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| proyecto de investigacion lleva como titulo DISERO TEGRICO-ARQUITECTONICO DE UN MUSEQ DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO

ARTISTICO PARA LA CIUDAD DE PANAMA.

Analizando un articulo del periodista Angel Santos Barrios, publicado en el perodico La Critica el dia domingo 22 de mayo del

presente afo, nos preocupb enormemente &l lgual que lo escrito en las pAginas del diarlo local, el estado actual de nuestros

museos y su proyeccion hacla la comunidad panamefa. Expreean las lineas def artfculo publicado, la preocupacién constante que
6¢ apodera del ciudadano que esta Interesado en preservar sus raices, o haciendo valer sus tradiclones y eu historia, el descuido por parte
del goblerno en muchas inetituciones mueclotica y la paralizacién de trabajos que se deben hacer para mantener funclonando un museo. El
museo debe brindar a la comunidad el eervicio de mantener inquebrantable la educacién continua a través del mismo, debe ser una
edificaclén dptima para el fécil trénsito de las personas que desean reclbir conoclmientos y con salas de exhlbicién capaces de albergar
obras de arte, objetos, investigaclones cientificas y muestras de tradiciones y cuftura. El problema conslete en la falta de organizacién,
adminigtracién y empeMo de organizar la actividad mueefstica con metas definidas y acclones trazadas sin especulacién y poltica
partidista. Ee asf como el articulo del diario local expresa eu constante grito de auxilio a 06 politicos y administradores de la cosa piblica
para que hagan un aftoy desarrollen |a responsabllidad del patrimonlo histdrico sin que los mismos se afecten por los diarlos avatares de
las luchas politicas y de poder que empaMan los trabajos en beneficio de la socledad panamePa. La falta de planes de accién y de
continuidad en los proyectos en los museos, hacen que los mismos carezcan de sequridad y de poder educativo, slendo en la actualidad,
edificaclones vetuetas, enmohecidas ein ningin atractivo para la comunidad panameMa. Lo poco que ee logra se oculta o no s¢ exalta en
beneficio de la poblacién, sino que s¢ critica o esconde cuando cambia de partido polftico o clase gobernante.
Loe museos tienen como principal objetivo ser un ente educativo para la eociedad, un enlace entre el pasado, presente y futuro, una
edificacién con proyecciones hacia la comunidad, debe lograr la conectividad social y exhortar el mejoramiento de |a calidad de cultura de los
pucblos. El museo debe eer una Instituclén plena de comunicacién tanto Interna como externa, ya que no puede existir sin abrir sus puertas
del conocimiento a la socledad , deben plantearee poifticas de enlace con museos nacionales e intemaclonales, debe tener un estudio de
tipologias arquitecténicas que asuman el rol de conexidn, comunicacién y conocimiento. Debe estar provisto de estrategias y planes de
desarrollo que capactten al ciudadano nacional e internacional, que e¢ coordinen estos planes con los planes de otros museos por medio de



comités intemaclonales y naclonales para su mejor gjecucidn, mostrando a la sociedad la capacidad de ser un agente de camblo educativo,
cultural, econdmico y social.

El estudio de Investigacibn, propone disefiar los espacios arquitecténicos adecuados para lograr que el museo dedicado al srte del vidrio,
cumpla con los pensamientos planteados anteriormente, y lograr a travée del andlisie de eus funciones de museo la conectividad hacia la
socledad y viceversa.

El museo que 6¢ va a diseflar en este proyecto de Investigacion esté muy ligado al legendario arte del vidrio y sus aplicaciones tanto en el
arte como en los aspectos cotidianos del hombre, deede tigmpos muy remotos.

El museo que e perfila, desea transmitir los sabios conocimientos, que desde tiempos muy remotos las antiguas civilizaciones usaban, y
mostrar y explicar la trayectoria de tan noble material hasta nuestros dlas, como material de demostraciones artisticas. El museo
albergar4, obras artisticas de vitrales, lAmparas, esculturas en vidrios, diferentes técnicas de joyerfa en vidrio, vidrio eoplado, esmeriiado,
pintado etc.

El arte del vidrio, s un arte de luz y color, ¢! cual manifiesta eu eentido filoséfico desde la antigiiedad y ia bisqueda del hombre de lo
sublime a través de la luz, el color y la forma,

El proyecto de digeflo del mueeo, tiene como finalidad, establecer politicas de comunicacién educativa y cultural, en donde los objetos eerén
contemplados en procesos Inmediatos, y a corto, medlano y largo plazo por tratarse de un material perecedero.

La migién de todos los museos del mundo es proporcionar a la poblacién mundial una ldentidad propia, y conocer a los pueblos hermanos a
través de sus manifestaclones culturales, artfsticas, tecnolgicas y clentfficas, para que el hombre y la mujer universal mantenga un norte
de su verdadera existencla y permanencia sobre la faz de la tierra.

Lo que se quiere evitar es la perdida de la confianza en los museos y quienes los regentan, se debe evitar la perdida de la credibilidad en sus
mensajes, en eus administradores y eruditos.

El proyecto de investigacion pretende abarcar el andlisis de tal forma que e pueda orientar al arquitecto y al museblogo, a organizar e!
espacio adecuado para la actividad muecietica lograr la conectividad del museo con la ciudad y sus pobladores con éxito,



En ¢l priter capftulo de la investigacion planteamos |a importancia de la institucién que rige los destinos de los museos a nivel Internacional
como el ICOM, la descripcibn de la ética museistica, el eignificado del concepto de museologia y muscografia, asl como también la definiclén y
el concepto de museo.

Para el estudlo es muy importante, establecer |as tipologias de museos y analizarias, para ver la tipologla apropiada para realizar el disefio
arquitecténico del Museo de Disefoy Arte en Vidrio Artistico.

Al detallar el concepto de museo, ge describe su visldn, misién y funcidn de los museos seqiin las caracterfsticas de su especialidad 4 la que
6¢ dedica. Lo importante que es, que el museo sea agente de camblo en la socledad, y fuente de desarrollo conetante para ¢l pals a través
de su proyeccldn y difusibn educativa.

Los elementos formales del lenguaje arquitecténico, eerén analizados a profundidad, por considerar que la creacién del espaclo
arquitectdnico es un “hecho cultural creado por el hombre”, con caricter utilitario y espirttual.

El proyecto realiza una comparacién entre museologia y la nueva museologia y sus implicaciones en los museos en la actualidad, lgualmente
ocKala el concepto de la nueva museografia y como Influye en las nuevas actividades y la slnergia de los museos hacia la comunidad.

En el segundo capftulo, analizamos los antecedentes histdricos del origen del vidrio, material noble que ha servido desde tiempos remotos a
ger una vig de Interpretaciones artlsticas , se detallan |os origenes del mismos desde Plinlo el Vigjo, 6u orgen en el antiguo Eglpto, su
Mmodernizacion con Louls Comfort Tiffany, la descripcién tebrico-técnica de las diferentes artes en vidrio y como deben eer aplicadas.
lgualmente se realiza un anélisis de las normas de sequridad en cada una de las artes en vidrio cuando se procede al manejo de log Insumos
dentro de las aulas-talleres que ee Incluyen en la proyeccién educativa del museo.

El capftulo 3, plantea el programa arquitecténico detallado, el cual ¢ ha desglosado culdadosamente, realizando andlisis de 4reas,
recorridos, envolventes antropométricos, relaciones espaclales-arquitecténicas que satisfagan el mejor desempeflo de las funciones del
mus€o.

En ¢l cuarto capitulo, presentamos la propuesta arquitecténica de los planos, elevaciones, eecclones, perspectivas y maquetas, que Hugtran
graficamente el disefo del museo, con las especificaciones que ee necesttan para la construccidn def museo. Asf mismo el andlisie del
terreno con eu planimetria el estudio de Impacto ambiental del museo y eu entortio y un estudio paisajistico que complementa el estudio
arquitecténico.



En el quinto capitulo, realizamos un estudio de estrategla empresarial, en donde se enfoca un diagnéstico para eetablecer la empresa en el
drea de proyeccibn educativa, brindando cursos de diseMo y arte en \as especialidades de vidrio artistico al frio y vidrio artfstico al calor,
luego de hacer los andlisis apropiados, el estudio 6e concentra en la formulacion y aplicacion de la estrategia empresarial.

Esta estrategla permite que el mueeo tenga la capacidad de tener un ingreso econbmico por autogestion y lograr con esto la auto-
gostenble de los talleres educativos.

El eexto capftulo analiza el presupuesto y costos que se caloulan en todo proyecto arquitectdnico para lograr su financlamiento y su puesta
en valor.

Por (ltimo, realizamos un anélisis sistemético del estudio total y recomendaciones que la Investigacién arroja como resultado del Intenso
s6tudlo de recopllacién de datos y propuestas de diseflo arquitecténico, sustentando asf la propuesta del diseMo arquitesténico de un
MUSEO DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO PARA LA CIUDAD DE PANAMA.



OBJETIYOS GENERALES Y ESPECIFICOS.

"



OBJETIVOS GENERALES

DISENAR segiin el lenguale formal de |a arquitectura, los espacios arquitectdnicos para el Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico
para la cludad de Panamé.

SUSTENTAR la propuesta arquitecténica ante autoridades competentes para obtener el grado de Mestria en Disefo Creativo,

ORGANIZAR de manera ordenada, sistemética y actualizada toda la informacién recopllada acerca de lae leyes, normativas y disePos de
museos y su respectivo funclonamlento.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

ANALIZAR toda la Informacién recopilada acerca de las leyes, y deontologia o ética que resguardan lae actividades de los museos,
naclonat ¢ Internaclonalmente, y lae tipologias y disefios existentes de museos nacionales ¢ internacionales para incorporar a la
propuesta de dleeMo arquitecténico los aspectos técnicos para el disefo del Museo de Diseflo y arte en vidrio artistico parala cludad de
Panamé.

PROPONER  un digefo arquitecténico, basado en evidenclas tanglbles de la informacién de leyes y normativas recoplladas en el anélisis
de las fuentee de Informacidn, para adaptarios al diseflo proplo del estudio arquitecténico del Museo de Diseflo y Arte en Vidro Artistico
para la cludad de Panamé.

DISERAR los espacios arquitecténico recomendados para las 4reas del museo tanto en su mislén de exhiblcién de obras como también
en las &reas de proyeccién y divulgacién educativa del museo, y sus Areas de enlace y soporte logistico y funcional del mismo.



DISENAR aulas-talleres en €l Museo de DisePo y Arte en Vidrio, de acuerdo 2 |las dos grandes Areas de especialidad en el arte del
vidrio: disefo y arte en vidrio al frio y disefio y arte en vidrio al calor o al fuego

MERCADEAR la propuesta a través de un proyecto de estrategia empresarial contenldo en el estudio de investlgaclén, ante empreeas
generadoras de inversién para emprendedores.
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& cultura de un pals ee aprecia por eu obras de arte, sus artistas y sus museos; asf mismo ia forma como ee administran y e

organizan loe mismoe.

En nuestro pals los museos son edificaciones ovidadas y poco visttadas por la comunidad en general, dejando un gran vacio en la
cuftura panameMa y el grado de motivacién histérico-social olvidado y sumido en el oscurantismo intelectual,
El proyecto de investigacién propuesto en la Maestria en DiseMo Creativo es 1 organizacién y diseMo de un Museo de DiseMo y Arte en Vidrio
Artlgtico para la ciudad de Panamé, en donde e concentraré todos los conocimientos sobre el origen del vidrio y sus aplicaciones en el
arte, asl mismo e¢ daré a conocer ¢l significado de la mistica de |a luz y su significado eepittual a través de las obras de arte en vidrio que
han precedido hasta nuestro dias, el afén del hombre por alcanzar la pureza espiritual. Adem4s de diseMar un Museo Especializado como el
que proponermos, ee plantea la funcionalidad del museo a través de eopaclos arquitecténicos funcionales para tal actividad y para fomentar
\a educaclén continua a travée de cureoe de arte en vidrio que sean de prestiglos, dictados por el propio museo en su extensién y divulaacin
educativa como proyeccldn muselstica hacia la comunldad.
Con esta propucsta el drea de divulgacién y proyeccién educativa del museo, se busca la conectividad del mismo con la comunidad y i3
comunldad con el museo, en una constante retroalimentacién de conocimientos y cultura, exhortando a la poblaclén a adquirir mayores y
mejores conocimientos en ¢l drea de las finas artes, ¢ inclusive, que el museo cumpla la funcién de enlace Interacional con otros pafees que
practican la conservacién y enseManza del arte en vidrio.
El digeflo arquitecténico del mueeo, mantiene la propuesta de ser una edificacién funcional, utiiitaria, pero de gran belleza en su pléstica
arquitectdnica, conjugando la belleza interna de sus dreas con la belleza externa del entomo que lo rodea, por conslgulente, oe plantea
realizar un digeflo paisajistico que cumpla con la funcién de motivar a la comunidad a participar del deleite de una edificaclén musefstica que
oea en eu totalidad un lcono de cultura y enseflanza y cultura.
El museo pretende ser una edificaclén que una sin prevalecer brechas generacionales a la nifiez, la juventud y los adultos mayores en una
sola melodia de deleite cultural, asf mismo en 6u proyeccién y divulgacién educativa crear los talleres para cada edad, y que puedan a eu vez
integrarse en un todo para proporcionar una mejor salud espiritual, mental y fisica, brindando cureos de verano para nifios con temas



sencilos dedicados al arte en vidrio, cursos libres para adolescentes de vitrales, \imparas, vidrio con chorro de arena, vitrofusién, brindar
diplomados para profesionales creativos y la tercera edad.

Técnica de vidrio a la flama para joyeria en vidrio.






Facultad de Arquitectura, de la Univereldad de Panamé en el affo 2000, dentro de la carrera de Licenciatura en DiseMo en Artes

Aplicadas, especfficamente en 1a asignatura de Diseflo 512 a,b, (diseMo objeto-mueble para quinto afio).
Por més de dos afios coneecutivos 66 imparte la enselanza de diseMlo, arte y construccién de vitrales para puertas, ventanas, imparas de
carag planag y reproducclones estllo Tiffany. El taller ee imparte en el ditimo ao de la carrera, ya que los estudiantes estén capacitados
en tendencias y grados técnicos dentro del perfll del egresado como son las tendencias en ebanisteria, cerdmica, metales, estampado, y
sobre todo en la eepecializacibn que s diseflo y eus metodologias de acuerdo a la tendencla escogida, saben representar objetos en tres
dimenslones y diseftar planos de los objetos-muebles.
Con este bagaje académico, ee Introduce el digeflo y arte en vidrio, material noble que necesita largo conoctmiento tanto tebrico como
técnico. La enseflanza del mismo tiene una gran acoglda por parte de! estudiantado de la carrera y es as como la ensefanza de este arte
6¢ da a conocer en toda la familia universitaria.
Posteriormente, el taller e¢ traslada a la Vicerrectorla de Extension, eepecificamente a la Universidad del Trabajo y la Teroera Edad, en
donde por tres aflos consecutivos e¢ han dictado cursos monogréficos y de taller de disefio y construccién de vitrales, |dmparas y cursos
de vitromosaicos.
Actuslmente los cursos debitarles oe han elevado a categoria de “Diplomado™ aprobado recientemente por la Vicerrectorta de Extensién
segln nota enviada a la Directora de la Univereldad del Trabajo y la Tercera Edad, Dra. Argénida de Barrios (nota DE ACTA AYAL N°® VE-V-
133-03), otorgada por la Comisién Permanente de Educacién Continua y que lleva como tftulo “DiseFo y Construccién de Vitrales
Arquitecténicos, Artisticos, Lémparas Tifany, Mosalqullios de vidrio, Vidrio a la Flama Grisalla, Fusionado y Reposado de Vidrio®.
Eete Diplomado e de “Formacién”, con énfasis en Actualizactén, cuyos médulos podrén ser de 80 y 200 horas, con un desglose de cinco
mébdulos de 40 horas cada uno con un total de 200 horae.
El objetivo que e dese, €5 capacitar de una forma optima a los creativos y personas que han estudiado bellas artes, srauttectura, disefo
gréfico, diselo de Interiores, diseflo en artes aplicadas y & pereonas de la tercera edad que han tenido oficlos artisticos en su vida
productiva, proporciondndole nuevas oportunidades en eu quehacer diarlo, con nuevae metas y expectativas.

La idea de crear un Museo del Disefio y Arte en Vidrio Artletico para la cludad de Panamé, surge como un experimento académico en la



Dentro de la comunidad universitaria y de la tercera edad, e¢ ha intensificado el interés por el arte del vidrio artistico, por tal motivo el
estudio de Investigaclon es una propuesta dinémica, de diseflo arquitecténico de avanzada y con miras a disminulr la cruz generacional que
tanto énfasls hace la Nueva Carta de Atenas 2003, para hacer una sociedad conectada entre diferentes generaciones, y para ¢so el museo
en su proyeccién y divulgacién educativa hace énfasle en la convivencla de diferentes generaciones en el aprendizaje del arte del vidrio.

El proyecto de investigaclén ee concentra de igual forma en |s creaclén de un museo que sirva de agente de camblo en la cultura panamefiay
que contribuya a que lae personas conozcan la utilizaclén del vidrio, material muy noble en eu contexto artfstico.

En Panama son pocos los museos que invitan al ciudadano a conocer su historia, rafces, y tradiciones, pueden tener montade museos con
estas actividades, pero su proyeccién museistica es pobre y no ee logra tranemitir la conectiidad del mensaje del museo a la comunldad.
En las dos Uitimas décadas, el arte se ha manifestado con mis fuerza, dejando que los artistas naclonales expresen eu creatividad con
mas fluldez pero todavia la concentracién de la poblacién es poca y casi siempre para una clase social que estd muy comprometida con el
arte, haciendo de unos pocos la Interpretaclén artfstica en los museos.

La propuesta de diseflo arquitectdnico es la de crear un Museo de conexién a la comunidad, expresando ¢l arte en un material tan noble
commo el vidrio, pero a la vez crear un instituto de especializacién con aulas-talleres que preparen a artistas y profesionales del arte en la
rama del vidrio artfstico, € lgualmente brindarle a la comunidad las facilidades filantrépicas de participar en cursos libres desde nifios hasta
1 dultos mayores.

Existen museos del vidrio en otros pafees como Ef Museo del Vidrio en Monterrey Nuevo Ledn, México que realiza esta actividad con mucho
éxito, y de la cual hemos participado en dos cursos presenciales. De igual forma esta la Real Granja de San |deffonso de Segovia, Egpafia la
cual realiza la misma actividad.

Lo que el proyecto pretende ¢s la proyeccién, divulgacién y dindmica del museo en conjunto con la comunidad tanto a nivel naclonal
internacional, dando eerviclos de educacién continua a través de sus salas de exhibicién y de su talleres educativos.



METODOLOGIA

NEW



| proyecto de Investigacién ee basa en el estudio de la ciencia de la museologia y museografia, para desarrollar la propuesta
arquitectdnica, sumando a estos conocimientos las investigaclones eobre historia y origen del vidrio, historla del arte en vidrio,
estudio de los espacios arquitectonicos de un museo y eue generalidades, envolventes antropométricos , eiiminacién de barreras
arquitecténicas, etc.
Para plasmar toda esta informacién, nos trasladamos hacla México, especificamente al Museo del Vidrio, en Monterrey, Nuevo Ledn, en
donde tomamos dos cursos de diseMo y arte en vidrio en el aflo 2004, y recopilamos toda la informacién tedrica, arquitecténica, y legal de
cdmo funciona un museo. en el afo de 1999 visitamos la Rea! Granja de San |delfonso en Segovia, Eepafia, un verdadero palaclo estilo
Versallesco, en donde se desarrolla unas de las més prestigiosas escuelas de vidrio artistico, en donde pudimos obeervar su entorno y eu
distribucién arquitecténica y funciones educativas.
En el Museo del Vidrio de Monterrey, realizamos entrevistas con artistas del vidrio como son, Maria Lucina Quiibnez, experta artista del
vidrio a la flama y actual directora de los Talleres def Mueeo del Vidrio, Domitila CastaMeda, experta vitralista y pintora de grisalias,
Ingeniero Oscar Ramirez experto artieta en vidrio fusionado y reposado.
Conocimos lgualmente a la arquitecta Maria Elena Ayala vitralista de mucho prestigio en nuestro pals, y propletaria del taller de vitraies
“La Casa del Vitral’, la arquitecta nos explico eus proyectos y sus técnicas y cuales eon los productoe y accescrios que més utlliza para
dictar log cureos en u taller.
Consultamos via internet, eitlos relacionados con las actidades museisticas como la UNESCO, ICOM, AMM, APAMUSEQS, RSH
(Restauradores Sin Fronteras), los cuales s¢ dedican a mantener vivas las actividades de los musecs a nivel internacional, con informacién,
estudios, descubrimientos, actividades multimedla, cursos, diplomados, maestrias, doctorados, convenios con universidades y museos de
todo €l mundo, para acrecentar el nivel de conocimiento y cuftura de la poblacién mundial, ya que los museos protegen en sus diferentes
categorias ¢l patrimonio de \a humanidad. Se ha consultado normativas para la arquitectura de museos, espectficamente, arquitectura de
Yenezuela.
La propuesta de disefo arquitecténico del Mueeo del Diseflo y Arte en Vidrio Artfetico, esta basada en la meta de suplir la falta de museos
de vanguardia, en donde la persona que entra en el espacio arquitectdnico museistico no sea un mero espectador, sine un contribuyente
activo con eus ideae ¢ interacciones en dindmicas de grupo, motivadas por el propio museo, lo cual le daria un nuevo sentido a la actividad
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cultural y de aprendizaje y en donde se Involucren todae las edades de la poblacién. lgualmente |a Intenclén del museo del vidrlo es, dotar a
la poblacién de un mueeo de suntuosa elegancia con obrae tanto de vidrio como en su realidad arquitectdnica, estimulando el buen gusto, la
estética y el amor por las finas artes y la belleza. El museo explicard en eu fundamento histérico el origen del vidrio, ou Importancia en
diferentes épocas de la hletoria, 6us protagonietas y eus obras, los cambios de estilo, la Importancla de 6u uso en ¢l arte contemplativo y
en ¢l arte utllitario, los inventoe y la importancia de la luz tanto filoséfica como espiritual, explicard técnicas muy antiguas y muy
modemas, la pasién de los artistae por el vidrio en la joyeria y el cristal, asf como también los componentes del mismo.

El Mugeo de Diseflo y Arte en Vidrio Artlstico, s¢ propone lanzar un reto en la comunicacidn del arte a través de la dinémica web, plasmando
en eu diseflo arquitectdnico espacios para el museo interactivo tanto para nifios como para adultos. E|l museo a afiliarse a ICOM, estaré
sujeto al cédigo deontolbgico o de ética de los museos, ¢l cual piensa cumplir tanto en eu organizacién eepacial-arquitectdnica como
logletica, al comprometerse con el cédigo de &tica de los museos, el enfoque de |a inveetigacion se basa en modelos reales y actuslizados y
6u desarrollo metodolégico debe estar basado en enfoques que cumplan con eue objetivos generales y especfficos. Por consigulente cuando
6¢ formulo el primer paso que fue la concepcidn de °La Buena dea”, del tema de investigacién fue acogerse a la revisién de |a bibliografia que
concierne al tema de la arquitectura de museos y el arte del vidrio.

En la revision de la Iteratura se dio inicio a la claetficacion de tratados, llbros, revistas, patrones de vitrales, sitios web, posteriormente se
consultd, planos arquitecténicos de diferentes museos a nivel nacional ¢ internacional, s¢ visitaron en gira técnica los talleres
Independlentes existentes en 1a cludad como eon La Caea del Vitral, y el Taller Quimera, o€ visitaron, Museo del Vidrio en Monterrey, Nuevo
Ledn México, La Rea! Granja de San ldelfonso en Segovia, El Instituto de Arte en Chicago, El Museo Morse en Winter Park , Florida dedicado
a Louis Comfort Tiffany, artista ¢ Inventor de la técenica de 1a cinta de cobre y sus famosas ldmparas Tiffany. La investigacién esté basada
en un eeguimiento de métodos de Investigacién y de actualizacién de Informacién de fuentes primariae, secundariae e Internet. Lae fuentes
primariae (directas) que se consultaron fueron libros sobre historia de los museos, arquitectura de museos, origen del vidrio, , normae de
sequridad para el trabajo en talleres de vidrio, monografiae y blografiae eobre la vida y obra de grandes artlstas del vidrio, desde la
antlgliedad hasta nuestroe dias, se consulté El Arte de Proyectar en Arquitectura de E. Neufert, pAginas web, para coneultar los eitios de
euplidores y técnicas de vitrales, lAmparas, vidrio para joyeria, vidrio eoplado, vidrio esmerilado, grabado en vidrio, fusionado de vidrio.



En las fuentes secundarias se realiza un reproceso de la informacién primaria, se analiza la recogida de la Informacién, ee consultan
listados de eitios web, listados de libros por amazon.com, publicaciones en Inglés de articulos publicados en libros, tesls, disertaciones,
listados de videos y DVD. En cuanto las fuentes terciarias, s consultaron boletines de arte en vidrio, propadanda de nuevos materiales
para trabajar el vidrio artistico, desplegados sobre empresas que venden homos para fuslonado y reposado de vidrio, patrones gratis
bajados del Internet para reproductr, directorios de empresas, institutos, talleres, Ingtituclones que preparan artistas en el arte del vidrio a
nivel internaclonal y naclonal.

Las fuentes primarias ee pueden obtener por la Internet. Los libros ee comlenzan a analizar por su indice de cortenido de materias. Las
revistas e inlcian a analizar por su resumen, concluslones o todo el articulo. El marco tebrico e elabora seglin los datos recabados con un
enfoque cuantitativo, ya que revisa la teora existente. Y un enfoque cualitativo, porque domina los puntos de referencia ¢ informacién para
¢l tema propuesto, (Investigaciones precedentes). Por consiguiente se tiene en el marco tebrico una teoria completamente desarrollada, ee
tiene teorfa para la Investigacidn y se tiene piezas y trozoe de teorfa con apoyo empirico. El marco tebrico del estudio propuesto se clasifica
como muttimodal o marco mixto.
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CONCEPTOS FUNDAMENTALES PARA EL DISENO DE LA ARQUITECTURA PARA MUSEQS

1.1.- Qué significa ICOM:

El ICOM elgnifica Coneejo Internacional de Museos. Es una seoclacién ein fines de lucro, vinculada a la UNESCO (Organizaclon de las
Naclones Unldas para la Educacién, la Clencla y la Cultura), creada en 1945, que bueca proteger y difundir lae actividades relacionadas
al quehacer musefetico. Desde su fundacidn en 1945 el ICOM se ha concentrado en ser ¢je orientador en la via de comunicacién para
£0dos 106 que de alguna manera, 6in importar su oficlo o profesién estén vinculados a los museos y a las diversas dieclplinas y formae
de trabajo, que en 6u Inmensa complejidad estén presentes en los museos.

Tlene relaclén con el Centro de Patrimonio Mundlal y el ICOM, glrve como posible promotor del Patrimonio Mundial.

El ICOM esté conetituldo por un Consejo Ejecutivo, un Consejo Consultivo y los Comités Internacionales, ademds de Organizaciones
Intemacionales Afiliadas.

El Consejo Ejecutivo esté Integrado por un Presidente, sus Vice-presidentes, un Tesorero y cinco miembros. Son elegldos cada tres afos
en la Conferencla General,

El Consejo Consultivo lo constituye, los preeldentes de los Comités Naclonales que en la actualldad son clento ocho (108). Los Comitée
Intemacionales presentan las diversas actividades e Invierten econdmicamente en las acclones del museo.

La eede de ICOM, queda en Parle, Francia y su website es www.icom.museum.com. A nivel internacional se ha declarado el 18 de mayo
como ¢! Dfa Intemaclonal de los Museos, y durante todo el mes de mayo ee realizan actividades conmemorativas y thtulando el mes de
mayo ¢l Mes de los Museos. En esta actividad ICOM a travée de sus miembros o soclos propone un tema para que todos los museos del
mundo realicen en torno a ély lo interpreten con sug eepeclalidades. Por ejemplo en el aflo 2005, el tema fue Los Museos y eus amigos.,
ICOM esté compuesta por 26 Comités Intemacionales que representan a diferentes tipos de Museos (Arte, Cincla, Literatura, Museos
de diferentes disciplinas como museos de coneervacién, educacién, documentacién, etc). A través de éetos Comltés Internacionales
ICOM adqulere nuevos archivos de Informaclén muselstica, intercambios cientfficos,



AVICOM - International Committee for
the Audiovisual and Image and Sound
New Technologles

CAMOC - International Committee for
the Collections and Activities of
Museums of Cities.

CECA - International Committee for
Education and Cuttural Action

CIDOC - International Committee for
Documentation

CIMAM - International Committee for
Museums and Coltections of Modern Art
CIMCIM - Intermational Committee for
Museums and Collections of Musical
Instruments

CIMUSET - International Committee for
Museums and Collections of Science and
Technology

GLASS - International Committee for
Museums and Collections of Glass
ICAMT - Interational Committee for
Architecture and Museums Technigues
ICDAD - Intemational Committee for
Mueeums and Collections of Decorative
Arts and Design

ICEE - International Committee for
Exhibition Exchange

ICFA - International Committee for
Museums and Collections of Fine Arts
ICLM - International Committee for
Literary Museums

ICMAH - Interational Committee for
Museums and Collections of Archaeology
and History

ICME - International Committee for
Museums and Collections of Ethnography

Informaciones de nuevas tipologias arquitecténicas de museos. Entre los Comités Internacionales pedemos mencionar

ICOFOM - International Committee
for Museology

ICOMAM - International Committee
for Museums of Arms and Military
History

ICOM-CC - International Committee
for Conservation

ICOMON - Intemational Committee
for Money and Banking Museums
ICR - International Committee for
Regtonal Museums

ICTOP - International Committee for
the Tralning of Personnel

INTERCOM - intematlonal Commitiee
on Management

MPR - International Committee for
Marketing and Public Relations
NATHIST - International Committee



+ CIPEG - International Committee for » ICMEMO - international Committee of for Museums and Collections of

Egyptology Memorial Museums in Remembrance of Natural History
» COSTUME - Intemational Committee for Victims of Public Crimes « UMAC - International Committee for
Museums and Collections of Costume + ICMS - International Committee for University Museums and Collections
« DEMHIST - International Committee for Museum Security

Hlstoric House Museums

AYICOM

International Commitiee for the Audiovisual and Image and Sound New Technologies

AYICOM is composed of two working groups The AVICOM Working Group on Photography is devoted to the still Image, the basis of all
audiovisual products. This working group i currently in the process of compiling information for a thematic directory of art and documentary
photograph collections in museums and cultural establishments the world over. The AVICOM Working Group on Multimedia is devoted to the



moving image and covers such areas as cinema, video, multimedia and the Intemet. It offers evening workshops for students and the general
public in order o introduce them to new technologies. This working group also organises the International Audiovisual Festival on Museums
and Heritage (FAIMP) which promotes and disseminates multimedia products created by museums and cultural heritage Institutions, and
awards prizes for the most original productions. The working group publishes a catalogue of the multimedia products, museums Intemet
sites and films presented at the FAIMP.

Contact:

+ Marie-Frangoise Delval
+ Alain Massé

CAMOC
International Committee for the Collections and Activities of Museums of Cities

CAMOC is a forum for members working i, or interested in, museums about cities, where they can share knowledge and experience, exchange
ideas and explore partnerships across mternational boundaries. It seeks to stimulate dialogue and co-operation between museums by
supporting and encouraging them in the collection, preservation and presentation of original material related to the past, present and future
of the city, reinforcing the city's identity and contributing to its development. Activities include regular annual meetings in different
countries, working groups, publication of proceedings of meetings and newsletters, etc.

Contact:

+ (Galina Vedernikove



+ lan Jones

CECA
International Committee for Education and Cultural Action

CECA’s members include museum educators and other museum professionals with an interest in education. They come from museums of all
types and are concerned with all aspects of museum education - research, management, Interpretation, exhibitions, programmes, media and
evaluation. The committee's aims are to exchange information and ideas about museum education at an international level, to ensure that
museum education s part of the policy, decisions and programmes of ICOM, to advocate the educational purpose of museums around the
world and to promote high professional standards in museum education CECA holds annual conferences for which proceedings are
published. It edits a newsletter as well as an annual review entitled ICOM Education.

Contact:

« Colette Dufresne-Tassé
« ArjaVan Veldhuizen

CIDOC
International Committee for Documentation



CIDOC is dedicated to the documentation of museum collections. The committee provides curators, librarians and information specialists
Interested in documentation, registration, collections management and computerisation with the opportunity to collaborate. Members
receive a newsletter and may participate in annual conferences and a number of active working groups on data standards (for general as
well as specific aspects of cultural heritage), multimedia or the Internet, etc.

Contact:

+ Christian-Emil Ore
* Monika Hagedorn-Sau

CIMAM
International Committee for Museums and Collections of Modern Art

CIMAM s a forum for the discussion of issues concerning the collection and exhibition of twentieth-century art. Composed essentially of
the directors and curators of modern art museums, CIMAM's members may participate in annual meetings devoted to the practical, ethical
and philosophical problems confonting museums of modern art. The minutes of these meetings are distributed to the members of the
committee

Contact:

o Alfred Pacquement



» Manuel Borja-Villel

CIMCIM
International Committee for Museums and Collections of Musical Instruments

CIMCIM promotes and organises professional activities related to collections and museums of musical instruments of all kinds and from all
countries, Members may participate in regular meetings and contribute to the publications of the following working groups: Communications,
Conservation, Documentation, Education and Presentation, Traditional Instruments, Training, and the International Directory of Musical
Instrument Collections. Members receive the CIMCIM Newsletter in which various studies and bibliographies are published Contact:

+ Kenneth J. Moore
+ Gabriele Vittorio Rosst-Rognoni

CIMUSET
International Committee for Museums and Collections of Science and Technology

CIMUSET is composed of museum professionals from the fields of science and technology. The committee is not only dedicated to
traditional museums of science and technology, largely historical and collection based, but also to contemporary science centres, working
primarily to popularise and promote science and technology among children and young people. CIMUSET organises an annual meeting,



Contact:

+ Bernard Blache
« QOrest Jarh

CIPEG

International Committee for Egyptology

The mission of CIPEG is to promote collaboration among colleagues for the preservation of Egyptian collections, monuments and
sites. In addition, it supports collections of Egyptian art and archaeology, particularly smaller collections, within the framework of
ICOM and in close co-operation with the International Associatlon of Egyptologists (IAE). CIPEG has developed an international
cataloguing project of Egyptian objects in museum collections, Corpus Antiquitatum Aegyptiacarum (CAA), and a multilingual
Egyptological thesaurus. Members of CIPEG also support museological projects In Egypt. These include the development and
promotion of educational programmes for children and adults. CIPEG also seeks to promote collaboration between museums,
universities and research institutes. Members receive a yearly newsletter and may participate in annual meetings.

Contact:

+ Regine Schulz
s Joanna Aksamit

COSTUME
International Committee for Museums and Collections of Costume



The Costume Committee of ICOM is a forum for museum professionals committed to the study, interpretation and preservation of all
aspecte of apparel. Participation in the committee is open to those who wish to share their expertise In research projects, exhibitions,
conservation, storage techniques, etc. Information ls disseminated through the projects of working groups, bibliographies, newsletters and
the publication of selected research projects. At annual meetings papers are given and discussions take place around an established
theme.

Contact:

« Joanna Marschner
+ Katla Johansen

DEMHIST
International Committee for Historic House Museums

DEMHIST is an international forum for debating problems and solutions particular to the conservation and management of historic house
museums. One aim of the committee is to create a methodological classification system of the numerous kinds of historic house museutis
in order to assist professionals In understanding their houses better so that they may formulate more effective "mission statements"
goals; conservation, restoration, and security choices; and communication with other professionals and with their visttors. Some desired
results are transparency in presentation, improved community relations, and increased visibility and tourism, often in areas that are less
well known. Considering the artistic, architectural, cultural, and social wealth present in historic houses, the committee organizes
conferences to address these issues common to all kinds of historic house museums, and publishes the resutts in order to give its members



a professional platform for sharing their ideas, as well as to disseminate as widely as possible the selutions reached in order to increase
their effectiveness.

Contact:

+ Rosanna Pavoi
+ Hugh Maguire

GLASS
International Committee for Museums and Collections of Glass

The International Committee for Museums and Collections of Glass 16 dedicated 1o the study of holiow glass from all countries and periods.
Ite members are curators and restorers whose primary field of study is glass. Members receive a newsletter and participate in annual
meetings.

Contact:

« Jutta Annette Page
« Gunnel Maria Holmér

ICAMT
International Committee for Architecture and Museums Techniques

AL



ICAMT offers a forum for the exchange of ideas and expertise for all those interested in museums architecture, planning, construction and
programming or in any aspect of exhibition production and design. The committee discusses everything from the basic materials used for
exhibition construction to the philosophical aspects of interpretation. ICAMT publishes a newsletter entitled Brief twice a year. Annual
meetings and the meetings of the committee’s board or working groups offer members the opportunity Lo wark together.

Contact:

+ DianaPardue
« Marja Liisa Pohjanvirta

ICDAD
International Committee for Museums and Collections of Decorative Arts and Design

ICDAD is devoted to museums and collections of applied and decorative arts conserved in museums, houses, castles and historic
monuments. The committee is interested in historic Interiors, applied art collections and contemporary design. Members participate in
annual meetings during which they may give short lectures on proposed themes. During these meetings, members may also participate in
organised visite to museums, historic houses and monuments, artists' and designers' workshops, galleries and private collections.

Contact:

+ Widar Halen



+ Derek Ostergard

ICEE
International Commttee for Exhibition Exchange

ICEE is a forum for the dissemination of knowledge and experience about exhibitions. The committee deals with many different aspects of
exhibition development, circulation and exchange. It also collects information about, potential as well as existing travelling exhibitions. Annyal
Meetings feature discussions and valuable networking opportunities for museum professionals involved in exhibition planning. A recently
launched publication series will offer information and practical solutions to concrete problems in order to help professionals organise
exhibitions that are useful, informative and cost-effective.

Contact:

» Francois Tremblay
* Monigue Horth

ICFA
International Committee for Museums and Collections of Fine Arts



ICFA’s membership is made up of professionals who work In museums and art galleries that collect old master and nineteenth century oil
paintings. Each year, the committee organises a meeting so that members can discuss problems and exchange opinions. Subjects recently
considered have included collections In Eastern Europe, museums design and architecture, and illicit traffic in artworks.

Contact:

« Stephen Lloyd
+ Barbara Jaki Mozetic

ICLM
International Committee for Literary Museume

ICLM'e principal aim is to develop activities such as research, publishing, exhibition and education for literary historical/biographical
museums and composers’ museums. It members receive one newsletter per year and have the opportunity to participate in annual
conferences and in the activities of a number of working groups.

Contact:

« Erling Dahl
« Lothar Jordan

ICMAH

AN



International Committee for Museums and Collections of Archaeology and History

ICMAH is dedicated to museums of archaeology and history. As the interpreters, mediators and repositories of cultural heritage, these
museums illustrate man's complex relationship to the society and environment in which he lives, ICMAH is concerned with the interpretation
of history and works to develop various research methods in a multidisciplinary framework. The committee also considers archaeology as an
essential aspect of historical research. It offers museums of archaeology and history an opportunity to communicate with each other,
providing them with advice and information. ICMAH publishes a newsletter, ICMAH Information, as well as the proceedings of its meetings.
The committee has aleo created a number of working groups and organises an annual meeting.

« Contact:
o Rosmarie Beier-de Haan

ICME
International Committee for Museums and Collections of Ethnography

ICME is devoted to ethnographic museums and collections from local, national and international cuttures. The committee Is concerned with
the challenges facing ethnographic museums and collections in a changing world. ICME informs ite members of it activities through a
newsletter. It also organises anhual meetings on a particular theme and establishes working grou ps to pursue important topics.

Contact:

+ Dariel Winfree Papuga



+ Annette B. Fromm

iC MEMC
International Committee of Memorial Museums in Remembrance of the Yictims of Public Crimes

The International Committee of Memorial Museums in Remembrance of the Victims of Public Crimes (IC MEMO) was established in July
2001. The aims of this new Committee are to foster a responsible memory of history and to further cuttural cooperation through education
and through using knowledge in the interests of peace, which is also a key goal of UNESCO. The purpose of these Memorial Museums is to
commemorate victims of State, socially determined and ideologically motivated crimes. The institutions are frequently located at the
original historical sites, or at places chosen by survivors of such crimes for the purposes of commemoration. They seek to convey
information about historical events in a way which retains a historical perspective while also making strong links to the present.

Contact:

o  Wulff-Eberhard Brebeck
« Jan Erik Schulte

ICMS
International Committee for Museum Security

ICMS includes professionals and specialists from the fields of securtty, fire protection and disaster preparedness. The objectives of ICMS



are to provide education, training and assistance and to protect persons and cuttural property from theft, vandaliem, fire and destructior
ICMS has established working groups on Physical Security, Technical Security, Fire Security, Disaster Preparedness, Training, Publications
and Rules. Committee members receive security publications and newsletters. Members may participate in annual meetings during which the
international situation of museum security and recent thefts are discussed and analysed. These meetings are hosted in a different country
each year. In addition, [CMS presents a trade show in Washington D.C. in conjunction with the US National Conference on Museum Security.
The committee acts as the principal advisor to ICOM and ite membership in matters of security, fire protection and disaster preparedness.

Contact:

o Pavel Jirdsek
+ Hans-Jiirgen Harras

ICOFOM
International Committee for Museology

ICCFOM Is an international forum for museological debate. In its broadest sense, museology is concerned with the theoretical approach to
any individual or collective human activity related to the preservation, interpretation and communication of our cultural and natural
heritage, and with the social context in which a specific man/object relationship takes place. Although the field of museology is much
broader than the study of the museum itself, its main focus remains the functions, the activities and the role in society of the museum as
a repository of collective memory. ICOFOM also studies the various museum professions. An important topic is the interrelationship
between theory and practice. Practical aspects of museum work are referred to as museography or as expography. All papers of the annual
conferences are published in the ICOFOM Study Senes. A newsletter keeps members Informed about what is going on.
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Contact:

+ Hildegard K. Yiereag

ICOMAM
International Committee for Museums of Arms and Military History

The purpose of ICOMAM is to foster the study of arms, armour, artlllery, fortifications, uniforms and flags and to develop and maintain
relations between museums and Institutions concerned with the conservation of such artefacts. It is the only international organisation of
ive kind dealing comprehensively with this particular subject matter in the field of museology. ICOMAM holds triennial congresses and
symposia on relevant topics. Its approach to the conservation and study of artefacts is scientific, objective and humanistic. The committee
examines weaponry within ite aims at historical context, stressing ite importance in world history. COMAM is equally interested in taking a
look at weaponry within its sociological context, examining its role in politics, economics, society and art. The committee hopes to
demonstrate the extent to which military history and the collections of military museums are part of our cultural heritage.

Contact: Guy M. Wilson Jan Piet Puype

ICOM-CC
International Committee for Conservation
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With its 23 working groups, ICOM-CC offers conservators, scientists, curators and other professionals the opporturity to collaborate,
study and promote the conservation and analysis of culturatly and historically significant works. Members are kept informed of the
committee’s activities through the newsletters of the Directory Board and working groups and Preprints, published for triennial meetings.
They may also particlpate in specialised ntemnational meetings. Approximately 1000 professional papers have been presented and published
in the past decade. Contact:

+ Jorgen Wadum
+ lsabelle Yerger

ICOMON
International Committee for Money and Banking Museums

ICOMON was created for museums of numiematics (either as completely independent institutions or as part of larger and more general
collections) and museums of financial and economic institutions or companies. [COMON is exclusively dedicated to the museological
problems of it members and is a forum of discussion for problems regarding the acquisition and conservation of objects, thef,
management, educational projects, conceptual questions, presentation and display, control of climatological conditions, etc. The committee
offers ite members broad or in-depth discussions. It also organises annual meetings. Contact:

« Hortensia von Roten
« Armine Wehdorn



ICR
International Committee for Regional Museums

ICR was created for regional museums that are amongst the most numerous in the world. They exist in both small and large regions. ICR is
interested in the role of regional museums in their community with respect Lo culture, history, environment, social development and
language. It is particularly concerned with the challenges, philosophy, methodology, and international co-operation of regional museums in a
period of social and political change that has affected the fundamental identity of millions of people. ICR distributes a newsletter twice 2
yéar and ite members meet once a year. Contact:

« Goranka Horj
« Yiannis Markakis

ICTOP
International Committee for the Training of Personnel

ICTOP's primary aim is to promote tralning and professionat development and to establish standards for museum personnel throughout
their careers. ICTOP works closely with other ICOM committees to achieve this aim. ts activities inlude the publication of a newsletter
twice a year; the periodic publication of the International Directory of Museum Training, and the organisation of annual
mectings/conferences. ICTOP also acts as an advisor for the establishment of syllabi for personnel training.

