al fresco, llamada en las fuentes literarias
italianas “buen fresco”, la pintura mural es la
técnica que exige que el muro esté himedo en el
momento de pintar. En esencia, la técnica consis-
te en aplicar sobre el muro, que debera estar pre-
viamente preparado, los colores disueltos en agua
de cal. Es una técnica que se basa en el proceso de
carbonatacién de la cal. La piedra caliza es, en su
mayor parte, un carbonato de cal que, calentado
entre 850°-900° C, pierde el anhidrido carbonico
y se convierte en cal viva (Oxido de Calcio). La cal
viva, asf obtenida, se transforma en cal apagada
(Hidroxido de Calcio) al anadirle agua. Con la
cal apagada se forma el mortero para revestir el
muro en el procedimiento al fresco; al absorber
de nuevo el anhidrido carbdnico del aire, la cal
forma un carbonato de cal que se evapora en el
agua (Ca (OH)2 + C02 = = CaC03 + H20).
Este es el proceso de carbonatacion de la cal,
fundamento de la pintura al fresco. Al secarse,
la pared se convierte en una superficie compac-
ta, de consistencia marmdrea, en la que quedan
impregnados los colores.

Los momentos necesarios para la ela-
boracién de la técnica de pintura al fresco son
los siguientes:

1. Preparacion del muro y de los materiales uti-
lizados: la pared sobre la que se va a pintar al
fresco debe estar absolutamente seca, por lo que
conviene exponerla al aire libre antes de apli-
carle las diferentes capas del revoque. Si existe
humedad subterranea que penetre en el muro por
filtracién, la pintura se arruinaria. Asimismo,
hay que eliminar las eflorescencias! blancas de
yeso, lavando la pared hasta que desaparezcan; si
el muro es de piedra o de ladrillo, se debe hume-
decer varios dias antes de revocarlo y comprobar
que absorba agua. Cuando el muro esta comple-
tamente seco y redne las condiciones descritas,
se puede preparar mediante la aplicacion de las
capas de revoque, que, normalmente y con inde-
pendencia de los diferentes usos histéricos, son
tres o cuatro capas (Philippot. 1969).

El mortero para revocar y enlucir? el
muro se forma con cal y arena amasadas en agua.
La cal debe ser grasa y apagada, mientras que la
arena ha de estar seca, mas no arcillosa. La pro-
porcion en la que la cal y la arena intervienen en
la mezcla varia desde las capas inferiores del re-
vogue hasta las capas superiores. Normalmente,
esta proporcion es de tres partes de arena y una
de cal para la capa inferior; de dos de arena y una
de cal para la intermedia; y en partes iguales para
la capa superior, cuando se trata de tres capas.
La arena utilizada en las capas inferiores debera
ser mas gruesa para que el mortero resulte mas
poroso y se facilite el proceso de carbonatacion
de la cal; la arena mezclada en las capas supe-
riores, especialmente en el Ultimo enlucido, sera
mucho mas fina. La aplicacion de las diferentes
capas de revoque debe hacerse sucesivamente y
siempre en himedo para evitar que se formen
carbonatos de cal. En algunos procedimientos
(en los inferiores) se ha utilizado paja para la
elaboracion del mortero de los revoques, y estopa
en el enlucido Gltimo. La paja y la estopa evitan
que el revoque se agriete, y facilitan el proceso

LEmision salina que puede presentar el muro como producto del uso de agregados salitrosos o por su construc-

cidn en terrenos salitrosos.

2Revestimiento de material terminado y continuo para ser intervenido.
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de secado y de carbonatacidn de manera lenta,
aspectos fundamentales para esta técnica.

2. Los colores: van disueltos en agua destilada,
y deben ser de origen mineral, para resistir la
accion caustica de la cal. EI maestro tomaba los
colores naturales que el muro le ofrecia y utiliza-
ba colores como el gold ochre, esmeralda green,
burnt umber, ultramarine, rojo cadmio, viridian,
azul cobalto, tierra rosa, ultramar oscuro, tierra
verde, 6xido violeta, bermellon, negro humo, en-
tre otros, haciendo de su paleta un distintivo para
la consolidacion del lenguaje pictérico y mural
de la época.

3. Aplicacion de la pintura: el procedimiento ha
variado a lo largo de la historia. Siempre hay que
tener en cuenta que el muro debe estar himedo, y

la superficie debe pintarse de arriba hacia abajo
para no estropear lo ya pintado. En la técnica
bizantina se pintaba por zonas horizontales y a
la altura que permitian los andamios. Con E/
Advenimiento de Giotto, por ejemplo, se realizd
el trabajo por jornadas laborales, procediendo al
enlucido o humedecido de la parte que se podia
pintar en una jornada.