Contact:



« Angelika Ruge
« LoisIrvine

Fuente de informacidn; whw o nusimilpt o gity o ste - o

odos los Comités son importantes para trabajar al unisono en la formacion de un Museo, por la cantidad de informacién y actividades

conjuntas que se pueden desarrollar para la puesta en marcha de un nuevo museo,. En el caso particular del proyecto de disefio y puesta
Ten valor del Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artfstico, el Comité Internacional que brinda su apoyo logistice para la orientacién y
distribucidn de obras es el Comité “GLASS™ (INTERNATIONAL COMMITTEE FOR MUSEUMS AND COLLECTIONS OF GLASS), el cual estéd
dedicado a los estudios de las teorias, de los paises y periodos que han trabajado con el vidrio en forma artistica, artesanal, utilitaria yla
investigacién de nuevos materiales que se pueden adicionar al vidrio para su expresion en arte. Sus miembros eon curadores y
restauradores en el campo del vidrio, e investigan recopilando informacion sobre el vidrio desde sus origen., su utilizacién en diferentes
épocas, sus avances, sus artistas representativos, la recuperacion de obras valiosas en vidrio, la preparacion de artistas en el ramo y la
organizacion y ética de los museos que albergan obras de arte en vidrio. Sus miembros tienen la funcién de reunirse peribdicamente para
actualizaree con respecto a lo Ultimo en conocimientos y técnicas para trabajar el vidrio artistico y la organizacién de vanguardia
Mmuseistica, asi como también proteger museos antiguos para que no se aftere su complejidad histérica y social.
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CODIGO DE DEONTOLOGIA DEL ICOM (Cédigo de tica para los Museos)

INTRODUCCION

Con la presente edicion del Cdigo de deontologia del ICOM culmina una labor de revisidn de seis aPos. Tras haberse reexaminado por
completo el Codigo del ICOM a la luz de la préctica contcmporénca en materia de museos, s¢ publicd en 2001 una versién revisada que ee
ajustaba a la eetructura del texto primigenio. Tal como se previd por ese entonces, el Cédigo se ha reestructurado ahora por completo no
s6lo para plasmar la imagen y el parecer de los profesionales de museos, sino también para cimentarlo en principios fundamentales de
préctica profesional concebidos con miras a proporcionar una orientacién deontolégica de carécter general. EI Cédigo fue objeto de tres
consultas sucesivas con los miembros del ICOM. Fue aprobado por unanimidad en la 212 Asamblea General del ICOM celebrada en Sedl en
2004.

El espiritu general del documento se sigue inspirando en ¢l concepto de servicio a la sociedad, las comunidades, el plblico en general y sus
diferentes componentes, asi como en la nocidn de profesionalismo de quienes trabajan en los museos. Aunque en todo el documento se
hayan producido cambios de orientacién como resultado de su nueva estructuracién, del hecho de poner de relieve algunos aspectos
fundamentales y de su redaccién con pérrafos més cortos, hay pocos elementos totalmente nuevos. Las novedades pueden encontrarse en
¢l parrafo 211, ast como en los principios destacados en las secciones 3.5 y 6.

El Cbdigo de Deontologla para los Museos constituye un instrumento de autorregulacién profesional en un dmbito fundamental de los
servicios piblicos, en ¢l que las legislaciones nacionales varian considerablemente y distan mucho de ser coherentes. Establece normas
minimas de conducta y desempedo del cometido profesional a las que pueden aspirar razonablemente los profesionales de los museos del
mundo entero, enunciando a la vez lo que el piblico tiene derecho a esperar de éstos.
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EI'ICOM publicé en 1970 la Deontologla de las adquisiciones y en 1986 un Cédigo de deontologia completo. La presente edicién, asi como el
anteproyecto de 2001, deben mucho a esas dos publicaciones anteriores. No obstante, lo esenclal de la labor de revision y reestructuracior
del Cédlgo recayd en los miembros actuales del Comité del ICOM para la Deontologia, a los que es necesario agradecer sus contribuciones en
las reuniones presenciales y los foros electrénicos, ast como su firme determinacion para cumplic el objetivo asignado y ajustarse al
calendario previsto. Los nombres de todos ellos se mencionan a continuacion,

Al iqual que sus predecesores, el Cédigo actual proporciona una normativa general mhima en |a que pueden basarse las agrupaciones
hacionales y los grupos de especialistas para satisfacer sus exigencias especificas en la materia. Habida cuenta de que el iCOM promueve la
elaboracién de cédigos nacionales y especializados con miras a satisfacer necesidades especificas, se agradeceria que oe remitiesen
ejemplares de los mismos. Estos deben enviarse por correo postal a las siguientes sefias: Secretaria General del ICOM - Casa de la
UNESCO - 1rue Miollis - 75732 Paris Cedex 15 - Francia: o bien por correo electrénico a esta direccién: secretariat@icom.museum

Geoffrey Lewis
Presidente del Comité del ICOM para la Deontologia
Noviembre 2004

Composicibn del Comité del ICOM para a Deontologia en el periodo 2001-2004

Presidente: Geoffrey Lewis (Reino Unido)
Miembros: Gary Edson (EE.UU.), Per K3ks (Suecia), Byung-mo Kim (Repiblica de Corea) y Pascal Makambila (Congo) desde 2002; Jean-
Yves Marin (Francia) y Berice Murphy (Australia) hasta 2002; Tereza Scheiner (Brasil), Shaje’a Tshiluila (Republica Democrética del
Congo) y Michel Van-Praét (Francia),

PREAMBULO



ndole del Cédigo de deontologla para los Museos
El presente Cédigo de deontologia para los Museos ha sido elaborado por el Consejo Internacional de Museos, se ajusta a la declaracion de
deontologia profesional que figura en los Estatutos del ICOM y tiene en cuenta los principios globalmente aceptados por la comunidad
muscistica internacional. La adhesibn y el pago de la cucta anual al ICOM suponen |a aceptacion del Cédigo de deontologia del ICOM para los
Museos.

Una norma minima para los museos
El presente Cédigo constituye una norma minima para los museos. Se presenta como una serie de principios apoyados por directrices eobre
las précticas profesionales que es deseable aplicar. En algunos paises, la legislacién o una reglamentacién gubernamental definen las
hormas minimas. En otros, se suministran directrices y evaluaciones relativas a las normas profesionales minimas en forma de
acreditaciones, habilitaciones o sistemas de apreciacion similares. Cuando ho hay normas definidas en el plano local, s¢ pueden obtener
directrices por conducto de |a Secrevaria del ICOM o de los Comités Nacionales o Internacionales. Se pretende que el presente Cbdigo pueda
servir a cada pais, asi como a las organizaciones especializadas vinculadas a los museos, como elemento de referencia para elaborar
normas adicionales.

Traducciones del Cbdigo de deontologfa para los Museos
Existen tres versiones linglisticas del Codigo de deontologfa del ICOM: en espalol, francés e inglés, respectivamente. El ICOM esté a favor
de que se traduzca a otras lenguas. No obstante, slo se considerarén "oficiales" las traducciones que cuenten como minimo con la
aprobacién de un Comité Nacional del pafs donde la lengua en cuestién sea el primer idioma. Si esa lengua se habla en varios paises,
entonces es preferible consuttar a los comités nacionales correspondientes. Cabe eefialar que para toda traduccién oficial es imprescindible
recurnir a personas con competencias lingliisticas y profesionales adecuadas. Ademés, ee debe eeflalar la lengua utilizada para la
traduccion y los nombres de los Comités Nacionales implicados. Estas condiciones no suponen un impedimento para que se pueda traducir
|a totalidad o partes del Codigo con fines educativos o de estudio.



GLOSARIO

Actividades rentabies .

Conflicto de intereses :

Conservador - restaurador

Debida diligencia :

Museo 1 :

Norma minima :

Actividades que tienen por objeto ia obtencion de beneficios o ganancias de
indole financiera en beneficio de la instituclén.

Existencia de intereses privados o personales que provocan una
contradiccion de principio en un contexto profesional y menoscaban, o
podrén menoscabar, |a objetividad de la adopcién de una decisién.

Personal de un museo o personal autonomo competente para efectuar en el
plano técnico exémenes y actividades de conservacion y restauracién de un
bien cuttural. Para més informacién a este respecto, véase €l boletin
Noticias del ICOM N° 39 (1), p4gs. 5-6 (1986).

Obligacibn de poner en préctica todos los medios posibles para establecer
los hechos de un caeo, antes de decidir las medidas que se deben adoptar,
y més concretamente para determinar el origen y la historia de un objeto
antes de aceptar su adquisicion o utilizacibn.

Un museo es una institucion permanente, no lucrativa, al servicio de la
sociedad y su desarrollo, abierta al piblico, que adquiere, conserva,
investiga, comunica y exhibe, con para estudio, educacién y deleite, la
evidencia tangible ¢ intangible de los pueblos y su entorno.

Norma a la que razonablemente aspiran todos los museos y el pereonal de
éstos. Algunos paises poseen sus propios criterios para fijar normas
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Organizacién sin fines de
lucror

Organo rector:

Patrimonio Cultural :
Patrimonio natural *

Procedencia :

Profesional de un museo 1 :

minimas.

Entidad legalmente constituida, representada por una persona juridica o
fisica, cuyos ingresos - comprendido cualquier excedente o beneficio - se
utilizan  exclusvamente en beneficio de la propia entidad y de su
funcionamiento. La expresion "con fines no lucrativos” tiene el mismo
significado.

Personas u organizaciones a las que incumbe la responsabilidad de |a
perdurabilidad, desarrollo estratégico y financiacién de un museo, en virtud
de los textos legislativos de habilitacidn de éste.

Todo objeto o concepto que se considera dotado de valor estético,
histérico, cientffico o espiritual.

Todo objeto, fendmeno o concepto natural que una comunidad considera
dotado de importancia cientifica o valor espiritual.

Antecedentes completos de un objeto - comprendidos los de sus derechos
de propiedad - desde su descubrimiento o creacion, a partir de los cuales
s€ puede determinar su autenticidad y propiedad.

El pereonal profesional de museo incluye a la plantilla (remunerada o no
remunerada) de los museos e instituciones de acuerdo a la definicién
expuesta en el articulo 2, pérrafos 1y 2, de los Estatutos, el cual ha
recivido capacitacién especializada o posee la experiencia practica en



Trtulo vélido de propiedad:

Titulo de Propiedad:

Transacclén comercial

Yaloracién :

cualquiera de los campos relevantes para la gestién y desempefo de
responsabilidades en un museo. Incluye, asi mismo, aguelias personas
independientes que respeten el Codigo de Etica Profesional del ICOM y que
trabajen para los museos o instituciones de acuerdo a la definicién citada,
pero no Incluye aquellas personas que promuevan o manejen productos
comerciales requerido por los museos y sus servicios.

Derecho Indiscutible a la propiedad de un objeto respaldado por sus
antecedentes completos desde el momento en que se descubrib o fue
creado.

Derecho legal de propiedad en el pals interesado. En algunos pafecs, puede
consistir en un derecho conferido que es insuficiente para cumplir con las
exigencias de |a debida diligencia.

Compra y venta de objetos con 4nimo de lucro por parte de particulares o
de instituciones.

Autentificacion y estimacién financiera de un objeto o espécimen. En
algunos paises, este término designa la evaluacién independiente de una
propuesta de donacibn que tiene por objeto beneficiarse de desgravaciones
fiscales.
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1 Cabe seMalar que los términos "museo” y "profesional de museo” utilizados en ¢l Céddigo de deontologia del ICOM para los Museos
constituyen definiciones provisionales destinadas a ser utilizadas para su interpretacién. Lae definiciones de "museo” y " profesional de
museo” utilizadas en los Estatutos del ICOM siguen vigentes hasta que se haya ultimado |a revisién de este documento

1. Los museos garantizan la proteccion, documentacion y promocidn de los distintos aspectos del patrimonio natural y cultural de ia
humanidad.

Principio: Los museos son responsables del patrimonio natural y cultural, material ¢ inmaterial. La primera obligacion de los organos
rectores y de todos los interesados por |a orientacién estratégica y la supervision de los museos es proteger y promover ese patrimonio, asi
como los recursos humanos, fisicos y financieros disponibles a tal efecto.

POSICION INSTITUCIONAL

11 Cocumentos de habilitacién
Al brgano rector de un museo le incumbe a responsabilidad de velar por que éste posea unos estatutos, una constitucion o cualquier otro
documento escrito oficial que sea conforme a |a legislacion nacional. En esos documentos se debe precisar claramente la condicién juridica
del museo, su misidn, 6u cardcter permanente y su naturaleza de entidad sin fines de lucro.

12 Declaracién de misiones, objetivos y politicas
E! organo rector debe elaborar, difundiry atenerse a una declaracion en la que se definan su mision, objetivos y politicas del museo, asi como
las funciones y composicién de su direccion

RECURS0S FisICOS
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1.3 Locales
El érgano rector tiene la obligacion de proporcionar locales con condiciones adecuadas para que el museo pueda desempeRar sus funciones
primordiales, tal como estén definidas en sus misiones.

14 Acceso
El brgano rector debe velar por que todos puedan tener acceso al museo y sus colecciones regularmente y a horas razonables. Conviene
prestar una atencion especial a las personas con necesidades especificas.

15 Salud y seguridad
El drgano rector debe velar por que se apliquen las normas en materia de salud, sequridad y accesibilidad, tanto al personal como a los
visitantes del museo.

16 Proteccion contra siniestros
El drgano rector debe aplicar politicas encaminadas a la proteccion del pablico y del personal, asi como de las colecciones y otros recursos,
contra los daflos naturales y humanos.

17. Condiciones de seguridad
El drgano rector debe garantizar condiciones de seguridad adecuadas para proteger las colecciones contra el robo y los daflos que pudieran
producirse en vitrinas, exposiciones, almacenes y lugares de trabajo, asi como en el transcurso de transportes.

1.6 Sequros ¢ indemnizaciones
Si una compafiia de seguros privada protege las colecciones, el érgano rector debe comprobar que la cobertura de los riesgos es apropiada y
tiene en cuenta los objetos en trénsito, prestados o confiados a la responsabilidad del museo. Cuando se establece un sistema de
indemnizaciones, s debe velar por que los objetos que no pertenezcan a la coleccion estable gocen de una cobertura adecuada.
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RECURS05 FINANCIEROS

19 Financiacién
Al brgano rector le incumbe suministrar los fondos suficientes para realizar y fomentar las actividades del museo. Todos los fondos eerén
objeto de una gestién profesional.

110 Politica comercial
El brgano rector debe dotarse de una norma escrita relativa a los ingresos que puede generar con sus actividades o que puede aceptar de
fuentes externas. Cualquiera que oea la fuente de financiacién, los museos deben conservar el control del contenido y la integridad de sue
programas, exposiciones y actividades. Las actividades generadoras de ingresos no deben ir en detrimento de las normas de la institucion,
ni perjudicar a su piblico (véase la Seccién 6.6).

PERSONAL

11 Politica de empleo
El érgano rector debe velar por que toda accién relativa al personal se efectiie de conformidad con las politicas del museo y los
procedimientos legales y reglamentarios.

112 Nombramiento del director 0 jefe
La direccién del museo e un puesto clave y, por lo tanto, cuando se nombre a la persona correspondiente el érgano rector debe tener en
cuenta las competencias y conocimientos exigidos para ocupar ese puesto con eficacia. A las aptitudes intelectuales y conocimientos
necesarios debe ir unida una conducta irreprochable en el plano deontolégico.

113 Acceso a los 6rganos rectores
El director o jefe de un museo debe poder rendir cuentas directamente y tener acceso directo a los brganos rectores correspondientes
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114 Competencias del personal de los museog
Es necesario emplear personal cualificado que posea las competencias necesarias para asumir sus responsabilidades (véanse las Secciones

218,225y 812}

115 Formacién del personal
Conviene ofrecer al conjunto de! personal posibilidades de formacion permanente y perfeccionamiento profesional para mantener su eficacia.

116 Conflicto deontolbgico
El drgano rector de un museo no debe pedir nunca al personal que actile de una manera que pueda entrar en conflicto con las disposiciones
del Codigo de Deontologfa del ICOM, |a legislacidn nacional o cualquier otro cédigo de deontologia especifico.

117 Personal y voluntarios
Por lo que respecta al trabajo voluntario, el organo rector debe elaborar unas normas que propicie buenas relaciones entre los voluntarios y
el personal de los museos.

118 Yoluntarios y deontologia
Si el brgano rector recurre a voluntarios para realizar actividades museisticas o de otro tipo, velar para que conozcan debidamente el
Cddigo de deontologia del ICOM, asf como los demés codigos y leyes aplicables.

2. Los museos que poseen colecciones las conservan en beneficio de la sociedad y de su desarrollo

Principio: La misién de un museo consiste en adquirir, preservar y poner ¢l valor sus colecciones para contribuir a la salvaguarda del
patrimonio natural, cuttural y cientffico. Sus colecciones conetituyen un importante patrimonio piblico, e hallan en una situacion especial
con respecto a las leyes y gozan de la proteccion del derecho internacional. La nocién de buena administracién es inherente a esta mision de
interés pliblico y comprende los conceptos de propiedad legitima, permanencia, documentacién, accesiblidad y cesién responsable
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ADQUISICION DE COLECCIONES

2.1 Polttica en materia de colecciones
En cada museo, el drgano rector debe adoptar y publicar una norma relativa a la adquisicién, proteccién y utilizacién de |as colecciones. En
esa norma, se debe clarificar la situacion de los objetos que no se van a catalogar, preservar o exponer (véanse las secciones 2.7 y 2.8).

2.2 Tibulo de propiedad vélido
Un museo no debe adquirir ningdn objeto o espécimen por compra, donacién, préstamo, legado o intercambio sin que esté seguro de la
existencia de un titulo de propiedad vélido. Una prueba de propiedad o ta posesién legal de un objeto en un pais determinado no constituyen
forzosamente un titulo de propiedad vélido.

23 Procedencia y debida diligencia
Se deben realizar todos los esfuerzos necesarios para asegurarse de que un objeto ofrecido en compra, donacidn, préstamo, legado o
intercambio no ha sido adquirido o exportado ilegalmente de su pais de origen o de un pals en trénsito en el que hubiera podido ser poseido
legalmente, incluido &l pais en que se encuentra el museo. A este respecto, se debe obrar con la debida diligencia para reconstituir el
historial completo del objeto desde su descubrimiento o creacion.

24 Obetos  y especimenes  procedentes de  trabajos no cientificos o no  autorizados
Un museo no debe adqulrir objetos cuando haya motivos razonables para creer que su obtencion se ha conseguido a costa de la destruccion
o deterioro prohibidos, no cientfficos o intencionados de monumentos, sitios arqueologicos o geolbgicos, especies o habitat naturales.
Tampoco se deben efectuar adquisiciones cuando no se ha advertido del descubrimiento de los objetos al propletario, al ocupante del
terreno o a las autoridades legales o gubernamentales correspondientes.

25 Materiales culturales delicados
Las colecciones de restos humanos u objetos con carbcter sagrado sblo ee deben adaulrir si se pueden conservar con seguridad y ser
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tratadas con respeto. Esto debe hacerse de conformidad con las normas profesionales y los intereses y creencias de las comunidades o
grupos £tnicos o religiosos de donde provienen, si es que se conocen (véanse las secciones 5.7 y 4.3).

26 Especimenes bicldgicos 0 geolbgicos protegidos
Un museo no debe adquirir especimenes biologicos o geoldgicos recogidos, vendidos o transferidos de cualquier manera, contraviniendo de la
legislacién local, nacional o regional, o de los tratados internacionales relativos a la proteccion de las especies y la naturaleza.

2.7 Colecciones de organismos vivos
Si une coleccion comprende especimenes boténicos o geolégicos vivos, se debe tener en cuenta el entorno natural y social originales, asi
como la legislacion local, nacional o regional, o los tratados internacionales relativos a la proteccion de las especies y la naturaleza.

2.8 Colecciones de cardcter praciir
La poiftica en materia de colecciones puede prever modalidades especificas para aquellos museos que, en vez de dar prioridad a las
colecciones de objetos y especimenes, se centran principalmente en la conservacion de procesos cutturales, cientfficos y téchicos, o de
objetos o especimenes coleccionados para que sean objeto de actividades educativas y manipulaciones habituales (véase la seccidn 2.1).

2.9 Adquisiciones fuera del marco de la politica de colecciones
Las adquisiclones de piezas o especimenes que no entren en el marco de la poltica definida por el museo sblo podrén realizarse en
circunstancias excepcionales, Los 6rganos rectores deben tomar en consideracién los dictdmenes profesionales disponibles, asi como la
opinién de todas las partes interesadas. También se deben tomar en consideracién |a importancia de los objetos o especimenes en el
patrimonio cultural y natural y los intereses especificos de otros museos que coleccionen piezas semejantes. No obstante, incluso en esas
circunstancias, no se deben adauirir objetos que carezcan de un tftulo de propledad vélido (véase la seccion 3.4).
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210  Adquisiciones  por  parte de  miembros  del  brgano  rector o  del  personal de un  museo
Es preciso examinar cuidadosamente cualquier oferta de objetos, ya sea en forma de venta, donacién u otra forma de cesion que permita
una desgravacién fiscal, por parte de miembros del érgano rector, del personal de un museo, de personas de sus familias y allegados

21 Depositario en ultima instancia
Ninguna disposicién del presente Cédigo de deontologfa impide que un museo sirva de depdsito autorizado para especimenes u objetos de
procedencia desconocida o ilegal recogidos o recuperados en el territorio de su jurisdiccion,

BAJA DE COLECCIONES

212 Baja legal 0 de otro tipo
Cuando un museo tiene un derecho jurfdico para dar de baja, 0 ha adquirido objetos eometidos a condiciones de baja, deben respetarse
plenamente los requisitos y procedimientos legales o de otro tipo. Si la adquisiclon inicial estaba sometida a restricciones obligatorias o de
otro tipo, deben respetarse, a no ser que se demuestre claramente que son imposibles de cumplir 0 sumamente perjudiciales para la
institucidn. Si procede, el museo se liberard de esas restricciones mediante un procedimiento juridico adecuado.

213 Baja de colecciones de un museo
La baja de objetos o especimenes de las colecclones de un museo sdlo debe hacerse con pleno conocimiento de la importancia, naturaleza
(renovable o ro) y condicion juridica de los objetos o especimenes en cuestidn. Ademds, la baja no puede ir en detrimento alguno de la misién
de Interés piblico.

2.14 Responsabllidad de las bajas
La decision de efectuar una baja incumbe al érgano rector, que debe obrar de acuerdo con el director del museo y el conservador de la
coleccion en concreto. Se pueden aplicar modaldades espectficas a las colecciones de carécter préactico.

AQ



2.5 Baja de objetos retirados de las colecciones
Cada museo debe adoptar una polftica que defina los métodos autorizados para desprenderse definitivamente de un objeto de sus
colecciones mediante donacidn, transferencia, intercambio, venta, repatriacion o destruccion, y que permita la transferencia de tftulo-gin
restriccién alguna a la entidad beneficiaria. Se deben llevar registros completos en los que se consignen todas las decisiones en materia de
baja, los objetos interesados y la manera en que se ha dispuesto de ellos. Por regla general, Yoda baja de un objeto debe hacerse primero en
beneficio de otro museo.

216 Ingresos obtenidos con la baja de colecciones
Las colecciones de los museos son bienes en custodia piblica y no se deben considerar como un activo realizable. Los Ingresos o
compensaciones percibidos por la baja de objetos o especimenes de |a coleccion de un museo deben utilizarse exclusivamente en beneficio de
éstay, por regla general, para efectuar nuevas adquisiciones.

217 Compra de colecciones procedentes de una baya
No se debe permitir que los miembros del personal o del drgano rector de un museo, ni personas de sus familias o allegados, comprer,
objetos procedentes de |a baja de una coleccién de la que estén encargados.

PROTECCION DE LAS COLECCIONES

216 Permanencia de las colecciones
Un museo debe establecer y aplicar politicas para velar por que sus colecciones (permanentes y temporales) y la informacion Inherente a
ellas, debidamente registrada, s¢ transmitan a las generaciones venideras en las mejores condiciones posibles, en funcidn de los
conocimientos y recursos actuales.
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219 Delegacion de la responeabliidad de las colecciones
La responsabilidad profesional de custodia de las colecciones debe encomendarse a personas que posean conocimientos y competencias
apropiados o que sean supervieadas adecuadamente (véase la seccidn 8.11).

2.20 Documentacion de las coleccione:
Las colecciones de un museo se deben documentar con arreglo a las normas profesionales cominmente admitidas. La documentacién debe
comprender la identtficacion y descripcion completas de cada objeto, asl como de sus elementos asociados, procedencla, estado,
tratamiento de que ha sido objeto y su localizacién actual. Estos datos se deben conservar en lugar sequro y se debe contar con sistemas
de bisqueda para que ¢l personal y otros usuarios legitimos puedan consultarios.

2.21 Proteccion contra siniestros
Se debe prestar una atencion especial a la elaboracion de politicas destinadas a proteger las colecciones en caso de conflictos armados y
contra desastres naturales o provocados por los seres humanos.

222 Seguridad de las colecciones y datos conexos
Si se ponen a disposicion del piblico datos relativos a las colecclones, los museos deben ejercer un control para evitar la divulgacién de
informacion confidencial de carcter personal o de otro tipo.

223 Conservacién preventiva
La conservacion preventiva es un elemento importante de la politica de los museos y la proteccion de las colecciones. A los profesionales de
museos les incumbe la responsabilidad fundamental de crear y mantener un entorno protector para las colecciones almacenadas,
expuestas o en trénsito, de las que estén encargados.

2.24 Conservacibn y restauracion de colecciones
El museo debe supervisar con atencidn el estado de las colecciones para determinar cuéndo un objeto o espécimen puede exigir un trabajo

71



de conservacién o restauracion y los servicios de un especialista calificado. El principal objetivo debe ser la estabilizacién del objeto o
espécimen. Todos los procedimientos de conservacién deben estar documentados y ser reversibles en la medida de lo posible, de la misma
manera que toda modificacién del objeto o espécimen originales se debe poder identificar claramente

2.25 Bienestar de los animaies vivos
El museo que conserve animales vivos asume la plena responsabllidad de su salud y bienestar. El museo debe preparar y aplicar un cbdigo de
seguridad aprobado por un especialista en veterinaria para proteger al personal, los visitantes y los animales. Toda modificacién genética ee
debe poder identificar claramente.

226 Utilizacién personal de las colecciones del Museo
A los miembros del drgano rector y del personal de un museo, asf como a sus familias y allegados, no se les debe permiti que se apropien de
objetos procedentes de las colecciones del museo para su uso personal, ni siquiera temporaimente.

3. Los museos poseen testimonios esenciales para crear y profundizar conocimientos.

Principio: Los museos tienen contraidas obligaciones especiales para con la eociedad por lo que respecta a la proteccién, accesibilidad e
interpretacién de los testimonios esenciales que han acopiado y conservan en sus colecciones,

TESTIMONIOS PRIMORDIALES

3.1 Las colecclones en sU calidad de testimonios esenciales
La poiftica de colecciones de un museo debe destacar claramente |2 importancia de éstas en su calidad de testimonios esenciales. También
debe velar por que no sean las tendencias intelectuales del momento o las costumbres del museo las que dicten esa importancia.
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3.2 Dispornibilidad de las colecciones
Los museos tienen la obligacion especifica de facilitar en |la medida de lo posible el libre acceso a las colecciones y 1 informacién relacionada
con éstas, teniendo en cuenta las limitaciones impuestas por motivos de confidencialidad y seguridad.

ACOPIO E INVESTIGACIONES DE LOS MUSEDS

3.5 Acopio sobre é terreno
Si un museo desea efectuar acopios sobre el terreno, debe elaborar politicas conformes a las normas cientfficas, ast como las obligaciones
que s¢ derivan de |as leyes nacionales y los tratados internacionales. Los acopios sobre el terreno se deben efectuar respetando y tomando
en consideracién siempre los puntos de vista de las comunidades locales, sus recursos ambientales y sus précticaa cutturales, ast como los
esfuerzos realizados para valorizar el patrimonio cuftural y natural.

34 Acopio excepcional de testimonios eserciales
En casos excepcionales, un objeto de procedencia ho especificada puede tener un valor intrinseco excepcional para el conocimiento que
justificaria su conservacidn por razones de interés piblico. La aceptacién de un objeto de este tipo en la coleccién de un museo debe
someterse a una decisidn de especialistas de la disciplina interesada, que debe estar exenta de toda parcialidad de indole nacional o
internacional (véase también la seccién 2.1).

35 Investigaciones
Las Investigaclones reallzadas por el personal de un museo deben guardar relacién con las misiones y objetivos de éste, y deben ser
conformes a las précticas juridicas, éticas y académicas establecidas.

3.6 Andligis destructivo
Cuando un museo recurre a técnicas de anlisis destructivas, el resultado de! andlisis y las investigaciones resultantes, comprendidas las
publicaciones, deben consignarse en el registro documental permanente del objeto.
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3.7 Restos humanos y objetos con caracter sagrado
Las investigaciones sobre restos humanos y objetos con cardcter sagrado se deben efectuar de conformidad las hormas profesionales,
respetando los intereses y creencias de las comunidades y grupos étnicos o religiosos de los que proceden los objetos (véanse también las
secciones 2.0y 4.3).

3.8 Posesion de derechos sobre material de investigacion
Cuando los profesionales de un museo preparen material para presentarlo o para documentar una investigacion sobre el terreno, se debe
establecer con el museo patrocinador un acuerdo claro sobre todos los derechos relativos a los trabajos realizados.

3.9 Aprovechamiento compartido de competencias
El personal de los museos debe compartir sus conocimientos y su experiencia profesional con sus colegas, asi como con los investigadores y
estudiantes, en las materias de su competencia. Deben mostrar respeto y reconocimiento a los que les han transmitido su eaber y
transmitir 2 su vez los progresos técnicos y la experiencia que puedan ser litiles a otras personas.

210 Cooperacion entre mus€os y con otras instituciones
El personal de los museos debe admitir y aprobar la necesidad de una cooperacién y concertacién entre instituciones con Intereses y
practicas de acopio similares. En particular, por lo que respecta a las instituciones universitarias y determinados serviclos publicos, en log
que la investigacidn puede generar colecciones importantes que no cuentan con condiciones de seguridad a largo plazo.

4. Los museos contribuyen al aprecio, disfrute, conocimiento y gestion del patrimonio natural y cuttural,

Principio: Los museos tienen el importante deber de fomentar su funcion educativa y atraer a un piblico més amplio procedente de la
comunidad, de la localidad o del grupo a cuyo servicio esta. La interaccion con la comunidad y la promocién de su patrimonio forman parte
integrante de la funcién educativa del museo.

74



PRESENTACIONES Y EXPOSICIONES

4.1 Presentaciones, exposiciones y actividades especiales
Las presentaciones y exposiciones temporales, ya sean materiales o virtuales, deben ser conformes a las misiones, politicas y finalidades
declaradas del museo. No deben ir en detrimento la calidad ni la proteccion y conservacién de las colecciones.

42 Interpretacién de los elementos expuestoe
Los museos deben velar por que la informacién ofrecida en las presentaciones y exposiciones no sélo sea fundada y exacta, sino que ademée
tome en cuenta adecuadamente las creencias o grupos representados.

4.3 Exposicion de objetos delicados
Los restos humanos y los objetos de cardcter sagrado deben presentarse de conformidad con las normas profesionales y teniendo en
cuenta, si se conocen, los Intereses y creencias de las comunidades y grupos étnicos o religiosos de los que proceden. Deven presentarse
con sumo tacto y respetando los sentimientos de dignidad humana de todos los pueblos

44 Retiro de la presentacion al publico
El museo tendra que responder con diligencia, respeto y sensibilidad a las peticiones formuladas por las comunidades de las que proceden
restos humanos u objetos de cardcter sagrado con vistas a que se retiren de la presentacién al plblico. Se respondera de la misma manera
a las peticiones de devolucién de €505 restos y objetos. Las politicas de los museos deben establecer claramente el procedimiento para
responder a e6as peticiones

45 Presentacién de objetos de procedencia desconocida
Les museos deben evitar la presentacion u otra utilizacion de objetos de procedencia dudosa o desconocida. Los museos deben ser
conscientes de que la presentacién u otra utilizacion de es0s objetos se puede considerar como una aprobacién del tréfico ilicito de bienes
culturales y una contribucién al mismo.
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OTROS RECURS0S

40 Publicaciones
La informacién publicada por los museos, por cualquier medio que sea, debe ser fundada y veraz y tomar en cuenta de manera responsable
las disciplinas académicas, las comunidades o las creencias presentadas. Las publicaciones de un museo no deben ir en detrimento de las
normas de la institucion.

47 Reproducclones
Cuando realicen réplicas, reproducciones o copias de objetos pertenecientes a sus colecciones, los museos deben respetar la integridad del
original y seflalar siempre que esas copias son facsimiles.

B. Los recursos de los museos ofrecen posibilidades para otros servicios y beneficios plblicos.

Principio: Los museos recurren a una vasta gama de especialidades, competencias y recursos materiales cuyo alcance supera el dmbito
estrictamente museistico. Esto puede conducir a un aprovechamiento compartido de recursos o a la prestacion de servicios, ampliando ast
el campo de actividades de los museos. Estas actividades se organizardn de manera que no se comprometa la misidn que tiene asignada el
museo.

SERVICIOS DE IDENTIFICACION

5.1 ldentificacion de objetos adquiridos legalmente
Cuando los museos prestan un servicio de identificacion, deben actuar de tal manera que no se les pueda imputar que sacan un provecho
directo o indirecto de esa actividad. La identificacién y autentificacion de objetos de los que se supone o sospecha que fueron adquiridos,
transferidos, importados o exportadoes ilegaimente no se deben hacer piblicas antes de que se haya efectuado la notificacién
correspondiente a las autoridades competentes.
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52 Autentificacion y valoracién (tasacién)
Un museo puede efectuar valoraciones para asequrar sus colecciones. Sdlo se deben emitir dictédmenes sobre el valor econdmico de otros
objetos a peticién oficial de otro museo o de las autoridades juridicas, gubernamentales u otros poderes piblicos competentes. No
obstante, cuando el museo pueda ser el beneficiario de un objeto espécimen, su valoracién se efectuard con toda independencia

6. Los museos trabajan en estrecha cooperacién con las comunidades de las que provienen las colecciones, asi como con las comunldades a
las que prestan servicios.

Principio: Las colecciones de un museo son una expresion del patrimonio cultural y natural de las comunidades de las que proceden y, por
consiguiente, no sblo rebasan las caracteristicas de la mera propiedad ordinaria, sino que ademas pueden tener afinidades muy sélidas con
las identidades nacionales, regionales, locales, étnicas, religiosas o politicas. Es importante, por lo tanto, que la politica del museo tenga en
cuenta esta posibilidad.

ORIGEN DE LAS COLECCIONES

0.1 Cooperacién
Los museos deben promover €l aprovechamiento compartido de conocimientos, documentos y colecciones con los museos y organismos
culturales de los palses de procedencia de éstas. Se deben examinar las posibilidades de crear asociaciones con los paises o regiones que
han perdido una parte considerable de su patrimonio.

6.2 Devolucion de bienes culturales
Los museos deben estar dispuestos a entablar un didlogo con vistas a la devolucion de un bien cuttural al pals o comunidad de procedencia.
Esto se debe hacer de manera imparcial, basdndose no sblo en principios cientfficos, profesionales y humanitarios, sino también en las
legislaciones locales, nacionales o internacionales aplicables, que han de preferirse a las acciones en el plano gubernamental o politico.
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0.3 Restiucion de bienes culturales
Si un pals 0 una comunidad de las que proceden objetos o especimenes piden su restitucion y se puede probar no sblo que éstos han sido
exportados, o transferidos de otra manera, en cohtra de los principios de los convenios internacionales y nacionales, sino que ademés
forman parte del patrimonio cultural o natural del pals o la comunidad peticionarios, el museo interesado debe tomar las medidas rdpidas
pertinentes para cooperar en 6u devolucion, si tiene la posibilidad legal de hacerio.

6.4 Bienes culturales procedentes de um pals ocupado
Los museos deben abstenerse de comprar o adquirir bienes culturales procedentes de territorios ocupados y respetar estrictamente las
leyes y convenciones due rigen la importacion, exportacion y transferencia de bienes culturales o naturales.

RESPETO DE LAS COMUNIDADES A LAS QUE SE PRESTAN SERVICIOS

065 Comunidades existentes
Siles actividades de un museo afectan a una comunidad existente o a su patrimonio, las adquisiciones sdlo se deben efectuar sobre la base
de un acuerdo mutuo coh conocimiento de causa, sin que se explote al propietario ni a los informantes. El respeto de los deseos de la
comunidad afectada debe prevalecer ante todo.

0.0 Financiacién de actividades relacionadas con las comunidades
La bisqueda de una financiacién para activdades que afectan a comunidades existentes no debe perjudicar los intereses de éetas (véase
también la seccién 110).

6.7 Utilizacidn de las colecciones de las comunidades existentes
Cuando ge utilicen colecciones procedentes de comunidades existentes, se debe respetar tanto la dignidad humana como la tradicién y
cultura de quienes las usan. Este tipo de colecciones se debe utilizar para fomentar el desarrolio social, la tolerancia y el respeto,
promoviendo la expresion multi-social, multicultural y multilingue (véase también la seccién 4.3).
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08 Organizaciones de apoyo en la comunidad
Los museos deben crear condiciones propicias para obtener el apoyo de las comunidades, (por ejemplo, mediante las asociaciones de amigos

de los museos y otras organizaciones de apoyo), reconocer sus aportaciones y fomentar una relacién arménica entre ellas y el personal de.
Museo.

7. Los museos actiian ateniéndose a la legalidad.

Principio: Los museos deben actuar de conformidad con las legislaciones interacionales, regionales, nacionales y locales, y con las
obligaciones impuestas por los tratados. Ademas, sus Grganos rectores deben cumplic con todas las responsabilidades legales u otras
condiciones relativas a los diferentes aspectos del museo, sus colecciones y su funcionamiento.

MARCO JURIDICO

71 Legislacidn nacional y local
Los museos deben actuar de conformidad con todas las disposiciones legales nacionales y locales, asi como respetar las legislaciones de
otros Estados en la medida en que afecten a sus actividades.

72 Legislacién internacional
La politica de los museos debe acatar los siguientes instrumentos juridicos internacionales que sirven de normas para la aplicacién de
Codigo de Deontologia del ICOM:

« - la Convencion para \a Proteccion.de los Bienes Culturales en caso de Conflicto. Armado (Convencidn de La Haya, Primer Protocolo de
1954 y Segundo Protocolo dei999);

» - la Convencién_de la_UNESCQ sobre las_Medidas_que_deben. Adoptaree_para_Prohibir_e_Impedir |a_lmportacién, |a_Exportacién y la
Transferencia.de Propiedad llicitas de Bienes Cutturales;
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« - la Convencibn sobre el Comercio Intemacional de Especies Amenazadas de Fauna y Flora Silvestres (Washington, 1973);
- la Convencion de las Naciones Unidas sobre |a Diversidad Biolbaica (1992);

- ¢l Convenio.de UNIDROIT sobre [os bienes cutturales robados o exportados ilicitamente (1935);

« - la Convencién.de la UNESCO sobre la Proteccion del Patrimonio Cultural Subacuético (2001);

- la Convencion de |la UNESCO para |a salvaguardia del patrimonio_cuttural inmaterial (2003).

8. Los museos actlan con profesionalidad.

Principio: Los miembros de la profesion museistica deben respetar las normas y leyes establecidas y mantener el honor y la dignidad de su
profesién. Deben proteger al piblico contra toda conducta profesional ilegal o contraria a la deontologla. Han de utllizar todos los medios
adecuados para informarle y educarle respecto de los objetivos, metas y aspiraciones de la profesion, con miras a hacerle entender mejor la
contribucién de los museos a la socledad.

CONDUCTA PROFESIONAL

6. Conocimiento de la legislacion pertinente
Todos tos mismbros de la profesion museistica deben estar al corriente de las leyes nacionales y locales, asf como de sus condiciones de
aplicacion. Deben evitar las situaciones que den lugar a que sus actuaciones sean interpretadas como conductas reprochables.

82 Responsabilidad profesional
Los miembros de |a profesion museistica tienen la obligacion de sequir las politicas y procedimientos de las instituciones que los contratan,
No obstante, pueden oponerse a practicas que estimen perjudiciales para un museo o para la profesion, o contrarias a la deontologla
profesional.

8.3 Conducta profesional
La leattad hacla los compafieros y hacla el museo en que se trabaja constituye una importante obligacion profesional y debe fundarse en el
respeto de los principios deontoldgicos fundamentales aplicables a la profesién en su conjunto Los miembros de a profesion musefstica
deben cumplir con las disposiciones del Cddigo de deontologia del ICOM y estar al tanto de los demés codigos o polfticas relativos a la labor
Mmuseistica.
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8.4 Responsabilidades académicas y cientificas
Los miembros de la profesion museistica deben promover la investigacion sobre las colecciones, asi como eu proteccidn y la utilizacién de
informacion relacionada con ellas. Por lo tanto, deben evitar cualquier actividad o circunstancia que pueda acarrear ia pérdida de datos
académicos y cientificos.

85 Tréfico ilicito
Los miembros de |a profesion muselstica nunca deben contribuir directa o indirectamente al tréfico o comercio ilicitos de bienes naturales o
culturales.

8.6 Confidencialidad
Los miembros de la profesién museistica deben proteger la informacion confidencial obtenida en el desempefio de sus funciones. Ademds, las
informaciones relativas a los objetos llevados a los museos para su identificacion son confidenciales y no deben publicarse ni comunicarse a
ninguna institucion o persona sin la autorizacion especifica de sus propietarios.

87 Seguridad de los museos y colecciones
El personal de los museos observara las més estricta confidencialidad con respecto a la informacion relativa a la sequridad de los museos o
de las colecciones y locales privados que visite en el desempefo de sus funciones.

8.8 Excepcibn a la obligacion de confidencialidad
La confidencialidad esté subordinada a la obligacion legal de ayudar a la policia 0 a otras autoridades competentes a efectuar
investigaciones sobre bienes que hayan podido ser robados, adquiridos o transferidos de manera ilicita,

8.9 Independencia personal
Aunque los miembros de una profesion tienen derecho a una cierta independencia personal, los profesionales de los museos deben ser
conscientes de que ningiin negocio privado o interés profesional puede separarse completamente de las actividades de las instituciones a
las que pertenecen.

810 Relaciones profesionales
Los miembros de |a profesion museistica anudan relaciones de trabajo con un gran niimero de personas, tanto dentro de los museos como
fuera de ellos. Deben prestar a todas esas personas servicios profesionales eficaces y de alto nivel.
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8.1 Consultas profesionales
Cuando un museo no posee las suficientes competencias para garantizar 1a adopcion de decisiones eficaces, su personal tiene la obligacién
profesional de consultar a otros colegas dentro o fuera de la institucion.

CONFLICTOS DE INTERESES

b.12 Regalos, favores, préstamos u otras ventajas personales
Los empleados de los museos no deben aceptar regalos, favores, préstamos u otras ventajas personales que les pudieran ser ofrecidos
debido a las funciones que desempefan. En algunos casos se pueden ofrecer y aceptar regalos por cortesia profesional, pero estos
intercambios deben hacerse excluslvamente en nombre de la institucion interesada.

8.13 Empleos exteriores 0 intereses en hegocios
Aunque los miembros de la profesion musefstica tienen derecho a una cierta independencia personal, deben ser conscientes de que ning(n
negocio privado o interés profesional puede scpararse completamente de ias actividades de las instituciones a las que pertenecen. No
deben tener otros empleos remunerados ni aceptar comisiones exteriores que sean o puedan parecer incompatibles con los intereses del
Museo.

8.14 Comercio de bienes del patrimonio cultural 0 hatural
Los miembros de la profesién musefstica no deben participar directa ni indirectamente en el comercio (compra o venta con 4nimo de lucro)
de bienes del patrimonio cultural y natural.

815 Relaciones con hegociantes
Los profesionales de los museos no deben aceptar de un negociante, subastador u otra persona ningin regalo, liberalidad o cualguier otra
Modalidad de recompensa que pueda considerarse un medio de persuasidn para comprar o ceder objetos, o ejecutar o evitar una accién
oficial. Ademés, no deben en ninglin caso recomendar a un negociante, subastador o tasador a un miembro del plblico.

8.16 Acopios de carécter privado
Los miembros de la profesion musefstica no deben competir con sus museos, ya sea para adquirir objetos o para cualquier actividad
personal de acopio de éstos. Para cualquier actividad de acopio de carécter privado, los profesionales interesados y los éraanos rectores
de los museos deben concertar un acuerdo y respetarlo escrupulosamente
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8.7 Utilizacidn de! nombre y emblema del ICOM
Los miembros del ICOM no estdn autorizados a utilizar la denominacién "Consejo Internacional de Museos", el acronimo “ICOM” o el emblema
de |a Organizacién para promover un preducto o actividad de caracter comercial

816 Otrog conflictos de intereses
En caso de que surja cualquier otro conflicto de intereses entre una persona y un museo, deben prevalecer los intereses de este ditimo.
Puesto al dia: diciembre de 2004

Fuente: http//www.icom.museum/codigo.html
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1964 - Carta de Venecia - ICOMOS
CARTA INTERNACIONAL SOBRE LA CONSERVACION
Y LA RESTAURACION DE MONUMENTOS Y DE
CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS
Il Congreso Internacional de Arquitectos y

Técnicos de Monumentos Histéricos, Yenecia 1964
Aprobada por ICOMOS en 1965

Cargadas de un mensaje espiritual del pasado, las obras monumentales de los pueblos continian siendo en la vida presente el
testimonio vivo de sus tradiciones seculares. La humanidad, que cada dia toma conciencia de la unidad de los valores humanos, los
considera como un patrimonio comin, y de cara a las generaciones futuras, se reconoce solidariamente responsable de su salvaguarda.
Debe transmitirlos en toda la riqueza de su autenticidad.

Por lo tanto, es esencial que los principios que deben presidir la conservacion y la restauracién de los monumentos sean establecidos de
comiin y formulados en un plan internacional dejando que cada nacién cuide de asequrar su aplicacién en el marco de su propia cultura y de
sus tradiciones.

Dando una primera forma a estos principios fundamentales, la Carta de Atenas de 1931 ha contribuido al desarrollo de un vasto movimiento
internacional, que se ha traducido principalmente en los documentos nacionales, en la actividad del ICOM y de 1a UNESCO y en la creacidr,
por esta (ltima, de un Centro internacional de estudios para la conservacion de los bienes culturales. La sensibilidad y el espiritu critico ge
han vertido eobre problemas cada vez ms complejos y mae Utiles; también ha llegado ¢l momento de volver a examinar los principios de la
Carta a fin de profundizar en ellos y de ensanchar su contenido en un nuevo documento. En consecuencia, el Il Congreso Internacional de
Arquitectos y de Téchicos de Monumentos Histdricos, reunido en Venecia del 25 al 31 de mayo de 1964, ha aprobado el siguiente texto:
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DEFINICIONES.

Articulo 1° - La nocidn de menumento histdrico comprende la creacion arquitectdnica aislada asi como el conjunto urbano o rural que da
testimonio de una civilizacion particular, de una evolucién significativa, o de un acontecimiento histérico Se refiere no eblo a las grandes
creaciones sino también a las obras modestas que han adquirido con el tiempo una significacién cultural.

Articulo 2° - La conservacion y restauracion de monumentos constituye una disciplina que abarca todas las ciencias y todas las téenicas
que puedan contribuir al estudio y la salvaguarda de! patrimonio monumental.

Articulo 3° - La conservacion y restauracién de monumentos tiende a salvaguardar tanto |a obra de arte como el testimonio histérico.

Conservacion:

Articulo 4° - La conservacion de monumentos implica primeramente la constancia en su mantenimiento.

Articulo 5° - La conservacion de monumentos siempre resutta favorecida por su dedicacion a una funcion til a la sociedad; tal dedicacién
€5 por supuesto deseable pero no puede alterar la ordenacion o decoracion de los edificios. Dentro de estos limites es donde se debe
concebir y autorizar los acondicionamientos exigidos por |a evolucidn de los usos y costumbres.

Articulo 6° - La conservacion de un monumento implica la de un marco a su escala. Cuando el marco tradicional subsiste, éote serd
conservado, y toda construccion nueva, toda destruccion y cualquier arreglo que pudiera alterar las relaciones entre los volimenes y los
colores, seré desechada.

Articulo 7° - El monumento es inseparable de la historia de que e testigo y del lugar en el que esté ubicado. En consecuencia, el
desplazamiento de todo o parte de un monumento no puede ser consentido nada més que cuando la salvaguarda del monumento lo exija o
cuando razones de un gran interés nacional o internacional lo justifiquen.

Articulo 8° - Los elementos de escultura, pntura o decoracidn que son parte integrante de un monumento sblo pueden ser separados
cuando esta medida sea la linica viable para asegurar su conservacion.
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RESTAURACION:

Articulo 9° - La restauracién es una operacion que debe tener un cardcter excepcional. Tiene como fin conservar y revelar los valores
estéticos ¢ histdricos del monumento y se fundamenta en el respeto a la esencia antigua y a los documentos auténticos. Su limite est alli
donde comienza la hipbtesis: en el plano de las reconstituciones basadas en conjeturas, todo trabajo de complemento reconocido como
indispensable por razones estéticas o técnicas aflora de la composicién arquitecténica y llevard la marca de nuestro tiempo. La
restauracion estara siempre precedida y acompafiada de un estudio arqueoldgico ¢ histérico del monumento.

Articulo 10° - Cuando las técnicas tradicionales se muestran Inadecuadas, la consolidacidn de un monumento puede ser asegurada
valiéndose de todas las técnicas modernas de conservacién y de construccidn cuya eficacia haya sido demostrada con bases cientificas y
garantizada por la experiencia.

Articulo 11° - Las valiosas aportaciones de todas tas épocas en la edificacién de un monumento deben ser respetadas, puesto que la unldad
de estilo ho es un fin a consequir en una obra de restauracion. Cuando un edificio presenta varios estilos superpuestos, la desaparicién de
un estadio subyacente no se justifica més que excepcionalmente y bajo la condicién de que los elementos eliminados no tengan apenas
interés, que el conjunto puesto al descubierto constituya un testimonio de alto valor histérico, arqueoldgico o estético, y que su estado de
conservacion se juzgue suficiente. El juicio sobre el valor de los elementos en cuestién y la decision de las eliminaciones a efectuar no pueden
depender lnicamente del autor del proyecto.

Articulo 12° - Los elementos destinados a reemplazar [as partes inexistentes deben integrarse armoniosamente en el conjunto,
distinguiéndose claramente de las originales, a fin de que la restauracidn no falsifique el documento artistico o histérico.

Articuto 13° - Los afadidos no deben ser tolerados en tanto que no respeten todas las partes interesantes del edificio, su trazado
tradicional, el equilibrio de su composicidn y sus relaciones con el medio ambiente.
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LUGARES MONUMENTALES (CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS)

Articulo 14° - Los lugares monumentales deben ser objeto de atenciones especiales a fin de salvaguardar su integridad y de asegurar su
saneamiento, su tratamiento y su realce. Los trabajos de conservacién y de restauracién que en ellos sean ejecutados deben inspiraree en
los principios enunciados en los articulos precedentes.

EXCAVACIONES

Articulo 15° - Los trabajos de excavaciones deben lievarse a cabo de acuerdo con las normas cientificas y con la "Recomendacion que define
los principios internacionales a aplicar en materia de excavaciones arqueoldgicas” adoptada por la UNESCO en 1956.

El mantenimiento de las ruinas y las medidas necesarias para la conservacion y proteccion permanente de los elementos arquitectonicos y
de los objetos descublertos deben estar garantizados. Ademés, se empleardn todos los medios que faciliten la comprensién del monumento
descubierto sin desnaturalizar su significado.

Cualquier trabajo de reconstruccion debers, sin embargo, excluirse a priori; dlo 1a anastilosic puede ser tenida en cuenta, es decir, la
recomposicién de las partes existentes pero desmembradas. Los elementos de integracion serdn siempre reconocibles y constitulrén el
minimo necesario para asegurar |as condiciones de conservacion del monumento y restablecer la continuidad de sus formas.

DOCUMENTACION Y PUBLICACION:

Articulo 16° - Los trabajos de conservacién, de restauracién y de excavacion irdn siempre acompaPados de 1a elaboracién de una
documentacion precisa, en forma de informes analiticos y criticos, ilustrados con dibujos y fotografias. Todas las fases del trabajo de
desmontaje, consolidacion, recomposicién € integracion, asi como los elementos técnicos y formales identificados a lo largo de los trabajos,
serén alll consignados. Esta documentacion serd depositada en los archivos de un organismo piblico y puesta a la disposicién de los
investigadores; se recomienda su publicacién”.
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Fuente: httpwww.COM.museum/venecia.ht

Andalisis de la Carta de Venecia de 1964

Por: Roberto Di Stefano

“La Carta de Venecia "constituye un trabajo que nadie, en adelante, podra gnorar y a cuyo espiritu todo especialista debera atenderse, si
no quiere ser considerado culturalmente fuera de las ley" asi escribla Piero Gazzola en 1971, siete afios después de la promulgacién oficial
de este documento que representa el "codigo oficial” en el sector de la conservacion, no solo de monumentos, sino también de sitios
(centro historico comprendidos). Nacio del amplio debate desarrollado durante el Congreso de 1964 (especialmente en las secciones ll y
V) y se concluyd con una mocién espectfica concerniente a la proteccion y a la revitalizacion de los centros histéricos. Debate, incluido en el
documento "El Monumento para el Hombre", que tuvo como elemento més valloso (y todavia es Gazzola quien lo afirma) "la nueva nota de
huestro periodo histérico”, que es "la componente de carécter urbanistico que entra fatalmente en toda accién de tutela monumental, por
la cual toda operacibn de restauracién no puede desconocer la necesidad de una exacta vision del contexto urbano. Ademés Gazzola hacia
notar que "¢l drama de la desnaturalizacién de los centros histdricos, provocado por el desordenado crecimiento edilicio y por la ausencia
de una sflida preparacién cultural en la planificacion, es un fenémeno difundido casi en todas partes. La desnaturalizacién del paisaje
debido al desordenado propagarse de las iniciativas industriales es también una tragedia comin”. En affos sucesivos, constatando el
mantenimiento de tales procesos destructivos, el ICOMOS expresa sus preocupaciones. En la fase preparatoria y durante la Asamblea
General en Rothenburg, en 1975; se propone a los estudios el dedicarse a un atento andlisis comparado de los contenidos cufturales de la
Carta de Venecia conforténdolos con la realidad operativa registrada en diversos paises. Esto dard cuenta a una serie de encuentros de

0



estudio (Parls, octubre de 1976, a cargo del Comité francés; Ravello, octubre de 1977, a cargo del Comité Italiano) y de reuniones de
expertos (Ditchley Park; mayo de 1977, para el examen de las opiniones expresadas por quince comités nacionales). En el curso de talee
evaluaciones, el ICOMOS no ha dejado de tener en cuenta los resultados de los cuales, en esos mismos afos, habian llegado los
Organismos gubernamentales Internacionales. De hecho, la UNESCO ya habia establecido en 1972 la Convencitn sobre la proteccibn de!
patrimonio mundial cultural y natural" que llamo a toda la colectividad internacional a participar en su tutela "ante la amplitud y la
gravedad de los nuevos peligros que o amenazan'. Posteriormente el 26 de noviembre de 1976, proponia la fundamental "recomendacién
relativa a |a salvaguardia de los conjuntos histéricos y su funcion en su vida contemporéanea”, después de haber constatado, entre otras
cosas, que "en el mundo entero, se pretexto de expansion o modernismo se procede a destrucciones ignorantes de aquello que destruyen y
a reconstrucciones irreflexivas e inadecuadas que ocasionan un grave perjuicio a dicho patrimonio historico". A nivel europeo, el Comité de
Ministros, en octubre de 1975, promulga la “carta del patrimonio arquitectonico” el cual es declarado “a priori" en peligro. "Eeté
amenazado por la ignorancia, por la vejez, por la degradacién en todas formas, por el abandono. Una particular forma de urbanismo es
destructivo cuando las autoridades son demasiado sensibles a las presiones econdmicas y a las exigencias del tréfico. La tecnologia
contemporénea, mal aplicada; estropea las estructuras antiguas. Las restauraciones abusivas son nefastas. Finalmente y sobre todo, la
especulacién del suelo e inmobiliaria sustrac partes de conjurto y humilla los mejores planeamientos”. El Congreso Internacional del
Conesjo de Europa, que se realizd en aquellos dias, aprobo la conocida "Declaracién de Amsterdam”, en la cual son ratificados los
principios fundamentales de |a "proteccin global’, de la plena “legitimidad de conservacién” del patrimonio arquitecténico, del cual forman
parte esencial las ciudades histéricas, 1as zonas urbanas antiguas, las poblaciones tradicionales, asi como los parques y jardines
histéricos. Patrimonio que representa "un capital espiritual, cultural, econdmico y social de insustituible valor' y cuya conservacién
integrada a la vida asociada moderna" debe ser uno de los objetivos principales de la planificacién urbana y territorial". En consecuencia, El
mismo Comité de ministros Europeos, en abril de 1976, recomienda a los gobiernos el promover y acelerar el adecuamiento de los sistemas
legisiativos en el sector de due se trate. EI ICOMOS, por lo tanto, entre los aMos1O75 y 1978, ha podido proceder responsablemente a un
vasto y articulado intercambio de opiniones sobre la Cata de Venecia para preparar un proyecto de documento integrador. En el curso de
la V Asamblea General; en Moscl; en mayo de 1978, prevalecio sin embargo |a tesis de conservar intacto el texto original de la Carta, ya
que ésta se ha afirmado con gran autoridad en numerosos palses que la han adoptado como base para sus legislaciones y no se propone
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ningiin nuevo texto. La Asamblea de Mosc(l se limitd, por lo tanto, a discutir el tema “Los monumentos de la historia y de la cultura en la
sociedad contemporanea”, en el informe final, entre otras cosas, no se ha dejado de denunciar “un peligro creciente para el patrimonio
cultural en el mundo contemporéneo que requiere una intervencién enérgica" y en constatar que "..no obstante ¢l mayor conocimiento del
papel de los monumentos histéricos y culturales, éstos se encuentran casi en todas partes con ura actitud negativa peligrosa para eu
integridad, expresion y calidad". Estas denuncias explicitas encuentran, en los afos sucesivos, confirmaciones posteriores en lac
declaraciones de otros organismos internacionales, gubernamentales o no: Constatando que el patrimonio arquitecténico “continua siendc
amenazado por el abandono, la degradacién, la demolicién y por nuevas construcciones incongruentes' y que “las medidas tomadas eon
todavia inadecuadas y tardan demasiado en ser aplicadas', la Asamblea parlamentaria del consejo de Europa, en 1979, formuld ulteriores
recomendaciones sobre esta materia. A tales denuncias europeas corresponden las preocupaciones americanas enunciadas en el
documento final del "Simposium interamericano de conservacion del patrimonio artistico”, desarrollado en México en octubre de 1978.
Preocupaciones confirmadas, en tono todavia més afligido, en noviembre de 1980 en Buenos Aires; en ocasion del "Congreso de
preservacién del patrimonio arquitectonico y urbanistico americano”. Lo mismo puede decirse para Europa, leyendo la resolucién final (y ¢l
debate), del "Congreso sobre €l patrimonio arquitecténico”, llevado a cabo en Bruselas en marzo de 1980. EI ICOMOS, por su parte, ha
continuado por medio de intercambio de opiniones entre expertos, reuniones de grupos y convenios, ya sea el examen del texto de la Carta
de Venecia, ya eea la profundizacién de los problemas conexos a los asentamientos histéricos tradicionales. En particular, como
conclusidn de la reunibn de Cracovia, en octubre de 1980, constata entre otras cosas, que las citadas recomendaclones de Nairobi de |a
UNESCO (1976) no se han traducido todavia en hechos y que "destrucciones globales del tejido urbano histérico o tradicional se llevan a
cabo todavia hoy en numerosos paises o se introducen en proyectos urbanfsticos, mientras otros conjuntos histéricos o tradicionales se
menoscaban por falta de manutencion, de reanimacion, de realizacién de proyectos de salvaguardia y por fatta de integracién de estos
proyectos a la planificacién urbana'. A este punto, puede concluirse que tan dramética situacién no deriva ciertamente de forma en que
esta redactado el texto de la Carta de Venecia. Que entendida como un conjunto de principios generales de cardcter tebrico capaz de
adaptarse entonces a las exigencias particulares de cada una de las naciones, a las cuales corresponde la obligacién de legislar segin
estos principios comunes, todavia debe considerarse como un documento de plena actualidad y no como un monumento histdrico a
tutelar. Si los centros histdricos (y sus niicleos antiguos) son objeto de la mas hipberita (porque muchas veces asume tonos
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culturalisticos) y masiva especulacion y destruccion, no se debe ciertamente a las indicaciones sintéticas que la Carta proporciona. E|
paso de la intervencion especulativa en el edificio aislade a 1a "operacion conquete” en grupos de edificios en los centros histéricos y
posteriormente al "recupero” de grandes partes del tejido urbano antiguo, caracteriza la actual estrategia de las Inversiones del capital
(con |a tesis de la méxima utilidad) en el campo de la construccion; estrategia que vemos usar en todo el mundo; obra de grupos
financieros, muchas veces multinacionales, extremadamente potentes. En relacion a este gradual acrecentamiento del frente de ataque al
patrimonio cultural, la estrategia para 1a salvaguardia ha debido transformarse: a) reafirmando la plena legitimidad de |a restauracién; b)
introduciendo ¢l principio de la globalidad de la proteccién; c) pasando del concepto de bien cultura (con todos los valores de tipo
economico que este concepto contiene) a la nocion de "monumento”, en los términos enunciados en el art.! de la Carta de Venecia; d)
logrando finalmente, afirmar |a idea de |a conservacion integrada ("..resuttado de la accién conjunta de las técnicas de la restauracién y
de la biisqueda de funciones apropiadas', como dice |a Declaracién de Amsterdam), contenida ya claramente en el art. 5 de la Carta de
restauracidn de1964. El problema actual todavia consiste en poder controlar la eleccion de las llamadas "funciones apropiadas' o de las
"pretendidas adaptaciones a la evolucion de los usos y las costumbres”; se trata de entender y hacer entender que las funciones serén
apropiadas s6lo cuando sean adaptable al edificio por conservar y jamas si se debe tratar de "adaptar” el edificio a ellas: El peligro es que
la eleccion de las nuevas funciones y la accion de transformacion del bien (econdmico) cultural, obtenido por 1a restauracion, sea inspirada
solo por la tendencia a incrementar el valor econdmico del bien cultural (monumento, centro antiguo u obra de arte), con el grave riesqo de
la pérdida (irreversible) de sus caracteristicas peculiares. Ef peligro entonces, es aquel de conservar y transformar, no ventajosamente
para |a colectividad (para recabar beneficios de tipo humano) sino, por lo contrario, para privatizar el bien comin y para mercantilizar los
bienes culturales y ambientales, utilizAndolos con la finalidad de obtener ganancia (méxima o bien inmediata) de capital invertido, ya sea
piblico o privade. Esta diferencia de significado de la finalidad Litima de conservacién se ha manifestado ya desde hace mas de un siglay
bastara para darse cuenta, confrontar ¢l pensamiento de John Ruskin, por un lado y el de L.Vitet, P. Merimée y Viollet-Le Duc, por ¢l otro.
La aclaracion que ha surgido hoy, del largo debate, consiste exactamente en entender que "mise en valeur" o valorizacién debe significar
"resaltar el valor cultural y espiritual’ y no utilizar el valor en forma prictica. Consiste, en suma, en haber puesto en evidencia que la
valorizacién del bien esta contenida en el interior del proceso de conservacion integrada. Siempre y cuando que por ésta no se entienda el
condicionamiento de los principios de conservacién y su forzada integracion dentro de la actual estructuracién econbmica productiva, en el
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horizonte que comprende sblo las "necesidades, mas o menos artificiales”, del hombre contemporéneo; es decir 1a adaptacién de lo antiguo
o lo nuevo que la sociedad de consumo nos impone. Por el contrario, se entiende aqui por conservacién integrada el esfuerzo por ver ya eea
lo antiguo como lo nuevo en el horizonte unitario que comprende también las necesidades de orden moral y espiritual, peculiares de la
existencia humana. Por otra parte, la evolucién de la doctrina de |a restauracion se ha caracterizado por la extension de la nocién de
"monumento" de la obra arquitecténica prestigiosa de la edicion menor del pasado que posee un valor de testimonio coral de civilizacién y
luego, al conjunto urbano o rural considerado como una unidad, es decir como objeto unitario de la conservacion. A lo largo de esta via
encontramos 1as indicaciones primero de la Carta de Atenas y posteriormente |a de Venecia y sobre esta via se debe proseguir,
desechando ef retroceso cultural implicito en la idea de crear dos distintas Cartas para la conservacion, una para monumentos y otra
para centros historicos, como si se tratasen de principios tedricos diferentes. En esta diversidad de interpretaciones de ia finalidad de Ia
conservacion y de la valorizacion de esa enorme cantidad de cursos representada por el patrimonio cultural y natural, reside el contraste
bésico entre politica y cultura, como entre conservacion y urbanismo. Contraste que no viene al caso agudizar con una Carta de
restauracion (de monumentos) para unos y otra distinta (sobre los centros histéricos) para otros. No basta entonces, haber adauirido el
conocimiento de la existencia simultnea de un valor cultural y de un valor economico intrinsecos en el patrimonio artistico, histérico y
natural. Hace falta, por el contrario, comprender y hacer comprender cuél es la forma mas ventajosa para obtener una utilidad de ese
patrimonio vivo y actual en el presente. Este, de hecho, contiene en oi; no dos valores separados y alternativos (el cuftural y el econdmico),
sino un Gnico valor econdmico cultural; un valor que, ain siendo econdmico (porque el bien del cual se habla presenta los cénones
caracteristicos de limitada disponibilidades, utilidad y usufructuabilidad) satisface, esencialmente, necesarias de tipo espiritual y no
material. No se trate entonces de querer afirmar la prioridad del valor cultural, oponiéndose ciegamente a |a realidad de las cosas, en el
contrario, se pretende impedir la separacion en dos partes del unitario e insustituible valor contenido en los bienes culturales, que
entiéndase bien no son ni “hienes de consumo ni bienes instrumentales'. Fara conseguir esta es necesario que todos controlemos
atentamente el mecanismo que logre cambiar el sistema de prioridad de bienes de nuestra sociedad. Es decir, |a escala de prioridades de
la cual Los "bienes" individuales extraen un "valor” que tiene en cuenta su capacidad de ser "(tiles" para satisfacer "necesidades”; es decir
la escala de "valores" (bienes) en razon a las "necesidades” (utilidad). Se ha notado de hecho, que tal escala cambia si las necesidades
reales (fundamentales y otras) son sustituidas por las "aspiraciones, esto es las "nuevas necesidades” que pueden crearse en el hombre
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(al cual sblo sirve aquello que conoce) haciendo conocer nuevas cosas. El control det mencionado mecanismo por parte de cada individuc
garantiza pues, el que crearse una escala natural (y no artificial ¢ impuesta) de valores, entre los cuales aquel del bien cultural ocupars
uno de los primeros escalones. Esto permite al hombre el satisfacer ya sea sus necesidades como aquellas colectivas, en €l necesario
equilibrio entre utilidad personal y utilidad de la colectividad de la cual él mismo forma parte y que lo condiciona al definir su propio
sistema de valores, De aqui parte la relacion fundamental entre interés privado e interés piiblico; la conservacion (como utilizacién de un
bien econdmico cualquieray también, por ello, del bien cultural) i es controlada por 1a colectividad en nombre del interés plblico asegura la
satisfaccion de una necesidad fundamental (y no artificlal) de tipo que reparan en tal tipo de necesidad. El prevalecer de! interés piblico o
del privado da lugar, entonces, a sistemas diferentes de conservacién. Somos conscientes de las graves carencias existentes hoy en el
mundo para la satisfaccion de necesidades fundamentales: alimentacion, alojamiento, equipamiento piblico, salubridad y otras tantas.
Pero somos también conscientes del hecho de que a necesidad méxima del hombre moderno es la de la recuperacibn de sus valores
espirituales, de cuya completa posesién derva, de hecho, el verdadero bienestar. El cual, todavia, s reducird més, teniendo a cero, a
medida que el miemo hombre frecuentemente a esto por el ciego deseo de bienes materiales es obligado a relativizar aquellos valores
absolutos, corrompiendo y cayendo en compromisos cada vez mis graves, A esta necesidad, por consiguiente, se enfrentan los bines
culturales, cuya conservacion constituye, bajo tal punto de vista, una de las garantias fundamentales para |a supervivencia humana; y en
consecuencia, no puede dejar de ser uno de los objetivos principales de la polftica econdmica y de la planificacion territorial. Sin embargo,
desgraciadamente, en |a realidad actual, esto no ocurre. Asistimos a la degradacibn y a la pérdida progresiva de los elementos vitales del
patrimonlo que provienen de las civilizaciones del pasado. Es un fendmeno que deriva ciertamente de la insuficiente individualizacién y
Formulacién de criterios tebricos y téenicos, de 'a conservacion y restauracién, pero que es atribuible, por el contrario, a la falta de
voluntad, el rechazo y a veces, a la incapacidad para comprender dichos criterios. Hace falta reconocer, més bien, que en €l cotidiano
operar de la clase dominante, de ios administradores plblicos y también de demasiados técnicos profesionaies, la gestlén de ia
conservacién y de la restauracion (particularmente en el sector arquitecténico y urbano) resulta en nada influenciada por la Carta de
Venecia. Este documento, todavia conserva plena validez como conpunto de principios "...elaborados en comin y formulados en un plano en
un plano internacional aunque se deje siempre a cada nacién ¢l cuidado de asegurar su aplicacién, dentro de! marco de su propia cultura y
de sus tradiciones’. A tal proposicion, es apenas necesario subrayar que se deben leer los articulos dandole naturalmente a la palabra



"monumento" el sentido amplio global, que incluye el de centro histéricos, como se indica en el articulo 1. Para disipar toda confusion, se
puede agregar una frase de esclarecimiento También el significado que debe atribuirse a los términos "conservacién" y “restauracion”, a
los cuales esté dedicado el articulo 2, puede ser posteriormente precisado. Perfeccionadas asi las definiciones fundamentales, los
articulos que siguen resuttan completamente claros y de plena actualidad Solamente serla Wtil ampliar el articulo 14, dedicadc
especificamente a los sitios. El texto de la Carta de Venecia, integrado cor las tres mencionadas aclaraciones se adjunta como apéndice;
adem4s de la introduccién original en la cuat es sugerible asumir los resuttados de la reflexion critica sobre |a relacién verdadera que debe
registrarse entre la préctica de la conservacién y la restauracion por un lado y de los mencionados principios, por el otro.

De tales reflexiones se obtienen algunas conclusiones:
1° Los principios de la Carta de Yenecia de 1964 conservan una completa y actual validez.

2° El patrimonio cultural arquitecténico est4 en gravisimo e inminente peligro de destrucciér, con el consiguiente dafo a la vida humana;
Este patrimorio es, cada vez més, objeto de alteraciones a causa de la renovada tendencia a la actividad de transformar el tejido urbano
y edilicio existente en funcion de |a utilidad del capital Invertido.

3° La conciencia y el corocimiento de la dramatica situacién son completos y claros en los organismos responsables y competentes
(qubernamentales o no) de 1a cooperacién cultural y politica mundial y en las poblaciores de todas las naciones civillzadas, en forma cada
vez més difundida y profunda.

4° Una diferencia enorme y asombrosa subsiste ertre las exigencias que surgen de tal toma de conciencia y las cotidianas actividades y
realizaciones practicas. Diferencia que conduce inexorablemente, si no se verifica una decisiva marcha atrés en el camino de |a sociedad
contemporanea, a negativas transformaciones de la vida humana.

5° El empeflo de los gobiernos de 1a mayor parte de las naciones para garantizar, cor el respeto de los acuerdos ratificados en las
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1.2.- Evolucién histérica del concepto de Museo.

Museo del Prado
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A partir de la aplicacién del término “museum", referido por primera vez en el siglo XV1 a una coleccién, pretendemos analizar el
concepto de museo como una realidad dindmica que continia desarrolidndose hasta nuestros dias. En la actualidad, s da una
fuerte crisis de identidad dentro de la nstitucion museistica, cuyos cauces se tendrén que ir definiendo en las nuevas politicas
culturales que apuestan por la proteccion, conservacion y defensa del patrimonio mundial. Desde el punto de vista etimoldgico, la
palabra museo procede del griego "mouseion”, con el significado de templo de 1as musas, que se aplico en Alejandria a la institucion
fundada por Ptolomeo. Esta comprendia un museo cientffico con parque bot4nico y zooldgico, salas de anatomia e instalaclones
para observaciones astronbmicas, En el mundo romano el término museum designaba una villa particular donde tenia lugar
reuniones filoséficas, presididas por las musas.

El contenido seméntico y la acepcion moderna de esta palabra aparece en el Bajo Renacimiento, cuando el humanista Paolo
Giovio (1483-1552), al describir sus colecciones, emplea el término “museum” ¢ incluso lo coloca a modo de inscripcién en el edificio
donde albergaba eus colecciones, cerca del lago Como. A finales del siglo X1, se construye el primer edificio destinado a exponer
una de las colecciones privadas mas importantes del momento. Se trata de la ampliacion del Palazzo de Giardino de Sabbioneta,
cerca de Mantua. Dicha ampliacion, consistia en la creacién de una gran galeria donde se instalaron estatuas, bajo relieves y
bustos. La asociacion de |a coleccion con el edificio van a determinar la concepcion moderna del museo.

El Diccionario de |a Real Academia de la Lengua define el museo como el "edificio o lugar destinado para el estudio de las ciencias
humanas y artes liberales”. Por otra parte, la creacion del Museo Gioviano va a convertirse en un punto de referencia en Ia
formacién y disposicion de las colecciones privadas. A partir de ahora, se ponen de moda las galerfas. Asf el Palacio Uffizi es
remodelado por Buontalenti, quien encarga de transformar el piso alto en una gran galeria con el fin de instalar las colecciones de
los Médicis. Otra de las galerias, conocida como el "Antiquarium”, fue mandada a realizar por Alberto ¥ de Baviera en su Palacio de
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Munich, conocido hoy dia como Museo de 1a Residencia. »
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1.2.1.- Definicion de Museo:

En su origen un museo fue un templo de Musas,
un lugar sagrado que ellas frecuentaban, y no hay
gue olvidar que, en su origen, las Musas eran las
diosas de la memoria. Mas tarde, en la época de
la dinastia Ptolemaica, Ptolomeo Il Filadeifio
mandd construir en Alejandria un edificio al que
llamé Museo, (otras fuentes aseguran que su
fundador fue Ptolomeo 1  Séter, padre del
anterior). Estaba dedicado al desarrollio de todas
las ciencias y servia para las tertulias de los
literatos y sabios que vivian alli, bajo el patrocinio
del Estado. En aquel Museo se fue formando poco
a poco una importante biblioteca.

es.wikipedia.org/wiki’Museo

Podemos sefalar que Museo es un lugar en gque
se exhiben o exponen al puablico objetos de valor
artistico, cientifico, pedagégico, etc para que
sean apreciados y en algunos casos tocados o
utilizados (ejemplo Explora, Museo interactivo de
Panama).
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05 escritores latinos hablan de un museo con otro significado. Parece ser que asi llamaban en la antigiiedad romana a unas grutas
con unas caracteristicas especiales, situadas en las villas, donde sus propietarios se retiraban un tiempo para meditar.

En la época actual, un museo es un lugar, un edificio donde se conserva todo tipo de colecciones de arte, cientificas, etc., siempre con un
valor cultural y expuestas adecuadamente para que se puedan contemplar o estudiar. Este tipo de colecciones, casi siempre valiosas,
existio desde la Antigiiedad. En los templos se guardaban objetos de culto u ofrendas que de vez en cuando se exhibian al piblico para que
pudiera contemplarlos y admirarlos. Lo mismo ocurria con los objetos valiosos y obras de arte que colecclonaban algunas personas de la
aristocracia en Grecla y en Roma; los tenian expuestos en sus casas, en sus jardines y los enseflaban con gran orgullo a los amigos y
visitantes. Eg en ¢l Renacimiento cuando se da el nombre de museo tal y como lo entendemos hay a los edificios expresamente dedicados a
tales exposiciones. Por otra parte estédn las galerias de arte, donde se muestran pinturasy esculturas. Su nombre deriva de las galerfas
de los palacios en 1as que sus dueflos tenian la costumbre de colgar a lo largo de las paredes sus cuadros (casi siempre de bueros autores)
y de colocar [as esculburas a medo de ornamento.

Un museo en la actualidad es un establecimiento bastante complejo que requiere miltiples cuidados. Suele estar dotado de una amplia
plantilla de trabajadores de las més diversas profesiones. Empezando por el director, alll son necesarios ademés, los restauradores,
conservadores, analistas, administradores, conserjes y un largo etc. Los musedlogos afirman que el verdadero objetivo de los museos es la
divulgacion de la cultura, la investigacion, las publicaciones al respecto y las actividades educativas. En los (ltimos affos ha surgido |a idea
de las exposiciones itinerantes en las que cada museo de distintas ciudades aporta algunas de sus obras para que puedan verse todas
juntas en un determinado lugar. Por el momento no se tiene una evaluacién correcta sobre los beneficios de esta nueva costumbre. Hay
eruditos a favor y en contra y todos los razonamientos expuestos son aceptables.
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Museo del Louvre. Paris, Francia.
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1.3.- Museologia y la Nueva Museologia.

a Museologla es la ciencia del museo, estudia la historia y razén de ser de los museos, su funcidn en la sociedad, sus peculiares slstemas

de investigacion, educacion y organizacion, relacion que guarda con ¢l medio ambiente fisico y clasificacién de los diferentes tipos de
..Lmuscoa"—ICOM—197O. Es “teoria relacional y organizacional del conocimiento, de los métodos y del marco metodoldgico necesarios para

hacer de la preservacion un elemento activo en la experiencia humana” J.Spielbauer. “Es la ciencia que examina la relacién especffica del
hombre con |a realidad...” A. Grégorova.
Segln Rafael Emilio Yumén, gran parte de las discusiones que se generan dentro del amplio campo de la museologia tratan acerca de la
naturaleza, de la politica y del modo de presibn de las instituciones que posee ylo exhiben colecciones de bienes culturales. Otra parte
importante de los debates en museologia se refiere a la forma como se realiza el llamado proceso museal para realizar exposiciones, o lo que
comiinmente se conoce como museografla. Ambas funciones estdn muy Interrelacionadas para lograr una afinidad entre los objetivos
museoldgicos que se persiguen y los proyectos museograficos que se producen. Para consequir esta coherencia, se necesita un equipo
multidisciplinario compuesto por especialistas en educacion arte, historia, antropologia, arquitectura, gestion cultural, gestion empresarial,
conocimientos de la propiedad intelectual y el derecho de autor, creativos en el diseflo de exposiciones y exhibiciones. Actualmente, el punto
de partida que guia el trabajo en equipo de una institucion muselstica establece que “La cultura no sélo se refiere a productos, sino también
a actividades que conllevan transmision de valores y otros procesos y relaciones sociales”. Este postulado implica un dilema pars
determinar la naturaleza de |a institucidn que se quiere definir. Una cosa es recibir 1as colecciones, registrarlas, conservarlas, catalogarlas
y exhibirlas de 1a misma manera como lo hacen los museos tradicionales. Pero otra cosa es buscar la mejor manera de mangjar las
colecciones para detectar los ejes tematicos que ellas representany conectarlos con |a realidad sociocultural de la comunidad donde estd
inserta la institucién, tal y como hace el eco-museo y los centros cutturales que intentan relacionarse con su entorno local, nacional e
internacional.
Los museos tradicionales son generalmente unas pequeMas y aburridas instituciones, adormecidas en medio de la comunidades, que
custodian los objetos sin saber porqué ni para qué, mientras permanecen gjenos totalmente a la suerte del patrimonio natural de sus
propias comunidades. De Yarine-Bohan precisa que ese tipo de museo tradicional era concebido por la vieja museologia como: un edificio, una
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coleccién y un piblico. No obstante, la nueva vision museoldgica se plante la posibilidad de considerar no un edificio sino un territorio, no
una colecsion sino un patrimonio colectivo, y no un piblico sino una comunidad participativa, De esta manera se establece la ecuacion que
servird de base a la nueva museologia: “territorio-patrimonio-comunidad™.

En América Latina, la primera declaracion piblica sobre la Nueva Museologia se produjo en 1972, en los acuerdos de la Mesa Redonda de
Santiago de Chile, organizada por ta UNESCO. Este evento destact el rol de los museos en |a educacién  de la comunidad, en la creacion de
una conciencia sobre la problematica social, polfticay econdmica de la sociedad latinoamericana y la blisqueda de soluciones aftemativas,
es decir, s¢ reafirma la funcién del museo y su carécter integral. A partir de allly en forma creciente, se puede apreciar el desarrollo de una
conciencia regional sobre la importancia de la relacién del museo y su comunidad (Declaracién de Oaxtepec, 1984 /Declaracién de Caracas,
1992 /Declaracién de Barquisimeto, 1995).

Seglin Lourdes Turrent del Centro de Arte Mexicano |a nueva museologia esté basada en cada circunstancia histérica que genera un tipo de
Proceso Museal: el

museo de la Edad Moderna nacid conceptualmente como un instrumento de dominio y transmisién de saberes que otros aprendieran..su
concepcién era antidemocratica, no buscaba dialogar sino imponer. No obstante, para la musedloga espafola Aurora Ledn, en la actualidad
“La nocién de museo ha pasado de la “era de la adquisicién” a la de la “utilizacién, en 1a que lo primordial es la explotacién méxima de los
materiales, documentos y objetos de arte..este es el cambio fundamental operado técnicamente en el museo de hoy.

Consecuente con la importancia concedida al hombre como productor, autor, actor e integrante de |a obra de arte, la metamorfosis sobre Ia
cualificacién del objeto artistico ha sido total. Ahora el hombre, vuelto hacia su propia obra, toma una nueva conciencia sobre sf mismo y
sobre su funcion participativa en la obra de arte, concebida ya no como un producto aislado de un “genio”, sino como integrante y exponente
de |a actividad social de todos.

La nueva museologia pereigue entablar el dialogo subliminal y mistico entre:

- la obra y el espectado, estableciendo un dialogo gradual y abierto, mediatizados por ¢l papel de intermediario entre ambos por los
encargados de administrar el museo.
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- €l museo en la actualidad se considera como un ser vivo adaptado continuamente al medio social, avanzando en sus conquistas al ritme
del tiempo y, en definitiva ejerciendo una actividad autocritica ante las exigencias de la sociedad que es la que consume el producto llamadc
museo y busca la conectividad social y culttural a través del mismo.

- &l museo de hoy debe ser fiel exponente y recipiente de nuestra cultura, y lo importante es que desarrolie identidad propia tanto en el
aspecto de su edificacién commo en los reposa dentro del mismo, que sea un museo auténticamente vivo, expresivo de la actividad que
desarrolle, debe ser critico para que en él pueda desarrollarse la ética y la estética,

El musedlogo espaMol Luis Fernandez considera que actualmente “un museo es una institucion llamada a ser el centro d ela vida cuttural del
mafana, a partir de la conservacion de un patrimonio vuelto a ser vivo y no enfermo en mausoleos inaccesibles para la mayoria.

La nueva museologia debe partir de objetivos actualizados que se esbozan en muchos estudios y propuestas de indole mundial y social como
por ejemplo:

- el museo debe ser un agente de conexion a través del tiempo.

Como lo expresa la Nueva Carta de Atenas 2002: “El futuro se construye en cada momento del presente a través de nuestras acciones, el
pasado suministra lecciones inestimables para ei futuro”. La ciudad de! maMana est4 ya con nosotros, asi mismo la sociedad inmersa en la
misma. En el andlisis de |a investigacibn sustentamos que s¢ han creado los museos para asegurar la proteccion y seguridad de los bienes
patrimoniales de las generaciones que demuestran el desarrollo y comportamiento de una gama amplia de oficios que liegaron a ser muy
productivos y e convirtieron en muestra de identidad de muches pueblos. Por consiguiente la nueva museologia corresponde a un fenémeno
histérico, contiene €l sistema de valores y se expresa a través de una museografia que motiva la accién comunitaria. Los principales
pardmetros de esta nueva museologia son:

.~ Democracia cultural.
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. Nuevoy tripie paradigma: pluridisciplinaria, comunitaria y territorial
- Toma de concienciz

- Sistema abierto e interactivo

- El di4logo entre personas.

Recientemente han surgido los museos al aire libre, los eco-museos, los museos comunitarios, la casa museo, el museo integral, el museo de
vecindad, el museo de etnografia y el museo de arte y tradiciones populares. Segin Turrent, estas instituclones “proponen una versién que
considera no eblo al territorio de una comunidad, sino a los objetos creados en este espacio y por esta gente sin mediar recoleccién
forzada, como instancias museables que le dan voz a los particulares, Estas instanclas son las que apuntan al futuro. Son fas que harén
posible el museo dialogal™.

Los museos comunitarlos y los eco-museos proponen no sdlo el conocimiento del piblico y su estudio, sino la participacién de éste en
desarrollo y gestion...seria la comunidad o la sociedad civil misma, quien mediante didlogo, trabajard con el especialista proponiendo
soluciones para su expresion propia.

El nuevo concepto de museo va en la linea de los centros culturales como el Pompidou , el cudl es fuente inspiradora para la propuesta de
disefo arquitectdnico a desarrollar con respecto al Museo de Disefo y Arte en Vidrio para la ciudad de Panam4. Esta institucién surge
seqUn la idea del denominado “beauboury”, cuyas transformaciones sustanciales radican en:

** La concepcidn de un emplazamiento urbanistico.

* La funcidn ¢ influencia social que ejerce sobre sus visitantes.

 El cardcter dindmico de su concepcibn entendido como centro neurdlgico de desarrollo de la vida urbana inserta en un fenémeno
socio-cultural
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El museo del futuro puede llegar a tal punto de conciencia artistica que el patrimonio del museo sea la accién de la colectividad. La
concepaibn del museo como centro cultural vivo ha dinamizado précticamente casi todos los esfuerzos realizados en los veinticingo o
treinta litimos afos del siglo XX en su modernizacién tecnolbgica y sociocultural Un centro cultural vivo al servicio de todos, que
defiende la llamada nueva museologia, y que proviene de una situacién especialmente sensible a la misién y funciones del museo desde la
sequnda posguerra mundial.

La nueva museologla, fomenta a que cada vez més los museos sean de historia social, en el sentido de que todo lo que poseen o exponen
tiene implicaciones sociales.

Seglin la Nueva Carta de Atenas 2003, existe la riqueza multi-cultural, que actualmente se percibe en la tendencia europea de la
unificacién, que tendré un impacto lento pero claro en movildad y modelos de nuevas experiencias de empleos y creatividad en las
actividades del hombre, se percibe ese cambio en la sociedad de América con el fendmeno de las migraciones de poblaciones en busca de
nuevos rumbos y oportunidades. Asi mismo los ciudadanoe de todas partes del mundo serén ciudadanos universales, porque existe ya, y
o esta viviendo las multi-culturas, los mutti-lingues, e establecen nuevas conexiones, dentro de un equilibrio delicado y aceptable de
manera que s pueda conservar la herencia cuftural de sus raices y la herencia histérica de los pueblos, este fendmeno hard del
ciudadano universal, a ser €l protagonista de una historia y un papel protagénico en la misma de mucho més valoracién de los problemas
relativos al medio ambiente eocial y fieico, a ser més tolerante y respetuoso del entorno que lo rodea, a proteger y producir la
sostenibilidad, 1a cual integra las dimensiones econémicas, ecoldgicas y sociales fundadas en la participacion y compromiso. Egto e
considera un objetivo prioritario que peritira hacer todo ello posible. Otro aspesto importante que se contempla en el proyecto de
Investigacién con su proyeccién y divulgacién educativa es ¢l aspecto de las conexiones de la cruz-generacion, expuesta iguaimente en la
Nueva Carta de Atenas 2003, para el mundo europeo, la cual no dista de ser imitada por los pueblos americanos dado los grandes
cambios de comportamlento en sus pirdmides de poblacion, en Panamé con la creacion de la Universidad del Trabajo y la Tercera Edad, se
conjuga el binomio de la cruz generacin, que es un equillbrio cambiarte entre los diferentes segmentos por edad de una poblacion,
envejecida por mejores standard de vida y control en la salud y expectativa de vida, esto con lleva a restaurar los lazos de cohesion
entre las generaciones. Por consiguiente este nuevo desafio social no sblo debe manifestarse en las condiciones de vida sociales y
econbmicas, sino también en nuevas oportunidades de educacion y redes ¢ infraestructura de apoyo y Nuevas actividades para los
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jubilados y mayores espacios pibicos para la interaccion entre las personas de diferentes edades. Esto hace que los cambios sociales,
econbmicos y culturales que estan produciendo en el mundo, y sobre todo, en muchas de las zonas de paises emergentes como Panamé,
constituyan un reto para la museologia y su sociedad.

Ei momento que vive la humanidad es de profunda crisis. La tecnologia ha propiciado un gigantesco adelanto de la civilizacién que no va a
la par con el desarrollo de la Cultura. Eso propicia un desequilibrio entre los paises que han alcanzado un gran desarrollo material y los
otros marginados del desarrollo y alin avasallados a través de su historia. La mayoria de los problemas que evidencia la sociedad
contempordnea estan enraizados en situaciones de injusticia y las soluciones son inalcanzables mientras éstas no se corrijan.

La problemética que plantea el progreso de las sociedades en el mundo contempordneo requiere una vision integral y un tratamiento
integrado de sus militiples aspectos-la solucion de sus problemas no pertenece al dominio de una ciencia o de una disciplina-pero se
pueden dar alternativas de estudios multidisciplinarios realizados por los mismos ciudadanos universales con diferentes ideas,
sumergidos en un mar de tolerancia, €tica y respeto para crear las ventajas comparativas, capitalizando sus ventajas, y para esto se
necesita tener un grado de conectividad en diferentes niveles lo cual constituye su activo mayor, esto sera muy provechoso, sobre todo
para los paises emergentes como Panam, capitalizando sus atributos culturales, y naturales de sus ciudades y pueblos, manejar
correctamente su caracter histérico, promover su singularidad y la diversidad, proporcionar a sus ciudadanos una forma de vida
agradable, saludable, productivay sequra en un medio ambiente adecuado, manteniendo una visién Integral de su entorno con respecto
al pais y el resto del mundo. La propuesta de diseMar un Museo de Disefo y Arte en Vidrio se visualiza como un museo o institucién al
servicio de la sociedad panamefia en primera instancia y al mundo en su conectividad cultural. El museo es una institucion inalienable y
tiene en su esencia misma los elementos que le permiten participar en la formacién de la conclencia de las comunidades a las cuales sirve
y & través de esta conciencia puede contriburr a llevar a la accion a dichas comunidades, proyectando su actividad en el dmbito histdrico
que debe rematar en la problemética actual, es decir anudando el pasado con el presente y comprometiéndose con los cambios
estructurales imperantes y provocando otros dentro de |a realidad naciona! respectiva.

Esta perspectiva no niega el actual comportamiento de los museos, ni implica el abandono de los mismos, pero se debe promover un
cambio de actitud més racional con las exigencias del mundo actual para estar acorde al desarrollo y evolucion de los museos para su
mejor servicio a [a socledad.
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La transformacidn de las actividades museoldgicas requiere un cambio paulatino en la mentalidad de los propios ciudadanos y de
quienes administran la profesién museistica. El museo en su transformacién integral requiere de un constante auxilio y actualizacién de
sus objetivos, las diferentes discipinas que contribuyen a la puesta en marcha de un museo deben conocer ia funcion de la nueva
museologia. Por consiguiente “¢l museo es una institucion al servicio de la sociedad, que adquiere, conserva, comunica, ensefia y sobre
todo expone con fines de estudio, de educacion y de cultura, testimonios representativos de la evolucibn de la naturaleza y del hombre.”