En la mayoria de los casos es hecesa-
ria la previa realizacion de un dibujo de tamano
natural sobre un cartén que luego se traspasa
al muro. Para desarrolar esta operacion puede
utilizarse el procedimiento del estarcido o de la
opresion con el mango del pincel, para repasar
contornos y dintornos que quedan marcados
sobre la superficie blanda del muro. En el arte
bizantino, la existencia de cartones permitio la
unién de maestros y de ayudantes que trabajaban

sobre modelos e iconografias prefijadas. El paso
del siglo XIIT al X1V, y la presencia de artistas de
la talla de Cavallini y de Giotto, producen una
sustancial innovacidén en la técnica al fresco.
Segln lo que describe Cennini en su tratado E/
libro del arte®, ocurre un cambio en el sistema
de trabajo, que pasa de las bandas horizontales
de los andamios, a la pintura por jornadas o por
tareas. También se utiliza la sinopia, es decir, la
realizacion previa de un preparatorio sobre el
pendltimo revoque, cubierto con una fina capa
de enlucido (elaborado en un dia) sobre la cual
se vuelve a dibujar. Es un procedimiento comodo
para una representacion mas naturalista y racio-
nal, con mayor libertad iconogréafica, que buscaba
los valores plasticos y espaciales diferentes de la
anterior tradicién bizantina.

4. Condicionamientos técnicos: la aplicacion de los
colores sobre el muro exige dos requisitos funda-
mentales: rapidez, en tanto debe acabarse antes
de que se seque el muro; y seguridad en la ejecu-
cion, puesto que no caben reparaciones. Por esta
razén la pintura al fresco exige un gran dominio
técnico; en ello radica parte de su grandeza. De-
lacroix advertia que la tensién para tener y hacer
todo a punto en la pintura al fresco producia una
excitacion en el espiritu que contrastaba con la pe-
reza que inspira la pintura al 6leo. Al secarse, los
colores bajan de tono, efecto que debera calcular
el fresquista. El secado superficial del fresco dura
seis semanas aproximadamente; el profundo, por
el contrario, es mas largo. Una vez seco, se pueden
realizar retoques. La pintura mural al fresco que
practicd Pedro Nel en las distintas edificaciones
dio origen a esta técnica en Antioquia. Se resalta
el trabajo realizado en las estructuras arquitec-
ténicas de ladrillo, el material mas usado en la
region para el levantamiento y el desarrollo de
la técnica.

En relacion con la técnica, los temas tie-
nen aspectos de caracter monumental: concepcio-
nes dirigidas por ideas épicas que agitan el animo

de quienes las observan. En nuestro entorno los
temas que retomd e interpretd Pedro Nel Gémez
fueron extraidos de las problematicas vividas en
el pais y de las posibles visiones en la concepcién
de un progreso. Como lo mencioné don Efe G-
mez, “‘un verdadero vuelo de aguila’ es lo que
se va a plantear en la construccién de la pintura
mural La Republica, igualmente concebida desde
los aspectos técnicos y desde la conservacion de
este tipo de propuestas artisticas.

La pintura mural
La Republica

En este mural el pintor plasmé varios pasajes de
la historia nacional bajo tres aspectos que repre-
sentan el nacimiento de La Republica: el guerre-
ro, el legislativo, y el revolucionario. Exalta el
esfuerzo hecho para sostener la naciéon como una
repUblicay, en especial, la grandeza de Medellin.
Se pueden reconocer 71 figuras, entre las que se
destacan prestigiosos empresarios, politicos, pen-
sadores, escritores y artistas de la época: Jhon
Bull y Tio Sam, Eduardo Santos, Fidel Cano,
Jesus Tobon Quintero, Emilio Jaramillo, Fernan-
do Gomez Martinez, Gilberto Rave Lépez, Julio
Ortiz, Benedicto Uribe, Pedro Rodriguez Mira,
German Sierra, J. Arturo Jaramillo, Federico
Quevedo, Jesus A. Estrada, Nicolas Cérdoba,
Aquileo Calle, Rafael Arredondo, Luis Mesa Vi-
lla, Benjamin Perez, Néstor J. Cuartas, Timoteo
Jaramillo, Jesus Maria Jiménez, Luis Tejada,
Ciro Mendia, Ledn de Greiff, Ricardo Rendon,
Guillermo Valencia, Jorge Eliecer Gaitan, Benja-
min Herrera, Rafael Uribe Uribe, Enrique Olaya
Herrera, Alfonso Lopez Pumarejo, Dario Echan-
dia, Pedro Nel Ospina, Marco Fidel Suarez, Luis
Lopez de Mesa, Simdn Bolivar, Francisco de Pau-
la Santander, Antonio Narifio, Maria Cano, y el
maestro Pedro Nel Gomez.

CENNINO Cenini (1370 — 1440, Florencia, Italia) dedica 189 capitulos de su libro, E/ libro del arte, a la
naturaleza, al modo de tratar los materiales y al ejercicio de las diferentes técnicas pictoricas. En nuestros
dias, este texto es un valioso manual para la restauracién de obras de arte.
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presentaban deformacion de plano. Se observar
algunas intervenciones anteriores, como la unién
de rasgadura con tela y papel engomado con un
adherente muy fuerte que hizo irreversible la eli-
minacién de estos remiendos; y aspectos formales
como el deterioro, arrugas y rasgaduras en los
bordes de los cartones, asi como el polvo y la
suciedad ambiental acumulados.