Seglin el ILAM (Instituto Latinoamericano de Museos), aporta resoluciones de la Mesa Redonda, la importancia y el desarrollo de los
mueeos en ¢l mundo contemporéneo, celebrada en Santiago de Chile, en mayo de 1972.

RESUELVE:

CON CARACTER GENERAL

1.Que es necesario la apertura del museo hacia las otras ramas que no le son especificas para crear una conciencia del desarrollo
antropolégico, socioeconémico y tecnoldgico de las naciones de América Latina, mediante la incorporacion de asesores en la orientacién
general de museos.

2.Que los museos intensifiquen su tarea de recuperacidn del patrimonio cultural para ponerlo en funcién social para evitar su dispersion
fuera del medio latinoamericano

5. Que el museo facilite en la mejor forma posible, el acceso a sus materiales y gestione (dentro de sus posibilidades), ante las
instituciones piblicas, religiosas y privadas, a posibilidad de acceso a sus colecciones



4. Actualizar los sistemas museograficos tradicionales a fin de mejorar la comunicacién entre el objeto y el espectador

Que el museo debe conservar su cardcter que le consagra como institucién con espiritu permanente, sin que ello signifique la utilizacién
de técnicas y materiales costosos y sofisticados que pudieran incorporar al museo dentro de una tendencia de despitfarro ajena a
nuestra realidad latinoamericana.

5. Que los museos establezcan sistemas de evaluacién para comprobar sy eficiencia en relacion con la comunidad.

6. Teniendo en cuenta el resultado del estudio sobre necesidades actuales y falta de personal de museos, que debe ser llevado a cabo bajo
los auspicios de la UNESCO, los centros de formacidn de personal de museos que existen ya en América Latina deben ser reforzados y
desarrollados por los mismo paises.

Esa red debe ser completaday su proyeccion debe ser regional

Ei reciclaje de personal existente debera ser asegurado a nivel nacional y regional y debiera ser provistas las facilidades necesarias para
el perfeccionamiento en el extranjero.

EN RELACION CON EL MEDIO RURAL

Se recomienda que a través de los museos se cree mayor conciencia de ios problemas del medio rural y se sugieran soluciones mediante:

1. La exposicion de la tecnologia aplicable al mejoramiento de ta comunidad



2.La toma de conciencia del plblico, de manera de propiciar su vinculacion a la nacion, al exponer elementos del patrimonio cultural y el
planteamiento de alternativas ante problemas del medio en su contexto social y ecolbgico.

Se sugieren los siguiente métodos:

a. Exhibiciones referentes al medio rurat en los museos urbanos
b. Realizacion de exposiciones ambulantes
c. Creacidn de museos de sitio.

EN RELACION CON EL MEDIO URBANO

Se recomienda que a través de los museos se cree mayor conciencia de los problemas del medio urbano y se sugiere:

a. Que en los museos de la ciudad se enfatice de manera especial, el desarrollo urbano y sus problemas, tanto a nivel de exposicion
como a nivel de investigacién.

b. La creacién en los museos de exposiciones especiales que demuestren la problematica del desarrollo urbano contemporaneo.

c. La instalacion de museos o exposiciones en los barrios de as cludades y en las zonas rurales haciendo use de los grandes museos en
el eentido de informar a los pobladores sobre las posibilidades e inconvenientes que ofrecen las grandes urbes.

d. Aceptar el ofrecimiento del Museo Nacional de Antropologia de México, para expermentar la mecénica museoldgica del Museo
Integrado, a través de una exposicion temporal de inverés para América Latina



EN RELACION CON EL DESARROLLO CIENTIFICO Y TECNOLOGICO

Se recomienda que a través de los museos se cree la conciencia de la necesidad de un mayor desarrollo cientffico y tecnoldgico y ee
sugiere:

1. Que los museos estimulen el desarrollo tecnoldgico en base a la realidad existente en la comunidad.

2. Que en las agendas de reuniones de ministros de Educacién y/u organismos especificamente encargados det desarrollo cientffico y
tecnologicos se Incluyan a los museos como medios de difusion de los avances producidos en estos campos.

3. Que los museos propicien una difusion de los aspectos cientificos y tecnoldgicos mediante exposiciones ambulantes que los
descentralicen.

EN RELACION CON LA EDUCACION PERMANENTE

Se recomienda que el museo intensifique el papel que le corresponde como inmejorable factor para la educacion permanente de la comunidad
en general usando de todos lo medios de comunicacién mediante:

1. La incorporacién, en los musecs que no lo poseyeran, de un servicio educativo, para cumplir su funcién did4ctica, proveyéndole
instalaciones adecuadas y recursos para su accion dentro afuera del museo.

2. La inclusién dentro de la politica educativa Nacional de los servicios que deban ser regutarmente ofrecidos por los museos.

3. La difusion de medios audiovisuales de los diferentes temas de importancia para uso de 1as escuelas y llevados al medio rural.
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4. El uso de materiales duplicados aprovechados en beneficio de la educacion, mediante un sistema de descentralizacion
5. Estimular a las escuelas para que elaboren colecciones y exhibiciones con elementos de sus patrimonio cuttural

6.Que se establezcan programas de entretenimiento para maestros en los diversos niveles de educacién (primana, secundaria y
universitaria)

Las presentes recomendaciones reafirman las que fueran formuladas en distintos seminarios y mesas redondas sobre museos
organizados por UNESCO.
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RECOMENDACIONES A LA UNESCO

1. La Mesa Redonda considera que uno de sus logros més importantes ha sido definir ¢ iniciar un nuevo enfoque en la accién de los
museos: ei museo integral, destinado a dar a la comunidad una vision integral de su medio ambiente natural y cultural y solicita a la
UNESCO que emplee los medios de divulgacién a su alcance para estimular esta nueva tendencia.

2. Que la UNESCO continle y amplie su ayuda para la formacién de téonlcos de museo - tanto a nivel de educacién media como
universitaria — como lo hace en el centro regional Paul Coremans.

3. Que fomente la creacion de un centro regional para la preparacion y conservacion de especimenes naturales para el cual existente
centro regional de museologia de Santiago, podria constituir el nicleo. Ese centro regionai aparte de ou funcién docente - formagién
de técnicos - su funcién profesional museogréfica - preparaciény conservacion de especimenes naturales - y produccion de material
didactico tendria una importante funcidn en la proteccién de los recursos naturales.

4. Gue UNESCO otorgue becas de estudio y perfeccionamiento para técnicos de museos de nivel de educacién media.

5. Que UNESCO, en las agendas de ministros de educacion y cultura y/o organismos especificamente encargados del desarrollo
cientifico y tecnoldgico y cultural, incluya los museos como medio de difusién de los avances en estos campos

Que en vista de la magnitud del problema urbanistico en la regién y de 1a necesidad que hay de ilustrar a la sociedad sobre él, a
diversos niveles, se recomienda a la UNESCO propiciar la redaccién de una obra sobre la historia desarrollo y problematica de las
ciudades en Aménca Latina.

Esta obra se publicaria a dos niveles: uno cientffico y otro de divulgacién popular,

Asimismo, y para mayor alcance de lo anterior, se recomienda ala UNESCO la produccién de una pelicula sobre este tema, concebida
para toda clase de piblico.
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ASOCIACION LATINOAMERICANO DE MUSEOLOGIA - ALAM

CONSIDERANDO :

Que los museos son instituciones permanentes al servicio de la sociedad que adquieren, comunican y, sobre todo, exponen , para fines de
estudio , de educacion, de delectacion y de cultura, testimonios representativos de la evolucidn de la naturaleza y del hombre.

Que en especial en la regibn latinoamericana elios deben satisfacer las demandas de grandes masas de poblacion ansiosa de llegar, a
través del conocimiento de su patrimonio natural y cuttural pasado y presente, a una vida més prospera y feliz, lo que obliga a los
muséos muchas veces a asumir funciones que en paises de desarrollo superior estan a cargo de otros organismos;

Que los museos y los musedlogos latinoamericanos salvo pocas excepciones, se encuentran con dificultades de comunicacién debido a
las grandes distancias geogréficas que los afslan entre of y ef resto del mundo;

Que la importancia y la potenclalidad de los museos para la comunidad no estén todavia plenamente reconocidas por todas las
autoridades ni por todos los sectores del piblico.

Que en la octava Conferencia General del ICOM en Miinich y en la novena en Grenoble en 1966 y 1971, respectivamente, los musedlogos
|latinoamericanos presentes en ella, manifestaron la necesidad de crear un organismo regional.

La Mesa Redonda sobre *La importancia y el desarrollo de los museos en el mundo contemporéneo”
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RESUELYE

Se crea la Asociacién Latinoamericana de Museologia "ALAM”, abierta a todos los museos, museblogos, musebgrafos, investigadores y
educadores de museos con ¢l fin de: Dar a la comunidad de la regién mejores museos, basados en la suma de experiencias de los patees
latinoamericanos;

Constituir un instrumento de comunicacion entre los museos y los musedlogos latinoamericanos;

Fomentar la cooperacion entre los museos de la regién mediante el intercambio y préstamo de colecciones, informacién y de personal
especializado;

Crear un drgano oficial que exprese los anhelos y experiencias de los museos y de la profesién en relacién a sus miembros, a su
comunidad, a las autoridades v a otras entidades afines.

Para lograr sus propbsitos en la mejor forma posible, la Asociacién Latinoamericana de Museologfa podré afiliarse al Consejo
Internacional de Museos, dandose una organizacion paralela y siendo sus miembros, al mismo tiempo, det ICOM.

La ALAM llevaré a cabo sus actividades constituyéndose en 4 cabeceras correspondientes a las 4reas provisorias siguientes:
1. Centro América, Panama, México, Cuba, Santo Domingo, Puerto Rico, Hait!y las Antillas Francesas;
2. Colombia, Yenezuela, Perd, Ecuador y Bolivia ;
3. Brasily

4.  Chile, Argentina, Uruguay y Paraguay
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Los suscritos, participantes de la Mesa Redonda sobre “La importancia y el desarrollo de los museos en el mundo contemporaneo”,
convocada por UNESCO, se constituyen en comision organizadora de la Asociacion Latincamericana de Museologiz y nombra un grupo de
trabajo compuesto de cinco personas; cuatro de ellas representantes de cada una de las 4reas antes mencionadas y una que fungiré como
coordinador general, este grupo estaré encargado - en un plazo no mayor de 6 meses - de

» Elaborar los estatutos y reglamentos que la regirn;

« Acordar con el ICOM las formas de accion conjunts;

» Dar amplia publicidad a la nueva organizacion;

» Convocar a elecciones para constituir los diferentes drganos del ALAM.

la sede provisoria de ALAM se ubicard en el Museo Nacional de Antropologia de la ciudad de México.
El grupo de trabajo antes mencionado quedara constituido por las siguientes personas, representantes de las respectivas zonas:

ZONA REPRESENTANTE PAIS

1. Sr.Luis Diego Gémez Costa Rica
2. Dra.Alicia Dussan de Reichel Colombia
3. Sraligya Martinz - Costa Brasil

4, Dra. Grete Mostny Yazquez México
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31 de mayo de 1972

14 - Museografia y la Nueva Museografia.

Museografia, hace una descripcién detallada de cémo debe ser una sala de exposicién: qué dimensiones debe tener, orientacién de las
ventanas, eleccion de los colores de las paredes, como deben ser los muebles, colocacién de armarios y estanterias, iluminacion,
climatizacion y 1a conservacion preventiva.

En un articulo ttulado "Museologia y Museografia en la Facultad de Arquitectura de Mildn", se diferencia al arquitecto o musebgrafo que
crea los espacios o loe modifica, del critico de arte o director del museo cuya funcién es ordenar, conservar y presentar al piblico las
colecciones. Sin embargo, se llega a la conclusion de que Museologia y Museografia tienen tantos puntos de contacto y de intereeccion
que, finalmente, pueden ser consideradas como una sola y tinica materia (La Museologia, 1987).

Aunque las palabras puedan parecer lo mismo, la museografia tiene técnicas diferentes y funciones especificas y para esto ef arquitecto o
musebgrafo se realiza siempre estas preguntas:

1.- écbmo se organiza, produce y desarrola el espacio arquitecténico para una exposicién, écomo se produce y desarrolla una exposicién?.

2.- dLudiles son los motivos tebricos que preceden a la organizacion del espacio para la exposicion, los motivos artisticos, museisticos que
lo componen?.

3 - 2Qué se pretende mostrar, comunicar, enseMar al piblico en el Museo?



Para Felipe Lacouture (del Centro de Documentacion Museolégica, de México), “el proceso museal debe preocuparse fundamentalmente por
la transmision de formas culturales y consecuentemente con su inculcacién como utensilio privilegiado del desarrollo social La produccién o
creacion de cultura no le corresponde al proceso museal sino que deberd ser realizada en otros espacios y con otras acciones
especializadas. A todo lo largo del proceso museal debe construirse un “eje del deseo™ que sirva para conectar permanentemente al sujeto
con el objeto de una exposicién.
Dentro del proceso museal hay que hacerle guion museogréfico para el cual se incluyen aspectos de tres géneros de discursos:
1.- el Metonimico (relato).
2.- el Metaforico (poesia lirica).
.- y el Entinematico (discurso intelectual deductivo).
El discurso intelectual es quien ordena los conocimientos que se quieren transmitir, €l relato es quien crea una especie de “fAbula con
intriga” para llamar a atencion mediante los textos (cédulas) que acompafian a la exposicién y lo politico-lirico es el elemento més fuerte
(cuando esta bien usado), porque es el que crea emogiones. Ahora bien, los discursos sugieren, apoyan, informan, pero no pueden sustituir a
|a expografia (museografia).
La cuantificacién analitica de los tres géneros de discursos en la exposicién no se puede precisar en forma inmediata, sino que depende de
las proporciones y especificidades que se requieran para ubicar los objetos en el espacio arquitectnico.
En la expografia se utilizan:
" los conceptos de los tres discursos como elementos para elegir los textos.
'* los objetos como representante de los conceptos.
" el espacio arquitecténico y el tiempo para confrontar y observar, recorriendo con el cuerpo (envolvente antropométrico)y penetrando
en los espacios (ergonomfa).
* ¢l ¢je de la comunicacién para conectar al emisor con el receptor, quien a su vez, estar motivado por el eje del deseo que lo llevar al
objeto de |a exposicion.
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La Museografia o expografia utiliza los eiguientes medios para producir un lenguaje museografico vinculado al lenguale letrado, escrito o
hablado:

= Cbdigos luminosos, crométicos o textuales (sefaletica, medios interactivos, efectos especiales).

" El continente arquitecténico, (disefo de espacios, recorridos, crculaciones, volumetra, plstica arquitecténica).

" El espacio abierto, (diseflo de paisaje, entomo urbano, mobiliario urbano, plazas, jardines, recorridos ecolbgicos, comunicacién del

< espacio abierto con ¢l espacio cerrado).

vt El mobiliario, ( vitrinas, mostradores, paredes para exhibicion, pedestales, atriles, paneles).

" El tiempo para recorrer ¢l espacio. ( estudio del envolvente antropométrico, ergondmico y la sinergia del espacio arquitectonico).
Con estas guias a la hora del disefo arquitecténico y la composicion museogréfica, la exposicion debe convertirse en una “vivencia
emotivo-racional’, donde los valores visuales, s¢ adaptaran para expresar secuencias coincidentes con la narrativa. Contribuyen a la
comprensibn de la tematica del museo los factores intrinsecos del equipamiento de 1a edificacién museistica como son la iluminacién
natural, iluminacién artficial, ef cromatismo en el disefio de interiores, las formas para expresar ¢l evento museistico, la colocacién
estratégica para llamar la atencién de los objetos en el recorrido, €l sonido que impacte la parte sensorial para crear el efecto
deseado y contrbuir a la comprension del hecho historico, cientffico o intelectual.

A continuacion mostramos un gréfico del comportamiento del eje de la comunicacién en el recorrido del museo: -
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Gréafico N# 1

Destinador Objeto ' Destinatario

EJE DEL DESEQ

Sujeto Oponente

Fuente: Musceologfa Nusva? Museografia Nueva, por Rafael Emilio Yunén. Presentacion en el Museo ds Arte Modemo. Clclo de Conferenclas “Cartografia de laeas”. Santo Domingo. Repivlica Dominisara. Marzo 17, 2004.



El proceso museal esta compuesto por los siguientes elementos

* Crear ¢l gje del deseo.

“ Producir un guién con:
& discurso (ordenacion),
“ relato (fabulacion).
7 poesia (motivacién).

La arquitectura o expografia se trabaja con los siguientes elementos:

r Cédigos.

“ espacios arquitectdnicos (programa arquitectonico del museo y sus instalaciones, planos arquitecténicos, elevaciones, secciones,
perspectivas).

" espacios abiertos (paisajismo, disefo de jardines, fuentes, plazas).
" mobiliario interno y externo.

" envolventes antropométrices (recorridos), equipamiento para circulacion, eliminacién de barreras arquitecténicas (para personas
con discapacidad o movilidad reducida),

todos estos elementos son necesarios para que el plblico pueda realizar las actividades de:

7]

S ver.

sentir emocidn-curiosidad.

pensar con conceptos y conocimientos.

hacer con lo aprendido y observado (proyeccién ¢ influencia del museo ante la comunidad).
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La Nueva Museografia, es realizar una exposicién es producir un espacio donde el que contempla y el contemplado se
intercambian sin cesar. Alejandro Garay dice que “cuando vemos los objetos, éstos ya nos miran™. Lacan, por su parte,
considera que “... en el campo escépico la mirada esté fuera, soy mirado, es decir, soy cuadro”.

Foucault también insiste en que “la obra nos mira a todos quienes nos instalamos momenténeamente en el cruce de las
coordenadas espaciales entre obra, instalacion, experiencia artistica, exposicién... (una vez allf), la obra busca reciprocidad a
su mirada... somos perseguidos por ella... lo expuesto nos mira... somos nosotros duienes somos interpelados por los
objetos...”.

Las preguntas bésicas son replanteadas ahora por Garay:

1. 2Qué debemos tener en cuenta en la generacién de un espacio expositivo?
2. ¢Lomo hemos de disponer lo due s¢ va a exhibir?
3. 4C6mo acentuar |a experiencia de ser mirados por lo exhibido, en lugar de ser meros espectadores paswos?

Vale la pena hacer una comparacion entre las caracteristicas de |a vieja museografia y los elementos distintivos de las nuevas
tendencias. En las exposiciones del siglo XIX y en una gran parte del siglo XX se podia apreciar que:

(a) tenian de antemano una Unica “lectura” posible, como si las paredes de las salas fueran las péginas desplegadas de un
libro enciclopédico lieno de textos;

(b) (b) presentaban los objetos acumulados, uno al lado del otro;

(c) (c) preferian espectadores pasivos, que e dejaban lievar,



(4) exhibian reconstrucciones fieles, copias exactas de la realidad; trataban de explicarlo todo de manera formal y
descriptiva,

Por otro lado, la nueva museografia ha sido caracterizada por los trabajos recientes de Alejandro Garay y de Jorge
Wagensberg que se presentan sintetizados en los siguientes puntos:

1. Provee mas prequntas que respuestas. Fuerza al visitante a complementar o dado, no habiendo entregado la totalidad,
sino solamente los marcos de referencia, o la presencia descontextualizada.

2. Ofrece un lenguaje museogréfico que posibilita advertir elementos similares, contradictorios, contrapuestos,
paradigméticos, sinecdbquicos, paraddjicos.

3. Crea un espacio de interrelaciones entre:

(a) el discurso de los creadores de la exposicién y

(b) (b) la mirada de los objetos hacia el visitante.

4. Aplica el método cientffico para imaginar, disefiar y producir instalaciones. Es multidisciplinaria. Estimula a los técnicos y

a los cientfficos para que apliquen sus conocimientos.

. Presenta “ideas” encarnadas en unos objetos, en su disposicion y en el ambiente generado (Ralph Appelbaum).

©.La(s) obra(s) no quedan solas en las paredes: espacio y obras irrumpen, se extienden, se contraen, transforman,
invaden, vacian, dislocan o relocalizan el espacio y el lugar, alterando la mirada, involucrando el cuerpo, reconstruyendo la
realidad. Las obras a menudo interactian con las puertas, el suelo, 1as ventanas, la caja o cubo del espacio, las formas
limftrofes, el afuera, generando una topografia singular, inédita, excéntrica: la exposicién como environment, intervencion
b instalacion es también la obra de arte (Piedad Solans).

7. Ademas de las obras, numerosas técnicas (de iluminacion, cromatismo, de instalacién, de construccidn de
suelo/pisolparedesitecho, de efectos especiales, de soporte, etc.) se convierten en metalenguaje.
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8. Las exposiciones o€ basan en emociones y no en conocimientos previos. Deben ser pensadas para todo tipo de piblico.
Produce un impacto sensorial que genera una atmosfera que incta, que conmueve, que estremece, que provoca, que
sugiere, que genera vivencias, que genera afecciones, que estimula el conocimiento y la interactividad de tres maneras.
“minds on” o interactividad inteligible (imprescindible); *hands on” o interactividad provocadora (muy conveniente); “heart
on” o interactividad cultural (recomendable).

9. Se incita la exploracion. Ya hay montajes que hasta pueden prescindir de lo visual: cada quién decide por donde y cémo
discurrir.

10.(La exposicion en si es una experiencial Ella tiene fugar en cuanto hay otro que la vive, en cuanto hay otro que la
experimenta.

1. Las exposiciones no terminan en la sala de exposiciones.. siguen a la salida de la misma. Ademas, en todas las
exposiciones hay actividades complementarias que of se planifican en funcién de la preparacion previa del piblico, o en
funcion de grupos particulares segin nivel de entrenamiento, preferencia o grupo social.

12. Una buena exposicion no puede sustituir lo que se busca en un libro, en una pelicula, o en una conferencia. Ahora bien: una
buena exposicion da sed... sed de un buen libro, de una buena pelicula, de una buena conferencia.

13.Una buena exposicién cambia al visitante. Un buen museo es, sobre todo, un instrumento de cambio social.

14.La museografia tiene limites. Hay temas especialmente museogréficos y hay temas que se tratan mejor con otros
medios.

15.Existe un rigor museogréfico y existe un rigor cientffico. El museo y sus exposiciones deben ser museograficamente
rigurosos (no hacer pasar reproducciones por objetos reales, no sobrevalorar ni infravalorar la trascendencia, la
singularidad o el valor de una pieza,...) y cientificamente riguroso (no emplear metéforas falsas, no presentar verdades
que ya no estén vigentes, no esconder el grado de duda respecto a lo que se expone ). El rigor museogréfico se pacta
entre el museblogo y los disefadores. El rigor cientifico se pacta entre el musedlogo y los cientfficos expertos en el tema.
INo hay que confundir el rigor cientifico con el rigor mortisl (Wagensberg).



Estas exigentes caracteristicas de la nueva museografia exigen una complejidad de factores para llevarla a cabo: mas espacio;
medios tecnologicos interactivos (lser, redes eléctricas, sensores, fibras pticas, audiovisuales, pantalias, cimaras,
proyectores, instalaciones aclsticas, etc.); ingenios mecénicos; materiales extrafios, costosos y de diversas procedencias
(arena, vigas, metales, pldsticos); materiales “periféricos”, entre otros.

En el campo de las artes, las obras ya no se conciben sin pensar en el espacio de la exposicion, o a partir de conceptos
determinados, de ciertas formas y tematicas vinculadas de alguna manera a dicho espacio. De ahi que Solans sefala que ¢l
espacio expositivo tiene que poseer un ritmo articulado entre dimensiones plésticas, fenomenolégicas y simbélicas, asi como
condiciones de imagen, estrategiay proyeccion piblica.

Actualmente, preparar una exposicion de arte requiere un conjunto de pasos previos que, en promedio, puede durar entre seis y
diez meses

« Contactos con los artistas.

« Didlogo pldstica/concepto.

« Formalizacion tedrica.

« lnvestigacion / localizacién de obras.

« Exploracidn del espacio para ponderar las piezas.

« Estructuray disefio (plastico, simbdlico, conceptual, fenomenoldgico) de la exposicion,
» Relacidn con los técnicos (arquitectos, electricistas, montadores, etc.).
» Contacto con otros museos, centros, coleccionistas, galerias, etc.

+ Organizacion de los transportes y los seguros.

» Produccion mobiliario museogréfico.

« Montaje de varios dias.



« Ruedas de prensa

« Organizacion del dia inaugural

« Grabacién en video

« Edicibn del catalogo y los folletos

« larealizacién de fotografias.

o Reuniones, llamadas, faxes, e-mail, borradores, textos, gestiones, aviones, etc.

Como dice Solans: "Lo que llega al piblico es 1a visién final de la exposicion y los materiales periféricos (“brochures”™ o
desplegado, tripticos, folletos, catélogo, videos, DVD, nternet, entrevistas en la prensa, etc., y por eso estas mediaciones son
tan importantes como la exposicion real”.

No obstante, hay que tener en cuenta que puede crearse una disociacion entre la exposicion y el piblico porque a veces la obra
no queda bien resuelta y esto irrita al espectador que no puede distingurr el tratamiento en los distintos niveles: contexto,
realidad, ficcién, juego. Ademds, hay que recordar que “ia percepcidn de la unidad en la experiencia contemporénea se ha roto”.
Una obra ya no es un objeto cerrado, sino un fragmento en relacién con otros fragmentos due se extienden en el espacio, no
sblo en ¢l lugar de la exposicion.

Por eso es muy importante la fase de preparacién de una exposicién poraue si esta se realiza “banalmente, sin criterios, sin
rigor, ‘quemando la exposicidn’, recurriendo al patchwork fAcil, reuniendo obras y artistas al azar, atendiendo a intereses
personales y especulativos”, entonces a lo que asistiremos serd a una “degradacion piblica del arte” (Solans).

Fuemte: Rafact Emllio Yunén Presentacién en el Museo de Arte Modermo Ciclo de Canferoncias “Cartografia de ldeas” Sarto Dominge, Repiblica Dominicana Marzo 17 e 2004
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15.- El Museo y sus Formas, Un concepto general

El término museo se define segiin Consejo Internacional de Museos (ICOM) de la UNRSCO, una institucion permanente, sin fines
de lucro, al servicio de 1a sociedad y de su desarrollo, abierta al piblico y que efectiia nvestigaciones sobre los testimonios
materiales de la humanidad y de su medio ambiente adquiridos, conservados, comunicados y sobre todo expuestos para finee
de estudio, educacion y de deleite. Con esta definicion del edificio, también existe un comportamiento en la forma del mismo,
seqln las caracteristicas de la utilizacion del espacio arquitecténico, el cual se manifiesta en un lenguaje formal de la
arquitectura de acuerdo a la tematica que va a albergar en beneficio de |a comunidad que lo posee. Asf mismo el espacic
arquitectonico del museo tiene en su haber una serie de instituciones conexas consideradas como museos, que incluyen en su
delimitacion del espacio arquitecténico a:

" Los sitios y monumentos arqueotdgicos, etnograficos y naturales, y los lugares histdricos que por sus actividades de
adquisicidén, de conservacion se les da el cardcter de museo.

" Las instituciones que exponen especies vivientes, tales como los jardines botanicos, los zooldgicos, los acuarios y otros.
™ Los parques nacionales, areas de conservacion y reservas.
“ Los planetarios y los centros cientificos.

" Los institutos de conservacion y las galerias de exposicion que dependen de las bibliotecas y de los centros de archwo.
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Para la diversidad de manifestaciones museisticas, ¢l arquitecto debe planificar y dieeMar la forma del espacio arquitectnico
apropiado para la manifestacion de comunicacién que es el museo, y desde mucho tiempo atrds la arquitectura museistica ha
evolucionado de acuerdo a las exigencias de su constante carécter Informativo y educativo. Para el proyecto arquitectdnico que se
desea plasmar en este estudio de Maestria en Disefo Creativo, nos interesa analizar la teoria arquitectdnica del comportamiento de
la forma musefstica desde el funclonaliemo arquitecténico de las primeras décadas del siglo XX, ya que fue 2 partir de este tiempo
que los edificios destinados a Museos se les otorga un disefo de acuerdo a su programacion y teméatica establecida,

Con la posmodernidad, la disciplina de |a arquitectura, rescata el simbolismo y el carActer de las construcciones musefsticas, La
polémica en cuanto al modelo ideal de museo parece ser tan vieja como e! origen mismo de su tipo edificatorio.

Para el arquitecto Frank Gehry (1929), norteamericano y precursor de la teoria desconstructivista, y mentor del imponente
Guggenheim de Bilbao y del proyecto del Museo de la Biodiversidad en nuestro pais, la arquitectura de Museos es un Arte y, como tal,
a la hora de llevar a cabo un proyecto, se trata de crear en ¢l espacio sirviéndose de las formas, los colores, la composicion, 12
volumetria, los mismos elementos que posee un pintor o un escultor, frente a un lienzo o un trozo bruto de mérmol, roca o madera
respectivamente.

La concepcibn de Frank Gehry, fue el legado del aprendizaje que tuvo del analisls del espacio arquitecténico de Frank Lloyd Wright
(arquitecto de! Guggenheim de Nueva York, fallecido en 1959), radica en que el diseflo tanto interno como externo del espacio
arquitectonico de un museo no debe ser neutro, ni sus salas de exhibicidn deben ser inmaculadas, sino por ¢l contrarlo, debe provocar
alos sentldos del que contemplay del artista de cara a sus exposiciones a tener en cuenta el espacio donde se alojaran sus obras
ya que, inevitablemente, éste incidiré en la muestra. Probablemente, el hecho de que ¢l museo gea un lugar de convergencia de muchos
artistas y un circulo social en donde las obras de arte se discuten a diario, esto haya sido |a semilla para ¢l andlisis de la forma dela
edificacién museistica. Segln el Magstro Arquitecto René Brenes en cu libro de Teoria de la Arquitectura de la Facultad de
Arquitectura de la Universidad de Panamé, ¢l espacio arquitectdnico debe constar de espacios dindmicos y espacios estéticos, esto
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s¢ logra definiendo y delimitando especfficamente et espacio interior y el espacio exterior con sus extensiones horizontales y verticales
para que s¢ cumpla el doble propdsito de la forma det espacio arquitectdnico. En ¢l caso del disefo arquitectonico del Museo de
Disefo y Arte en Vidrio se debe precisar que elementos lo constituyen, que funcién gjercen o desempeRan en su construccion y sus
valores simblicos y culturaies que el hombre de todas las latitudes ha Ido acumulando en su entorno, conjunta y separadamente
para hacer en este caso la arquitectura museistica a lolargo de la historia.

En los Museos y en general en el estudio propuesto se debe considerar como importante |a pléstica arquitecténica que surgid del
desplazamiento del plano horizontal y vertical, de los elementos que constituyen la obra como volumen y como espacio para originar
la funcién museistica. Las expresiones dindmica y estética que usualmente se emplean para calficar la naturaleza del espacio interior
generado por el diseflo arquitecténlco es explicado por las leyes de la fisica clésica y el espacio dindmico lleva implicito 1a idea de
movimiento como producto de fuerzas que se atraen o se repelen en oposicidn a la estatica donde el equilibrio de las fuerzas que se
oponen anulan el movimiento. Incorporando esta temética al lenguaje formal de la arquitectura musefstica los espacios dindmicos
son el ejemplo de las cualidades de movilidad, en ¢llos se involucran los conceptos de forma, color, linea, masa, equilibrio y estructura
y fueron adoptados a lateoria de las artes visuales, y de la pléstica arquitecténica. En el diseflo musefstico es importante alcanzar
|a calidad de ritmo y secuencia para causar un ordenamiento 1dgico en el desarrollo de los recorridos en el museo.

La moviidad en el espacio museistico debe establecer un equilibrio entre la forma espacial, es decir en hechos de diseflo
arquitectbnicos concretos para adoptar en un diseflo una forma estipulada., esto se hace otorgéndole dimensiones apropiadas a los
espacios arquitecténicos y sus componentes, el espacio dindmico en el diseflo del museo se debe desplazar en opciones ya sean en
planos verticales u horizontales.

El espacio estético, es el que permanece estable, o lo que es lo mismo, sl las percepciones espaciales desde puntos de vista de sus
planos verticales u horizontales no generan desplazamiento en ningin sentido, contribuye a la forma de ordenacién, disposicion,
dimensidn, proporcidn y espaciamiento de las superficies verticales (paredes, muros). Por consliguiente, la forma del museo debe estar



cimentada por el ordenamiento de estos dos componentes, y su lenguaje formal como son los elementos de puertas, ventanas, mayor
énfasis longitudinal que transversal, o mayor énfasis transversal que longitudinal, mayor aftura para los espacios dominantes, menor
altura para los espacios secundarios, o afturas asombrosas si se desea causar efectos sensitivos o alturas claustrofébicas, si se
desea causar sensaciones de recogimiento o de reflexion (el caso de las Catacumbas de San calixto y Domitila en Roma-Italia).

En general la forma del museo debe estar dada eegiin valores objetivos y subjetivos, destacando que la arquitectura de la nueva
museografia desea impactar al que contempla la obra creando reacclones sensoriales y experiencias reveladoras para su aprendizaije.

Los factores objetivos para crear 1a forma en la arquitectura musefstica puede abarcar los sigulentes puntos:
£, La parte visible de la obra arquitecténica museistica, 1as elevaciones, ventanales, puertas, vestibulos, salas de exhibicidn, etc.

" Ellenguaje_formal de la arquitectura basado en ia forma basica , emanada de un contorno libremente concebido, o de las
figuras y volimenes geométricos elementales o la combinacién de los mismos.

* La_proporcién en la edificacion muselstica, en donde se debe guardar un equilibrio entre los elementos o partes del componente
del espacio arquitecténico para cumplir la funcién aeignada, esta proporcién debe guardar relaciones arménicas establecidas y
contenidas en la geometria, y establecer una jerarquia de los espacios del museo a través del sentido de la forma,

* El.dimensionamiento o determinacion del tamafio de los espacios interiores y exteriores y las distancias de l0s recorridos entre
las salas de exhibicion para que el espectador no pierda la secuencia de lo observado y sea el espacio arquitecténico el auxiliar del
aprendizaje de la informacién contenida dentro del museo.

" La_articulacion_entre los espacios interiores entre sf y los interiores con los exteriores, estableciendo recorridos en
circulaciones 16gicas con movimientos que expresen verbalmente cuando son continuos o discontinuos en los diferentes niveles por



donde el espectador del museo debe detenerse para la contemplacidn y el andlisis del hecho museistico, la articulacion debe
seMalarse en el diseMo arquitectdnico como las compuertas de comunicacion entre pisos, salas de exhibicién, profundidad de las
mismas, los elementos que componen las fachadas, o las cubiertas que pueden llegar a ser espectaculares y motivadoras de la
impresion del tema del museo.

* Elritmo que debe ser la reiteracion continua o periddica del esquema formal del diseflo arquitecténico en el museo, en donde
debe mantenerse un propbsito de expresion, en donde indique ordenamiento cuando se trata de entender el mensaje del museo, y
hacer coherente el material expuesto dentro del mismo, informando en la construccidn det edificio museistico donde estén los
espacios dindmicos y donde estan los espacios estéticos. Casi siempre los espacios dindmicos van a ser repetitivos, indicando de
manera muy marcada la conduccibn del espectador a través del edificio.

% El tratamiento de los materiales de construccion, en donde se marca la personalidad del edificio, y el tema al que se dedica en
su concepeién de museo, y en el caso de la propuesta de investigacién, aportar materiales que originen el significado de un Museo
de Diseflo y Arte en Vidrio. En este aspecto es muy importante conjugar el disefo arquitecténico con ia temética de! museo, y la
adecuada lluminacién, aclistica, disposicion del mobiliario, materiales de las paredes, puertas, diselo de interiores, diseMo gréfico,
y disefo en artes aplicadas, teméticas que son necesarias para trabajar al unfsono la concepclén fascinante del disefo
arquitectonico del Museo.

Los factores subjetivos (experiencias sensoriales), que inciden en ef diseflo arquitecténico del Museo pueden ser:

* Crear de acuerdo a los temas del museo, sensaciones de profundidad o de equilibrio, sobre todo si s van a exhibir vitrales,
domos o clipulas, esto puede causar en ¢l espectador la sensacién de estar dentro de un espacio dindmico o estético, seqin fuere
el caso.



* Los que emergen del espectador en cualquier punto dentro del espacio arquitectnico, con su relacién sensorial-espacial, y sus
compornentes con relacién a la totalidad del espaco.

" La primera impresién que tiene el espectador al ingresar por la puerta principal del museo y establecer sus emociones
adapténdolas al hecho de estar dentro del museo, asi mismo la sensacién que percibe al contemplar los objetos dentro de las
salas de exhibicidn, estableciendo en su valoracion los espacios que pueden cobrar interés para él o ella.

* La sensacién variable que pueden ocasionar la ubicacion de las obras de arte, el mobiliario en que est4n exhibidas, como estén
iluminadas, algin efecto especial que lo remonte a la época en que fue concebida la obra.

** El trantamiento a las superficies de los €6pacios arquitccténicoe de! museo, tipos de revestimientos, esculturas, fuentes de
agua, espejos de agua, cascadas suaves, con poco ruido o ruidosa, estableciendo sensaciones abrumadoras, excitantes, o
refrescantes.

* La aclstica, el tratamiento de realidad virtual, el sonido, la iluminacién directa o indirecta, la creacién de voces o misica, para
acentuar la importancla de los objetos exhibidos, o la temética a mostrar dentro del museo.

Cuando el arquitecto domina estos puntos de referencia, puede disefiar ¢l espacio arquitecténico del museo de manera pura, y
también puede diseMar estableciendo contacto con la naturaleza y hay otros due encuentran la armonia en el caos
(desconstructivismo puro).

Existe otra corriente de arquitectos o musebgrafos mas conservadores. Los cuales se inclinan por una arquitectura menos atrevida,
sumisa. E| escultor Markus Lupertz el cual es conslderado uno de los predecesores del Neoexpresionismo germano (movimiento



surgido en oposicién al Arte Pop norteamericano), quien sostiene que la arquitectura debe poseer la grandeza de posibilitar el arte en
élla, de no apartarlo al afirmarse ella misma como arte y de no explotarlo como decoracion. Lupertz considera que ho es satisfactorio
eliminar en una arquitectura museistica las paredes verticales y las cdmaras de luz

Los dos polos opuestos entre la arquitectura de Gerhy y los arquitectos més clisicos y conservadores mantienen viva dos visiones
antagonicas en cuanto al vipo edficatorio apropiado para un museo, y que en su confrontacién, alimentan un debate en torno al rol
de éste monumento piblico. Lo que i s¢ debe garantizar como un hecho arquitectético palpable es que el edificio que se disefa para
museo debe ser puramente funcional al programa museoldgico y a la vez ser en 6u forma una obra de arte. Carmen Pérez, ex directora
de Patrimonio Cultural de Valencia y catedritica de Restauracion de la Universidad Politéchica, establece una primera clasificacion
donde separa entre €l museo de estilo decimondnico, que partié de colecciones particulares conservadas en locales no construidos
para tal fin y acondicionados a posteriori, a los museos nacidos en el siglo XX que surden a partir de una idea de origen, a veces sin
coleccion fija, como es el caso del Guggenheim. “La construccion de éstos edificios, explica, respondié a varios factores: la necesldad
de atesorar por parte de los diferentes estados las piezas de Arte; el aumento del nivel sociocultural en la sociedad y, al ser un siglo
de grandes catastrofes, a idea de que el museo pudiera ser una tabla de salvacion para que las piezas no sufran los vaivenes de que
fuera victima la sociedad general.

La arquitecta seflala que el discfio del edificio “influye en la conservacién” de las obras de arte. Asf distingue, que hay arquitecturas
que indudablemente no se acoplan a las piezas que tienen dentro, € Incluso son perjudiciales. Pone de ejemplo el museo San Plo V de
Valencia “que tiene una de las colecciones mejores en primitivos, pero en donde la arquitectura no favorece su conservacién™, y lo
contrasta con el Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), un museo de nueva creacién, “acondicionado al tipo de pieza que tiene
que albergar”.

La profesora Maria Angclcs Loyuna, desarrolla las cétedras de historia de la arquitectura, arquitectura contemporénea y
museologia, afirma que la clasificacidn de los museos en cuanto a su diseMo “est4 determinado por la evolucién de la propia disciplina



arquitectonica”, la cual est4 siempre influida por factores de tipo socioldgico, estético y la temética musefstica. Lanza un concepto
que permite ubicarse en la realidad de la forma arquitecténica y fijar una posicion con respecto a la problemética del disefo de i
edificacion musefstica y es que “E! Museo es una obra arquitectdnica”, que representa una época y debe reflgjar ¢l conocimiento y el
debate intelectual no sdlo sobre lo que muestra el museo sino también sobre la propia arquitectura del musec.

La arquitectura del Museo debe reflgjar, sin olvidar su funcién principal, una sintesls con los aspectos mis creativos de a discipling,
ser el lugar de disfrute de una experiencia del espaclo arquitecténico en sus planos horizontales y verticales, los aspectos objetivos
que la conforman y el sentir subjetivo que puede ocasionar a los que se sumerjan en el entorno del museo.

Con el Funcionallsmo en la Arquitectura, s¢ manifiesta el simbolismo, despreciando la significacién, se atiene a la funcién. Este
movimiettto nace de |a Bauhaus y se interesa sobre todo por “armonizar” Ia funcidn y la construccién. Su principal exponente ¢s el
arquitecto suizo Eduardo Jeanneret, mas conocido como Le Corbusier (El Cuervo), quién concibe la construccién y emplea la noclén de
la méaquina como pilar fundamental de su estilo: para él 1a casa es una “méquina de habitar”. De esta manera, el trazo del edificio se
baga en la funcién que va a cumplir. Y es precisamente en esta nocién arquitecténica funcionalista surgida en la primera mitad del
siglo XX, donde radica |a idea de que |a forma del museo debe adaptarse indefectiblemente al programa museolégico y hacer de éste
el punto de apoyo del edificio. Con Le Corbusier se legitimaba que el contenldo funcional del edificlo debfa ser explicito y por lo tanto
facilmente reconocible. Esta forma de pensar fue criticada como “ingenua y moralista”. Contrariamente, en la actualidad “el mensaje
de los edificios se produce de forma més inmediata a través de las imdgenes procedentes de las artes plésticas en su afén de
aprovechar la ficcion, lo Imaginarie y lo fantdstico a favor de abrir la arquitectura a un mundo attamente techificado en cuya base se
encuentran los medios de comunicacion, ¢! disefio gréfico, la informética, la nueva museologfa y museografia, la inclusién o eliminacion
de barreras arquitectdnicas, que constantemente exigen nuevas metas para poder ser parte de la edificacién muselstica y
retroalimentarse con la sociedad.
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Esta etapa post-funcionalista impulsa una recuperacién del valor simbdlico representativo y monumental en los edificios piblicos, y
muy especialmente en los edificios disefados para museos.

Por consiguiente ¢l edificio diseflado para museo, debe responder a miltiples causas, desde la recuperacién de los valores
tradicionales, |2 historia de los edificios plblicos y como deben comportarse estos edificios ante el entorno urbano.

En el ditimo tercio del siglo XX se produce la trivializacibn de los estilos histéricos, en donde se dan ampliaciones de la Statsgalerie de
Stuttgard (James Stirling 1926-1992), o de la National Gallery de Londres (Robert Venturi, 1924), marcando la senda que
desembocaria en las propuestas actuales por lo que a valor simbélico se refiere.

Actualmente el edificio del museo se ha convertido en un ente solo por &f mismo, a veces es visitado no por lo que contiene en valor de
obras de arte, sino que el propio edifico es la obra de arte, mimetizando en muchas ocasiones los objetos a observar dentro del
mismo. Este anélieis lo realiza Amelia Arenas, quién durante una década fue la encargada del Departamento de Educacién del Museo
de Arte Moderno de Nueva York (MOMA), y describe el Museo Guggenheim de Bilbao o el formidable Museo de Arte Contemporéneo de
Barcelona (MACBA) como obras arquitecténicas intrusas en el paisaje-esculturas espectaculares concebidas para ser admiradas
desde |a lejania o construidas para sorprender. El diseflo del espacio cuenta con grandes recintos o espacios sorprendentes en la
que ge invierten grandes sumas de dinero para acondicionarlo y llegar a provocar los sentidos de los espectadores. El Museo
Guggenheim de Frank Lloyd Wrigth, fue el primer museo al que se le domino “El Continente”, y su forma colocd en segundo lugar el
contenido que el mismo edificio musefatico albergaba. EI Centro Pompidou, tan controversial y que a sus diez afios de construidos se
le tuvieron que remodelar sus salae de exhibicion y cuya arquitectura la heredamos de Archigram y su continuidad e concretarfa en
los productos High Tech, que respiraba el aire pop de la época, ee percibe como una “celebracién de lo accesorio, el deficiente diseflo de
sus planos horizontales y verticales, posteriormente se promulgo como el “objeto artistico de la sociedad del espectéculo. Y asf lo
analiza Carmen Pérez, que no cree en principio que |a imponencia del marco arquitectdnico vaya en detrimento de la exposicidn que
alberga, “en absoluto”, asegura, que "¢l Guggenheim o ¢l Centro Pompidou en Farfs, atraen primero por el “Continente” (el edificio en



6l), pero luego, segiin las exposiciones, esta demostrado que tienen mayor afluencia (que otras exposiciones). Si bien s cierto que en
un primer momento puede influir en la atraccion |a edificacién museistica o ¢l “contenedor”, a la larga es el “contenido™ el que lo hace
que, a su juicio, cumple con la funcion para la cual fue concebido.