El tratamiento para su conservacion y
su posterior exhibicidn se basé en el siguiente
procedimiento:

Recuperacion del plano. Se trabaj6 sobre
grandes tablones que permitian extender
los cartones y recuperar el plano original,
utilizando humedad y peso.

Una vez recuperado el plano, se trabajé en
el reverso eliminando cintas y elementos
ajenos al original. Se encontraron parches
que fueron imposibles de suprimir puesto
que, al tratar de retirarlos, se debilitaba
el cartén original. Se opt6 por dejar estas
adiciones.

Eliminacion de arrugas y unién de rasgadu-
ras utilizando humedad y plancha. Para la
unién de rasgaduras se utilizé papel japo-
nés adherido con metil celulosa y pesas.

Limpieza superficial con brocha por el
anverso, reintegracion con carboncillo de
faltantes, y presentacion estética.

La labor de recuperacion fue compleja,
pues el espacio demandado por el tamano de cada
carton tuvo que ser solucionado en cinco mesas

de diferentes tamanos, y soportar el peso en cien-
to cinco adoquines para recuperar los planos y
evitar posteriores abultamientos. Debido a los
tiempos de secado de los soportes empleados, las
restauradoras desarrollaron el trabajo completo
en aproximadamente catorce dias.

Una vez conservados y restaurados estos
cartones, se estudié la mejor manera de exhibir-
los. Finalmente se eligié la Biblioteca Giulliana
Scalaberni de la Casa Museo Pedro Nel Gomez,
como el lugar mas pertinente para presentar la
obra. Se trataba de un espacio ideal para su ob-
servacion puesto que reunia la altura 'y la ampli-
tud esperadas, y porque desde una de las salas de
exhibicion, ubicada en el segundo piso, se podia
apreciar la magnitud de la obra, acompanada por
los distintos bocetos y acuarelas que el maestro
ejecutd. Por su tamano, era necesario reforzar el
reverso, utilizandose, por primera vez y de ma-
nera experimental, entretela adherida con metil
celulosa que evitaba dejar una parte sobrante en
los bordes, para luego doblarlos y, alli, adherir
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la cinta velero con la cual iria adosada al muro.
Para el montaje se realiz6 una estructura en ma-
dera unida a la pared; a esta armazén se adhirio
una cinta velcro?, la cual recibiria cada uno de
ellos con otra cinta adherida que encajaba justo
en la estructura.

La recuperacion y el mantenimiento de
cada una de las piezas que componen el proceso
de elaboracién de la obra mural La Republica

(proceso que vincula la acuarela, el cartén y el
mural) hacen parte de la labor misional de la Casa
Museo Pedro Nel Gémez. La preservacion de los
resultados, contemplados por el Maestro como
aspectos técnicos dentro del desarrollo, tanto del
fresco como de la acuarela y de la pintura, asf
como la arquitectura y el urbanismo, son patri-
monio local y nacional. “Un fresco —aduce el
maestro— permanece siempre como patrimonio

4Sistema de cierre basado en dos tejidos de distinta textura que permiten su union y desunion con facilidad.

de una sociedad en un momento dado. Un mural
es un libro abierto ante un pueblo que lo leera
todos los dias aun sin percatarse, vivira con él y
lo Ilenara de esperanza’ (Gémez, 1965: 2-3).4
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CONSERVACION DE TEXTILES:
EL CASO Dk LA COLECCIO!

DE ANTROPOLOGI!

DEL MUSEC UNIVERSITARE
PE LA UNIVERSIDAD DE ARTIOQUI

Por: Blanca Iris Correa Lopez*
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"\... este acercamiento tecnoldégico que relaciona la parte material y tangible
con los procesos histéricos, sociales y culturales, es el que permite evidenciar la
presencia de estos objetos como elementos culturales que hicieron parte de una
comunidad, que reflejan un momento temporal y espacial, y que por lo tanto
hacen parte de nuestra historia y nuestro acervo cultural”. Clavijo (2000).
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“Maestra en Artes Plasticas, Universidad de Antioquia. Restauradora independiente.




Elano del Bicentenario de la Independencia de

Colombia es una oportunidad para volver a mi-

rary pensar el patrimonio cultural y su conser-

vacion, una posibilidad para profundizar sobre
sus desafios, e intercambiar ideas y experiencias
que permitan dar forma a los interrogantes que
surgen en un mundo cambiante.

El patrimonio cultural es un fendme-
no complejo que implica multiples significados
e interpretaciones. Hoy en dia, las distintas co-
lectividades que conforman el tejido social em-
piezan a hacer sentir su voz sobre el patrimonio
que reconocen Como propio, porgque representa
una fuente de identificacion y de diferenciacion.
Ciertos objetos constituyen identidad cultural por
ser portadores de un valor significativo que tras-
ciende el nivel de su materialidad y del trabajo

de manufactura requerido; dicho valor es la base
para emprender acciones de conservacién y de
preservacion que eviten todas las posibles formas
de deterioro de tales objetos.

El cambio que experimenta la concep-
tualizacion del patrimonio cultural —conceptua-
lizacion que pasa de una mirada centrada en el
objeto material, con valor intrinseco y objetivo, a
otra centrada en el sujeto (individual o colectivo)
como agente que otorga significados, valores y
usos a las cosas— obliga la revision, tanto de las
categorias con las cuales se han intervenido los
bienes patrimoniales, como del ejercicio de la
profesion en funcidn de esta nueva miradal.

En este sentido, es primordial que cada
institucion cultural que posea objetos patrimonia-
les bajo su custodia (museos, iglesias, archivos,

tLos topicos que aqui se enuncian haran parte del evento Musealia: IV Congreso Chileno de Conservacion
y Restauracién, Valparaiso, Chile, que se realizara del 6 al 8 de octubre del presente afio, en el Centro de
eventos de la Universidad Técnica Federico Santa Maria. Para mayor informacion: http:/musealia.blogspot.
com/2010/01/iv-congreso-chileno-de-conservacion-y.html

bibliotecas...) elabore un Sistema Integrado de Con-
servacion (SIC), esto es, un conjunto de practicas
que comprenden la conservacién preventiva, y
vinculan todas las actividades anudadas a estas
tareas. Si se implementa un sistema de este
tipo, la organizacién debera llevar a cabo una
serie de procedimientos regulados, en funcién
de un fin especifico: la conservacion del patri-
monio. La consecucion de dicho objetivo depen-
de de la adecuada integracion de las practicas
de conservacion que realiza la entidad?.

Para el caso expreso de los tex-
tiles, cualquiera sea su naturaleza, es im-
portante tener presente que éstos llegan a
debilitarse debido a su uso. Esto hace que
sean susceptibles al desgaste y a la degra-
dacién ocasionada por factores externos e
internos. Su sensibilidad es inherente a di-
versos agentes de deterioro, debido al
tipo de estructura y a la composicion
quimica de sus fibras. Los textiles
estan compuestos por grandes mo-
léculas llamadas polimeros orga-
nicos que determinan algunas de
sus propiedades, como la tension,
la flexibilidad y la absorcion de
agua. Es necesario considerar,
ademas, algunos factores cronolo-
gicos, como la antigtiedad y el uso
que pudieron tener en su contexto.
Por las amenazas mencionadas, los
tejidos constituyen una de las colec-
ciones mas sensibles y vulnerables
dentro de un museo, y estan su-
jetos a la continua agresion del
medio ambiente, lo que hace
necesario enfrentar los posi-
bles problemas relacionados con
su mantenimiento. Un buen cuidado garantizara
que futuras generaciones puedan aprender de ellos
y reconocer su rigueza.

2Boletin 12:1 Asociacion para la Conservacion del Patrimonio Cultural de las Américas. Sistema Integrado
Conservacion y Academia en Colombia. Diciembre 2002. Gloria Mercedes Vargas Tisnés. Facultad de Res-
tauracion. Universidad Externado de Colombia. Bogota, Colombia. También en linea: http:/imaginario.org.
ar/apoyo/vol12-1 7.html
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Paso a paso con la coleccion
de textiles guane del MUUA

Los textiles guane (800 — 1500 d.C. aproxima-
damente) representan el ancestro textil de la
industria algodonera, y de la industria casera
de lienzos en Santander. Respecto de la comu-
nidad Guane, Pérez Riano afirma: “En el siglo
XVI, a la llegada de los europeos, buena parte
del territorio del departamento de Santander se
encontraba habitado por los Guane, una de las
ocho etnias de la familia lingliistica Chibcha que
habitaban la Cordillera Oriental Colombiana”.
Pérez designa como principal territorio de los
guanes, las hoyas de los rios Chicamocha, Suarez
o Saravita, El Fonce o Chalala, y otros cursos
menores (Arenas, 2004:17-18). Actualmente, los
textiles guane se elaboran en muchas regiones del _ !
territorio colombiano, son de alta calidad, y con =~ .~

bellos y sorprendentes disenos. 3

La fibra mas utilizada entre los guanes
era el algoddn. En menor medida, el fique se em-
pleaba en la fabricacion de cabuyasy de algunas
mochilas. Un material que llama especialmente
la atencién es el cabello humano, utilizado en la
elaboracidn de gorros.

El MUUA cuenta con una donacién de
cincuentay tres piezas y fragmentos de textil guane,
dentro de los que se destaca una manilla de infante
con aplicacion, un par de trenzas de cabello huma-
no, un chinchorro, bolsos y parte de vestuario. Esta
donacion la realizé el sefior Arturo Cifuentes el 1°
de junio de 1999. El material provenia del departa-
mento de Santander, municipio Mesa de los Santos,
vereda La Purnia (Cifuentes, 1989: 33-37).

De no haber sido por el cuidado que se
prestd a esta coleccion, actualmente la eviden-
cia de estas piezas habria desaparecido, al igual
que sus creadores. Todo material requiere unas
condiciones para su supervivencia, y afortunada-
mente los guanes solian momificar a sus muertos
y depositarlos en cuevas de pefas escarpadas y
de dificil acceso.