Existen tendencia que revelan un desacuerdo en las grandes obras arquitecténicas muselsticas y por tal motivo nace una tendencia
de protesta, si lo podemos llamar de esa manera, y es la accién arquitectonica de los afios 70 de escapar hacia espacios marginales
que se dieron a llamar més tarde “antimuseos”. Este término fue empleado respondiendo al “deseo de ruptura con los canales
oficiales de difusidn artistica”, por parte de grupos de artistas, coleccionistas o galeristas de arte contemporéneo, como una especie
de “huida del museo tradicional® que se produce a causa de sus limitaciones no sblo fisicas, sino también *ideolégicas”. Esta actitud
vino en la ocupacidn de espacios arquitecténicos abandonados, generalimente industriales, como fbricas, talleres, almacenes,
escuelas, situados en sus principios en los suburbios neoyorquinos o londinenses, con el fin de exponer informalmente la produccién
de determinados artistas que planteaban “opciones radicales”.

Sin embargo la propuesta de diseflo arquitecténico del Museo de DisePlo y Arte en Vidrio que se plantea hace conveniente la definicion
tedrica o tendencla arquitectdnica que, visualiza para |a forma del museo y que persigue y en eso coincide con Giménez Julidn en el
“rescate” del cardcter propio de los edificios destinados a museos y que se considera como un logro qu la posmodertidad imprimid &
la disciplina muselstica, y que la hace tomar distancia del rumbo practicado en la etapa moderna donde a la inversa “se rechazaban
los valores simbélicos”™.

En cuanto a la expresién arquitectdnica del museo, se busca la interrelacion de miftiples factores que sean legitimos como
indomables en el lenguaje formal de la arquitectura museistica, sin que esto menoscabe la noble funcién del museo como lugar
expositivo, invitando hasta las posturas més radicales, a participar de la nueva museologia y la nueva museografia para gque cada
artista o tendencia artistica tenga eu espacio arquitectdnico adecuado



RECORDEMOS_QUE:

La arquitectura del Museo debe refigjar, sin olvidar su funcidn principal, una sitesis con los aspectos mis creativos da la
disciplina, ser el lugar de disfrute de una experiencia del espacio arquitecténico en sus planos horizontales y verticales, los aspectos
objetivos que la conforman y el sentir subjetivo que puede ocasionar a los que se sumerjan en el entorno del museo.

** La etapa post-funcionalista impulsa una recuperacién del valor simbélico representativo y monumental en los edificios publicos,
y muy especialmente en los edificios diseflados para museos.

" El edificio disefiado para museo, debe responder a milltiples causas, desde la recuperacion de los valores tradicionales, |a historia
de los edificios piblicos y como deben comportarse estos edificios ante el entorno urbano.

" La propuesta de disefo arquitecténico del Museo de DiseMoy Arte en Vidrio que se plantea hace corvenlente la definicién tedrica
0 tendencia arquitecténica, que visualiza para la forma del museo y que se persigue y en eso coincide con Giménez Julidn en el
“rescate” del carcter proplo de los edificios destinados a museos y que se considera como un logro que la posmodernidad imprimid a
la disciplina musefstica, y que la hace tomar distancia del rumbo practicado en la etapa moderna donde a la inversa “se rechazaban
los valores simbdlicos”.

" Encuanto a la expresidn arquitecténica del museo, e busca la interrelacion de miltiples factores que sean legftimos como
indomables en el lenguaje formal de la arquitectura museistica, sin que esto menoscabe la noble funcién det museo como lugar
expositivo, invitando haeta las posturas mis radicales, a participar de la nueva museologia y la nueva museografia para que cada
artista o tendencia artistica tenga su espacio arquitecténico adecuado.
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1.6.- Funcidn, mision y vision de los museos
FUNCION DE LOS MUSEQS:

Los museos deben garantizar la funcién de ser centros intelectuales y culturales de las localidades en donde se hallen situados, a fin
de contribuir a la vida Intelectual y cultural de la poblacion, la cual debe participar activamente en las actividades de proyeccibn
museistica y divulgacion educativa que realiza el museo. Debe ser una institucion que exhorte al crecimiento y cuidado det museo por
parte de toda la comunidad, incluyendo los administrativos y trabajadores del museo en unisono.

El museo debe establecer relaciones paralelas, convenios, cursos, investigaciones, exhibiciones temporales, con otros museos que
manejen la temética propia del museo y también un intercambio de ideas y actividades con musecs que dominan tematicas diferentes
pero que puedan guardar relacion con la probleméatica musefstica.

Los museos deben trabajar conjuntamente con la radio, television, comunicadores sociales, universidades, escuelas a nivel elemental y
secundario, de modo que fuese posible utilizar todos sus conocimientos, en beneficio de la educacién global de 1a comunidad, en
condiclones que garantizasen la maxima seguridad posible, tanto de las obras de arte, como de las actividades que se desarrollan
dentro del museo.

El museo debe patrocinar “concureos” de los museos, para estimular el ideal museistico, el ejercicio del ideal museistico, la mistica del
cbdigo deontoldgico de los museos, para estimular la educacién continua y permanente.

Asi mismo el museo debe crear organismos internos que normalizasen las actividades extracurriculares de los museos, como apoyo
logistico y de autogestion para los museos, de tal manera que la creacion de aulas-talleres para especiallzar a la poblacién creativa,
visitas escolares guiadas, espacio para dirigentes escolares y sus actividades, vinculos oficiales podrén trabajar de la forma
siguiente:



" Creacibn en cada museo de departamentos especializados en educacién continua, encargados bajo |a autoridad del director del
museo, y que s¢a con fines pedagdgicos. (Talleres de formacién enla especialidad del museo)

“ Creacidn en cada museo de departamentos de relaciones con los centros educativos, instituciones de gobierno, empresa
privada, organizaciones no lucrativas, clubes clvicos, para proyectarse hacia los mismos, e inculcar el amor por los museos y su
actividad, ¢ igualmente recibir de estos ayuda logistica y financiera para eventos en la comunidad.

* Los Estados Miembros que ayudan al museo, deberfan favorecer, especialmente la concesién de facilidades de orden juridico, la
creacion y el fomento de las sociedades de amigos de los museos o de asociaciones similares que puedan aportar a los museos su
apoyo moral y material. Deberian recomendarse a estas eociedades las facilidades museisticas, garantias de descuentos,
participacién privada de actividades exclusivas, seminarios, y cursos en las aulas-talleres.

MISION DEL MUSEQ:

El Museo tiene la mision de trabajar mancomunadamente por el bienestar culturaly educativo de |a comunidad en donde esta inserto
y proyectarse a través del mismo hacia otras comunidades. Este pensamlento se eleva a categoria de acclon, logrando establecer los
siguientes objetivos de trabajo:

** Intercambiar informacién, ideas y experienclas sobre la educacion continua que realizan los museos, a nivel local, nacional e
internacional.

* Garantizar que la educaclén continua sea parte de la visién, misién y politicas con programas y proyectos sustentables en
cada museo, de acuerdo a la temética a la que se dedica.



~ Promover y garantizar altos esténdares de profesionalizacién a nivel de la administracién, interpretacion y exhibicién de sus
obras de arte, evaluaciony educacion continua en tos museos con sus 4reas de investigacién y formacién monogréfica o técnica a
través de sus aulas-talieres,

* Realizar programas y proyectos de actualizacidn museistica, conjuntamente con la comunidad de orden educativo y cultural.

VISION DEL MUSEQ:

La vision del museo debe contener pensamlentos y acciones de ser una organizacion consolidada, efectiva y solidaria con entidades
culturales que disfruten de reconocimiento a nivel de los museos ¢ instituciones que se interesen en la educacion y la cultura.

Mantener como norte del museo la funcién pedagdgica con un alto impacto a nivel de la comunidad educativa, artistica, cientffica;
literaria, tecnolbgica, para fortalecer las instituciones que tienen relacion con la educacién global y se fortalezcan a nivel interno y
externo.

Mantener el pensamiento de “los Nuevos Museos”, con la nueva museologia y museograffa, para lograr |a optimizacidn de los servicios
que brindan los museos con cardcter de vanguardia y de cara al progreso mundial.

1.7.- El Museo como agente de cambio en la sociedad, como fuente de desarrollo, difusidn creativa y cultural,

El Museo de DiceMo y Arte en Vidrio Artistico para la ciudad de Panami..més que un museo es un Centro de Interaccién,
Conservacion e Investigacion sobre el vidrio y sus aplicaciones en el arte.

Su disefo arqu'rtcc“ténico tiene tres funciones distintas:



* Ser un agente de cambio ante ¢l entorno urbano, con un disefio a base de jardines, plazas, parques, combinados en un solo
espacio liamado Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico para la ciudad de Panam4, debe ser fiexible, accesible y de miltiples
usos, para proporcionarle a 1as pereonas un lugar elegante, versatil, importante y que emane cultura

“ Un museo en donde se imparta la ensefanza del arte en vidrio, historia del arte, disefo de joyeria y artes afines con un sentido
distinto y novedoso para los creativos que se desarrollan vertiginosamente en nuestro pais.

" Un museo en donde el trabajo colectivo sea parte integral de la formacidn de la comunidad, imperando la interaccién de
diferentes generaciones al mismo tiempo (cruz generacion).

“% Un museo en donde la investigacidn de tan noble material como s el vidrio, sea motivo de expansion, dando un nuevo sentido y
control al arte en vidrioy a sus descubrimientos van asociados con la arquitectura, quimica, ingenlerfa industrial, la clencia de la
quimica, la fisica, la estructura etc. Creando espacios para la investigacion, donde los investigadores y artistas experimentarén y
recogerén diferentes referencias para ofrecer un servicio documental de apoyo para todos los creativos en el arte del vidrio, que se
estudiar4n en el Museo.

" La nueva museologla y la nueva museografia han desarrollado en la actualidad el fendmeno de la “Interaccién”, para hacer de los
museos “Fuentes de Desarrollo”, durante el proceso de la enseflanza de los conocimientos artisticos, a través de métodos de
avanzada como la observacion de los componentes del vidrio, y la mezcla de diferentes quimlcos ante el mismo, crear nuevas obras
de arte y nuevos objetos utilitarios que pueden ser creados a manera industrial, en el mismo. EIl museo tendré en su planificactén
espacial areas para el desarrollo de esta actividad en sus aulas-talleres como parte de difusion y proyeccion muselstica.

En general los museos se convierten en edificaciones mustias, sombrias en donde el silencio y los objetos de arte sor
depositados sdlo para una contemplacion carente de motivacion. La atternativa del Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico es ser
productor, y reproductor de arte, cultura, tradicion, dinamismo y futuro para los que la integran, “La-Camunidad” en general. Un



museo que consista en espacios divertidos para los niflos, en donde desarrollen la creatividad y la cultura artistica y cientffica,
€opacios para encuentros, espacios curios0s y que promuevan la curiosidad, en donde las personas tengan ansias de aprender, en
donde ¢! miedo ho se cotozca ante el desafio de la diversidad del arte y en donde la comunldad pueda establecer una interaccién real
con las salas de exhibicion del museo.

"t Lag salas de exhiblcidn serdn el punto de encuentro, el corazén del museo, capaz de transmitir la difusién cultural y la
creatividad, en donde serd posible tener un contacto real con el fendmeno de! arte det vidrio en sus diferentes manifestaciones.

" La propuesta de las aulas-talleres, le dard al museo el punto de encuentro con la enseffanza continua como nueva alternativa
educativa para el pals ¢ ncubadora de nuevos creativos y emprendedores, fortaleciendo la rama de |a tecnologia, el arte, el mercadeo
y la produccién industrial.

1.8.- El Museo y la Arquitectura “binomio” de comunicacién cultural,

Con la hueva museologia y la nueva museografia, o¢ han dejado atrés los aspectos arquitecténicos improvisados con respecto a la
edificacion museistica, ahora los espacios para museos son debidamente planificados y diseftados, con el propésito de exponer blenes
culturales dando paso a museos con un lenguaje formal en la arquitectura, ratificando en el propdsito del proyecto de investigacién
que la arquitectura de museos hoy en dia es una disciplina intimamente relaclonada con la nueva museologia y que el edificio
destinado para tal fin, llega a ser uno de los elementos esenciales que junto a las colecciones, el personal o el piiblico constituyen el
todo de la institucién muselstica. E! edificio es la “cara visible”, “la puerta” hacia la sociedad, y el instrumento que debe generar el
ambiente apropiado, el motor que impulsa al visitante a conocer el mensaje que tiene encomendado el museo y sus funciones conexas
que s¢ le adjudican.

Entre la arquitectura y el museo, existe el “binomio® o ligazdn estrecha cuya base puede ser el equilibrio y el cumplimiento de
necesidades, constituyendo lo que se denomina “una solucién integrada”, o en ciertos casos, €l “dominio absoluto” del edificio sobre la



coleccion, dando lugar a lo que s denomina “ejemplo de prevalencia arquitectonica”. Decia el musedlogo Riviére, que un buen edificio de
museo debia responder a la necesidad para la que fue creado, ser la obra de arte de un artista y la expresién de una época. La
construccion de nuevos edificios para museos o la rehabilitacién de otros existentes exige, por tante, el cumplimiento de una eerie de
requisitos que redundaré en la respuesta a las necesidades y en definitiva en el beneficio de la institucién museistica. Para lievar
esto a cabo seré necesario sequir un proceso de planificacion arquitecténica que determine los procesos y actuaclones necesarias en
cada caso, los medios que se utilicen y el tiempo que ¢ i¢ dedique.

El museo es una edificacién para servicio piblico en general, y su éxito radica en el diseflo y tratamiento que se le adjudique a la
“circulacién del piiblico”, que acude a obtener el serviclo que brinda la edificacion museistica y |a “circulacibn interna” de las personas
que ofrecen dicho servicio.

Para proporcionar el éxito arquitectdnico en |a edificacién destinada a museo, se basa en su relacién con el uso y la multiplicidad de
los espacios que los conforman. Si consideramos ¢l uso desde el punto de vista del nimero de usuarios y de la expresion espacial
arquitectdnica adecuada para realizarlo, es preciso admitir que éste adquiere tres formas basicas a saber, las cuales pueden
determinar el recorrido en el recinto museistico dada la ponderacién de sus actividades y los espacios diseRados.

% DiseMo de espacios arquitectdnicos para la congregacidn de grandes grupos de usuarios para presenciar o participar de la
actividad de exhibicidn del museo o actividades de interés cominy o los espacios de amplitud adecuados para recreacién, disfrute
y contemplacidn del museo y permitir su libre circulacién.

* Disefios de espacios intermedios o moderados, en donde se relnen personas para realizar los trabajos o actividades de
mantenimiento en forma conunta dentro y fuera del museo, como por ejempio: Talleres, aulas-talleres, depdsitos, hibliotecas,
tiendas, librerias, etc.



" Diseflos de espacios pequefios de dimensiones familiares y espacios adecuados para mantener cierta privacidad y de cada uno
de sus componentes, como eon oficinas directivas, sala de reuniones, bafos, cocinetas, vestidores, etc

1.9.- ELEMENTOS QUE FORMAN EL LENGUAJE FORMAL DE LA ARQUITECTURA DE UN MUSEQ.

Los elementos que conforman el disefo arquitecténico del Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico lo conforman bésicamente el
espacio arquitecténico en la extension horizontal, en donde se le da un diseflo caracteristico y propio en su fisonomia interior y
exterior, producto de la técnica, creatividad y los medios de expresién que utlliza el arquitecto. Por 6u parte la extensién vertical, que
€5 la que provee mayor grado a la arquitectura en sus valores visuales, y de volumetria a través del medio constructivo, en donde se
imponen estructuras que hacen viable el Interior del museo, y hacen de la edificacién un espacio permanente debido a la altura y ia
iluminacidn artificial para que el ser humano disfrute de su percepclon visual.

El digefto arquitecténico del Museo cerd determinado por una “ordenacién jerirquica” de los espacios arquitecténicos y sus usos, ya
que hacer arquitectura significa ordenar los espacios arquitecténicos y hacerlos coherentes para que cumplan ¢l propésito que s¢ les
ha asignado especificamente, para que adquieran coherencia, por consiguiente al establecer este mecanismo de ordenamiento
espacial, serd necesarios dimensionarlos conforme a premisas establecidas en el diseMo de planos y canon de estética y conceptos
utilitarios, a eu vez es necesario que la ordenacion jerdrquica sea dada por medio del sistema de circulacién que permita el
desplazamiento 18gico y secuencial dentroy fuera del museo y que € puedan utilizar con un fin previamente establecido. Al tener el
recorndo y secuencia coherente dentro y fuera del museo se cumple con los propbsitos de uso, asf los espacios debidamente
ordenados ¢ identificados e establece cuales son los espacios que tienen mayor importancia o prelacién sobre otros. El
dimensionamiento logra ubicar los espacios en grupos de relacién primaria directa y de interrelacién secundaria o Indirecta, de tal



manera que en la edificacion del museo seflalados por el recorrido y |a jerarquia de los espacios arquitectdnicos dardn una secuencia
hatural como por ejemplo s¢ determinard el ingreso principal los ingresos a las salas de exhibicién, ete, y de esta forma los espacios
Irdn antecediendo a otros de mayor jerarquia o terminales, que en numerosos casos, son los que otorgarén al edificio del museo el
sentido, uso y razon de su funcién museistica.

En el lenguaje formal del disefio arquitectdnico propuesto por el estudio de investigacion, se analiza desde los siguientes puntos:

" Reunir los requisitos generales y especificos del programa arquitecténico del museo en forma gréfica, y posteriormente
eapactal y volumétrica de manera preliminar que servird de preambulo o anteproyecto para una propuesta definitiva del proyecto
de Museo de Disefio y Arte en Vidrlo Artistico.

* Reunir en la etapa creatva las dimensiones definitivas de todas las superficies del museo y elementos espaciales y
volumétricos que componen la edificacion del museo, incluidos los espacios de circulacion general y especifica.

~ Dieeflar un sistema de circulacién implicita o explicita, que segin 1a naturaleza o magnitud del proyecto del museo, establecerd
lae relaciones jerdrquicas permanentes o eventuales entre los diferentes espacios del proyecto.

~ Diseflar la imagen Interior y exterior de todos los volimenes y fachadas del museo, incluldos los materiales de construcclén o
de revestimiento y acabado de las superficies verticales u horizontales en sus diferentes categorias.

" Disefar los espacios complementarios y det entorno inmediato del museo, incluido su tratamiento paisajista y escultdrico.

" Diseflar un sistema constructivo identificado con las caracteristicas del proyecto museistico como simple soporte de la
estructura o como parte integral de la fisonomia y estética de! proyecto.



110.- TIPOLOGIAS DE MUSEOS Y ORGANIZACION LOGISTICA DE UN MUSEC.

Las tipologias museisticas estdn dadas en una propuesta clasificatoria de las instituciones que custodian el patrimonio, de la
siguiente manera:

PATRIMONIO INTEGRAL:

Dentro del contexto de la accidn y capacitacion museolégica, la propuesta de trabajar sobre ¢l patrimonio integral (naturaly cultural)
s¢ muestra como un planteamiento innovador ya que existe la tendencia de separar ambas 4reas de conocimiento. El sequir
concibiendo a la naturaleza y a la cultura como dmbitos diferentes sin ver sus coincidenclas o interrelaciones, provoca una
comprensidn parcializada y distorsionada de la realidad, y atenta contra la préctica de acciones encaminadas a la preservacion y
ealvaguarda del matrimonic integral,

MUSEQS Y PARQUES:

El término museo, tal como lo define el Consejo Internacional de Museos de la UNESCO, significa: "una institucién permanente, sin
fines lucrativos, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al piblico y que efectiia investigaciones sobre los testimonios
materiales de la humanidad y de su medio ambiente, adquiridos, conservados, comunicados y sobre todo expuestos para fines de
estudio, de educacién y de deleite.

Es importante agregar que, junto a la anterior definicidn se han agregado una serie de instituciones conexas aue hemos nombrado




anteriormente, pero que volvemos a mencionar dentro de la clasificacion de los museo, por tratarse de una visién global de las

tipologias de museos.

Los sitios y monumentos arqueolégicos, etnograficos y naturales, y los lugares y monumentos histéricos que por sus actividades de
adquisicion, de conservacién y de comunicacion tienen el carcter de museo.

Las instituciones que exponen especies vivientes, tales como los jardines botanicos, los zooldgicos, los acuarios y otros.

Los parques nacionales, 4reas de conservacion y reservas.

Los planetarios y los centros cientificos.

Los institutos de conservacidn y las galerias de exposicion que dependen de las bibliotecas y de los centros de archivo.

PATRIMONIO CULTURAL-NATURAL.

TEMATICA DEFINICION
Poseen colecciones mixtas (Patrimonio natural y cultural) y
que no pueden ser identificados por una esfera principal.
MUSEQS GENERALIZADOS O POLIVALENTES Generalmente estos son los museos naclonales y algunos
regionales que incluyen tanto a la historia natural y cultural de




determinados territorios.

MUSEQS COMUNIDAD

Es un museo integral, orientado a que las comunidades se
desarrollen  una  relacion  arménica, responsable
comprometida con su patrimonio natural y cuftural, a través
de una metodologia participativa.

MONUMENTOS Y SITIOS EN PARQUES Y RESERYAS

Poseen vestiglos arqueoldgicos o histdricos y se encuentran
dentro de una zona natural, brindando una visién Integradora
respecto a la relacibn ser humano-naturaleza,

ARTE

Son museos para la exposlcldn de obras de bellas artes, artes
gréficas, aplicadas ylo decorativas. Forman parte de este
grupo los de escultura, galerias de pintura, museos de
fotografia, de cinematografia, museos de arquitectura, vidrio
artistico, galerias de exposicion que dependen de las
bibliotecas y de l0s centros de archivo.

ANTROPOLOGIA

Dedicados a la conservacion y puesta en valor de las
manifestaciones culturales que testimonlan la existencia de
sociedades pasadas y presentes. Incluyen a los museos de
arquedlogla que se distinguen por el hecho de que sus
colecciones provienen de todo o en parte de las excavaclones; a
los de etnologla y etnografia que exponen materiales sobre ia
cuftura, las estructuras sociales, las creencias, las
costumbres y las artes tradicionales de los pueblos Indigenas
y grupos étnicos, a partir de la vision de los profeslonales que
ahi laboran.




Su finalidad es la de presentar la evolucién histérica de una
region, pals o provincia durante un perfodo determinado o =
través de los siglos. Incluye a aduellos de colecciones de
objetos historicos y de vestigios, museos conmemorativos,
museos de archivos, museos militares, museos de figuras
histdricas, entre otros.

HISTORIA

Los museos de esta categoria se dedican a una o varias
ciencias exactas o tecnolbgicas tales como astronomia,
CIENCIA Y TECNOLOGA mateméticas, fisica, quimica, ciencias médicas, industria de la
construccidn, articulos manufacturados, etc. También los
planetarios y los centros cientfficos.

Dedicados a la conservacidn y puesta en valor de obras
arquitectdnicas o esculturales que presentan especial interés
MONUMENTOS Y 5ITI0S desde un punto de vista arqueoldgico, arquitecténico,
higtdrico, etnolégico o antropolégico.

PATRIMONIO NATURAL

TEMATICA DEFINICION




CIENCIAS NATURALES

Son museos para la exposicion de temas relacionados conh una o
varias disciplinas: biologa, geologia, boténica, zoologia, Palentologia,
ecologia.

PARQUES NACIONALES Y AREAS AFINES

Los museos verdes son las instituciones encargadas de velar por la
protecclon del medio ambiente y que brindan un servicio al piiblico con
fines educativos y esparcimiento, situacion que las define como
MUSE0s.

JARDINES BOTANICOS, ZOOLOGICOS Y ACUARIOS.

la caracteristica especifica de estas entidades es la de exponer
especimenes vivientes

Actualmente con 'a Nueva Museologfa se han establecido dos nuevas teméticas enla categoria de Patrimonio Cultural Natural,

# E| establecimiento de la categoria de Monumentos y Sitios en Parques y Reservas, ya que la caracteristica de los sitios de
estar dentro de 4reas de conservacion le da especificidad en cuanto al enfoque de sus actividades.

. Se ha agregado ¢l término Museos Comunidad, para incluir a aquellas instituciones que dan una vision integral del patrimonio,
desde un enfoque que se genera al interior de su comunidad en sus diferentes formas: ecomuseos, museos comunitarios, entre

otros. (Revista Digital de Nueva Museologia, Argentina)

La iniciativa, de los museblogos de Argentina, mas que ser una nueva creacidn, han buscado el reordenamiento d elas anteriores y el
establecimiento de nuevas categorias, refiejo de los cambios en el mundo actual de los museos.

CLASIFICACION QUE REALIZA UNESCO DE LOS MUSEOS SEGUN 5U ESTATUTO ADMINISTRATIVO.

Por ejemplo ¢l tipo de institucion que clasifica UNESCO seglin su estatuto administrativo serfa de la siguiente manera:
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Esta clasificacion es la que se debe utilizar actualmente, dado los cambios suscitados durante los Gitimos tiempos y la creciente tendencia
de participacién de asociaciones civiles y organismos no gubernamentales en su sostenimiento, como también las teorias de la Nueva
Museologfa y la Nueva Museografia en donde existe una participacién més directa con la educacién de las ciudades a través de los museos
y la interaccibn de actividades socio-culturales dentro de los comunidadee.

La UNESCO define las sigulentes categorias:

" Museos Nacionales: que pertenecen o que son administrados por las autoridades del Estado (Central o Federal).
" Otros Museos Piblicos: que pertenecen o que son administrados por otras autoridades plblicas ; de los Estados, de provincias, de
distritos, de municipalidades, por socledades, fundaciones, instituciones educativas, religlosas, y que pueden tener carécter plblico.
" Museos Privados: que pertenecen a particulares y o organismos privados.
Esta definicién se amplia y permite comprender |a diversidad de museos existentes en términos adminlstrativos. Sin embargo, ¢
importante anotar lo siguiente:

" El término de Museo Nacional para denominar una categoria se presta para confusiones, ya que histéricamente se crean en forma
generalizada como parte de un proceso de afirmacién de la nacionalidad y actualmente se crean museos as! denominados, denctando
en su nombre |a representatividad de un pals.

* Cuando se habla de la categoria “otros museos piblicos™ se toma en consideraclén béelcamente el que puedan tener carécter piblico,
(cuando ésta es una caracteristica inherente a los museos) aunque sean administrados por autoridades del Estado, de provincias, de
distritos u otros, de sociedades, de fundaciones e instituciones educativas, religiosas, etc. Todas, instituciones de diferente caricter y
naturaleza juridica.

“ En Latinoamérica el Estado ha jugado un papel preponderante en el desarrollo de los museos, presentdndose como principal
propulsor y benefactor, situacion que ha variado notablemente con la crisis financiera de los ditimos tiempos, por lo que tanto los
gobiernos como las instituciones mismas, han debido establecer alianzas con organizaciones civiles con miras a su sobre vivencia.

A



Tomando en consideracion lo anterior, el ILAM(Instituto Latinoamericano de Museos) propone la siguiente clasificacién para las

instituciones seqlin su estatuto administrativo.

—

ESTATUTO ADMINISTRATIVO

TEMATICA

DEFINICION

MUSEOS ESTATALES

Los que pertenecen y eon financiados o administrados por
instituciones de caracter estatal. Entre ellas podemos mencionar
ministerios o secretarias, Institutos nacionales, entidades
auténomas y semiauténomas del Estado, gobiernos provinciales,
minicipalidades, alcaldlas, y entidades educativas del Estado
(escuelas, colegios, universidades, entre otros).

MUSEQS PRIYADOS

Son aquellas instituciones que no reciben eubsidio estatal.
Pertenecen a socledades, fundaciones, asociaciones, Instituclones
educativas  (escuelas, colegios, universidades, instituciones
religiosas, cooperativas y personas naturales).

MUSEO MIXT0S

Instituciones en cuya administracién y financiamiento se da la
coparticipacion del Estado y entidades privadas en sus diferentes
formas.

CLASIFICACION DEL MUSEOQ DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO
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TEMATICA

DEFINICION

PATRIMONIO CULTURAL-MUSEQ DE ARTE

Museo para la exposicién de obras elaboradas en vidrio de forma
artistica, que expresen los trabajos en vitrales, lAmparas, objetos-
escutturas en vidrio en 3D, vidrio a la fiama en joyeria, vidrio soplado,
vidrio esmerilado, biselado, vidrio fusionado, vidrio reposado o
hundido, obras de arte en “Pate de Verr€", vidrio con pintura en
“grisalla” y esmaltado, obras de arte en vitromosaicos.

POR 5U ESTATUTO ADMINISTRATIVO-MUSEQ PRIVADO

Es una inetitucion que no recibe subsidio estatal y pertenece a la
Compaflia Lily's art Glass, propiedad de la Arquitecta Liliana Russo
de Jaén, con RUC 8-169-620, D.V. 34. Registro Industrial NO
2004_3810 Direccion General de Comercio Interior, Seccién de
Registro Comercial del Ministerio de Comercio e Industrias de la
Republica de Panamé con fecha del 02 de julio de 2004,
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111.- EL MUSEQ DEL VIDRIO EN DIFERENTES PAISES Y SU PROYECCION EDUCATIVA.

MLUSEO

VIDRI}

Gl et Vi

SAND BLAST

(principiantes) >
Instructor: Karina
Sénchez
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Del 13 al 17 de junio
De 09:30 5 13:30 hrs
Costo: $1,500 pesos
M.N.

VIDRIO A LA FLAMA |
Del 25 al 29 de julio
De 18:30 a 20:30 hrs
Costo: § 2,000 pesos
MN,

gﬁgﬁ?&\gﬁﬂﬁﬁ CON ARTE OBJETO EN

. instructor: Claes
Uvesten (Suscia)

Pintura, escuttura, Del 22 al 26 de agosto

mosaico y muchas otras

mée De 02:30 a2 18:00 hrs
' Costo: $ 3,000 pesos

Fechas: M.N.
Méddulo I: del 4 al 15 de P it

juli fara r:ayorce af1 ormcel
Modulo Il: del 18 21 29 de 20" #¢ comunicaree a
lio Taller de Arte
J Teléfono 8663-1000

Horario: de 3:00 am. a
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1:00 pm. Ext. 1107y 1106

Lugar: Gimnasio Vidriera Fax: +52 (61) 6375-
Edades: a partir delos 7649

4 afos hasta jovenes de Mail: muccov@vitro.com
15 afios.

Costo: $1,200.00 por

méddulo

Para mayor informagién
comunicarse &l tel.
(61)8663-1000 Ext.
1105 y 1143 con Cecilia
de la Pefa ylo Gabriela
Gonzalez .

---------

Derechos Reservados € 2000, Museo del Yidro, *t o, S A de CY

&N



ELNDACIO B
CENTRE DFL VIDKE D BARCE] N

r 5NN . A |
- ““".',,:"':m,., I Escuela l Tallet | Biblioteca | Enlaces ' Quiénes somos
(8 4

Fundacié Centre del Vidre de Barcelona, Comtes de Bell-lioc 192 - 08014 Barcelona
| Tel 935 490 28 6. Fax 93 490 61 71
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SPRING from FOUR
SEASONS, ¢. 1899
Leaded Favrile glass
Louis Comfort Tiffany
(1846-1953)

The Charles Hosmer
Morse Museum of
American Art houses
the most
comprehensive
collection of the works
of Louis Comfort
Tiffany found
anywhere, a major
collection of American
art pottery and
representative
collections of late-19th
and early-20th
century American

paintings, graphics and the decorative arts.
Founded by Jeannette Genius McKean in 1942
and named for her industrialist grandfather, its
collections were built over a half century by Mre.
McKean and her husband, Hugh F. McKean. [n the
late 1950s they acquired major windows and
architectural elements from Tiffany's fire-
ravaged estate on Long lsland and later the
elements of his 1893 chapel for the World's
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Columbian Exposition. The complete chapel has
been reassembled and is on exhibit at the Morse
Museum

Hugh McKean, author of The “Lost” Treasures of
Louis Comfort Tiffany, was a visionary whose
leadership molded the museum. He served as the
Morse's director from its founding untll his death
in 1995 when he was succeeded as director by
Dr. Laurence J. Ruggiero.

The Morse Museum is owned and operated by the
Charles Hosmer Morse Foundation and receives
additional support from the Elizabeth Morse
Genius Foundation. 1t receives no public funds.

Copynght® 2000 The Charice Hosmer Morse Foundation lnc.

All righte reserved
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1.12.- APAMUSEQS (Asociacion Panamefia de Museos).

a Asociacién Panamefia de Musedlogos (APAMUSEQS), e¢ fundé el 26 de octubre de 2002, como una iniciativa para dar

respuestas a las expectativas ¢ nquietudes detectadas entre los estudiantes del primer Diplomado de Museologia dictado en |
LFacultad de Bellas Artes de |a Universidad de Panamé, en cuanto a la problemética muselstica dentro del pais y con el deseo de
aportar ideas y soluclones para el fomento de los museos nacionales. Los objetivos generales de |a asoclacién son el agrupar a todos
los profesionales, técnicos, docentes y estudiantes relacionados con la museologia dentro del territorio paname®o. Promover el
desarrollo y progreso de la profesion de Museologfa y los museos, mantener una trayectoria de acuerdo con el Cddigo Deontolbgico
(ética), promulgado por el Consejo Intemacional de Museos (ICOM) y fomentar 1a funcién pedagbaica de los museos.
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MISION

Ser lider en un esfuerzo colectivo de la sociedad civil panamefia para el fomento, desarrollo, proteccién, modernizacién techolégica e
implementacidn del Sistema Nacional Integrado de Museos ¢ Instituciones afines del pais.

VISION

Ser la organizacion ro gubernamental para cooperar en la consclidacién de acciones en pro del reconecimlento dela profesién,
propiciar 1a refiexion y el didlogo positivo que ayude a la modernizacién de los museos nacionales, ser el motor en la promocidn de los
museos como factores de desarrolio econémico y social.

La directiva de APAMUSEQS para el 2004-2005 esta conformada por:

Presidente: Fernando A. Francisco Osorio.

Secretana: Estela Bunting Pérez.

Tesorera: Dolores de Kincald.

Yocal: Maria S. Efthimiadls.

Las actividades que han realizados APAMUSEQS son excelentes, incentivando de esta manera a los profesionales a que realicen
investigaciones sobre la creacion de museos en Panamé.

ACTIVIDADES REALIZADOAS POR APAMUSEQS 2002-2005

“ Fundaclon de la Asociacién de Musedlogos. Octubre de 2002.
* Publicacion de! Directorio de Museos de Panama, Febrero y Mayo de 2003.
Organizacion de la primera Exposicién Dia Internacional del Museo en la Casa Cultural Museo Géngora . 15 de mayo de 2003.
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* Vieita al Museo Tecnoldgico de Muttimax.

Recopilacion y publicacion del Listado de Museos e Instituciones afines.

* Gira a la ciudad de Santo Domingo, Republica Dominicana, con el fin de conocer sus museos y visitar la Direccion General de
Museos de la Secretaria de Estado de Cultura, octubre 2003.

" Gira de visita a Costa Rica para el intercambio de experiencias e informacion con el Museo Nacional de Costa Rica, el Instituto
Latinoamericano de Museos (ILAM), y conocer el desarrollo de los museos costarricenses, febrero 2003.

* Propuesta de una Ley General de Museos, ante la Presidencia de la Repiblica de Panamé, mayo 2003.

“: Propuesta de una Estrategia Musefstica a Nivel Nacional para la Repiblica de Panam4, julio 2003,

" Propuesta para la creacién de la Ley de Museos ante la Direccién Nacional de Promocién de la Participacién Ciudadana de |a
Asamblea Legislativa de Panam4, 18 de febrero 2004.

% Inauguracién de la 20 Exposicién Dia Internacional de los Museos, en la sala “Luis C. Pabon™, en el Museo de Panama Vigjo,
mayo 2004.

* El18 de mayo de 2004, se anuncia oficiaimente ante los medios de comunicacion, de la viabilidad de la Ley de Museos para la
Repiiblica de Panami, después de su Investigacién y andlisis técnico-juridico por parte de la Secretaria Técnica de Asuntos
Sociales de la Asamblea Leglslativa.

% Eleccibn de nueva directiva de la Asociacion Panamefla de Musediogos, julio 2004.

* Lanzamiento oficial de primer sitio en Internet dedicado a la museologia en Panams, 16 de agosto 2004,

LEY DE MUSEQS EN PANAMA,

Propuesta  de  Ley de  Museos  es  presentada  ante  la  Asamblea  legielativa  de  Panamé

El 18 de Mayo de 2004, en ¢l Dia Internacional de los Museos, la Asociacién Panamefia de Musedlogos (APAMUSEQS) presentd ante la
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El Lic. Antonio M. Bolivar, a la izq., Director de la Direccion Nacional de Promocion de la Pan:icipacién Ciudadana de la Asamblea Legislativa de Panama, recibe el
borrador de la Ley General de Museos, por parte del Lic. Fernando A. Frarcieco, Presidente de la Asociacién Panamefia de Museblogos.
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Direccién Nacional de Participacién Ciudadana de la Asamblea Legislativa su propuesta de Ley General de Museos que tiene como fin el de
regular y modernizar los museos en la Repliblica de Panama.

El borrador de |a propuesta de ley fue presentada por el Lic. Femando A. Francisco, actual Presidente de la Asociacidn Panamefia de
Museblogos, contemplando la creacion de una Direccién Nacional de Museos, la que se encargaria de la administracion, coordinacion,
fomento, ejecucibn de politicas y estrategias relacionadas con el funcionamiento y desarrollo del sector museistico nacional.

Otro de los aspectos que se ha considerado dentro de 'a ley €5 la implementaclén de las carreras de museologia y museografia en la
Universidad de Panamé, consecucién de becas de educacin continua y para estudios de postgrados en el exterior. Los funcionarios de loe
museos requieren Una adecuada formacién académica, técnica y profesional con el fin de cumplic sus importantes funciones.

La propuesta ley propone la ejecuclén de un Plan Nacional Integral de Museos en €l cual se levante un diagndstico a nivel nacional de los
museos con el fin de establecer sus condiclones y necesidades para, entonces, orientar a las autoridades de la futura Direccién Nacional de
Museos en que forma se podré dar ayuda y apoyo técnico, principalmente a los museos estatales del interior del pais; €l mejoramiento
salarial de 105 empleados de museos a través de una escala salarial cénsona con las demandas de una sociedad en continua evolucion,

Por dltimo, s informé que después del anlisis técnico-juridico corresponder a los Honorables Legisladores determinar si es viable o no la
aprobacion de esta propuesta Ley de Museos para la Repiiblica de Panama.



AT

Museo Panamefio de Arte Contempora’neo
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APAMUSEOS Y 5U PROPUESTA MUSEISTICA A NIVEL NACIONAL

PROBLEMA

La Repiblica de Panama carece una Estrategia Museistica a nivel nacional

OBJETIVO GENERAL
Crear y dirigir una estrategia museistica gubernamental para articular, proyectar, fomentar y fortalecer una unidad nacional de
museos y otras instituciones vinculadas al sector museistico.
JQUE HACER? PLANES Y PROYECTOS

A] Crear una Ley General de Museos, en donde se dicten normas sobre el fomento de los museos, investigacion cientffica e incremento
de las colecciones, especializacion de los recursos humanos, implementacién de 1a tecnologia informética, proteccibn y sequridad de los
museos, conservacion y restauracion de las colecciones y sedes de museos, control de las colecciones y gestién de los museos
privados, estatales y, generacibn de recursos financieros para los museos.

B] Creacién de una Comision Nacional de Museos o de la Direccidn Nacional de Museos, esta (ltima adscrita dentro del Instituto
Nacional de Cultura, INAC, que tenga bajo su responsabllidad directa la administracion, proteccibn, seguridad, conservacibn y el
desarrollo de mueeos existentes y la adopcidn de incentivos para la creacibn de nuevos museos en todas las dreas de patrimonio
cultural de la nacién panamefla. Asl mismo, para estimular el cardcter activo de los museos al servicio de los diversos niveles de
educacidn, como entes enriquecedores de |a vida y de la identidad cuttural nacional, regional y comunitaria.

de  comunicacién,  agencias  de  turismo,  instituciones  educativas,  embajadas y  consulados, et
Actualizacién y desarrollo del conocimiento propio de la disciplina museoldglca,
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C] Preparar un Plan Nacional de Museos, en ¢l cual se haga un diagnéstico a nivel nacional de los museos estatales, con el fin de establecer
sus condiciones y necesidades para, entonces, orientar a las autoridades en qué forma se podria dar ayuda y apoyo técnico parcial o total
a los museos estatales, principalmente a loo del interior del pafs. De alll nazca la formulacién de la Direccién Nacional de Museos como
instancia coordinadora del Sistema Nacional de Museos y su Red Integrada de Museos de manera tal que pueda enfocar sus esfuerzos y
recursos hacia la articulacion de la accién de los museos estatales, los cuales se constituyen en los pilares institucionales del Estado
panamefio para el sistema operacional de las politicas culturales nacionales y en particular, del drea museistica hacla una implantacién a
nivel regional y comunitaria.
D] Realizacién de seminarios, cursos de formacién ylo de educacion continuada y la creacién de la carrera de museologia y museografiz
dentro de los planes de la Universidad de Panama, debido a que carecemos en el pais de una formacin profesional en el 4rea de museos y a
la necesidad de contar con personal capacitado en los diferentes campos relacionados con la museografia y la museologia. Asf se lograria
capacitar y formar trabajadores de museos con un desempefio profesional en las diferentes dreas de la museologfa. También se debiese
incluir ~ en el curriculo  de la  carrera  de  magisterio  un diplomado  de  patrimonio  histérico.
E] Publicacién del Directorio Nacional de Museos en Panamé y su distribucion entre todos los museos del pais, medios

JQUIEN__ PRESENTA_ ESTA___PROPUESTA____PARA_. EL _ DESARROLLO_ DE.__ 105  MUSEQS._ ESTATALES?
La Asociacién Panamefla de Museblogos.
Fecha: Julio de 2003. ¢
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PROPUESTA MUSEISTICA DEL MUSEQ DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO ANTE LA ASOCIACION NACIONAL DE MUSEOLOGOS
(APAMUSEOS) Y A NIVEL NACIONAL.
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PROBLEMA:

La Repilblica de Panama carece de un Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico, con difusibn y divulgacién educativa y de
perfeccionamiento en este arte.

OBJETIVO GENERAL:

Planificar y disefiar un proyecto tedrico-arquitectonico de un Museo de Disefio y Arte en Vidrio Artistico, en colaboracion con APAMUSEQS,
para que se pueda organizar una estrategia muselistica a nivel privado, para articular, proyectar, divulgar, educar, fomentar y fortalecer Ia
red de museos nacionales y otras instituciones vinculadas a la actividad muselstica.,
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PLANES Y PROYECTOS

El Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico, serd de cardcter privado, y funcionard con normas sobre el fomento de los museos, con
carécter investigativo, cientifico, artistico, con el proposito de incrementar el aumento de colecciones relacionadas con el arte en vidrio, con
la responsabilidad de capacitar y especializar su personal (recursos humanos), mantener activos los talleres de divulgacién educativa con
cureos monegraficos y especializados para el eector creativo de la poblacion y todo aquél que este interesado en obtener una nueva
carrera, el trabajo artistico serd complementado con una ptima tecnologia informética, y la capacitacion para el manejo de méquinas a
nivel industrial. Se entrenaré el recurso humano para que actien con conocimiento de causa en cuanto a la proteccion, conservacién,
restauracion y normas de seguridad de los objetos motives de las colecciones y produccién de los talleres de divulgacién educativa. Se
capacitara el personal del museo para mantener la dindmica de! museo en conjunto con la orientacién de APAMUSEQS y sedes de otros
museos que manejen la misma tematica, ya sean estatales o privados, lo cual generen intercamblos culturales, educativos y econbmicos
para el museo.

Mantener el funcionamiento del Museo de DiseMo y Arte en Yidrio Artistico bajo la reglamentacion de la Ley General de Museos, y ser parte
activa de la Comisién Nacional de Museos o de la Direccion Nacional de Museos, esta lltima adscrita dentro del instituto Naclonal de
Cultura (INAC), que tenga bajo su responsabilidad directa, la administracion, proteccién, seguridad, conservacién y el desarrollo de museos
existentes y la adopcibn de incentivos para la creacidn y el desarrollo de huevos museos ya sean de indole estatal, mixtos (estatales y
privados), y privados, en toda las dreas de patrimonio cultural de la nacién panamefia.

Ast mismo se espera que el Museo de Diseflo y Arte en Vidrio sea una edificacién activa y de serviclo en los diversos niveles de educacién
como un agente de cambio que enriquezca la vida y la identidad cultural nacional, regional y comunitaria de Panam4.

Participar en el Pian Nacional de Museos, el cudl tiene como propbsito realizar un diagndstico a nivel nacional de los museos estatales y en
el caso del proyecto a nivel privado, con el fin de establecer sus condiciones y necesidades para poder orientar a las autoridades y
administradores de las acciones que Se deberian tomar para ayudar y apoyar de nabera técnica de forma total o parcial a los museos que
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lo necesiten como por ejemplo, los museos del interior del pais, con el objetivo de que, del andlisis e investigacion surjan los mecanismos de
|a formulacién en la Direccidn Nacional de Museos de coordinar el Sistema Nacional de Museos a nivel estatal y privado para colaborar en Iz
formacion de la “Red Integrada de Museos”, para fortalecer las acciones y recursos econdmicos hacia la equidad y articulacién de la
actividad muselstica, armoniosa y realista para concretar los planes y acciones de divulgacion educativa y cultural del hecho museistico
como pilares institucionales ya sean estatales o privados de la Repilblica de Panamé, y que las politicas culturales se activen y persistan
como agentes de cambio en el devenir de las futuras generaciones y la comunidad panamefa.

El Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico, ademés de ser un ente en donde se exhiben con cardcter educativo y cultural obras de arte
en vidrio, tiene como objetivo la realizacion de cursos monogréficos, y seminarios de especializacion, cursos de formacién técnica de 1a
enseManza y manejo del vidrio artistico, igualmente tiene sumo interés en ser agente promotor de la enseManza de la museologla y
museografia con respecto al vidrio artistico y su utilizacién como objeto de arte y utilitario. EI museo tiene planes de convenios de
educaclén continia con la Universidad de Panamé y Universidades Privadas, para preparar y capacitar personas en el arte en vidrio y
personas en la actividad de museos tanto en el drea de museologia como de museografia, administracion de bienes culturales, y gestion
empresarial,

El museo tiene el propdsito de pertenecer al Directorio Nacional de Museos en Panamd y cooperar en ia distribucién entre todos los museos
hacionales e internacionales a través de los medios de comunicacion, agencias de turismo, péginas Web, instituciones educativas,
embajadas, consulados, ministerios de educacion, de turismo, de relaciones exteriores, instituciones auténomas y semi auténomas, clubes
civicos, organizaciones no gubernamentales, organismos internacionales.

En el renglén de la phgina Web, mantener una actitud actualizada y realizar periddicamente una actualizacién de las actividades
museleticas tanto a nivel nacional como internacional, mantener dentro de ta pégina Web, sitios para correos electrbnicos, hoja de
sugerencias y de consultas, visita virtual de museos, pieza del mes en los museos nacionales, historia del arte, historia de los museos,



CAPITULO 2

ANTECEDENTES HISTORICOS DEL VIDRIO ARTISTICO
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Antecedentes historicos.
2.1.- Origen del vidrio

Muchos autores de |a antigiledad escribieron acerca de) vidrio

2.1.1.- Piinio el Viejo (23-79 d.C.), por ejemplo, narré en su Historia Natural que el descubrimiento de ese material tuvo lugar en Siria, cuando unos
mercaderes de natrén, probablemente en ruta hacia Egipto, preparaban su comida al lado del Rio Belus, en Fenlcia. Al no encontrar piedras para
colocar sus ollas, pusieron trozos del natrén que llevaban como carga, y a la maflana siguiente vieron cbmo las piedras se habian fundido y eu
reaccion con la arena habla producido un material brillante, vitreo, similar a una piedra artificial. Tal fue, en sintesis, el origen del vidrio.

212 Estrabdn (58 a.C.-25 d.C.), por su parte, en su Geografia describe con admiracién un sarcofago de vidrio, y asequra que en un punto
localizado entre Tolemaida y Tiro se extrala |a arena apropiada para €l vidrio.

2.1.3.- El griego Herddoto (484-410 al.), considerado como el “Padre de a Historia™, relata la manera en que los etiopes embalsamaban a eus
muertos para colocarlos en sarcéfagos de vidrio. Eliano, escritor griego del siglo lll, narra las condiciones en que Jerges, el hijo de Dario, descubrié el
cuerpo de un jefe asirio en un atald de vidrio.

2.\.4.- Salomdn, en sus Proverbios, condend al que miraba el vino a través de un vaso de vidrio, y también en el Antiguo Testamento se
encuentra mencionado el vidrio en |a Historia de Job: *No se compara €l oro y ¢l cristal, ni se cambia por vasija de oro fino. Corales y
cristal no merecen ni mencién, la sabiduria vale mas que las perias”

Todas estas alusiones resultan muy posteriores a la época en que comenzd a fabricarse el vidrio, y en su mayorta pasaron de generacién
en generacion por transmisién oral antes de ser perpetuadas por la escritura. De manera adjunta, dichos testimonios constituyen la
versidn de los vencedores, lo cual les otorga un clerto grado de duda en cuanto a su veracidad. lguaimente cuestionables son las



investigaciones histdricas del siglo XIX sobre el mundo antiguo, ya que en ellas prevalece una vision romanticay poco cientffica acerca de
los origenes de la cultura occidental. Es por ello que cuando se da inicio a una investigacién relacionada con las civilizaciones pretéras,
se suscita el problema de que s fuentes histéricas varian mucho en la calidad de la informacién que ofrecen Empero, en la actualidad
existen datos mas sequros, sustentados en los resultados que se obtienen por el empleo del radiocarbono, la dendrocronologia, el
arqueomagnetiomo, la informatica, la investigacién documental y el trabajo de campo realizado por los arquedlogos.

Entre los textos antiguos antes mencionados, resalta por su importancia la Historia Natural de Plinio el Viejo, escrita en el primer siglo
después de de Cristo. En ella se ofrecen buenas evidencias acerca de |a region geogréfica en la que pudo haber sido descubierto el vidrio
y 6obre la manera accidental en que tal episodio ocurrid. No obstante, los detalles del descubrimiento narrado por Plinio son poco
confiables, ya que para lograr el punto de fusién del natrén que dio por resultado la formacién del vidrio, hubiera sido necesaria una
temperatura aproximada a los Y3000 o 15000 C., mientras que una fogata al aire libre puede alcanzar, cuando mucho, los 6000 C.

Si en los aspectos fislcos ee pueden suscitar dudas, en lo que respecta a la informacién sobre los fenicios existen verdades
indiscutibles. Por un lado, ellos fueron los comerciantes por excelencia de la época, ya que al carecer de recureos naturales en sus
tierras, buscaron en el comercio otra forma de supervivencia, Inclusive pedfan permiso a los eglpcios para comprar y vender libremente
en eus costas, llevando después los productos de ese imperio a los puertos de todo el Mediterrdneo. Los fenicios no sélo
intercambiaban objetos en sus viajes, sino que también propagaban la clencia, los conocimlentos y costumbres de todo el mundo
conocido. Muchos eran los productos que comercializaban, entre ellos el natrén. Este material era sumamente apreclado porque se
empleaba tanto para el aseo de los dientes como para el baflo. Ademas, al ser disuelto en agua funciona como desengrasante, por lo
que ¢ utilizaba para limpiar la loza. Los egipcios, por su parte, lo aprovechaban constantemente en el proceso de momificacion. Es
probable que ademés del natrén, los fenicios comercializaran objetos de faiensa y vidrio, los cuales eran fabricados en Egipto. Los
artesanos de ese imperio eran famosos en todo el Mediterrdneo por imitar casi a la perfeccion, con dichos materiales, las piedras
preciosas y semipreciosas.
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Para el estudio de los origenes del vidrio, tenemos que remontamos al medio Oriente, hacia el cuarto o quinto milenio anteriores a
cristo, y el area geografica que va desde Egipto hasta ia cuenca Mesopotémica, donde aparecieron por primera vez las sociedades
estables, allf a raiz del descubrimiento de las técnicas de utilizacidn de los metales, se imitaron rdpidamente en cerdmica objetos
similares a los elaborados en metal. Este hecho derivd en el descubrimiento de barnices alcalinos, que junto con la frita de plomo fueron
las sustancias més empleadas para voiver impermeables los recipientes de arcilla. La produccién més antigua de este tipo de vasos o
recipientes, tuvo lugar en Egipto, en Uadi Hammamat y en Badari, centros localizados muy cerca de yacimientos de silex y esteatita.

Del perfeccionamiento en los trabajos de alfareria se derivé ¢l gusto por decorar los ladrillos y confeccionar artesanias de composicién
vitrea (conocida como faiensa egipcia), cuya técnica fue resuttado de las experiencias adquiridas con el procesamiento de los metales,
ya que para 506 menesteres se requerian, al igual que con el vidrio, 1a construccion de hornos capaces de alcanzar altas temperaturas
y la experimentacion con férmulas minerales. Las capas de vidrio que cubrian las joyas, amuletos de composicidn vitrea, vasos de
cerdmica y ladrillos, son las manifestaciones més antiguas que existen sobre el aprovechamiento del vidrio.
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2.1.5.- Los vestigios mas remotos del vidrio proceden de
Egipto.

¥ Collar de cuentas
policromadas
Yidrio eglpcio
Museo de El Cairo, Egypto

Nl Ev)
==+ Fuente:

Colavoraclén del Museo del Yidrlo. Vidrieras Monterrey, Vistva a sitio aflo 2004

La mayoria de los Investigadores asegura que el vidrio tuvo su origen en
Mesopotamia, apoyéndose para el caso en los vestigios encontrados en sitios como
Tell al Rimah y Agar Quf, que fueron elaborados, aproximadamente, 3500 afios
antes de Cristo. No obstante, en el presente capftulo sostengo que los primeros
trabajos de vidrio ee hicieron en Eglpto, considerando la existencla de unas cuentas
de esteatlta, mineral compuesto de filosilicato, que pertenecen a la civilizacién
predindetica Badarlan, situada cronolégicamente entre los 5500 y los 3500 aMos
antes de nuestra era. Guy Brunton, su descubridor, eugiere que probablemente
fueron fabricadas en el lugar en que se encontraron, ya que en zonas especfficas del
Yale del Nilo existia la materia prima necesaria para eu elaboracién. Los principales
yacimientos provechosos para la elaboracién del vidrio se localizan en los deslertos
occidental, oriental y drea meridional de la primera catarata del Nilo, al sur de Nubia
y Sudén. Otros filones existen en Aswan, al sur de Egipto, y algunos més en Guadi
Gulan y en la Costa del Mar Rojo Como podemos observar, de toda la zona de 1a
media luna fértil, es Eglpto el que cuenta con los més grandes yacimlentos
geolbgicos de materia prima para la elaboracion del vidrio, sobre todo de arena, que
por su alto contenido de calcio es muy apreclada en esos procedimientos.



LMapa de Eglpto donde se muestran los sitlos y
centros vidrieros de la antigliedad mencionados en
el texto.
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2.16.- Al vidrioy a la composicion vitrea los egipcios la llamaban "iner en wedeh'; piedra que fluye, o piedra que s¢ vierte.A los egipcios les era
muy dificil conseguir en su territorio piedras de gran importancia simbélica como lo eran la turquesay el lapislézuli. La primera la extratan de
las minas del Sinai, en lo que hoy es llamado Quadi Magharah, lugar donde existia una verdadera ciudad, con habitaciones para los mineros y
fortalezas para defenderse del pillaje, todavia hoy se pueden ver numerosos bajorrelieves e inscripciones de la época farabnica a la entrada
de la mina de turquesas. El lapisiazuli, les acarreaba serios problemas ya que por su escasez habia la necesidad de importario desde
Afganistan.

Ante estas dificultades, se vieron en la necesidad de resolver el problema buscando nuevas opciones con las que se pudieran cubrir los
requisitos de forma y color para sustituirlas. Probablemente analizando la turquesa y el lapisiézuli, que eran las piedras més buscadas por
su gran poder seductor, pudieron observar que éstas, en su origen mineral presentan una variedad de componentes muy interesante, la
turquesa ¢s €l resultado de la oxidacion del cobre, y el lapisldzuli, es una mezcla de calclta, piroxena, mica, escapolita, feldespato y piritas de
hierro, ambas de color azul y brillo vitreo.
Asi con la gran observacién de los compenentes, aplicaron sus conocimientos de metalurgia y experimentaron hasta encontrar la
composicién vitrea, técnica que fueron perfeccionando cada vez mejor hasta que finalmente lograron desarroliar un material similar al de las
piedras que utilizaban para sus joyas y amuletos, donde definitivamente la transparencia no era primordial, ya que estaban destinadas a un
uso ritual y no a un uso cotidiano y popular, eso lo podemos comprobar ya que contemporéneamente a estas piezas ya se realizaba un
vidiado  perfectamente  transparente  como el utilizado en el revestimento de la  cerdmica.
Cabe sefalar que &l vidriado, 1a faiensa o composicion vitrea, la pasta de vidrio y el vidrio, son de una misma familia, ya que la formula para
elaborarlos esta compuesta por los mismos componentes quimicos, lo que varia en cada una, son las técnicas empleadas en su elaboracidn.
Los antiguos egipcios fueron excelentes artesanos, todo los productos que manufacturaban estaban perfectamente ideados dentro de la
armonia y la belleza, Una gran cantidad de amuletos y pequeflas piezas de animales asi como cuentas y abalorios de cuarzo han sido
encontrados y clasificados, estos e encuentran cubiertos con una fina capa de vidriado, existe un modelo de una barca en secciones,
vidriada y unida por bandas de oro que estd considerada una de las piezas mas bellas, una gran esfinge de 45 cm. de largo que
evidentemente fue vidriada por |a capa de bamiz que aun conserva, en donde se aprecia claramente como a fusién del vidrio sobre la piedra
disolvié parte  de la superficie  déndole un  acabado como  de  un caramelo  de  azlcar.



El sistema del vidriado sobre el cuarzo continuo en tiempos histéricos, claras cuentas de cristal y pequeftas piezas cubiertas con una rica
capa de vidriado han  sido  encontradas, varias de estas piezas pertenecen a la  XI  dinastia.
En las dos primeras dinastias, donde tenemos el periodo conocido como época arcaica, la composicién vidriada, fue expandiendo eu uso a un
fin religioso y ritual en forma de pequefias ofrendas y objetos destinados a las tumbas reales. Vasos, figuras humanas y animales, en
especial los  babuinos, aparecen en templos como los de Abydos, Hierakonpolis 'y Elefantina en el sur.
Una pieza de un vaso con el nombre de Mena (Menes) primer rey de Egipto de composicién vitrea verde, es una pieza realmente sorprendente
por lo dificil de realizar técnicamente ya que ¢l nombre real se encuentra incrustado en la sequnda capa de vidriado, esta capa de vidriado
de la parte superior de la pieza se encuentra coloreada en un tono que ahora ya casi no se puede apreciar.
Varios objetos fueron realizados y encontrados en Abydos, como la tablilla de la primera dinastia que se encuentra decorada con el relieve
de una figura, se encontrd también una pieza con la representacién de un mandatario, aparentemente realizada en memoria de su visita gl
templo. También e cuenta con una gran cantidad figuras de animales y mujeres que se pueden apreciar en el diferentes colecclones de
museos como el de El Cairo y el Museo Nubio de Asudn.

La civilizacién egipcia hundia sus raices en lo més arcaico y la religién penetraba en todas las facetas de la existencia, tanto en lo social y
politico, como en lo econémico. Para los egipcios, todo lo que sucedia era voluntad de Dios y por consecuencia era més importante la vida
ultraterrena, en tanto que resultaba eterna. Asi pues, no debe extraflar que casi todas las expresiones de su arte demostraran una
obsesién por la muerte, o mejor convendria declr, por la inmortalidad. Era necesario un cuerpo que se conservara eternamente para poder
emprender la vida futura, hecho que obligd a momificar los cuerpos a fin de evitar su descomposicidn. El cadéver, después de pasar por un
elaborado proceso de extraccion de brganos internos, se sumergia en una pila con grandes cantidades de natrén (curiosamente, uno de los
principales componentes del vidrio), el cual absorblia todo el liquido que contenia, evitAndose asi la descomposicién. Después de 70 dias, el
cuerpo se limpiaba y perfumaba con ungilentos, para luego ser envuelto con vendas que median de 500 a 700 metros, aproximadamente.
Entre lag vendas se colocaban cerca de 200 dferentes amuletos, elaborados en oro, plata, marfi, pasta de vidrio y piedras semipreciosas
como la turquesa, laptelazull y cornalina. Todos estos enseres estaban trabajados en colores y materiales simbélicos, que les permitian
actuar como talismanes con poderes magicos para proteger a los muertos contra las fuerzas malignas o las dificultades aue enfrentaran
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en la eternidad, asi como para atraerles el apoyo de las personas bondadosas. Dicho simboiiemo, con sus recetas mégicas, lo podemog
encontrar registrado en diferentes parrafos del Libro de los Muertos, el cual describe los rituales necesaros para poder vivir eternamente.
A continuacién, se cita un bello pasaje en el que se habla de la importancia del vidrio, cuande Maat, la diosa de la justicia, pregunta al
difuntor

¢Qué te dieron a ti?, una llama de fuego y una tableta de cristal. ¢Qué hiciste td con ella?, la enterré en el surco de Maat. $Qué encontraste
en ¢l surco?, un cevro de pedernal, llamado dador de vientos. éQué hiciste til con la llama de fuego y la tableta de cristal?, pronuncié
palabras para ti, las desenterré, extingul el fuego y rompl la tableta que hice de la laguna de agua. Ven pues, pasarés por esta puerta si
pronuncias mi nombre; peso de justicia y verdad es tu hombre. Este s en realidad uno de los testimonios més importantes que se conocen
sobre el uso ritual que los egipcios daban al vidrio. Lo verdaderamente interesante, es que ¢l ideograma que usaban para mencionar al vidrio
en textos de relieves y papiros nunca cambid, y servia indistintamente para identificar a la faiensa o al cristal. Con ello podemos deducir que
para los egipcios no habla diferencia entre ambos productos, ya que estaban elaborados con similares componentes.
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21.7.- Composicién  Se han realizado infinldad de estudios cientfficos en lo referente al uso de los colores en el arte egipcio, sobre todo
vitrea, Simbolismoy con la finalidad de entender por qué eran empleados cromatismos especificos para representar a determinadas

Color

isis azul

El nilo dorado

deidades. Este fendmeno es del todo evidente al observar las ricas decoraciones en el interior de las tumbas que
hasta hoy o€ congervan, y en las cuales es posible apreciar que esa avanzada civilizacion conocta y mezclaba con
precision los colores primarios [azul, rojo y amarilio], asi como los secundarios [verde y naranja). Por ello, ee ha
llegado a la conclusidn de que el uso de determinados colores puros no sighificaba que desconocieran los tonos
intermedios, sino que en el Egipto antiguo el arte tenia commotaciones distintas a las que hoy se le otorgan. Los
egipcios transformaban todas sus manifestaciones culturales en ritos, en dualidad, en magia, y ademés para éllos
las expreslones artisticas eran 6agradas.
Lo colores que ee manejaban en la faiensa, en fa pasta vitrea y posteriormente en el vidrio, correspondian a los més
importantes de eu codigo cromético, es declr ¢l azul, verde, amarillo, negro y rojo. Con éi color azul laplslézuli se
representaba la cabellera de los dioses; mientras que con el turquesa al rio Nilo, €l agua que simbolizaba lo sagrado,
la purificacion, la vida y la eternidad. El verde era sinbnimo de |a vida, la cual florecia gracias a las Inundaciones
anuales del Nilo, que depositaban un sedimento en sue orillas llamado Kemet. Esta palabra, por su parte,
identificaba al negro, que ¢ oponia al Dechret o rojo, tierra infértil (por esto también la importancia del negro y €l
rojo). Finalmente, el amarlllo o dorado simbolizaba a Ra, €l gran dios del eol. La decoracién que se daba a los
pequeflos reclpientes y amuletos fue también de un gran contenido simbdlico. Por ejemplo, el zig zag que muestran
cotto ornamento muchos contenedores, ee una estllizaclén del pictograma utilizado en su escritura para denominar
al rfo Nilo, que suponia la representacion de la superficie ondulada del agua. Por ello se deduce que los reclplentes en
que aparece dicho motivo, eran destinados a cottener liquidos sagrados. Otra decoracién muy interesante és la de
plumas de ave. El doctor Hagsan Kamal, en su libro Dictionary of Pharaonic Medicine, menciona que los egipcios
utilizaban una pluma de ave como gotero para curar enfermedades de los ojos, asl que los recipientes decorados con
plumas posiblemente sirvieron para contener ungiientos medicinales.
La floray fauna del Nilo fueron motivos dominantes en todas las manifestaclones del arte eaipcio. Tal era el caso de
los hipopdtamos, cocodrilos y peces, en los que se aprovechaba la boca para servir como vertedero de liquidos.
Recipientes elaborados en vidrio que resulbaban muy comunes, eran los frascos en forma de columnas para guardar
el “kohl", plgmento mineral utllizado como cosmético en los ojos. Estas columnas eran simllares a las empleadas en
la arquitectura eglpcla como eoportes en los templos, y representaban la flora que crecia a las orillas del Nilo, s
decir, el loto, el papiro y la palma datilerao.



Cuenco y botellas egipcias
Vidrio policromado
Museo Nacional de Damasco, Siria
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Las joyas de Tutankamén se hicieron en oro y piedras semipreciosas, incorporando formas y disefos de la naturaleza, animales y vegetales
como lo muestra el pectoral que tiene como decoracion principal una luna llena trabajada en electrén. La luna descansa sobre una barca
golar de oro que flota en una base de flores de loto. El pectoral, ademés de ser un diseMo muy hermoso, combina a la perfeccion las piedras
semipreciosas con el vidrio, E! pectoral en forma de halcén es probablemente una Insignla real por su gran contenido simbélico. El halcén
alado que representa al faradn, porta en su cabeza el disco solar que es el sfmbolo de la divinidad. El halcbn sostiene con La mayoria de las
joyas debian estar realizadas en oro por ser el material méds relacionado con los dioees, la cual debfa estar combinada con diferentes
piedras semi preciosas de colores, las que graclas a su orlgen mineral le proporcionaban poderes magicos. Ante a dificultad que implicaba el
consequir piedras eemipreciosas, ¢l arte de la piedra incrustada se va imitar a la perfecclén con las diferentes composiciones vitreas,
material ideal por tener las mismas cualidades fisicas ya que también es de origen mineral.La fuerza en sus garras el shen, simbolo de a
eternidad, y el anj simbolo de |a vida, o¢ tiene en una sola pieza el poder, la vida y \a eternidad . El plumaje del ave est4 trabajado con un gran
ritmo con incrustaciones vitreas de vivos colores. EI pectoral combinaba en una sola pieza varias funciones como talismén, el marco que lo
rodea en la mayoria de las veces es la fachada del templo, y en su interior siempre aparecen elementos mégicos como el buitre, el djet, anj o
ehen. RApidamente los artesanos logran imitar a la perfeccion |as piedras semi preciosas, alcanzando una extraordinaria habilidad en el
detalle del corte y pulido, donde el embutido requeria una exactitud milimétrica al incrustarlo, llegando incluso alcanzar tal perfeccion en el
trabajo, que cuando se pasa la mano por la 5uperﬁcic, da una sensacion de continuidad que. bien se podn’a pensar que se trata de un
esmalte,

Museo de El Cairo, Egipto. aun el trabajo para el artesano.
Los soportes en su mayoria son de oro, €l cual era trabajado en diferentes técnicas segiin fuera neceeario; laminado, vaciado en molde
abierto, o cuando se requeria de un gran detalle a la cera perdida. Cuando se realizaban piezas de mayores dimensiones como las mascaras
o  sarchfagos, era  necesario  trabajar  en  varlas  partese y  después  unidas  con  soldadura.
Ya terminado el soporte, se comenzaba a cortar y a pulir los fragmentos de la composicién vitrea de acuerdo al tamaflo del hueco para
finalmente ser incrustados en S lugar.
Las piedras que s imitaban con la composicién vitrea eran Agatay dpalo para el blanco, turquesa y lapisiézuli para el azul, cornalina el rojo,
malaquita el verde y negro la obsidiana. Todas poselan dentro de sus creencias un gran contenido simbélico. El arte de la incrustacién esta
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21.8.- El vidrlo en la La historia de ia joyeria egipcia con Incruetacién de composicion vitre/a 6¢ remonta a los principios de la época dindstica. La joyeria ha existido en
. , diversos materlales, formas y usoe. Sin embargo, aunque la joyerfa nace para ser utilizada en vida, los egipcios la utilizaron en la muerte
joyeria colocindosela a las momias como parte del rito funerario, ya que seqiin sus creencias que se apoyaban eobre unas bien definidas concepciones
escatolégicas, la muerte era un paso a ovro estado de |a existencia terrena. Segin sus creencias, 1as joyas y amuletos tenfan que ser elaborados

con determinados materiales los cuales e conferian a la pieza cierlos poderes mégicos que ayudaban al difunto a recuperar la vida en el mée all4 y

alcarzar la etemidad.

Entre los diferentes tipoe de joyas que fueron trabajadas con alguna composicién vitrea tenemos en mayor cantidad: ios collares y los pectorales,

contardo tamblen con numeroso efempios de brazaletes, toblleras, anillos y pendientes. En relacién con su furicién y significado dentro dei ajuar

funerario, las joyas mée que adornos eran plezas que poseian poderes magicos por eus cualidades fieicas. Er el capitulo XXVl del fibro de los

‘g’if’wfﬂfyd;df:zﬁ: muertos se ericuentra un magico hechizo para un buitre de oro que se debia colacar en ta garganta el difunto, en la vifista dan instrucciones
impeio  Nuwo.  Museo  precisae de como elaborario, incluso ee indica minuciosamente como debia ser manufacturado, detaliando la forma y ¢l matertal. Ei gran tesoro de
f;‘o‘r“k"’?’““"" de At Nuers  7itankamén ha eido una evidencia muy importante para el estudlo de la joyeria egipcia con Incrustaciones vitreas, ademés de que ha gervido para
' verificar como s¢ cumplian lae instrucciones que vienen indicadas en el Libro de los Muertos. Er la momis de Tutankamén ee encontrd un
extraordinario pectoral comio el que e indica en el capitulo XXVl Del Libro de los Muertos, trabajado en oro con iacrustaciones de vidrio. En la

Joyeria de la Xll dinastia sz pueden encontrar los trabafos més finos realizados durante el imperic medio. Sin grandes iujos eetas piczas contierien

= unia gran armonfa y belleza, donde los materiales y el color eori cuidadosamente escogidos para dar fuerza al terminado final. Un notable ejemplo de
@5“4 ta minuclosidad con la que se trabajaba la composicin vitrea en gl imperio medio ¢s el cinturén de cuentae de Senebtisy. Del cinturén cuelgan como

adomo velntitrés finos hilos de cuentas en forma vertical en donde se invercalan los colores verde y negro. Una manera de ver el notable trabajo

que realizaban er la composicibn vitrea durante el Imperio medfo es observando ei brillo del collar de cuentae azul combinado con plata, reaimente

e5 una pleza lnica en su eetllo. En el imperlo Nuevo, durante fa dinastfa XVIll s¢ produjo un auge en el ueo del vidrio, el cual se ve reflgjado en las

& Colir foxble en formo de magnificas joyas con Incrustacion vitrea que trabajaron los orfebres de la épocs. En los ejemplos conservados, se puede observar como los rodelos
Suttre, de Totankhamon. Gro Y 126 téchicae siguen siendo pricticamente las mismae. Lo minucioso del trabajo y ia armonia en el uso de los colores muestran como la joyeria de!
ncrustado con Wi enl  imperio nuevo llega alcanzar las mas elevadas cotas de belleza y perfeccién. Durante el reinado de Tutmosis Nl 66 elaboraron joyas de muy alta
ey ;::a:zﬁmm' calldad, prueba de llo son las Joyae que fueron encortradas en la tumba de sus esposas en Tebae. Entre las piczas ee pueden destacar por su
befleza brazaletes con finoe detalles, una variada cantldad de collares como el exquisito collar que tiene como decoracién unos peces combinados

con las cuentse de vidrio, la hermoga peluca que esta czsl cubierta en su totalidad por rosetones incrustados de vidrio de colores y ta diadema con

el ureusrio. El punto maximo alcanzado en la joyeria de ta XVIl; dinastia s¢ encuentra en el reinado de Tutarkamén, y no hay mejor ejempio para ilustrar tal

afimmacién que lae Joyae encontradas en su tumba donde las plezas alcanzan la méxima habilidad artietica. Entre las Joyas ms hermosas que se le

o & & colocaron a la momia de Tutankamon, se encuentra un pectoral en forma de buitre trabajado en oro con incrustaciones de vidrio, el
e buitre s¢ muestra con las alas extendidas y volteando la cabeza hacia el lado izquierdo. El trabajo esta realizado realmente de manera
magistral, en su superficie contiene trescientas incrustaciones de vidrio oscuro en diferentes tonos, azul, rojo y; la parte posterior
esta trabajada de idéntica manera. E buitre de Tutankamdn ee destaca también por ser una pieza muy controvertida, ya que algunos
autores afirman que la pieza esta esmaltada, en realidad no hay pruebas de que en el Egipto faradnico se realizara este tipo de

&

8. 0jos de vidrio y plezas pera

ncrustar. trabajo, sin embargo es tanta la perfeccién de esta pieza que aun existe la duda, y en el caso de serlo, la pieza seria el mas antiguo
ejemplo de esmaitado.
cual le da un encanto sy partlcular a la pieza.
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muy ligado al arte del mosaico que florecié en el imperio antiguo, de los cuales ee conservan impresionantes ejemplares como los
encontrados en la tumba del rey Zozer en Saqqara. La influencia de este arte se deja sentir posteriormente en atros materiales en objetos
del ajuar funerario como el mobiliario elaborado en diferentes maderas.

Al comienzo de los tiempos histdricos, durante la primera dinastia, podemos encontrar ya una fascinante y variada produccién de finas
Y P

joyas donde se puede apreciar un excelente panorama, debido a que presentan una gran variedad de materiales y técnicas entre las cuales

podemos encontrar una gran variedad de collares pulseras.

Las piezas del imperio antiguo presentan una incorporacién de elementos ya existentes en los tiempos prehistéricos trabajados en
interesante inventiva artistica, pero a la vez, algunas de las plezas presentan un burdo tratamiento de los elementos.

Indudablemente el collar mas caracteristico dentro de la joyeria eglpcia es el weskhet, trabajado en cilindros dispuestos de manera vertical
en forma semicircular y rematados en los extremos. Fue muy comin que este modelo rematara con [a cabeza de un halcén.

Museo Metropolitano de Arte, Nueva York En la época Badarian podemos encontrar las piezas mis antiguas que ee conservan de |a joyerfa
egipcia trabajada con alguna composicidn vitrea, entre otras, se encuentra el collar de pequefas cuentas engarzadas en varios hilos de
color azul que era muy comin utilizar en esa época en las rodillas, los collares funerarios més antiguos que se conservan de composicién
vitrea y oro podemos encontrar el de Impy de 12 sexta dinastia. El collar se encuentra finamente trabajado en color azul y rematado en la
parte inferior con ©3 pendientes en forma de escarabajo, el nombre de Impy se encuentra grabado en ambos extremos en las terminaciones
de oro.

En el trabajo de la diadema de rosetas con centro de cobre con incrustaciones, podemos apreciar como desde los tiempos més tempranos

s¢ trabaja la incrustacion vitrea en la joyeria. Una de las piezas que destaca en este periodo por su gran belleza y sencllez es el pendierte
de Khnumet, finamente trabajado en oro granulado y composicién vitrea. El medallén circular del centro esta realizado con una frita azul y
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decorado con una pintura en miniatura de una vaca recostada. Para resaltar més el detalle central se ke coloco un recubrimiento de cristal
de roca. Los granulos de oro es un trabajo muy tipico en el imperio medio, y aunque podemos encontrarlo en tiempos posteriores el detalle
nunhca va a eer igualadc

A los joyeros se¢ les llamaba neshedi nubi, el hombre de oro, y hemu nub, el artesano de oro. Se han localizado varias tumbas de artesanos.
Por los titulos de Principal de |2 joyeria de la propiedad de Amén, y Jefe de los artesanos de a joyerfa de Amén, lo més probable s que
hayan sido artesanos reales.

Podemos encontrar todavia cargos de mayor Importancia que el de los artesanos antes mencionados, el cual era el responsable de la
organizacién de toda la industnia, los cuales incluso nunca tocaban la pipa del soplador, en los diferentes tftulos podemos encontrar los
siguientes: Inspector de la tesoreria del oro y a plata, inspector de la tierra color de oro de Amén y Pesador de Amén. Sus principal
responsabilidad era la de dar inetrucciones precieas sobre los materiales que iban a ser necesarios para la fabricacién de los tesoros como
también darle seguimiento a cada una de las fases de elaboracién de |a pleza. Aunque La organizxacién de La industria Del trabajo Del oro
ro les permitia firma personal, se conserva el nombre de Neferronpet, quien firmo en su libro de los muertos

Debido a la precisién que requeria el trabajo, antes de dar comienzo a i elaboracién de |a pieza era necesario preparar un diseMo en una
plantilla con et modelo de lo que s¢ iba a manufacturar. Entre lo mas importante que s¢ tenia que planear desde un principio, era el de
detallar muy bien el espesor y la distancia de las costlllas donde iban a ser incrustados los fragmentos ya pulidos del material. Cada trozo
tenfa un lugar especifico dentro del diseflo, nunca se podia colocar unha pieza en el lugar de otra, lo cual hacfa més difici
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Kaemrehu. Relieve pintado de piedra caliza. Tumba de Kaemrehu, Sakkara. imperio Antiguo, V dinastia, 2650 -2150 aC.
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2.1.9.- Centros Vidrieros
de |a Antigliedad

LR

b Mereruka.
Bajorrelieve de la
magtaba de
Mereruka,
Escenadela
sala I, donde
aparecen
representados
con gran detalle
los artesanos y
orfebres
trabajando.
Imperio antiguo,
Yl dinastfa,
2650 -2150 ac.
Sakkara.

La faiensa se trabajaba, junto con el vidrio y €l oro, en los talleres artesanales. Testimonios de ello son
los numerosos relieves y pinturas encontrados en tumbas de Sakkara, Beni Hassan y Tebas. En tales
representaclones se pueden apreciar las diversas etapas que cubrian los artesanos y orfebres para
levar a cabo sus obras. Se muestran agl desde el los preliminares como la entrega y pesado o medicién
de los metales, |a fundicidn y el soplado del vidrio, hasta el trabajo de laminando y martilleo del oro para
tener lista cada pieza o bien para luego Incrustarle piedras eemipreciosas hechas de faiensa o de pasta
de vidrlo, incluso en la tumba de Ankhma hor, aparece representado el taller como un tejado, sostenido
por columnas doradas en forma de flor de loto. El nombre que se le daba al taller era el de is n k3,
algunas veces abreviado como is, pero esta debia de ser una manera de llamar en general a los talleres
ya dque el termino era utilizado también para e taller de embalsamamiento.

Entre los mds bellos relieves de artesanos trabajando y joyeros trabajando del imperio antiguo (2650-
2150 a.L.), e¢ pueden mencionar los de Mastabas de Mereruka, Kaemrehu y el de los gemelos Niankhnum
y Khnumhotep y la de Nebemakhet en Sakkara, donde se representan a los artesanos en sus diferentes
actividades, incluyendo a los vidrieros que elaboraban sus piezas, como en la tumba de Re hem en Deir ¢l
Gabrawy, donde se muestra un collar escurriendo liquido azul cuando es sacado del crisol. Otra
representacion interesante del imperio antiguo es la de un anciano haciendo el hilo para ensartar las
cuentas.

v Fuente: Colaboracldn del Museo del Vidrio. Vidrieras Monterrey. Yisita a sitlo afio 2004
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2.1.10.- Beni Hassan

En Beni Hassan, modesto pueblo ubicado al oriente det Nilo, a unos cuantos kildmetros de Tell Amarna, se
encuentran 39 tumbas excavadas en la roca, correspondientes a la Xl y Xl dinastias del imperio medio (2125-
1759 a.C.). Dichas tumbas pertenecen a gobernadores de distintas provincias y se encuentran decoradas con
escenas de la vida cotidiana, incluyendo aquellas en las que se desarrollan actividades de los artesanos.
En los muros decorados de Amenemhat, tumba No. 2, Khnemhotp, tumba No. 3, Bakt Ill, tumba No. 15, y Khety,
tumba No. 17, podemos apreciar escenas de artesanos especializados en la fabricacién del vidrio. Siempre
aparecen, como ya s€ menclond antes, junto a los orfebres que elaboraban las joyas de oro, lo cual se explica al
congiderar que, ademas de fabricar pequefios recipientes de vidrio para el ajuar funerario, imitaban las pledras
semipreclosas  como el lapisidzull y la turquesa para Incrustarlas en joyas y amuletos.
En la tumba de Bakt Iil, monarca de Oryxnome y canciller del bajo Egipto, se observa una escena muy
interesante: dos indviduos eentados manipulan una cafa vidriera de color ocre, en cuyo extremo se puede
observar un material adherido con otra tonalidad, que presuntamente pudiera ser vidrio fundido. Algunos
investigadores han interpretado esa imagen como la representacion de dos hombres que le soplan al fuego;
pero tal explicacién resulta poco convincente al considerar el material suspendido en la punta de la cafla, que
claramente alude a la técnica empleada en la  elaboracibn del vidrio  soplado.
Imperio Medio, 2125 1759 a.C. Otro detalle muy importante en estas escenas son la forma en que los hornos
estdn representados, los cuales aparecen claramente con la forma del simbolo Jut o sol. Tal vez este
ideograma es la manera més clara de decimos que ahi dentro se encuentra el Thejeneth o brillante, ya que el
determinativo para la palabra brillante era precisamente un 60l.
Escenas eimilares debieron repetiree en las 39 tumbas que hoy ee conocen en Benl Hassan, aunque sblo
cuatro de ellas no padecieron ¢l sagqueo ni ¢l descuido, siendo las (nicas que hay preservan 1a totalidad de sus
decoraciones murales. Esto pude constatario en el mes de octubre de 1998, durante la investigacién que
realicé en esa zona arqueoldgica, sigulendo las huellas de los origenes del vidrio. De no haber sido objeto de
tanta rapifia, quiz4 ¢l lugar habria ofrecido Invaluable informacién sobre la fabricacién del vidrio. Seguramente
s¢ habria conservado como valuarte de muchos artesanos y vidrieros contempordneos, ya que ¢l espacio
geogréfico comprendido entre Minia y Tell Amarna, se consideré en la antigiiedad como un centro vidriero y
artesanal de gran Importancia.
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Vieta general de Beni HassaOrfebres trabajando. Pintura sobre yeso. Tumba de Sobkhotep en Tebas. Imperio nuevo, XVIll dinastia, 1550 -
1295 BC. British Museum de Londres.
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Artesano trabajando €l vidrio con los mismoe utensilios utilizados por los antiguos egipcios.
Carretores, México, 1998.
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Pintura murai. Tumba de Nebamun ¢ impuky. Tebas no 181, Imperio Nuevo, XM dinastla, 1850 —1295 aC.
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1295 al.

K814



211.-Tebas

En Tebas exste el sitio conocido como Derr el Medina, ubicado en 12 montafla conocida como Meret Seyer (La Montafia que Ama el
Silencio). No lejos del Valle de los Reyes, subsisten las tumbas y los restos de lo que fuera una villa de artesanos, los cuales realzaron
los trabajos de construccibn y decoracién de las tumbas reales desde la XVIll hasta la XX dinastia. Las tumbas que nos dejaron los
artifices de Der el Medina, son obras maestras de la técnica y la decoracién mural sobre estuco, ademés de que en ¢llas fueron
plasmados mportantes detalles de la vida cotidiana de artesanos y obreros, con interesantes anotaciones y precisiones sobre los
métodos que empleaban en sus oficios.El sitio resulta de gran interés para la histona del vidno, ya que cuenta con vanas tumvas aue
cortienen escenas relaconadas con su elaboracion Ejemplo de ellas e la de Sobkhnotep tumba No 63, Tebas impeno nuevo, XVII
dinastfa, con la famoea representacion de un artesano sentado en un banco frente a un homo que iradia calor. El personaje sopla ¢l
vidno con una cafia colocada en su boca y lo manipula con una pinza en la mano derecha, muy similar a la herramienta que en la
actualidad utiizan los wdrieros En una franja superor, exactamente sobre la cabeza del personaje, aparece dibuado un frasco en
forma de flor de loto con otros dos més pequefios encima Cabe advertir que la flor de loto era un motivo frecuentemente trabajado en
faiensa y en wdrio y que estuvo muy de moda en esta época Siguiendo al artesano vidriero, se encuentran los orfebres que ensartan
cuentas e incrustan dersos matenales en las joyas, y finalmente aparecen todos los objetos ya terminados. Por desgracia, este
trozo fue arrancado de la tumba, aunque actualmente se puede admirar en el British Museum de Londres. En la tumba de Reymerire,
Tebas No 100, Impeno Nuevo, XVl dinastia, tenemos una de las escenas més completas ¢ interesantes que hay del antiguo Egipto de
artesanos trabajando El muro pintado se ercuentra en excelentes condiciones de conservacion lo que permite analizar ia escena desde
un punto de vista més objetwo.
El muro pntado se encuentra dwidido en vanas franjas, en las cuales podemos observar a los artesanos en sus labores, en la parte
inferor se encuentran los albafliles en plena accién con sus herramientas de trabajo, acarreando ¢l material y preparando la mezcla y
midiendo con el nivel el muro En la siquiente seccidn, se aprecia de izquierda a derecha, a los artesanos en el proceso de fundicibn de!
oro, unos individuos se encuentran avivando el fuego con fuelles en forma de pedal, los cuales son accionados con unas cintas de cuero
que jalan con las manos, exactamente debajo de ellos se encuentran otros dos artesanos que retiran del fuego con unas varas un
cnsol con ¢l metal fundido, inmediatamente después aparecen los artesanos colando en moldes, curiosamente es exactamente el
mismo proceso que se emplea en la actualidad para fundir y colar el oro Al lado se encuentran cuatro artesanos més que flevan
cargado en cestos ¢l mineral Por iitimo en ¢l extremo derecho aparece un artesano vidnero soplando con una cafla y manipulando con
una pinza, a sus pies s¢ observa un montdn de arena con la cual aimenta el horno. Al gual que ¢l oro éstas son exactamente las
mismas herramientas con las que 6e trabaja hoy dia e vidno
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Los artesanos carpinteros, los cuales elaboraban los muebles del ajuar funerario, con serrucho, lijan la madera, golpean con un martillo y
perforan con el taladro la madera, en la parte central e¢ ve como incrustan en una capilia las piezas de vidrio azul que imitan turquesa o
lapislazuli (igual que las capillas de Tutankamén). Todos los artesanos en escena, los carpinteros, los orfebres joyeros y los vidrieros, todos,
siguen  utilizando  las  mismas  técnlcas y las  mlsmas  herramientas de  trabajo en sus  oficios.
En la parte superior aparecen los orfebres perforando e incrustando las pledras semi preciosas y el vidrio en la joyeria ya terminada. Por
Uitimo aparecen dos individuos entregando los objetos ya terminados como ofrendas. Esta tumba es una prueba de como en un mismo
taller e¢ realizaban diferentes En |a tumba de Nebamun e lpuky tumba No 181, Tebas, Imperio nuevo, XVIll dinastia, se puede observar de la
misma manera que en la tumba anterior de Rejmerire, a los artesanos incrustando en las joyas terminadas, las piedras y vidrio. Esta
escena es muy botita por su colorido y detalle en las joyas, lo cual permite ver los diferentes colores que se utilizaban y que si coinciden con
los que 5€ conservan en log museos actualmente.
En la tumba de Hepu, Tebas No 66, imperio nuevo, dinastia XVIll, aparecen los artesanos de una manera muy peculiar desde ¢l punto de
vista artistico, ya que e sale por completo del patrén utilizado en imperio nuevo, como podemos observar, el estilo que aqui se maneja es
una  copia  del  estlo del Imperio  medio  muy utlizado en  las  tumbas de  actividades.
Benni Hassan. Figuras sumamente sencillas y con un gran movimiento, muestran las actividades de los artesanos. Como es comin en las
representaciones, la escena se divide en franjas. En la parte superior aparecen los carpinteros elaborando los carros, lo cual hace muy
interesante la escena, ya que son muy pocas las escenas donde aparece esto. Trabajan los carpinteros incluso una rueda con sus
herramlentas tipicas. En |a parte inferior, aparecen dos artesanos vidrieros junto al horno goplando con la cafia y sosteniendo la pinza en
5Us manos. Inmediatamente después tenemos otros dos artesanos en atro horno, uno de elios sopla con la cafia y manipula la pinza, el otro
acciona el fuelle de pedal jalando el corddn con sus manos, esta escena es muy interesante, porque nuevamente en un mismo cuadro
aparecen soplando con la cafla y avivando fuego con ef fuelle prueba clara de que no soplan con la cafla el fuego. Esta escena muestra al
lgual  que en las  tumbas de Beni Hassan, el homo en forma del  simbolo  del ol jut.
Por uttimo mencionare como una de las mas importantes representaciones a la de! muro de los artesanos de la tumba del administrador de
la divina adoratriz lby, Tebas No 36, del periodo tardio 664 a C. Epoca de Peammetichus la cual es una copla de la escena de la tumba de
Deir el Gabrawi de la Ba dinastia, 1600 afos antes.



Esta escena es reaimente la prueba visual més importante que desde el antiguo Egipto, se trabajaba ya con la técnica de soplar a la cafia.
En la escena aparecen los artesanos sopladores trabajando con su cafla en |a boca, tres del lado derecho y tres del lado izquierdo, los dos
individuos que estén en la parte central soplan un recipiente sosteniendo la cafa con ambas manos. Esta escena es realmente una prueba
incuestionable y decisiva de que se estd soplando a la cafla un recipiente de vidrio, ya que ninglin otro material permite trabajar soplando a
la caMa. Asimismo existe en Tebas, en el interior de diversas tumbas pertenecientes al imperio nuevo (19391069 a. C.), otras imégenes
donde se aprecian botelias que por su forma y estilo pueden ser de cristal. En la tumba de Sennedjem y en la de Anherkhau, tenemos un
ejemplo de esté posibilidad ya que en particular ese modelo de recipiente fue muy trabajado en vidrio y no en otro material (s¢ conservan
varlos ejemplos fot.). En ambos casos se observan frascos transparentes, dispuestos en escenas particularmente fascinantes desde el
punto de vista artistico, pero también importantes por los datos que aportan para el anélisis de los usos rituales que daban los antiguos
egipcios a esos materlales. Cabe hacer mencién de que en la tumba de Senedjem, no se encuentra en toda la tumba ningln otro objeto
representado en esta forma. A diferencia en la de Anherkau ef encontramos otro objeto representado de iqual manera. Junto a la escena de
la procesion estd colocada una mesa de ofrendas, en toda la tumba sblo estos dos objetos aparecen representados asi, para lo cual es
drficil creer que solo es0s dos objetos se quedaran inacabados en una tumba de tanto colorido y de tan alto valor artistico, més bien creo
que era de “prilante”, ya que para ellos era lo mismo ¢l vidriado, ta composicion vitrea y el vidrio. Representar en esta tumba esos objetos
asi, puede ser una manera de decirnos los materiales, en cuanto a las proporciones de la mesa, no es nada raro ya que en el ajuar funerario
podemos encontrar no solo mesas con pasta de vidrio incrustada y capillas como las de Tutankamén, sino hasta muros completos. Hasts
hoy también han sido encontradas varias piezas de grandes dimensiones realizadas en composlcion vitrea como lo es De vidrio traneparente
si ¢ conservan una gran cantidad de recipientes transparentes con esta forma, pero piezas de grandes dimensiones no, de eso, solo
tenemos menciones de los antiguos historiadores en los libros, las cuales no son una fuente histdrica segura.