/
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Estado inicial

En una bandeja de un mueble de la Coleccion de
Antropologia del MU UA se encontrd, con bastante
suciedad y fracturas, una serie de fragmentos de
textiles cubiertos con papel seda. Desde el momento
de su donacién, y hasta finales del afio 2007, no se
habia llevado a cabo ningln proceso de limpieza,
embalaje o marcacion individual. Se desconocia
tanto la cantidad como la variedad del material, y
por su estado no parecia apto para preservarse.

El polvo acumulado sobre el textil es
abrasivo, penetra en las fibras, las corroe y favo-
rece el crecimiento de insectos; estas condiciones
agravaron el estado de los textiles desde su hallazgo
inicial. Igualmente, los afectaban tres factores que
son los mayores causantes de deterioro: la cantidad
de iluminacion, la duracion de su exposicion, y los
componentes de la luz que caen sobre ellos. Para
contrarrestar el deterioro de las piezas fue necesario
alumbrar, durante todo el proceso de restauracion,
con la minima intensidad.




Proceso de limpieza

Para este proceso se usd, de manera permanente,
guantes, tapabocas y una bata. Con una pinza se
removio la suciedad mas prominente, luego con
una aspiradora manual se termind la limpieza.
Debido a la excesiva suciedad que presentaban
los textiles guane, se utilizd un bisturi quirdrgico
y se realizé un lavado liquido; para este Gltimo se
empled una mezcla de agua destilada y Citridin
2000, un desinfectante de origen natural elabo-
rado a partir del extracto de semilla de toronja,
con las siguientes propiedades: no es toxico ni
corrosivo; es biodegradable; posee un amplio es-
pectro antimicrobiano; es soluble con agua, al-
cohol y otros disolventes organicos; no requiere
equipos especiales para su aplicacion; es de uso
facil y seguro; no deja residuos téxicos.

Proceso de embalaje

Como método de almacenaje se elaboraron
carpetas que protegian el textil, y optimizaron la
zona de reserva de la Coleccién de Antropologia,
puesto gque se podia ubicar una carpeta encima
de otra sin afectar su contenido.

Cada textil se situé en una carpeta
personalizada, con su respectiva almohadilla,
tapa, cinturon y marcacion. Para realizarlas se
utilizé cartonplastblanco, esto es, una lamina de
polipropileno de estructura alveolar, compuesta
por dos hojas planas continuas unidas por una
serie de nervaduras. Entre sus ventajas se
destaca que es liviano, impermeable, durable, se
puede moldear, cortar o troquelar facilmente, es
resistente a los agentes quimicos y a la mayoria
de acidos y gases, es inmune a hongos y bacterias,

P

CODICE Museo Universitario



no es atacado por insectos ni por roedores,
presenta baja permeabilidad a los
gases, se puede fumigar e imprimir
por serigrafia (silk - screen), y puede
ser grapado o sellado por ultrasonido.

¢ ¥
También se empled lona X‘4

madreselva, tela fuerte de hilado denso
de algodén o lino que sirve para impedir
la estatica entre el cartonplasty el textil.
Dada su resistencia, también se elaboraron

los cinturones con este material. Se utilizo TN

también tela de algodon doble punto beige,
suave pero con una textura que permite la
adherencia entre ésta y el textil, de modo que
lo sujetara de forma natural y no tuviera
desplazamientos. Ademas, se uso velcro
para el amarre del cinturén de la caja,
realizado con la lona madreselva. Con
este material se asegurd el textil para facilitar su
exhibicién y evitar su manipulacion directa.

Las condiciones esenciales para el
almacenaje de los textiles en un depédsito son:
un espacio suficiente para la coleccidn, limpieza,
ausencia de luz natural, control de temperatura
y de humedad, buena ventilacién, proteccién de
la contaminacion ambiental, ausencia de pestes,
y facilidad de acceso.

Marcacion

La falta de un inventario adecuado genera riesgos
para los bienes existentes, desconocimiento de
las posibilidades de trabajo, dificultad para
desarrollar la investigacion, y bloqueo total o
parcial de la labor de difusion.

Cada textil debe ser marcado segun el
sistema de inventario utilizado en la institucion,
pero sin atentar contra su naturaleza, es decir,
sin perforar ni utilizar pegantes o adhesivos. El
MUUA registra sus colecciones con base en el
formato que propone el Instituto Colombiano de
Antropologia e Historia, [CANH. Ademas, cada
carpeta lleva en su tapa los datos esenciales que
facilitan la bdsqueda y la ubicacion de un textil
en particular, de modo que no sea necesaria la
manipulacién directa para encontrarlo. [@
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Introduccion

Dentro de los procesos curatoriales propios

de una institucién museistica, las actividades

de conservacion, de preservacion y de restau-

racion de sus piezas de coleccion constituyen
el factor mas relevante para garantizar su du-
rabilidad y su mantenimiento. No realizar estas
tareas con la rigurosidad cientifica y técnica
necesarias pone en riesgo, no sélo la pieza, sino
su veracidad y su pertinencia dentro del guion
museoldgico que la integra.