En los muros de estas dos tumbas, que se encuentran en excelente estado de conservacion, en la de Anherkhau se puede ver una procesion

de hombres que llevan ofrendas, detrds de ellos sgue una mujer con un frasco en la mano, cuya transparencia permite apreciar parte de su
vestido blanco y una nequefa porcion del fondo ocre ¢l famoso uas.
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del muro.

En la tumba de Sennedjem, se advierte de nuevo una procesién con varios hombres y una mujer que llevan ofrendas. Al igual que en la esceng
de Anherkhau, la dama es la que porta un recipiente que pertite traslucir el fondo del muro color ocre. Lo interesante de todas estas
imégenes, es que revelan que probablemente el uso del vidrio era profundamente ritual y no utilitario, como posteriormente ocurrié entre lo
romatos.

Al llevar a cabo a investigacion bibliogréfica para la realizacion de este libro, observé que casi todos los autores que me antecedieron,
mencionaban tan sdlo el trabajo de los orfebres y alfareros sin hacer la menor aiusion a los vidrieros, no obstante que los tres tipos de
artesanos laboraban, por regla general, en el mismo taller. Encontré también que en las escenas de las tumbas, los obreros vidrieros
aparecian sentados junto al horno y que con un c4Mamo soplaban o sumergian la pasta vitrea en un niicleo de arena para formar sus piezas.
Anteriormente, esta accion e interpretaba como la forma en que los artesanos avivaban el calor del horno, no obstante que los egipcios ya
conocian el fuelle. Los talleres se encontraban en el interior de los palacios, ya que \as piezas de vidrio se trabajaban para usos rituales o
bien para el faradn y su familia, que a la sazén eran considerados como seres divinos. Se tiene registro de que “los artesanos realizaban dos
o tres artes ala vez',

En su libro Egyptlan Faience and Glass, P. Nicholeon eugiere que los personajes representados en los mures podrian ser obreros trabajando
algln metal, lo cual resutta poco probable si consideramos que los metales que se manejaban en esa época eran principalmente el oro, la
plata, el cobre y el bronce, a los que se daba forma por medio del laminado, la cera perdida, los moldes de arcilla y la fundicién en hueco.
Constancla de ello son las piezas de joyeria y objetos encontrados princlpalmente en tumbas, asf como la inexistencia de vestigios de piezas
realizadas con la misma técnica que el vidrio, es decir “sopladas a la caMa™. Ademés, en el libro La Verrerie les editions de Bonvet, se hace
referencia °al metal” como el nombre que daban los del oficlo a! vidrio, Incluyéndose en esta obra un capl'tulo dedicado a dichos minerales,
donde se incluye la composicién de algunos vidrios, de acuerdo con la época. lgualmente, en Glass Antiques Checklist de Mark West, se
afirma que al cuerpo del vidrio se le conocla técnicamente como “metal”. De todo ello queda en claro que, desde la época de los antiguos
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egipcios, €l vidrio era considerado apreciacion que es reforzada por la existencia de restos piezas de varios materiales en talleres como los
de los palacios de Amenhotep Il en Tebas, de Amenhotep IV, en Tell Amamna, y de Ramsés Il en Piramsés, en el Delta

como un metal més, ya que su elaboracion partia de materias minerales y su coloracién se basaba en éxidos metélicos, con lo cual se unis
muy estrechamente a los procesos metaliirgicos.

De esta manera, reunlendo todas las evidencias vieuales que hay de las representaciones de los talleres artesanales, desde ia época del
imperio antiguo hasta la época tardia, s¢ pueden apreclar detalles muy importantes. Primero que no existen grandes cambios en la forma de
representarlos, ya que por lo general siguen un patrdn establecido en cada uno de los oficios, técnicas herramientas ete. Segundo, que los
cambios  que  hay en las  dferentes  actividades,  coinciden  con  pruebas  fisicas  existentes.
Juntando los detalles de cada escena y de cada época con la evolucidn que hay en |as representaciones en las tumbas, aunado al estudio de
la evolucién técnica que hay en el material y que se conserva fisicamente, y junto al trabajo iniciado por otros autores que habfan dejado
pendiente el por qué afirmaban que el vidrio soplado surge en Egipto, como lo son J. Gardner Wilkinson y Petrie, yo puedo afirmar no s6lo
como ellos que el vidrio soplado nacid en Egipto antes del imperio romano, sino que puedo respaldarlo con una serie de evidencias obtenidas
en un profundo estudio del materialy que antes no se hablan tomado en cuenta.
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Tutmosis lli, faradn del imperio nuevo (1539-1069 a.C.), quien pas6 a la historia por emprender la dominacion de
Siria y Palestina, asi como por acudir cada afio a esas provincias para cobrar personalmente los impuestos,
2112.-Primer  gran  eetablecié en Egipto el primer centro vidriero. Se dice que durante una de sus campaias llevé vidrieros a la sede
centro vidrero de 8 de oy imperio, y que al realizar sus expediciones de conquista ee hacia acompaRar por artesanos de esa
antiguedad especialidad. Esto coincide con las noticias que 6 tlenen sobre las buenas relaciones diplométicas y comerciales
que guardaba con los pueblos que eojuzgaba, ya que Incluso desposé a varias mujeres sirias, a las que dio el rango
de esposas secundarias. A partir de esa época, en Egipto y en Siria € vidrio se comenzd a trabajar como material
independiente de los metales. Se conoce un gran nimere de talleres de vidrio del imperio nuevo, como loe
mencionados de Amenhotep ll, en Tebas, y de Amenhotep IV (Akenatén), en Tell Amarna. Esta zona fue estudiada
a finales del siglo XIX por uno de los mas grandes arquedlogos, Petrie Wiliam Mattehew (1853-1942), quien
encontrd ademis de restos de los hornos, una gran cantidad de plezas de vidrio, las cuales clasifich
minuciosamente. Algunas de ellas se pueden admirar hoy en dia en el Museo Petrie, en Londres, y otras en el
Museo de El Calro, en Egipto. Sin embargo, en Sirla aln no ee han encontrado vestigios de centros vidneros
- perteneclentes 4 dicha época, y se cree que las plezas descubiertas pudieron haber sido importadas o bien
* elaboradas a partir de tabletas de vidrio provenientes de Egipto. Todo esto nos confirma la nueva teoria del
ongen de la fabricacién y soplado del vidrlo, puesto que tantas evidencias no pueden ser interpretadas como
simples coincidencias.
Las muestras mée antiguas de vidrio hueco encontradas en Egipto, eon tres vasos que ostentan grabado el
cartucho real de Tutmosis lll (ca.1504-1450 a.C.). Actualmente pertenecen a lae colecciones del British Museum
de Londres y dei Metropolitan Museum de Nueva York. Los reinados de Tutmosis I, Amenhotep Il y Amenhotep
IV, todos miembrog de la XYIll dinastia, marcaron la etapa de mayor esplendor del arte del vidrio en Egipto. Las
formas que s¢ tomaron como modelo en ese lapso, estuvieron inepiradas en las que antes ee realizaran con
metales, pledras y cerdmica. Posteriormente se extendié la produccitn al Mar Egeo, donde las piezas adoptaron
las formas de la cerémica griega, es decir dnforas, oinochoes y alabastrén. Los més belios objetos conocidos son
del reinado de Amenhotep IV (1377-1356 a.C.) y s¢ remontan hasta dcspuée del afio 1200 a. C. Més tarde, el
imperio nuevo conocié una época de anarquia y declive, en la que dejaron de fabricarse vasos y sblo ee produjeron
perlas falsas, amuletos y sellos. Durante varios siglos, Egipto padecit la decadencia en lo que respecta a la
produccidn vidriera y sélo volvié a resurglr hasta la época alejandrina y helénica.
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Trozo de vidrio probablemente importado de Egipto.
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2113.- Técnicas La manera en aue 6¢ fundia ¢l vidno era sumamente rudimentana Prueba de ello son los hornos encontrados en Teil Amama, en los

cuales se utilizaban unas cacerolas de barro muy sencillas para la fusion Estos recipientes hacian las veces de crisoles y no

pudieron ser fabncados con cualquier arcilla, sino con un matenal capaz de resistir las altas temperaturas requendas para mezclar

los elementos de la formula del vidno Los objetos de vidno eran creados prncipalmente con la técnica conocida como “niicleo de

arena’, la cual consistia en aplicar una capa de vidrio fundido sobre un nicleo formado con arcilla. Después, cuando el matenal se

vidrio endurecia, su superficie era pulida calenténdola y girdndola sobre una piedra plana, posiblemente de granito. En sequida se retiraba
del intenor el nicleo de arcilla y por dltimo la pieza era decorada con la técmica de envolvmiento Esta consistia en agregar
alrededor de elia finas tiras de vidno de otro color fusionadas a una menor temperatura, para formar bellos disefos con forma de
espirales, que jalaban con una especie de punzén para dares el acabado de zig 2ag. Las cuentas se realizaban ntroduciendo un
alambre de metal en ¢l cnsol donde s¢ encontraba la pasta vitrea fusionada Al sacarla ¢ ire¢ enfrnando, 12 giraban en una piedra lisa
para dari¢ la forma deseada. También se trabajaba el corte en frio, que se creaba por medic de incisiones hasta lograr el efecto
deseado; luego s¢ pulia la pieza con arena fina y agua para dade un  meor  acabado.
Exste un gjemplar en el Corning Museum of Glass de los Estados Unidos, que es considerado como una obra maestra del arte
egipcio en vidno Se trata del retrato mas antiguo trabajado en este matenal, correspondiente a Amenhotep 1, &l cual se realizd en
molde a la cera perdida, y més tarde fue detallado s través del pulmento No hay que olvdar que los egipcios fueron excelentes
|lapidarios y que aplicaron algunas de sus técricas a la confeccidn de objetos de vidno. Como testimonio de este trabajo, s canserva
¢l reheve de una tumba de la XVIll dinastia (ca 1550 a.C.), en el cual se representan dos obreros que pulen una pieza en una especie
de tormo, valiendose de bandas y abrasivos. De la misma manera s¢ lograban los detalles en los sellos, amuletos y joyas También era
trabajada la pasta de vidno con dferentes procedimientos, ya fuera en caldad de esmalte para rellenar huecos en las piezas de
Joyeria y efectuar incrustaciones en muebles elaborados con madera, o bien procesada en moldes, donde se mezclaban los matenales
y postenormente se introducian a los hormos hasta que la mezcla se fundia para adoptar la forma del recipiente. Cuando se enfnaba
la pasta, s¢ abria el molde y s terminaba la pieza puliéndola en frio. Otra técnica que realizaron con gran maestria y que se fue
perfeccionando poco a poco hasta lograr su apogeo en la época alejandnna, fue la de!l mosaico, mediante la cual s¢ imtaron el
granito rosa y otros tipos de piedra Los vidnos de la antiguedad eran siempre de base sbdica con alto contenido alcalino, ello
producia un matenal mas blando y menos resistente al desgaste Antes de ia dpoca romana, el vdno egipcio era ya famoso por su
técnica y sobre todo por 6us colores, gracias a lo cual suplia con éxito a las piedras preciosas o semipreciosas Los pnmeros objetos
fueron opacos, en azul oscuro y turquesa. Estos colores oe lograban agregando azunta para ¢l azul claro y cobalto para el oscuro
Més tarde se empled el negro, logrado con mineral de magnesio (pirolusita); el amarillo, agregando antimonio, sulfuro de arsénico y
ocre amanllento, particularmente abundante en Egipto; el marrdn, obtenido con las tierras abundantes en éxido de hierro, ¢l verde,
que de acuerdo con Petrie, s¢ consequia mediante una fnta en la que se combnaban el azul y el ocre; el verde claro surgia de la
malaquita; ¢! rojo del &xido de hiero, que e rojo, y del budo de hierro hidratado, que presenta uns tonalidad amarillenta, pero que al ser
calentado se transforma en bermelldr

empleadas ¢en ¢!
Antiguo Egipto para
la elaboracién de!
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Piezas de vidrio egipcio. Imperio Nuevo. Museo del El cairo, Egipto.



2\15-La industria  La industria vidriera se desarrolld paralela en Egipto, Mesopotamia y la zona del Mar Egeo. En Mesopotamia se

vidriera s¢  han detectado cuentas de vidrio para collares y perlas opacas de colores. Se utilizé también el esmalte cerémico,
desarrolld paralela el cual se encuentra de manera abundante en los ladrillos de la ruinas pertenecientes a la puerta de Ishtar, en el
en Egipto  palacio real de Babilonia (600 a.C.). En otra zona, también de Mesopotamia, se descubrieron fragmentos de los

vas0s mas antiguos que se conocen, ya aue datan del sequndo milenio antes de Cristo. De manera sorprendente,
y a pesar de lo frégil del material, se encuentran en excelente estado de conservacién. Durante el reinado de
Sargbn (722-705 a.C.), existieron en Ninive muchos talleres de vidrio. Entre las piezas que destacan, ee pueden
citar las del tallado a partir de un bloque de vidrio, y las del “mosaico”, basadas en la fusién de pequeMos trozos
de  varllas  de  diferentes  colores,  siguiendo  un  dibujp  previamente  establecido.

Asimizmo, los arqueblogos han desenterrado dos tablillas de arcilla con inscripciones cuneiformes, provenientes
de |a biblioteca real asiria de Ninive, que describen la manufactura de vidrio, 1a forma en que imitaban las piedras
preciosas y la excelente calidad de |las mismas. Estas tablilas de arcila son las més antiguas instrucciones para
la fabricacion de vidrio que se conocen, ya que datan del 1400 al 1200 a. C. Actualmente es posible admirarlas en
el British Museum de Londres.
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2116.- Difusién  Después del afo 300 a.C., con las conquistas de Alejandro el Grande se produjeron enormes cambios en la vida

del vidrio en la politicay cultural del mundo civilizado. Alejandria, recién fundada, se transformé en el centro vidriero de la cultura

antigiiedad helenistica. Artesanos de Mesopotamia emigraron a esa ciudad, aportando técricas como la de la cera perdida y la

clésica del vidrio colado en moldes de dos piezas. El método que se hizo particularmente famoso, consistié en una capa de
vidrio de un color, que servia de fondo, con otra superpuesta de otra tonalidad, la cual era labrada en relieve a
manera de camafeo. Muestra de ello es el famoso jarrdn Portland, que se encuentra shora en el British Museum de
Londres. Alejandria exportd vidrio de lujo hacia Italia, Grecia y otros lugares, perfeccionando la decoracidn con
esmaltes ¢ inventando la téchica de la hoja de oro grabada entre dos vidrios, que a la larga se transformé en una
de sus especialidades. La téchica consistia en colocar una hoja de oro grabada con diferentes motivos en medio de
dos vidrios (sandwich), fusiondndolos posteriormente. Los ejemplos més famosos de esta modalidad son el vaso
encontrado en uha tumba en Canosa, al sur de |talia, conocido como el *Yaso Canosa”, y el “Zodiace”, encontrado en
Tanis, Egipto, ahora muy dafado. Podemos admirar ambas piezas en el British Museum de Londres.
Cuando Julio Cesar conquistd Egipto durante el siglo | a.C., el vidrlo se difundié progresivamente. De Egipto pasé a
Roma y después a todo el imperio, incluyendo a los territorios actuales de Espafla, Francia, Alemania, Inglaterra y
Bélgica. En la época romana ee siguid fabricando el vidrio de lujo, destinado sin duda a la exportacién No ee puede
pasar por alto la famosa técnica romana del diatreta, consistente en cubrir completamente una pieza de vidrio con
una capa del mismo material, pero de distinto color, con forma de red. El mejor ejemplo de esta manufactura fue
encontrado en Estrasburgo. Asimismo, conviene agregar que fue también en el periodo romano cuando la técnica
del mosgico alcanzd su mayor esplendor. Se conocen piezas desde €i siglo | a.C. hasta el | dC., entre las que
destacan algunas muy complicadas, que reproducen rostros humanos y seres mitolégicos trabajados con varillas
yuxtapuestas de colores o de millefiori, trabajadas en moldes abiertos. El constante intercambio entre las
distintas regiones sufrié un serio revés con el establecimiento de Constantinopla como capital del Imperio Romano
de Oriente. A raiz de este hecho, en todas las provincias se produjeron cambios que denunciaron la decadencia de
Roma.
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2 2.-El pensamiento de los artistas del vitral de la Edad Media.

Los vitrales emplomados (caPuelas de plomo), es un arte que ¢ remonta a la Edad Media y que ha tenido en muchos paises muchae
manifestaciones.

Los vitrales manifiestan una fiesta de luz, la mayoria de ellos estén instalados en antiguas Catedrales Géticas, y e remontan en
Europa aproximadamente en sus Inicios 2l eiglo X, por elemplo los vitrales de la Catedral de Augeburgo, que se conslderan los vitrales
més hermosos que todavia persisten a pesar de los aftos transcurridos, datan de los slglos XIl y XIIl, igualmente e pueden admirar los
vitrales de las Catedrales Francesas de Chartres y Saint Denis, y |a Sainte Denie Chapelle de Paris. Se tratan de vitrales de una belleza
ein par, construidos con decenas de miles de pequefios fragmentos de vidrios de colores, en los que se representarn escenas biblicas y
pasales de la vida de Crlsto 0 los Santos de 1a lglesia. En agquellos tiempos cuando la lectura era privilegio de los nobles y los librog
verdaderae rarézas, estos vitrales tenian no eblo un fin decorativo sino también educativo: era la forma en que los fieles podian
rememorar una y otra vez, los momentos culminantes de 1a historia cristiana.

Antes y ahora, los vitrales e construyen con piezas de vidrio de colores y con pinturae denominadas esmaltes o “grisallas”, unidas entre
s por cafuelas de plomo en forma de “H”, que sujeta el trozo de vidrio por amboe lados. De ahf el origen del término “emplomado”.

En ¢l arte Gético, los trozos de vidrios eran pequeMos y la gama de colores era limitada, debido a los escasos conocimientos técnicos,
muchas veces loe vitralistas completaban las im4genes iconogréficas pintando con bleo sobre vidrio, con esta técnica podian detallar los
roetros, los ropajes y otros rasqos de los personajes o paisales que deseaban representar en el vitral.

En los vitrales, ¢l vidrio est4 estético, pero hay dinamismo por el elemento de cambio Inherente a la luz natural. E! aspecto de lae
variaciones en la apariencia de los vitrales es resultado de la alteracién en la intensidad, disposicién, difusién atmosférica y color de la
lude! dia. Un vitral esté vivo y uno puede ver los efectos orgénicos de la luz en la ventana con el paso del tiempo. Esa es la grar
diferencia con



otras artes. Para poder imaginarnos |a vida de un vitral, entremos un momento en la Catedral de Chartres

o
pE v

(vitrales de la Catedral de Chartres), una de las Catedrales medievales més seductoras y que posee la mejor coleccion de ventanas con
vidrios de colores (vitrales emplomados).ce sumerge en vitrales que simbolizan en |a parte superior de la Catedral a la glorificacién de la
Virgen Mar(a, a quién la Catedral entera est consagrada. También siene vitrales que representan la vida cotidiana, al ceste la vida y pasién



de Cristo, y el Uttimo Juramento en el Rosetén de arriva; al norte, la historia del Viejo Testamento; al sur la historia del Nuevo

Testamento

La importancla de la Catedral en |a hlstoria de los vitrales radica en la Influencia que tuvo en el penamiento de los artistas de la Edad
medla, més que en la cantidad de vidrio que se utllizd y la técnicas de su elaboracion. Claro esté que el esquema de 6u conetruccién atrajo
a mucha gente, punto Importante que 66 observa en loe divereos estilos que aparecen.

El peneamlento de la creaclén de loe vitrales e¢ inlcia con lae vidrieras de! este, porque son las que e¢ lluminan en el instante que el sol esta
sallendo y ascendiendo, esto hace que a medida que la tierra realiza el movimlento de rotaclén, gradualmente las otras vidrieras de colores
(vitrales), 6e estdn iluminando. De repente el sol ¢s opacado por nubes y la apariencia de la luz en las ventanas cambla abruptamerte,
realizando una lluminacidn pareja en todos los vitrales de la Catedral, por la tarde el 50l vuelve a brillar, dando tonalidades diferentes a cada
vitral por eeparado, los azules de lac ventanas del oeste, e¢ ven més intensos, se esparcen por doquler, pordue los rayoe del eol le caen

directame
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El artista del vitral, depende mucho de! artista vidriero, ya que este se da a la tarea de producir vidrios coloreados con éxidos metélicos.
Los cambios de color en un vitral sblo se pueden realizar colocando pedazos pequefios e individuales de vidrios, produciendo en su conjunto
el disefio deseado. En el pensamiento del artista del vitral de |la Edad Media, la luz adquiere un valor profundamente espiritual en intimo
contacto con misterios y realidades invisibles. A travée de ella se ingresa en un mundo de plenitud, de unién armoniosa con lo sagrado, de
éxtasis, de revelaciones. Su presencia se manifiesta tanto en algunas de las alegorias de la literatura medieval referida a la blsqueda del
Santo Grial

Seqlin el libro “Yitraux™ Técnica y Estética del Arte de la Luz de Carlos Herzberg, menciona a Sir Gawain, uno de los caballeros de 1a Mesa
Redonda, y se describe con largos cabellos de oro, representando al sol, de la luz, en alusién a su lucha contra las tinieblas y la muerte. Un
gjemplo del pensamiento de los artistas de la Edad Media es la transmutacion de los metales en oro, entendiéndose a éste ditimo como la
luz mineral, luz solar, equivalente a la inmortalidad a la trascendencia, el “lluminado” en el campo de las artes pléstlcas y, magistralmente
en los vitrales de las Catedrales Géticas.

La luz material proveniente del exterior penetra y atraviesa los vitrales y se convierte en luz coloreada que recreard un micromundo
alejado del mundo sensible y cercano al munde espiritual de ia “Jerusalem Celeste” (Cfr. Nieto Alcaide. Y, La Luz, Simbolo y Sistema Visual,
Cap Il “La Luz Imagen Simbflica"Vitraux, Técnica y Estética del Arte de la Luz, Carlos Herzberg.

Ademds de generar en los ficles este clima de recogimiento y éxtasis, los vitrales fueron pensados como un complejo sistemas de
metéforas visuales, Asl pues en la planimetria del vitral convergen miltiples lecturas y su imagen puede ser abordada tanto desde un
sentido literal, como también desde un sentido alegorico, moral o anagbgico. Todas estas posibles lecturas, se relacionan con la bisqueday
preservacion de un saber que vincule al hombre con la trascendencia.
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2.2.\.- Aspectos técnicos fundamentales que participan en la composicion del arte del vidrio, materiales y procedimientos en la Edad
medla.

El artigta del vitral de la Edad Media, tuvo un procedimiento que ha llegado hasta nuestros diae, la cudl e¢ llama la “Téonica de |a
caftuela de plomo™ o *Yitral emplomado™. Su téchica conslstia en plasmar el diseflo sobre una mesa blanca y limpia del tamafio real de la
ventana, donde e muestre la divieién de las Areae de varlos colores en diferentes piezas de vidrio. Después e¢ eecoge y s corta
cuidadosamente €l vidrlo de colores. Cuando todas a6 piezas estén cortadas, tomando en cuenta la distancla que se tiene que dejar
entre ellas para la unién del plomo, s¢ plntan loe detalles del disefio con esmalte vitreo, después se mete al horno y se funde el esmalte
con el propio vidrio. Hecho esto las ventanas estén listas para ensamblares, pero como quedan débiles o fiexibles se tienen que dividir en
pequetias piezas de vidrio que ee van unlendo con la cauela de plomo para formar ¢l ventanal o el vitral grande.

Aef pues los vitrales tlenen por fuerza una estructura dividida. E| haber convertido esta necesidad en un elemento artfetico por &i migmo
¢ lo que da eu grandeza 2 las Catedrales Géticas. Al utliizar estas intrinsecas armaduras de plomo para delinear las principales
subdivisiones ornamentales, los vitrallstas eon capaces de fundir una imagen completa y una arquitectura en una de lae més completa
unldades artisticas.

2.2.2.- EI Monje Benedictino Teophilus y su admirable Tratado de las Diversas Artes (elglo XII).

Q Eete Tratado contlene para los artietas del vitral un valor inapreciable. Es una via de acceso a los orfgenes
de las técricas del Vitral, por letra de uno de sue masstros medievales. Otorga no edlo un conocimiento
preciso eobre la técnica, sino que tamblén acerca al artista del vitral a una manera de trabajo donde todo
estaba por hacer y habfa que hacerlo todo, el artista tenfa que construir eu taller, sus herramlentas, sus
hornos y con todo este arduo trabajo de preparacién, tenfa que crear un arte cuya belleza jamés se vio
afectada por la rutina y la repeticién de la Imagen, ya que cada maestro vitralista, cada artista vitralista,

cada dlgeflador creativo del vitral es original en lo referente al tratamiento de 1a luz.



Probablemente sea uno de los primeros tratados del taller de la Edad Media occidental. Fue escrito en la primera mitad del siglo XIl por un
monje que se presume pertenecia a la Orden Benedictina y que se hizo llamar a sf mismo con el tiombre de origen griego “Teophilus”.

El tratado esta compuesto de tres partes:

La primera est4 dedicada a |a pintura, fa sequnda al trabajo del vidrio, y la tercera al trabajo del metal.

En él s¢ encuentra también la primera descripcion medieval sobre la fundicién de una campana y sobre la construccion de un 6rgano. Todo Ic
que alll se examina pone de marifiesto el profundo conocimiento de su autor sobre los procedimientos descritos y su inegable talento
como maestro y artista.

Al igual que todos los tratados de taller, éste fue concebido para su uso inmediato. Teophilus pretende con este Tratado orientar la
aplicaclon de las Yécnicas aprendidas, las cuestiones fllosdficas, las controversias estéticas estdn fuera de su campo de Interés.

Este Tratado, generoso, pensado ein duda no sblo para transmitir la técnica y el arte del vitral, sino también su sentido, precede sl
Tratado de la Pintura de Leonardo da Vinci en 300 aflos y, como éste, al ser leido por el aprendiz humilde y atento, entrega una gran
cantidad de informacion y sentidos para la obra.

Dentro de la obra del monje Teophilus, se mencionan una serié de técnicas sobre el trabajo del vidrio, y que eon objeto de comentario en el
estudio de investigacion.

“De la naturaleza del Yidrio®(en el Libro Segundo).

.~ La Construccion del horno para hacer el vidrio

- El horno de enfriamiento.

- El' horno de dilatacion y los instrumentos de trabajo.
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Seglin Teophilus (1) “El horno de trabajo...en primer lugar, hay que cortar pedazos de madera de haya en gran cantidad, secarlos y
quemarios en un lugar limpio; luego se recogen las cenizas evitando que ee mezclen con tierra o piedras

Se construye un horno de piedras y arcilla de un largo de t5 pies y un ancho de diez pies de |a siguiente manera™... se colocan en cada uno
de los lados de \a longitud cimientos de un pie de espesor, realizando en el medio un hogar sdlido y uniforme de piedra y arcilla, dividiéndolo
en tres partes iguales de manera que dos estén eeparadas y la tercera igualmente separada por una pared colocada a lo ancho. En cada
extremo del largo se realiza una abertura destinada a la Introducclén de madera y fuego, y construyendo una pared alrededor de un ancho
de cuatro ples aproximadamente, se vuelve 4 realizar otro hogar sbiido y uniforme por todos lados dejando que la pared de separacion
eobresalga un poco.

Luego de esto hay que hacer ene. Espacio mds extendido cuatro aberturas en una de las paredes longitudinales y cuatro enla otra ene.
Medio de! hogar a través de las cuales e introducirén los crisoles destinados a la obra, asimismo ee realizarén dos aberturas al medio por
donde la llama pueda subir; levantando una pared tipo muralia, se realizan dos ventanas cuadradas de una palma de ancho y de largo, una
de cada lado, frente a las aberturas; por allf s¢ introducirdn y se retiraran los crisoles y sus contenidos.

También hay que construir una abertura en el medio de! hogar junto a la pared de separacién y una ventana de una palma junto a ia pared
exterior delantera, a través de la cual se puedan colocar y agarrar ias cosas necesarias para la operacion.

Una vez que todo esto se ha realizado hay que construir en el. interior contra la pared exterior una especie de horno en forma de béveda
de una altura de un poco mas de un medio pie de manera de poder colocar encima un

hogar con un borde de tres dedos de alto para prevenir la calda de los trabajos y los utensilios que alli se cologuen.

El horno de enfriamiento:... e construye otro horno de 10 pies de largo, por & pies de ancho y 4 pies de atto. Se realiza sobre una de las
caras una abertura para introducir la maderay e! fuego; en uno de los costados se construye una ventana de un pie para introducir y
retirar las cosas necesarias y en el interior se construye un hogar sblido y uniforme....

El horno de dilatacion: se construye un tercer horno de 6 pies de largo, 4 de ancho y 3 de alto y se realiza una abertura, una ventanay un
hogar como se ha explicado anteriormente....

En las herramientas se necesita un tubo de hierro de 118m de largo del ancho del pulgar, dos tenazas de hierro golpeteadas enano de ios
extremos, dos cucharas de hierroy otros instrumentos de hierro y madera a conveniencia...
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El trabajo artistico del vidrio no ha experimentado cambios importantes. El vidrio contenido en un crigol eituado en el hornillo central,
sigue siendo eacado del horno a través de una ventana mediante una cafia de aproximadamente 2 m de largo-justamente la que
describe ¢l Monje Teophilus- en cuya punta posee un refractario para evitar que ee pegue.

2.2.3.- Ei valor esplritual de la luz en al Edad Media,

Durante ¢l S Xlll, 1a claridad y la luz, el esplendor eran temas que Interesaban. A diferencia del S Xl en el cual Iz produccldn doctrinal
habla estado centrada en las estéticas de la cantidad y en la elaboraclén de una mistica de la proporcién, la preocupaclén del siglo
slgulente giraré en torno de las estéticas de la cualidad y de una mistica de la luz. La luz conmueve los sentidos.- s6io en un 6€4UNdo
momento ee abordado como Interée clentifico y teolégico. El vitral de la Catedral Gética conjuga en sl miemo, la teneldn entre la

sensibilidad Instintiva hacia la luz y la necesidad de sublimar su atraccién a través del amor a Dlos.
P
L

-

Leemoe a San Agustin... .

w'L0B 0joe desean ver hermosas y variadas figuras, claroe y luminosos colores. Que mi aima no eea posefda por estas cosas y sea
poseida por Dios que las hizo. Pues El e ml blen, no lae cosas. Me asaltan todos los dias en mi vigilla dlurna. No tengo un momento de
alivio, como lo hacen lae voces canorae que a veces se apagan en el ellencio. La misma luz reina de los colores...y que hace visible todo
¢6v0 que vemos...me encuentre donde me encuentre durante el dia, me acaricla y penetra en ml de mil maneras, incluso cuando estoy



entretenido en otras cosas y no le presto atencién. Entra tan sutilmente y con tanta vehemencia que, sin desaparecer de repente, ee
busca con ansia y, si falta por mucho tiempo, ee entristece €l alma...(2)

2.2.5.1- Eetética de la Cantldad (Mistica de |a proporcién)

San Agustin en ¢l De_quantitate animae habia elaborado una rigurosa teoria de lo bello con regularidad geométrica. Afirmaba que el
tréngulo equildtero es més bello que el escaleno porque en el primero hay mayor igualdad; mejor alin el cuadrado, donde 4ngulos iguales
oponen lados iguales, y bellisimo es ¢l circulo: ptimo en todos los puntos, indivisible, centro principio y término de &f mismo,

Esta teoria tendia a reconducir el gueto de la proporcién al sentimiento metafieico de la absoluta identidad de Dios y en esta reduccidn
de lo miitiple proporcionado a la perfeccién indivisa del uno existe potenclalmente una contradiccldn_entre.una.estética. de la cantidad.y
una_estética de la_cualdad ante cuya obligada resolucién se encontraré la Edad Media.

El aspecto més inmediato de esta eegunda tendencia estaba representado por el qusto por el color y por la luz. Las teorias de |2 bellez
nos hablan preferible y substancialmente de la belleza Inteligible, de armonfas mateméticas. Con respecto al eentido del color (piedrae
preciosas, telas, flores, luz etc), la edad media manifiesta por et contrario, un gusto vivacisimo por los aspectos eensibies de la realidad.
La belleza del color es sentida uniformemente como belleza eimple, de Inmediata perceptibilidad (belleza eenelble), de naturaleza Indivisa,
no debida relacién como sucedia con la belleza proporclonal.

Inmediatez y simplicidad eon caracteristicas del gusto cromético medieval. Su arte figurativo juega sobre colores elementales, sobre
zonas crométicas definidae y hostiies al matiz, sobre la yuxtaposicién de colores chillones que generan luz por ¢! acuerdo del conjunto. La
iglesia gdtica en la construccidn de sus vidrieras lo hace en funcién de la irrupcidn de |a luz a través del calado de las estructuras de los
vitrales; y 6 esta transparencia admirable ta que fascina a Suger.

La idea de Dios como luz venia de lgjanas tradiciones. Deade el Bel semitico, desde el Ra egipcio, desde el Ahura Mazda irani, todos
personificaciones de sol o de la benéfica accibn de la luz, hasta naturalmente, el platénico ecl de las ideas, el Bien a través de ia
corriente neoplaténica, é6tas imagenes e introducen en la tradicién cristiana, primero a través de Agustin, lueqo a través de Poeudo
Dioniglo Areopagita, que celebra a Dios como Lumen, fuego, fuente luminosa; también concurre el panteismo Arabe, que habia transmitido
visiones de esencias rutilantes de luz, éxtasis de belleza y fulgor, desde Avempace hasta Hay ben Jodkam y Abentofail
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La Edad Media se daba cuenta de como la concepcion cualitativa de la belleza no se conciliaba con eu definicién proporcional. La Ecol4stica
del siglo Xlit abordaré ese problema y desarrollaré la doctrina de la luz a lo largo de dos lineas fundamentales
- la cosmologia fisico-estética y la
- ontologia de la forma (Roger Bacon proclamaré en este siglo a la éptica como la nueva clencia destinada a resolver todos los problemas)
Guien plantea la teoria de la luz en el terreno metafisico-estético es Roberto Grosseteste, el Obispo de Lincoln, que habia desarrollado una
estética de las proporciones, y a él se debe una de las definiciones més eficaces de la perfeccién orgénica de la cosa bella..."la belleza es |a
concerde conveniencia de un objeto consigo mismo y la armonia de todas sus partes en 51 mismas y de cada una con respecto a la
totalidad, y de |a totalidad con respecto a cada una de ella (De divinis nominibus). En el comentario al Exaemeron intenta resolver el
contraste entre principio cualitativoy principio cuantitativo “La Luz” es bella de por 6i, “dado que su naturaleza es simple y comprende en si
todas las cosas juntas”. Por ello estd unida méximamente y proporcionada a si misma de modo concorde por la igualdad: 1a belleza es, en
efecto, concordia de las proporciones. En ese sentido, la “identidad” se convierte en la proporcién por excelencia y justifica la belieza indivisa
del Creador como fuente de luz, puesto que Dios, que es sumamente simple, es la maxima concordia y conveniencia de sf conslgo mismo. La
luz nos da una imagen del universo formado por un (nico flujo de energia luminosa que es fuente al mismo tiempo de belleza y de ser. La
proporgién del mundo no es sino el orden matemético en el que 1a luz, en su difundirse creativo, se materializa seqin las diversificaciones
que le impone la materia en sus resistencias. “Por lo tanto, o la corporeidad es la luz misma, o bign actia de ese modo y confiere |as
dimensiones a la materia, en cuanto que participa de la naturaleza de la luz, y actia en virtud de la misma™ (De Luce).

Estética de la Cualidad (Mlstica de la Luz):
Durante el desarrollo de los vitrales en las Catedrales Géticas durante la Edad Media, ordinariamente |a edificacién estaba anclada en el
niicleo de aquellas primeras aglomeraciones de gente cuyas causas y barrios se apifiaban entorno a ella. Un ejemplo es la Catedral de Lion,
la misma coincidia con €l lugar geométricamente més alto del lugar y més oriental de la ciudad. Se comenzé a construir, como era
costumbre, por la cabecera, en direccién EQ, para lo que fue preciso romper la muralla. Era, pues lo primero que tocaba la luz, tanto por
orientacién como por altura. En los dos vanos de la vidriera central del 4bside se representa el drbol de Jesé, el padre de David, de cuyo
tronco habia de nacer Cristo, tema importante dentro de la catequesis biblica del siglo Xill, con el que ¢ intentaba resaltar la naturaleza
humana del Hijo de Dios. Aunque esta vidriera fue muy alterada cuando se construyé el retablo del siglo XVill, conserva lo fundamental;

MM



sobre ¢lia, en la roseta central, aparece |a figura solemne del Pantocrétor, que se sitiia como la clspide absoluta y convergencia final de
todo cuanto es y significa este templo. Estas vidrieras constituyen la clave de todo simbolismo luminico y didéctico; se resuelven en si
Mismas una intencionada analogia entre “el astro sol” y et “Sol Salutis”, o “luz verdadera”, *que alumbra a todo hombre que viene al
mundo”, como relata el evangelio de San Juan, Se enriquece de esta manera |2 actividad fisica de la luz con una dimensibn de
supranaturalidad al simbolizamos a Cristo, Verbo Encarmado, que desde que aparece en el templo es preconizado por ¢l anciano Simedn
como la "luz que habria que alumbrar a todas las naciones”.

Aunque el programa icnogréfico de las vidrieras esta muy alterado como consecuencia de tantas y tan draméticas restauraciones como ha
sufrido desde €l siglo XV, en lineas generales ain coincide con el ordenamiento original de sus temas, en perfecta sintonia con el
pensamiento medieval: en lag vidrieras altas del lado norte, donde nunca se posa la luz, predominan las figuras del Antiguo Testamento,
sus personajes desfilan entre la penumbra de la esperanza caminando haca Cristo, hacia Oriente, donde nace la luz; en ellos encuentrs
perfecto sentido el relato de Isalas cuando dice que el pueblo que habitaba en tinieblas ha visto una gran luz: para los que habitaban en las
mortales sombras, una luz se levantd™. En las de la nave sur , sobre 1as que gira ¢l sol, aparece 1a iglesia triunfante con sus ministros,
confesores y testigos de la Yerdad Plena, atenazada entre los emplomados durante la noche pero que explota en libertad cuando sale el
gol, como los hijos de la luz, lluminada por Cristo.

Ambos testamentos se refundian con el grupo apostdlico en el presbiterio, entorno al 4rbol de Jesé, de vez en cuando, entre los
protagonistas tanto de la promesa como de su cumplimiento, ee intercalaban otros personajes vivientes aln, que con su dimensién humana
y social contribuian de modo peculiar al establecimiento de la cristiandad en |a tierra; sobre todo, monarcas y pontifices

Cada vidrio, como una pledra preciosa, se convierte en fuente de mil matices coloreados y cargados de mensajes trascendentes. No se
sabe si la luz se hace palabra o si |2 palabra se transforma en luz; ésta, cuando penetra en el interior del templo, queda fitrada sin la
materia blanca que la aproxima més al orden fisico; es entonces cuando adquiere un sentido més profundo y revelador de la divinidad;
imagen también del hombre que se deja iluminar y encarna la Palabra sin oponer obstéculo moral.

En este fendmeno, se inspiraban los tedlogos medievales que por entonces Intentaban explicar con una férmula perfecta el misterio de la
Encarnacién del Verbo en las entrafas virginales de Marfa, “a la manera que un rayo de sol pasa por un vitral sin romperio ni mancharlo”,
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Esta dimensién mistica de la luz hay que tenerla muy en cuenta en la construccién de Saint Denis cuando mayor era el apogeo de la
industria del vidrio y comenzaba a aplicarse en los edificios géticos con cardcter sustancial para los mismos. Al fin y al cabo ellos eran “La
Nueva Jerusalén” que San Juan vela descender del cielo, llena de luz, con los muros cuajados de piedras preciosas.

No podemos olvidar, como ensefia Nieto Alcaide, que las vidrieras o *muros traslucidos™ han de contemplarse con visién de totalidad, como
recurso para lograr una tonalidad unitaria, sin que esto excluya la funcién de servir como soportes singulares en los que se plasman las
verdades de la fé, como hasta este momento e hacla en los frescos de las iglesias roménicas que, para ello, tenian que ocultar sus muros
bajo los estucos. En el gético todo se hace visible y hasta los mismos sillares aparecen perfectamente dibujados participando de la claridad
de todo mensaje.

Ademés para aquellos pensadores no habia belleza sin luz, las cosas eran bellas por tener destellos de luz. Decfa San Buenaventura que
hasta el carbdn participaba de esta cualidad ya que en su entrafia estaba la brasa centelieante.

Esta belleza, esta luminosidad, llevaba a Dios progresivamente segiin los grados de participacion en la Belleza Suprema. Dios éra la luz
increada de la cual se difunden por todas partes la luz y la belleza de los seres, enseflaba Engelberto de Estrasburgo en el uitimo tercio del
siglo XIll, cuando mas intensos eran los trabajos de la construccion de la Catedral y sus vitraies.

Sin caer en el panteismo defendido por Averroes, de alguna manera podemos hablar de la presencia de Dios, como una emanacion latente
bajo esta sinfonia de colores.

Por otra parte, |a luz se conceptuaba como la criatura més sutil, intermedia entre lo corpdreo y lo espiritual, y por lo tanto, el medio més
idéneo para simbolizar la esencia divina como ya se hizo en el libro de \a Sabiduria, presentandose a ésta como “reflejo de 1a luz eterna”.
Teniendo estas ideas en cuenta, nada tiene que extrafar que la Catedral fuera el “tabernéculo de la luz uniforme y resplandeciente”, que
aproximaba mejor a la clarldad celeste “donde los blenaventurados ven a Dios cara a cara”.

Aunque el paso de la luz sea fugaz y cambien las tonalidades constantemente segiin el dngulo solar, sin embargo en ¢l interior del templo se
respira una paz profunda. Cuando el peregrino reposa bajo estas bévedas, se siente envuelto por una atmdsfera densa, cargado de
cromatismo. Casi inconscientemente sintoniza con esta teologia de luz y de la belleza, cuya finalidad intrineeca era la de acercar a un orden
superior o la de preguntarse por él. Ello constituye una especie de “teologia permanente”, en contraste con la transitoriedad de la energla
fisica.
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orden superior o la de preguntarse por él. Ello constituye una especie de “teologla permanente”, en contraste con la transitonedad de la
energla fisica

Otra vez volvemos a la dialéctica escolastica, de cuya tensién, como ocurre con los elementos arquitecténicos, brota la verdad més
apacible y arménica, espejo de la armonia celestlal, restablecida por Cristo tras el dominio sobre el pecado, que son lag tinieblas,
2.2.3.2.- El significado de los cuatro sentidos de Dante.

El eimbolo es siempre portador de un elgnificado més profundo, me expresivo que tas propias palabras, que crea representaciones sobre
cuestiones que preocupan al hombre. Dice Dante en un paeale de la Divina Comedia invitando a eus lectores a sumergiree en el profunde
contenldo simblico de los cantos de su poema:

“Oh vosotros, que gozéis de sano entendimientol

IDescubrid en la doctrina que e€ oculta bajo el velo de tan extrafios versos!™...

y en ¢! Convivio ee refiere a los cuatro eentidos superpuestos: ¢l sentldo_ literal, la letra proplamente dicha; el_sentldo alegérico, una
verdad oculta bajo 1a capa de esa letra , el sentldo moral, que los lectores deben descubrir para utilidad euya y su relacién con los otros:
el_eentido anagdgico-el euperior-el cual, por las cosae significadas, enclerra realidades transcendentalee.

Estos cuatro eentidos no ee excluyen sino que conviven y, en opinién de Dante Alighieri al tratar de explicarlos ee debe empezar
slempre por el Iiteral, ya que en él estén incluldos todos loe demds. En la narracién de Dante se refiere a un viaje que él mismo realiza
por mundos supraterrenos ¢ inframundos. Dante atraviesa primero ¢l “inflerno”, en donde hacerle frente a los vicies humanos, a la
naturaleza calda del hombre, luego ee enfrenta con el “purgatorio”en donde mediard sobre la manera més adecuada para enmendar loe
pecados que le hicieron cometer, y finalmente ee clevara al parafeo, al contemplacién de los misterios divinos, lo cual demuestra en el
anélisis del viaje que enmarca el pago de un estado de corrupcién del alma a un estado de plenitud espintual

Del mismo modo sucede en la aiquimia o proceso alquimico: la putrefaccién de la materia debe preceder a la obtencién de! “dvino metal”,
el oro.



22.3.3.- El Acréstico en latin, V.I.TRL.0.LUM

VISITA VISITA

INTERIORA EL INTERIOR DE LA

TERRAE TIERRA

RECTIFICANDO RECTIFICANDO

INVENIES TU NATURALEZA

OCCULTUM OCULTA

LAFIDEM OBRANDG CORRECTAMENTE

YERAM ENCONTRARAS

MEDICINAM LA PIEDRA OCULTA, YERDADERA
MEDICINA.