En el caso de los bienes anatémicos de
la Coleccidn del Ser Humano del Departamento
de Morfologia de la Facultad de Medicina de la
Universidad de Antioquia—ypiezas que representan
su patrimonio—, los procesos de conservacion y
de preservacion son relevantes pues, debido a su
constitucion organica, son objetos que propenden al
deterioro, tanto de su apariencia estructural, como
de su composicidén quimica, situacién que puede
obligar a que el material se deseche.

La técnica de preservacion de cuerpos
mas utilizada a lo largo de los tiempos fue el “'em-
balsamamiento’. Con fines miticos, religiosos y
funerarios, esta técnica permitia conservar el
cuerpo sin riesgo de descomposicion para la ce-
remonia, practica que fue entendida como una
degradacion espiritual. El término “balsamo”,
aunque presenta ambigliedad en su definicion, se
ha entendido, por antonomasia, como é/eo aroma-
ticoo de alma perfumada. Aludia a las sustancias
extraidas principalmente de las cortezas arbdreas,
que antiguamente se usaban para la uncién super-
ficial y profunda de los cuerpos inertes.

Aunque la técnica del embalsamamiento
data, aproximadamente, de 5.000 afos a.C, en
Europa sélo se tienen datos a partir del afno 500
d.C. Fueen la Edad Media—tal vez con el auge de
la medicina facultativa, aunque controlada por los
poderes monarquico-religiosos— cuando se desa-
rrolld un mejor proceso de embalsamamiento, que
pasaba de la simple inmersion de los cuerpos en
alcoholes y en resinas, y de la extraccidn de visce-
ras (evisceracion), a la inoculacién vascular, lo que
permitia una impregnacion mas homogénea.

El anatomista holandés Frederick
Ruysch, precursor de la técnica de la conser-
vacion anatdmica moderna, fue el primero en
utilizar por via intravenosa las sustancias de em-
balsamiento propias de la época, tales como el
arsénico, los alcoholesy los fenoles. En 1863, el
quimico aleman August Wilhelm von Hofmann
(1818-1892), director de la primera escuela de
quimica en Londres, y luego profesor extraordi-
nario de Bonn, en investigaciones realizadas en
Liebig (Giessen) establecié la naturaleza quimica
del alquitran de hulla, del fésforo, de la anilina,
y descubrid la formalina, y sus propiedades fija-
doras en tejidos animales.

El embalsamamiento moderno, por
su parte, tiene como objetivo esencial la con-
servacion de los cuerpos para retrasar o evitar
la inhumacién en eventos funerarios, legales o
académicos, y asi prevenir la transmision de
posibles infecciones. En el caso ceremonial, la
tanatopraxia utiliza la cosmética para disimular
las caracteristicas faciales de la cadaverizacion.
Para efectos legales y académicos, dentro de los

que se contempla la exposicion museoldgica, la
conservacion debe ser permanente y no maqui-
[lada, es decir, debe tratar de mantener el cuer-
po, o la pieza anatémica, con las caracteristicas
morfoldgicas mas cercanas a su estado natural
o al del momento del deceso. En cualquiera de
los casos, el método de embalsamamiento basico
consiste en extraer toda la sangre y los gases del
cuerpo, para inyectar un liquido desinfectante;
luego se extraen las visceras, se tratan con un
liquido embalsamador, y después se vuelven a
insertar en el cuerpo, donde se rocian con una
solucién conservante.

Conservacion
de material anatomico

Dentro de las técnicas de conservacion y de res-
tauracion de material biolégico, hay que dife-
renciar entre las técnicas de embalsamamiento
mencionadas anteriormente, y las de taxidermia.
En ésta Ultima no sélo se realiza la evisceracion,
sino que se efectlia la extirpacion de los muscu-
los, que son reemplazados por material artificial
que mantiene, de manera simulada, la estructura
externa del cuerpo. El objetivo principal es el de
exhibir los animales en una posicién similar a la
de sus estados vitales. En el ambito académico
y museografico, este procedimiento es esencial
para mantener conservados los cuerpos.

La técnica de conservacion y de preser-
vacion mas utilizada a nivel mundial en las dltimas
décadas ha sido la fijacion por formol. Se emplea
como componente principal una solucién de for-
maldehido, diluido en agua en una concentracion
de 5-10 por ciento, a partir de una base de 38
por ciento de pureza del formol. Inicialmente, esta
solucion se utilizé por inmersidn de los cuerpos;
actualmente, para la preservacion se le suma el
proceso de inyeccidn intravascular de formol, des-
pués de la extraccion sanguinea total del cuerpo.
Este procedimiento debe acompafarse de lavados
superficiales de las areas corporales, con solucio-
nes mixtas de formol, de acidos como el fénico, y
de sales como el cloruro de sodio (NaCl) disueltas
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en agua. En su totalidad, se trata de un conjun-
to de sustancias que, ademas de interferir en la
obtencidon de fuentes energéticas por parte de los
microorganismos descomponedores de lo orga-
nico, actia como microbicida de estos agentes
putrefactores.

Todas las sustancias alcohdlicas, como el
formol, fijan los elementos organicos bioldgicos, e
intervienen en la conformacion estructural de las
proteinas celulares y en la deshidratacion tisular,
y evitan la accién degradante que provoca el me-
tabolismo microbiol6gico. Pero, por ese mismo
efecto, se presentan inconvenientes en la manipu-
lacién de estas sustancias. El elemento principal
es un compuesto quimico de alta volatilidad y de
baja masa atdmica que contamina rapidamente el
ambiente en el que se encuentra, satura los demas
elementos atmosféricos, y se manifiesta con un

alto grado de odorizacidon que genera irritacion
respiratoria y conjuntival. En los Ultimos anos,
con base en estudios de toxicidad realizados en
animales menores, los organismos internacionales
de control ambiental y de investigacion médica*
han determinado clasificar este compuesto como
probable carcinogénico en humanos.

Otros mecanismos de fijacidén que en
cierta medida reemplazarian las sustancias qui-
micas anteriormente descritas, serian la congela-
cion, el calentamiento y la desecacién; sin embar-
go, estas posibilidades afectan la manipulacién
y la visualizacion superficial de las estructurasy
las deterioran a mediano plazo debido a la satu-
racion que genera su uso. Lo anterior ha llevado a
la busqueda de alternativas efectivas para la con-
servacion de estructuras anatémicas, para que su
manipulacién no represente ningln riesgo.

*0rganismos como la Agencia Internacional para la Investigacion sobre el Cancer (IARC, por sus siglas en inglés) y
la Asociacion de Universidades para la Investigacion y Educacion en Patologia (UAREP por sus siglas en inglés).

Desde mediados del siglo pasado se ha
trabajado con procedimientos que utilizan sus-
tancias de menor toxicidad y de menor comple-
jidad quimica, lo que ha permitido ensayar sus-
tancias poliméricas estilenas, resinas y plasticos
que recubren e incluyen las piezas corporales de
preservacion. Es asi como se han aplicado téc-
nicas de inclusion tipo envoltura, que permiten
mantener la estructura morfoldgica de un érga-
no, o de una pieza corporal, tal y como existe in
vivo. Estos procesos usan sustancias fijadoras de
los tejidos de los 6rganos, y luego su inmersién
en compuestos sintéticos, tipo poliéster, tras-
parentes o premeditadamente coloridos, que al
secarse no s6lo mantienen el aspecto “real”” de
la pieza anatémica, sino que la preservan de la
desecacidn, de la humedad y de la degradacién.
La pieza, en ultima instancia, es incluida en una
resina transparente que le servira como armazon
y como barrera fisica ante la manipulacion.

La técnica de inyeccion corrosion es otra
alternativa de conservacion y de demostracion
simulada de estructuras anatdmicas internas,
especialmente las de vasos sanguineos y de con-
ductos viscerales. En esta técnica se realiza una
inyeccion liquida de resinas y de vinilos a través
de las estructuras tubulares de un 6rgano, tales
como los vasos sanguineos. Al cabo de varios dias
de sumergimiento de las piezas anatémicas en las
resinasy en los vinilos, se someten a degradacion
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0 a corrosion del componente estructural del 6r-
gano, y se dejan moldeadas las estructuras para
exhibir en la pieza anatémica.

La transparentacién o diafanizacion
con colorante de alizarina es otra de las técnicas
de conservacién y de preservacion de material
anatémico. A través de la inoculacién de solu-
ciones deshidratantes, y luego la aplicacién de
colorantes (alizarina acompanada de soluciones
mordientes) y transportadoras (acetona y la gli-
cerina), por sumergimiento de estructuras anatd-
micas se puede obtener la impregnacion de éstas
para detallar eventos bioldgicos episddicos (tales
como la formacion de huesos en las especies ani-
males) con el objetivo de exhibir el proceso, que
no se pudiera observar en tiempo real.

En la actualidad se ha popularizado la
técnica de conservacion denominada plastinacion,
cuyo precursor fue el anatomista aleman Guther
von Haggens, quien, desde mediados de los afos
setenta, comenz6 sus trabajos experimentales, que
culminaron en el afio de 1982 con la certificacion
y la estandarizacion de la plastinacién de especi-
menes anatomicos animales y humanos.

Esta técnica se desarrolla en cuatro fa-
ses: fijacion, deshidratacion, impregnacion, y la
fase de curado. La primera se realiza por inmer-
sion de la pieza anatémica en formaldehido, por un
periodo de cuatro a ocho semanas. La segunda se
efectla con alcohol isopropilico o acetona; durante
esta fase se ejecuta la diseccion del espécimen;
cuando se logra una deshidratacién por lo menos
del 99 por ciento, se considera listo para iniciar la
tercera fase Ilamada impregnacion. En esta fase se
elimina el alcohol o la acetona utilizados en la fase
anterior, y se reemplazan por la silicona liquida
que se vierte dentro del tejido por medio de una
bomba de vacio; finalizado este proceso, la pieza
anatémica va a la fase final, la de curado. En ésta,
la estructura anatdmica pasa por un proceso de
secado, de la cual se obtiene una pieza lista para
la exhibicidn, con posibilidades de manipulacion,
y sin riesgos de deterioro.

La Coleccién del Ser Humano de la Fa-
cultad de Medicina de la Universidad de Antio-
quia cuenta con el apoyo administrativo, cienti-
fico y técnico del Departamento de Morfologiay

del Laboratorio de Técnicas Morfoldgicas, quie-
nes realizan los procedimientos anteriormente
descritos. El trabajo de conservacion esta orien-
tado a la obtencién de piezas anatdémicas para
la docencia directa en las areas de la salud y
para el enriquecimiento de la museografia de la
Coleccién.

El desarrollo de las técnicas de conserva-
cion morfoldgica, de conformidad con los objetivos
académicos que se pretenden en el area de la Morfo-
logia, se constituye en un factor sustancial que per-
mite mantener el material didactico bioldgico. Esto
brindara a la comunidad la posibilidad de poseer
y de mantener un acervo cultural adecuado, tanto
para efectos académicos, como museoldgicos.d

Fotografias

Pag 73. Coleccion del Ser Humano, Facul-
tad de Medicina, Ude A.

Pag 714 . Abdomen humano preservado en
formol al 10%. Destaca organos del tracto in-
testinal. Coleccion del Ser Humano, Facultad de
Medicina, Ude A.

Pag 75. Regién abdominopélvica humana
que destaca drganos del sistema urinario y la vas-
cularidad mayor. Técnica de conservacion en for-
mol 10% y coloracion con vinilos. Coleccion del
Ser Humano, Facultad de Medicina, Ude A.

Pag 76. Corte axial de abdomen humano.
Incluido en acrilico. Coleccion del Ser Humano,
Facultad de Medicina, Ude A.

Pag 17. (Derecha). Corazdn y grandes vasos
en técnica de inyeccion corrosion. (Izquierda).
Feto humano- segundo trimestre de gestacion.
Se destaca el proceso de osificacion endocondral
y membranosa. Técnica de transparentacion y
coloracion con Alizarina. Coleccion del Ser Hu-
mano, Facultad de Medicina, Ude A.
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La Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia y
la Institucion Universitaria de Bellas Artes y Ciencias
de Bolivar, realizaran los dias 14, 15 y 16 de octubre
de 2010, el Il Congreso Internacional Cartagena de
Indias, con el tema central “Arte caribefio e
identidades”, enel marco del cual, contaremos con la
participacion de ponentes de la |l Catedra “Franco-
Colombiana de altos estudios”, -Arte y Politica-, como
una puesta en marcha del intercambio académico y
cultural de estos paises.

La consideracion del Caribe como un area cultural
propia y fuerte, que se extiende por encima de los
limites nacionales, se impulsé progresivamente en
muchos contextos, hasta constituir uno de los focos
de reflexion de los Estudios Postcoloniales, en
estrecha relacion con los Estudios Culiurales y
Visuales. Incluso, en el plano politico y de relaciones
internacionales, las busquedas de un nuevo orden
regional, impulsa la integracion latinoamericana y del
Caribe.

El Il Congreso Internacional Cartagena de Indias
2010, propone debatir sobre aguellos fundamentos
culturales gue contribuirian a darle a la Region Caribe
una personalidad propia, con el objetivo de reivindicar
su identidad y aporte al ambito latinoamericano, si es
gue se considera que tal identidad particular existe en
la realidad.

El Congreso invita de manera particular a reflexionar
acerca de los vinculos y posibilidades que puedan
establecerse o negarse entre [a identidad del Caribe y
las manifestaciones del Arte Contempoaraneo; dirigido
a docentes, criticos de arte, estudiantes,
historiadores, artistas y puablico en general
interesado en los temas abordados en el seminario,
sin excepcion de su formacion académica o
disciplinar.

Ponentes invitados

Amparo Murillo (Colombia)

Eduardo Marceles Daconte (Colombia)

Eugenia Vilela (Catedra Franco-Colombiana de Altos
Estudios)

Guillermo Carbo (Colombiano)

Kevin Power (Inglés/Espariol)

Kirenia Rodriguez (Cuba)

Magaly Espinosa (Cuba)

Nicolas Bourriaud (Catedra Franco-Colombiana de
Altos Estudios)

Patrick Vauday (Catedra Franco-Colombiana de
Altos Estudios)

Yann Toma (Catedra Franco-Colombiana de Altos
Estudios)

Lugar: Sala Pierre Daguet
Inscripcion: .

Valor:

Puablico General: $100.000

Estudiantes con Carnet: $70.000

Descuentode 10% agrupos de masde 10 personas.

Informes: Facultad de Artes. Universidad de
Antioquia. (4)21958 87

Institucion Universitaria Bellas Artes y Ciencias de
Bolivar. (5) 6600391
hitp://artes.udea.edu.co/artecaribec@yahoo.com
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