VITRLIOLYUM. “Visita el interior de la tierra, rectificando tu naturaleza calda, obrando correctamente encontrarbs la piedra oculte
vérdadera medicina.

Vitriolum o vitriclo, procede de *vitrium” (vidro). Se representa bajo la forma de cristales transparentes y se encuentra en el seno de la
tierra. Constituye el elemento-simbolo que une en un abrazo tanto los intentos de los magstros vidrieros de atrapar la luz, como loe
intentos de los misticos alquimistas por llegar al estado de! alma, lievar el plomo, material de bajo peso atémico, hasta transformarlo en
oro, metafora de quien busca el desarrollo del espiritu, en esa religiosidad, religare, vuelta a ligarse, del oficio, el arte, la fe.



- Edad de Bronce,

- Edad de Hierro.

Durante la Edad de Oro, el hombre experimenta una vivencla directa del Absoluto y una alta espiritualidad como forma de vida alejada de
todo material; domina la naturaleza, es centro de todo lo que le rodea, conoce la esencia de todo lo que le esté subordinado y participa de
la inmortalidad. Seqin el libro de Carlos Herzbera, “vitraux”, apunta como referencia el mito biblico del paraiso original, el pasaje a la Edac
de Plata est4 pautado por un cambio, la expulsién del hombre, con la consecuente pérdida de la inmortalidad y aparicién de la muerte y lac
enfermedades. Se pasa luego a la Edad del Bronce, caracterizada por la aparicion de |a virilidad violenta y soberbla no sometida a iae
normas celestes; en ¢l Apocalipsis se habla de una raza brutal e impla que llen6 la tierra de sangre, por su parte, en la mitologia
grecorromana aparecen titanes, seres extremadamente violentos cuyo objetivo es invadir el cielo. Finalmente se accede a la Edad de Hierro,
la edad del hombre caido, de un hombre cada vez mas materializado y menos espiritual, Con esta edad se cerraria un ciclo mitico. El final de
un clclo es clrcunstancial, supone un estado de angustia pero también |a esperanza del comienzo de otro ciclo, lo cual implica remontase
hacia atrés.

La meta del alquimista medieval es retornar a la Edad de Oro, al hombre anterior a la calda; reconstruir aquel estado primigenio de
participacion de lo Absoluto, para lo cual es necesario restablecer la comunicacion con lo divino.

El acréstico VITRIOLUM postula precisamente esto: rectificar la naturaleza caida del hombre, obrando correctamente para encontrar la
piedra oculta, verdadera medicing, &s declr para obtener ia inmortalidad.

La realizacién del Tratado de las Diversas Obras, se plantea como un camino arduo y complejo, representado por varlas etapas que el
iniciado debla atravesar para pasar de nivel normal de percepcion cotidiana (plomo) a un nivel mucho més sitil (oro). Por la via alquimica
se tendia entonces un puente entre el plano terrestre y el plano celestial, entre la materiz y el espirttu. La oscuridad de los textos
algufmicos a los que el iniciado recurria para la realizacién de la Gran Obra no eran més que un sinuoso laberinto que desafiaba toda lbgica
lineal y al que sblo se podia acceder con éxito a través de la Intuicién y la inspiracién, el hilo de oro de Arladna. Las etapas de realizacién
de la Gran Obra eran simbolizadas con los colores: el negro (1a nigredo), representaba el primer momento, al que sequia el blanco (la albedo)
y finalmente el rojo (1 rubedo). Es decir que la negrura de la putrefaccion de la materia debia preceder a la blancura, al igual que la noche
precedia al dia, la oscuridad a la luz. Sin corrupclén no podia haber generacién, sin muerte no podia haber vida.
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En este sentido, no deja de resuttar simblica la representacion de laberintos en las catedrales, las cuales, dibujados en los pisos de las
naves, eran percibidos por los fieles. Estaban constituidos por una serie de circulos concéntricos (en ocasiones se trataban de octdgonos
concéntricos) en cuyo centro o€ representaba una escena figurada o un motivo geométrico; el circulo era el punto de interseccion de dos
ejes perpendiculares que conformaban una cruz que se podia visualizar a través de los repliegues confusos de las lineas de los circulos

Laberinto de la Catedral de Chartres R

Muchas Catedrales géticas tienen en una de sus naves un laberinto dibujado con los mosaicos del piso, de unos 16 m de didmetro, el cual
suele ser recorrido por los peregrinos.

El laberinto guarda la analogla con la peregrinacién ( Jerusalem o Camino a Santiago), un largo viaje que no distinguia directamente un
punto a otro sin més, sino que estaba lleno de vericuetos, idas y venldas, al inevitable centro. Como el viaje del peregrino, de una catedral a
otra. Como las intenciones del peregrino que se templan con el viaje. Como la vida misma, el Viaje hacia el Logro Supremo.

Los laberintos de las Catedrales se basan en la naturaleza de 1a certeza:

“Siga ¢l Camino Recto, y no se perderé’”.
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Dicho también representan en muchas ocasiones los cuatro oficios tradicionales: la albaffileria, herreria, carpinteria y escultura, (y en
otras ocasiones este Utimo oficio estaba relacionado con el Alaebra o la geometria), con el maestro constructor al centro; “ el poder
Creador Divino™, que eran indispensables para la construccidn de una Catedral.

Los vitrales de la Edad media s¢ analizan en ¢l estudio de investigacién como una necesidad sensible, racional y estética de Interpretar las
motivaciones, temores y cuestionamientos del hombre y pensamiento de la edad media, y por el deseo de comprender los nuevos
planteamientos de la estética y el comportamiento de la sociedad que imperaba en ese entonces, y que daran base a nuevas organizaciones
¢ ideas en el arte del vitral més adelante.

El arte del vitral contiene su historia y su oficio, es en ella que se perfila el concepto de estudio y de su practica hasta nuestros dias,
dotada de inteligencia y de intencién, y como un puente de comunicacion del arte de ayer y eu filosofia con el arte de hoy.

Todo arte mantiene una mistica y un valor sagrado, porque esté hecha del pensamiento del hombre y €l momento que lo cautivo para
realizar |a creacidn .."Amen devotamente a los maestros que los precedieron...La admiracibn es un vino generoso para los espiritus robles”
(Rodin, A. “Testamento®, en Conversaciones sobre el arte, Monte Avila, Editores, Caracas, 1991. p 115, Vitraux, Carlos Herzberg, Editorial
Castillo del Agua. 2005 pil).
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2.5.- Louis Comfort Tiffany, y el método de la cinta de cobre.
2.3.1.- Biografia de Louis Comfort Tiffany

Loule Comfort THfany
1646-1933

“Me fascino especlaimente aquel antiguo vidrio que se empleaba en las ventanas de las igleslas durante los siglos Xl y Xil, esas vidneras
han eido para mi desde entonces ¢l dechado de la perfecta belleza™. Louis Comfort Tiffany
La historia de la famllia de Louie Comfort Tiffany-el cual fue, Junto con Emile Gallé, el mejor y m4s popular artista del vidrio del
modernismo. Cuando contaba solamente 25 aflos, €l padre de Tiffany ~que mée tarde eeria uno de los hombres més ricos de
Norteamérica-fundd en 1837, con un minimo capttal Inicial y con |a ayuda financiera de un amigo de! colegio, la empreea de Joyas y de
artfculos de plata Tiffany & Young de Nueva Cork. Al principio aquelloe dos jévenes se limitaron a importar Joyas de Europa; més tarde en
los aflos cincuenta, gracias a que
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que las ventas eran cada vez mayores, decidieron fabricar joyas ellos mismos. La liquidez de la empresa queda demostrada de modo
convincente por las siguientes compras que realizo:

- En 1850, los diamantes que hablan pertenecido a Maria Antonieta, reina de Francia, decapitada en 1793.

- En 1887, una de las partes de la Corona francesa, que en ese aflo salieron a 1a venta por mas de dos millones de francos (francos oro).

- En 1889, ¢! diamante amarillo més grande del mundo.

El nombre Tiffany se convirtié en sinénimo de lujo, y ello no sélo en los Estados Unidos de Norteamérica, sino también en Europa, donde
Tiffany tenia filiales en Paris y Londres.

Louis Comfort Tiffany nacié pues, con ia "legendaria cuchara de oro”. El crecimiento parecia no conocer limites, los ferrocarriles cruzaban el
pais, las fabricas s¢ convirtieron en poblados, ios poblados en ciudades como Nueva York.

La desorganizacion de las ciudades emergentes sin estilo, y sin planificacion en ciertos aspectos intranquilizaba a Louis Comfort Tiffany.
Esa Intranquilldad molestaba a sus padres que veian en €l el sucesor del imperio de los Diamantes Tiffany. A pesar de todas las oposiciones
que hubo que vencer, Louis Comfort Tiffany empezd a estudiar pintura en Nueva York con George Inness (1825-1894) y con Samuet Colman
(1832-1920), pero solo lo hizo de pasada, pues su “concepto de la belleza™ abarcaba muchas més cosas que las puramente académica. En
1865, a los 17 aMos, cruzd el Atléntico y prosiguié en Paris su formacin con el pintor Leon Baillo, que cultivaba su estilo “orientalista™.
Estimulado por ese arte, Tiffany viajd a los escenarios originales, Africa, Espafa y Egipto. En Révena estudié con detenimiento los antiguos
mosalcos cristianosy en Chartres hizo lo mismo con las vidrieras de ia Catedral, que son del siglo X1l 'y XIII.

Esas vidrieras e¢ convirtieron para él en una vivencia clave. Tanto ia belleza del material y la perfeccion con que éste habia sido trabajado,
como la libre concepcion omamental de la representacién fueron cosas que dejaron en él una Impresién muy profunda y duradera.

En sus afos de estudio Tiffany s¢ afilld a numerosas ¢ importantes asociaciones artisticas. Pero en 1878, tras exponer sus pinturas de
paisajes, camblé bruscamente de oficio y s¢ transformd en artista decorativo: artista modernista. No cabe duda de que la concepcién
artistica de Tifany estuvo influida por Morris y por movimiento “Arts and Crafts”, y que a esa concepcién le dio alas la enorme cantidad de
objetos de “artes aplicadas” adquiridos por ¢! durante sus prolongados viajes por Europa y por Africa. No obstante, Tifany fue siempre
especificamente “norteamericanc”. Asi en la Exposicidn Universal de Paris de 1900 mostré la fulminante vidriera titulada®Las Cuatro
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Estaciones del Afio” (The Four Seasons), que transmite al contemplador un mensaje no solamente artistico sino que cautiva los sentidos
del hombre.

SPRING from FOUR SEASONS, ¢. 1899
Leaded Favrile glase
Louie Comfort Tiffany (1848-1933) (The Charles Hosmer Moree Museum of American Art)
Winter Park, Florida,
Visita a sitio por la Arquitecta Liliana Russo de Jaén 2003
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Wisteria, Iémpara de mesa, 1902.
The Charles Hostner Morse Museum or American Art, Winter Park,

Vieita al sitio por la Arquitecta Liliana Russo de Jaén 2003
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SPIDER WEB LAMP, ¢. 1900
Leaded glass, bronze and mosalc base
Louls Comfort Tiffany (1848-1933)

The Charles Hosmer Morse Museum of American Art

Visita al sitio por la Ara. Lillana Ruseo de Jaén 2004



CHAPEL, ¢c. 1893
The Charles Hosmer Morse Museum of American Art

Winter Park, Florida. Vieita al sitio por la Arquitecta Liliana Russo de jaén 2004
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Bahia de las Ostras

Vitral emplomado altura .85 m

Para realizar este motivo Tifany e inspird en el lugar que més amaba y en el lugar que &l més amaba y en el que se construyé eu propla residencia Cold Spring Harbour 3 orillas de Oyster Bay, en Nueva York .
Eeta ventana fue reallzada parala casa de William Skinner en Nueva York.
Louis Comfort Tiffany

(1848-1933)
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Una vez que Tiffany regreso a Nueva York, se convirtié en un interiorista muy solicitado por la “High Society™. Sus interiores muestran
predileccion por las cosas exbticas y extraMas , pero siempre con buen gusto. Uno de los componentes esenciales de estos trabajos de
Tiffany fueron las vidrieras emplomadas, unas vidrieras realizadas gracias a unos tempranos experimentos realizados con vidrios opalinos,
desarrollados en 1876 por la Louis Heidt Factory, Brookiyn, en colaboracién el pintor de vidrios John La Farge (1835-1310). “Las hojas de
vidrio de Tiffany causaban el efecto de que para hacerlas se hubieran fundido un pedazo de cielo o un arriate de fiores o una coleccibn de
valiosas piedras preciosas y que todas esas cosas se hubieran transformado en vidrio® (Louis C. Tiffany,1910, cita tomada de Hugo F.
McKean: Louis C. Tiffany Weingarten 1981).

Tiffany habia hallado su material, al que en lo sucesivo haria brillar, Comenzb a “bajar €l cielo y las estrellas™ en todos los aspectos de su
arte. En 1879 era un consagrado “artista-empresario” fundd su egresa Louis Comfort Tiffany & Company Associated Artists , que le dio un
abanico de oportunidades de trabajo a profesionales de la quimica, del diseflo, expertos en vidrios etc. Junto a dificiles procesos de
fabricacién y patentes como el vidrio opalescente, de carécter arcaizante, las vidrieras fueron el resuttade de largos estudios y
experimentos tanto de diseMo, quimica, estudios estructurales, y combinaciones de vidrios, indudablemente con gran sentido de la estética
y el gusto.

La Capilla de Tifany y la puerta dorada de Sullivan para el edificio Transportation (edificios que se levantaron con ocasién de la “World's
Columbian Exposition” de Chicago de 1893),s0n también fendmenos espectaculares dentro de un clasicismo historicista del modernismo.

Los mosalcos de La Capilla de Tiffany, con vidrio “Favrile”, ndcar y piedras semipreciosas, fueron admirados como creaciones de un espiritu
original ¢ independiente e hicieron internacionalmente conocido a Tiffany.
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Transportation Building, Chicago 18693

Louis Henry (Henri) Sullivan (September 3, 1856 ~ April 14, 1924) was an American architect, called the “father of modernism” and is
considered by many to be the creator of the Prairie School of Architecture.
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En 1899, Tiffany viaja a Europa y conoce a los vidrieros del vidrio “iridiscente” un vidrio que se remonta de la época de los romanos y conoce
también a los vidrieros del famoso vidrio “veneciano”, igualmente conoce los trabajos de “Gallé”, que le impresionaron mucho, no tanto por u
textura sino por |a capacidad de ser vidrios que invitaban a ser “un arte para todos”. Estas experiencias hace que Tiffany se concentre en
crear “vidrios de adorno” Le compra la patente a Gallé y comienza a producir nuevas formas de vidrio, insistiendo en redecorar las casas de
los norteamericanos, ya antes habia trabajado con los Rockefeller y y Vanderbitt , y motivado por esta meta funda en 1890 en Corona, Long
lsland la “Storbridge Glass Company™ una empresa destinada a proporcionales “nobleza al vidrio™.

Lo que pretendia Tiffany era crear por medios quimicos el encanto del efecto lustroso de los vidrios de |a antigiedad, el “efecto arcoiris” y
producir vidrio en grandes cantidades. Con ese fin se desarrollaron continuamente métodos nuevos. La cantidad de vidrio que Tiffany podia
vender en aquel tiempo era bastante reducida, en cambio la necesidad que la “Belle Epoque” sentia de objetos-mueble para decorar ios
espacios arquitectdnicos era dominante, y comenzo a diseflar y producir [dmparas, jarrones, articulos de bafo y a mercadear de manera
impecable el valor de los objetos. A los objetos le impregnaba belleza a través de la masa de vidrio coloreada de tonalidades cambiantes que
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se producia en |a fébrica, de la cual existian grandes provisiones, sblo tenia para producir vitrales o vidrieras de colores, un porcentaie bien
peguefio. Por ello Tiffany, comenzd a producir un vidrio soplado a boca, al que tlamé “favrile”, Este nombre se deriva del vocablo del neo-
inglés antiguo “fabrile” que significa “artesanal”, “magistral”. Este material ya habia sido utilizado anteriormente para ventanas. Es un
vidrio lustroso que en su cardcter recuerda la pintura vitrea de los mosaicos, pintura con vidrio. Polvo de metales comunes o metales
hobles era colocado en una capa tmuy fina sobre la ampolla, a la manera de los vidrios con cubiertas. La composicién que el metal tuviera
eh cada caso condicionaba un revestimlento mate o luminoso o brillante del vidrio. Este procedimiento se completaba con vapores de dxido,
que se depositaban en colores cambiantes sobre la pared exterior. La decoracibn se “desplegaba”, por lo tanto desde un proceso quimico-
artesanal-sin patrones florales-hasta un diseflo-linea vegetal.

En camblo las vasijas eopladas a boca reproducian de muchas maneras el mundo vegetal. Los jarrones hacen pensar en célices de flores
abiertas, gréciles tallos sostienen fragiles clices, que como un azar, conservan en el vidrio su gesto natural.

240



Jarrones Art Nouveau estén realizados en cristal favrile, un tipo de vidrio Iridiscente y de lustrada superficie que Louis Comfort
Tiffany inventd a finalee del siglo XIX y que produjo, entre 1893 y 1933, en su fébrica de Long leland, Nueva York.
es.encarta.men.com/media_401530222_761554489_-1_1/Jarrones_de_Tiffanny.html - 23k —

La luz, el color y el movimiento se mezclan y confunden andrquicamente en estos maravillosos |arrones. Estos productos del azar fueron sin
la menor duda el resuttado de una perfeccién tanto artietica como técnica. Tiffany tamblén ee interesd por la casa vidriera auetriaca
Lobmeyr, ya que producla vidrios lustrosos de la vidriera bohemia Viuda de Loetz.

El secreto de los jarrones y flores Tiffany, conelstia en el enorme gusto por realizar experimentos y en la enorme creatividad de sus disefos.
Par ejemplo de su “Jardinero”. (Jarrones en forma de flores o céliz).

Los famosos “Paperweights™ literalmente (plsapapeles), de las manufactureras de vidrioe franceses Baccarat y St Louis, le dieron a Tiffany
¢l Impuleo para producir otro genuino grupo de vidrios , “el carécter de flor” de estas plezas magistrales era el resultado de a técnica del
vidrio sobre mosaico, ya conocida en el antiguo Eglpto. En ella eran juntados en un proceso de fuslén, hilos de vidrio de diferentes colores,
para formar con ellos un ramillete, y a continuacién eran partidos de tal manera en delgadoe discos que ¢l plano del corte mostraba un
ornamento en forma de flor. Los ramilletes todavia viscosos pueden ser estirados antes en cualesquiera direcclones, de modo que casl no
hay IImites para estos “arrangements™ florales. Los pequePos “dlecos de flores” eran introducidas en la burbuja de vidrio y a continuactén
6¢ “abrian” en un (itimo tumo de trabajo de soldador, para formar una (nica flor.

Yidrio Millefiori '} Yidrio Millefiori



Tiffany fue inspirado también por los cuadros de “Monet” titulados “Nenifares, los contornos de |a “flora” se esfuman, ya no se perciben las
flores, sino a luz reflejada por ellas, “impresiones en vidrio™. Los vidrios llamados “cypriot y lava” revelan en la estructura de sus superficiee
caracteres de los vidrios de la Antigliedad: es una superficie porosa, llena de burbujas y jaspeada con bandas de color pélido. Hay vidrios de
Tiffany con un aspecto metalico que parece auténtico y que causan el efecto de estar hechos de bronce o de hierro.

Los frascos de perfumes persas fueron &l modelo de los jarrones “Goose Neck”, que doblan sus cuelios en forma asimétrica, como las
regaderas usadas en Oriente para regar rosas. La “inspiracion formal” del mago y maestro del vidrio culmina en los modelos “Jack in the
Pulpit”, vasijas llamadas asf por Ia inflorescencia del nabo indio que crece en Norteamérica.

Jarrones Goose Neck
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Tiffany glass favrile vase “Jack in the Pulpit”
1919

This article is copyright protected and cannot be used in any form without the expressed permission of
David M. lesitt the author.
¢ Copyright 2003 ¢
Some of the illustrations within this document are copyright Tony Hayter (1.Glass) ¢ Copyright 2003 ¢

En 1898, Cecilia Waern, critica inglesa de arte, describid con precision en la revista “The Studio”, el secreto de esta calldad que, a pesar
de las extravagancias, permanecia siempre igual “Es cierto que las formas son a menudo caprichoeas, pero siempre se hallan en perfecta



consonancia con la peculiar belleza de este maravilioso material y por lo regular son muchos mis sencillas y armoniosas-io que significa.
més clasicas en el auténtico sentido de! término-que las formas que aparecen en los vidrios europeos soplados a boca”(Eduard Munch
1863-1944. Catalogo de ia Exposicion Munich Salzburgo-Berlin 1987).(Gabriele Fahr-Becker “El Modernismo™ Editorial Konemann,
P3.520)1996.

Las “estrellas™ de la enorme produccién de Tiffany fueron las ldmparas que, poco a poco, fueron incorporadas casi por obligacion al
portafolio de sus creaciones. Ya en 1892 realizd Tiffany la iluminacién de gas para la Casa Blanca y para otros importantes clientes. Al
disefar |dmparas pudo Tiffany conjugar sus principales intereses: su gran predileccion por los efectos luminosos de todas clases, por ¢l
juego de las luces cambiantes, y por el material “vidrio™. Ademas de eso, para Tiffany, significaba una gran satisfaccién el que sus luminosas
pantallas, elaboradas con |a técnica del vidrio de ventanas y del ndno “favrile”, introdujesen mucha belleza en los espacios arquitectonicos

de las edificaciones norteamericanas, con lo cudl, ademés, aumentaban notablemente sus ventas de su empresa. La expansién de su
negocio fue impresionante, dentro de su departamento que suministraba objetos-muebles, disefio de interiores completos, talleres de
Muebles, una seccién de arte sacro, un estudio de cerdmica, un talier de joyas, un taller de metales, taller de vitrales, etc. EI “holding”
también producfa de menores pretensiones para el uso diario, pero siempre con

aque! “flair” del ejemplar dnico.

En el aspecto del disefio y construccién de sus famosas ldmparas Tiffany, uno de fos encuentros que logré darle éxito a sus obras fue con
Thomas A Edisson, €l inventor de la bombilla eléctrica. Tiffany junto con Edisson, elaboraron la idea de darle luz a las ldmparas de pequePo,
mediano y gran tamaflo con un mecanismo sencillo pero seguro , como eran el de armar una mecnica eléctrica desde la base de bronce y
por deatro de la misma hasta conformar una lira con un dispositivo donde se colocaba la bombillas o bombillas, dependiendo de la capacidad
del disefo y la cantidad de vidrios utilizado en la misma, esto proporcionar{a un tamizado a la luz desde dentro de la [émpara hacia fuera,
dando como resultado un espectaculo sin precedentes ningunos.
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Los discipulos de Tiffany como Martin Bach y Thomas Jonson produjeron el famoso “vidrio quetzal, llamado asi por un ave de
Centroamérica de tornasolado plumaije, inspirados por Tiffany, los Steuben Glass Works, de Cornign, Nueva York , crearon vidros de adomc
con efectos lustrosos. Joseph Webb, trabajo con gran éxito para la Phoenix Glass Company con su vidrio “Pearl Satin Glass”, que patentc.

En sus elegantes galerias (Showrooms), Tiffany exhibid ademds de sus articulos propios, también ceramicas de la Rookwood Pottery de
Cincinnati, Ohio. Esta manufactura triunfé sobre todo con sus revestimientos florales en plata sobre un fondo decorado a la manera
Japonesa con pintura a la barbotina.Tiffany, como genuino artista modernista , cred con sus propias manos su obra de arte total. En su
residencia a orillas de la Oyster Bay hizo realidad todos sus saberes sobre el arte Aquella residencia parecia un palacio con jardin, patios
interiores, fuentes y vidrios coloreados que se sucedian interminablemente, como noches Arabes en pleno Nueva York . aunque el final de la
vida de Louis Comfort Tiffany, estuvo ensombrecida por aquel conglomerado de empresas, su fotografia a sus 80 aflos de edad, nos
demuestra un hombre agradecido de la vida y satisfecho de su creacién y legado, jovial, vestido con un traje blanco en Miami Beach y el que
le gustan los hermosos automéviles, el mas importante artista de las artes aplicadas y decorativas de su época, colmado de honores,
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CREACIONES DE LOUIS COMFORT TIFFANY (1848-1933)
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24.- El Museo del Vidrio, en Vidrieras Monterrey, Nuevo Lebn, México y sus producciones y ensefianzas en
el Disetio y Arte en Vidrio.

Los Inicios.

A principios de siglo, el © de diciembre de 1909, impulsada por la elaboracién maswva de
botellas cerveceras, nacid en nuestra ciudad la primera fAbrica de vidrio industrial de México,
Yidriera Monterrey SA., origen de lo que hoy es  Vitro.

Ochenta atos después, el inmueble de las antiguas oficinas generales de esta f4brica, que
durante algunos periodos también fungié como superintendencia de planta, estacién de
bomberos y enfermeria, s¢ convirtld en el lugar elegido para el asentamiente de un recinto
cultural dedicado al vidrio.



Panordmica de las instalaciones de Vidriera Monterrey 5.A.

En 1989, con el aval del Ingtituto de Antropelogfa e Hietoria, o¢ Iniciaron las actividades de restauracién y acondiclonamiento del antiguo
edificio para convertirlo en el Museo del Vidrio, respetando siempre los patrones arquitecténicos de la época y conservando los materiales
con que fue construido el inmueble, incluyendo ladrillos, pisos de mosaico, duelas de madera, escaleras y las cuatro columnas de hierro que
consolidaban la estructura.
Después de eotas labores, un equipo multidieciplinario de musedgrafos, investigadores y arquitectos, se encargd de crear y aplicar el
proyecto museografico.



Museo del Vidrio antes de la remodelacion

Finalmente en 1992, con tres pisos como salas de exhibicion para su coleccion permanente, el Museo del Vidrio abrid sus puertas al piblico
con la mision de reacatar, preservar y difundir la historia del vidrio en México, asf como promover una cultura de aprecio al vidrio e incentivar
la produccion artistica con este material,

En la actualidad el espectador puede visitar el “hogar del vidrio mexicano” y dar un recorrido cronoldgico a través de las distintas etapas de
la historia del vidrio en México. En el primer nivel conocerd el tradicional vidrio europeo de los siglos X1 al XIX, la llegada de éste a nuestro
continente y su comparacion con la produccion europea. El vidrio puiquero, de origen mexicano, es otro de los atractivos que se encuentran
en este piso.

El segundo nivel estéa dedicado al vidrio popular ¢ industrial. En sus salas se pueden apreciar varios ejemplares de vidrio artesanal,
producidos tanto como por autores andrimos como por nombres réeconocidos como la familia Avalos y el Taller de Abundie. A su vez, en el
migtmo plso se exhibe una tradicional botica del siglo XIX y una serie de ejemplares de vidrio farmacéutico de la época, asi como una
ambientacion del taller de Claudio Pellandini y Victor Marco, vitraiistas pioneros en México de finales de siglo XX y principios del XX.
Finaimente, como (ttima parte del recorrido de esta seccion, se dedican tres salas al vidrio industrial en México. Aqui encontrara ejemplos



de loe primeroé productos en serie fabricados en Cristaleria y Vidriera Monterrey.
El 4tico del museo, en un principio utilizado como sala de exposiciones temporales, alverga actualmente 1a coleccidn permanente de arte
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contemporaneo en vidrio, integrada por obras de artistas locales, nacionales e internacionales Edificio actual del Muszo
del Yidrio.

CURS0S QUE IMPARTE EL MUSEQ DEL VIDRIO DE MONTERREY:

MLREO

VIR
Taller de Arte ALBERTO BAROVIER.
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VIDRIO SOPLADO (principiantes)
Instructor: Alberto Barovier

Del 31de enero al 04 de febrero
De 09.30 a 13:00 hro

Costo: $2,500 pesos MN.

VIDRIO A LA FLAMA [ (principiantes)
Instructor: Lucy Quifiones

Del 31 de enero al 03 de febrero

De 15:00 a 18:00 hrs.

Costo: 92,000 pesos MN.

VIDRIO SOPLADO (nivel 1)
Instructor: Alberto Barovier
Del 7 al 11 de febrero

De 09:30 a 13:00 hrs.
Costo: $2,500 pesos MN.

Introduccién a las técnicas de arte en Yidrio.

Instructor: Oscar Ramirez Franco
Del 07 al 10 de febrero

De 18:30 hrs a 20:30 hrs .
Costo: $800 pesos MN.
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VIDRIO A LA FLAMA (avanzado/figurines)
Instructor: Miranda Sada

Del 14 al17 de febrero

De 09:30 a 12:30 hrs.

Costo: $2,000 pesos MN,

YITROMOSAICO |
Instructor: Maru Sandoval
Del 21 al 25 de febrero

De 16:00 a 20:00 hrs.
Costo: $2,000 pesos MN.

FUSICANDO |

Instructor: Oscar Ramirez

Sabados: 12,19,26 de febrero y 5 de marzc
De 10:00 a 14.00 hrs.

Costo: $2,200 pesos MN.
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Vitral Cafluela | (figura plana)
Instructor: Maru Sandoval
Del 04 al 08 abril

De 16.00 a 20.00 hrs
Costo: $ 2,000 pesos MN.

Grisalla (rostros)

Instructora: Domitila Castafeda
Del 04 al 08 de abril

De 09:30 a 15:30 hrs

Costo: $ 2500 pesos MN.

Sand Blast (principiantes).
Instructor: Karina Sénchez
Del 18 al 22 abril

De 09:20 a 13:30 hrs
Costo: $ 1,500 pesos MN.

Vitral Copper Foil Il (figura 3-D)
Instructor: Maru Sandoval

Del 25 al 29 abril

De 09:00 a 13:00 hrs
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De 09:00 a 12:00 hre
Costo: $ 2,200 pesos MN

2.5.- Slgnificado y produccién del Arte en vidrio en frio.
25.1.- DieeMo y Técnica para realizar vitrales con cafuela de plomo en figura plana:

El emplomado o cafuela de plomo, es ¢l sistema tradicional que ee utlizaba para digeflar y construir los vitrales. Se dice que ésta
técnica surgié porque los primeros fabricantes de vidrio no podian producir planchae tan grandes como para cubrr el hueco de una
ventana.

De las enseflanzae del monje Teophliue , poco a cambiado esta técnica. Eeta técnica ee realiza con perfiles de cafluelas de plomo en “H" o
en “U", miden entre 120 0 180 cm de largo. E! vidrio e Introduce en el canal de la cafuela de plomo, y s¢ “puntean” con soldadura de
plomo 60/40 en las unlones de las cafluelas.



de diferentes grosores. Las més comunes que se utilizan son las de 4,69,y 10 mm. La estética y |a estructura determinan que caflueia de
plomo se debe utilizar y dénde

En muchos talleres de vitrales, la mayoria de los vitralistas se definen por las cafuelas de plomo, sobre todo por las caRuelas
redondeadas. Porque con la prictica se ha demostrado que son més firmes y menos dificiles de deformarse mientras se someten a
traccién o se estiran (extienden).

Al aplicar las cafluelas de plomo, estan deben ser flexibles, maleables para poder perfilar 125 distintas formas de las piezas de vidrio. La
mayor parte de la cafluela de plomo que s produce hoy en dia se realiza a partir de troquel metélico, y por lo general, s al menos un 99%
plomo puro.

La primera preocupacién de muchos vitralistas principiantes es como transportar a salvo estas cafluelas, sin que se les doble y convierta
en una masa inservible. Las tiras no deben llevarse extendidas, lo que se debe hacer es someterlas a traccién una vez compradas con un
aparato especial para tal fin. La cafluela de plomo debe utilizarse apenas se somete a estiramiento o traccidn, por tal motivo se recomienda
realizar el proyecto en un sitio definitivo y no mover el proyecto de vitral hasta que este debidamente terminado.

Hay varias herramientas que se utilizan en el disefo y armado del vitral con cafluela de plomo:
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Tornillo de Banco:

Es la herramienta que se encarga de estirar o darle traccion a la cafluela de plomo, esto permite enderezar la cafiuela y que los bordes no
s€ cierreh para, poder introducir 12 seccidn de vidrio en el proyecto.
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cemento para cafluela, se puede realizar casero con cemento gris y aceite de linaza, y litpiar posteriormente la superficie con aserrin. Deja
el vidro del vitral brillante.
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cuchilio para cortar la cafiuela de plomo.

guantes para trapajar el vitral. alicates para cafuelas de plomo.
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tingles o cublas.

Gaja de vidrios especiales

Se encuentra en €l mercado de accesorios para vitrales los “tingles” o cuffas de muy distintas formas. Con ellas se abren los perfiles de las
caPuelas que a veces tienden a cerrarse y asi se puede introducir los trozos de vidrios deseados.

Siempre que se trabaja un vitral con cafluela de plomo, esta tiende a cerraree y esta herramienta permite abrirla para la f4cil colocacién de
la pieza de vidrio.
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Cuchilia para cortar la cafiuela de plomor

Esta ayuda a cortar la cafluela hasta donde indique el patrén del disefo del vitral, lo puede cortar recto o en 4ngulo de 450, se puede
realizar el corte con la famosa curva de Don Carlos el cual proporciona un corte firme y seco. La hoja redondeada se lleva de un lado a otre
mientras se presiona hacia abajo y se corta la cafuela de plomo con una deformacién minima

Clavos de cabeza plana:
Los clavos de cabeza plana se utilizan para que no se muevan a cafluela de plomo y el vidrio, mientras se esta ensamblando el proyecto del

emplomado. Se asegura que no se estropea (a cafuela de plomo ni el vidrio con estos clavos que con los clavos ovalados, y se pueden sacar
coh mayor facilidad mientras o avanza en el proyecto del vitral con cafluela de plomo.

clavos de cabeza plana.
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herramientas -

Cemento:

Para asegurar ¢l vidrio en la cafiuela de plomo, se procede cuando et vitral esta complevamente terminado, o sea punteado con soldadura
GO/40 en las uriones de las cafluelas de plomo, a colocar cemento, este puede ser ya preparado de casas distribuidoras de materiales para
vitral, 0 o€ le puede preparar mezclando cemento gris con aceite de linaza hasta que quede una pasta cremosa.

Otra receta que puede usar para proteger los vitrales realizados con cafiuela de plomo es mezclando masilla, trementina y yeso hasta que
quede una masa cremosa, se puede rallar carbon vegetal un poco para que la mezcla quede oscura.

El cemento se puede aplicar con una espatula ¢ con un pincel de cerdas duras para colocar cemento en lugares dificiles.

Nurica debe dejar secar el cemento sobre a cafuela de plomo o sobre el vidrio, porque se dafia a obra de arte.
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Blanco de Espafia:

Elblanco de Espafa o tiza en polvo se emplea, para absorber el exceso de aceite del cemento y asi el vitral queda seco y limpio. Para retirar
el cemento y el blanco de Espafla se utiliza un cepillo de cerdas duras.

En los distribuidores norteamericanos se le conace con el nombre de “Whiting”. Otra forma de limpiar el vitral si no se tiene ninguna de las
técnicas anteriores mencionadas, puede limpiar con aserrin comiin y corriente, y con un cepills como los que se usan para lavar ropa.

Soldadura:
soldadura para proyectos de vitrales €0% de estafo y 40% de plomo.
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La soldadura es una aleacién de dos metales en cantidades que pueden ser trabajadas con facilidad sobre el proyecto de vitral, su
combinacién apropiada es 60% de estafo y 40% de plomo, en este aspecto es recomendable usar la soldadura que los distribuidores
exclusivos de vitrales venden porque ro contiene corazén de resina o corazin de pasta desoxidante, ni mucho menos utilizar soldadura de
fontanero, porque no estabiliza el proyecto de vitral.

Fuente de las imagenes DELPH|HeIping People Create Since 1972 www delphistainedglass.com
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2.0.2.- diseMo y técnica para realizar vitrales con la cinta de cobre (copper foil method) “El Efecto Tiffany”.

La cinta de cobre fue ldeada por LOUIS COMFORT TIFFANY, y s adhesiva por la espalda, lo cual asequra que e¢ adhlera eln ning(n
problema a las orilias del vidrio. Loe trozos o plezae de vidrios previamente cortados y pulldos (magquina pulldora o grinder), pueden
adqulrir varladas e Intrineecas formae, y puede exietir mayor variedad y vereatilidad en los dieefios de los vitrales.

5| esta técnica ¢ compara con la técnica de 1a cafiuela de plomo, esta e una técnica mucho més sencllla y requlere menos pasos en
6U consecuclén, y menor nimero de materiales a usar.

Su principal atractivo radlca en su tremenda versatilidad a la hora de reallzar una gama amplla de proyectos de disefios en vitrales y
lémparas, asl como tamblén en objetos de tres dimenslones.

Lae cintas de cobre vienen en diferentes dimenslones, para estructurar el proyecto de vitral adecuadamente.

Sl el proyecto es grande, las cintae de cobre eerdn de un espesor mayor que 6l fuese para plezae de vitralee pequefios, los cualee
neceeltarian cintas de cobre de menor eepesor.

El vidrio hecho 2 mano s un vidrio de adorno o artfetico el cuél viene normalmente en un espesor de 1/8", eln embargo se catalogan los
vidrioe de adorno en dos grandes divisiones:

- vidrlos suaves,

- vldrlos duros.

La cinta de cobre aeegura y establliza ¢l vitral a medida que e va eoldando, no ein antes entremeterle alambre estructural al proyecto
del vitral para que se reallce una mallz o entramado que ponga rigido el vitral y pueda eer levantado.

La cinta de cobre ¢ vende en boleae de diferentes espesores, lgualmente existen distribuidores exclusivos que proporcionan una vaste
gama de cintae de cobre para reallzar diferentes trabajos con soldadura artfstica y proyectos de vitral,



S,

cinta de cobre alambre estructural = —=

dispensador de cinta de cobre de diferentes espesores.

N&D



El método de la cinta de cobre se atribuye al maestro y artista Louis Comfort Tiffany, cuyo apellido se asocia siempre a las obras de arte
decorativas y las famosas |dmparae Tiffany y con los vitrales del siglo XIX. No contento con el excesivo peso de las cafuelas de plomo,
Tiffany y sus creativos crearon pequeflas tiras de cobre que pegaban alrededor de |as piezas de sus disefos, ayudados de sustancias
quimicas llamadas “fundentes”, soldaban las piezas unas con otras, dando como resultado, magnificas obras de arte, con complicadas
formas y modeios.

Al igual que sucede con la cafluela de plomo, era normal que existiese iqualmente la problematica de los espesores de las cintas de cobre
para los diferentes tamafos y estructuras de los vitrales.

Por consiguiente Tiffany, creo diferentes espesores de cintas de cobre que con el tiempo fueron perfeccionéndose hasta nuestros dias.

Si el proyecto de vitral consiste en piezas de gran tamaPo, la cinta de cobre tiene que tener mayor espesor, por consiguiente le dard més
fortaleza y rigidez al vitral.
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Trabajando vitrales.

Como trabajar con la cinta de cobre:

La cinta de cobre se vende en boleas cerradas herméticamente, hay de distintos grosores, vélidas para todo tipo de vidrio de colores y
artistico.

colocacion de la cinta de cobre alrededor de |a pieza de vitral

M



vitral trabajado con la cinta de cobre.
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Perfiladora o encintadora automatica:

Un rodillo estirado de caucho duro centray pega la cinta mientras se empuja el vidrio. Aunque hay que tener practica para utilizar este tipo
de maquina, con el tiempo, el vidrio s¢ encinta o perfila con mucha mayor rapidez y precision que si se hiciera a mano. For regla general, esta
herramienta se facilita con tres rodillos intercambiables de 4,5 y & mm que son los grosores mas empleados.

encintadora o perfiladora automatica.
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Herramienta para plegar la cinta:

Ya sea con la perfiladora o perfilando cada pieza con la mano, s debe colocar la cinta centrada sobre el filo del vidrio para conseguir que se
una bien de ambos lados. La pieza que realiza este trabajo se le conoce en el mundo del vitral como “aplanadora de cinta”, y ayuda 2 que la
cinta de cobre quede bien pegada a la pieza de vidrio.

Si la pieza de vidrio esta sucia, o tlene grasa o esta mojada , la goma que trae la cinta de cobre, sencillamente no pegara. La pieza debe
estar libre de impurezas y puede limpiarla con alcohol 0 agua y jabon previamente.

bl

aplanadora de cinta manual. aplanando ia cinta de cobre.
4

Patinas de acabado.
Una vez verminado ¢l proyecio de vitral, uniendo sus piezas con soldadura, mediante la técnica de la cinta de cobre, existe gran variedad de

técnicas para progurar un buen mantenimiento de la soldadura de estafo/plomo, que con el tiempo sino €5 tratada se va poniendo griecea
0 blancuzca. El proceso consiste en tener bien limpio y seco, €l vivral después de haberlo soldado, para colocarle [a patina con un pincel
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sobre la soldadura. Esta inmediatamente tiene una reaccion quitnica que a torna negra, si utiliza “patina negra. Si utiliza “patina de cobre”,
(Cristales de sulfato de cobre), le dara un tono cobrizo. Antigua si utiliza patina “antique” (entre negra y cobriza). (Solucidn de sulfato de
cobre y bxido de selenio.

Estas dos sustancias quimicas se presentan en una solucion previamente mezclada y proporcionan un acabado mas oscuro € intenso que el
sulfato de cobre. Ei ennegrecedor contienc una pequefiisima cantidad de dxido de selenio, sustancia quimica extremadamente agresiva que
hay que manipular con cuidado. Oscurece ia soldadura. El otro componente de da un color cobrizo. Siempre que trabaje con cualquier patina,
debe utilizar guantes de goma).

Pétina hegra patita de cobre super brillante,
Como soldar un vitral.

Para encamblar las piezas del vitral, ya sea con el método de la cafluela de plomo o con la cinta de cobre, s¢ tiene que utilizar soldadura y
un soldador. El soldador como los alicates, suele ser un aparato doméstico que, oxidéndose en silencio, espera a que una pequefia
separacion eléctrica le rescate del fondo de la caja de herramientas,

Los soldadores de menos de 75 vatios no gurdan suficiente calor como para fundir la cantidad de soldadura que e debe utilizar. Cuando se
suelda, el soldador debe estar siempre encendido y ¢l calor debe haberse concentrado en la punta, y ésta comenzaré a disiparse ensequida.
Los soldadores pequefios con una minima retencion de calor s enfriardn tan rapidamente que dejarén de fundir y las junturas serén
fragiles y no uniformes.
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Los soldadores que e recomiendan para ¢l arte del vitral deben oscilar entre 100 y 150 vatios, estos llevan un control de temperatura que
ayuda en un momento dado a disminuir la misma, para no rajar las piezas del vitral.

Existen casas especializadas en la venta de accesorios y herramientas para el trabajo del arte del vitral, hay de diferentes précios y
marcas. Se recomienda que la cabeza del soldador sea balada en hierro, para mayor duracion ya que antes venian con puntas de cobre
macizo, que ee oxidaban y habia que limarlas constantemente con una lija. Existen soldadores que vienen en juego completo de termostato
y puntas de recambio. Se recomienda la cabeza del eoldador en forma destornillador plano con un medida de 6mm, esto hace el cordon
decorativo de la soldadura sea uniforme, liso y limpio. Las impurezas de |a soldadura y del plomo pueden hacer que aparezcan depbsitos de
carbon en la superficie del cabezal, que disminuirén en gran medida la capacidad del soldador para transferir calor al proyecto. Hay que
dejar que caliente el soldador y limpiar el cabezal con un producte quimico (antes se usaba sal de amonia), o con una esponja himeda,
hasta que la punta o cabezal del soldador e torne brillante nuevamente. Esta operacion se le conoce con el nombre de “estafiado”, y debe
repetirse slempre que la punta o cabezal se ensucie por los depositos de plotmo.

Los cabezales de hierro ho deben limarse jamés, las especificaciones son claras en las Instrucciones que los empaques de! instrumento, ya
que tienden a corroerse y daMarse répidamente. Siempre encontraré un mensaje que dice: “No lime el cabezal’, y puede estar seguro que es
un buen consejo. Compre un soporte de metal en donde pueda colocar el soldador, para evitar ¢l riesgo a quemaduras severas en sus manos,
0 que dafie o queme su lugar o superficie de trabajo.

Nota:
LOS SOLDADORES SON ALTAMENTE INCENDIARIOS, Y PUEDEN PROVOCAR INCENDIOS CON CUALQUIER MATERIAL COMBUSTIBLE QUE
TENGAN CERCA.
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soldador 100 vatios

goldando un royecto de vitral.

control de temperatura
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2.5.5.- Teoria del disefio y técnicas de produccién del arte de elaborar lamparas de vidrio de caras planas
con la cinta de cobre.

Se recomienda €l uso del vidrio opalescente para el disefio y elaboracidn de la lémpara de caras planas. Las herramientas que se piden
50N las siguientes:

- lapiz y regla,
- cortavidrio,
- pinza corredora y quebradora.
- alicate,
- pulidora de vidrio (grinder),
- tingle,
. s0ldadura 60/40,
- soldador,
- fluxy pincel para flux.
- patina y pincel para patina,
- mecanica de la lampara,
. Guantes,
» Lentes de seguridad,
- base para la lampara , prefenblemente de bronge.
, Componente final.
- disefo de patrén y plantillas
- superficie de madera de 2 pies por 2 pies.
- masking tape,



- regla metélica o de madera

- aceite tres en une

- toallitas

- tijera de patrdn para cinta de cobre (tijera de 3 hojas)

- marcador permanente, negro, azul o rojo,

- marcador dorado para vidrios oscuros.

- chinchetas y reglas de madera para ajuste de caras de la lampara

Siguiendo el disefio creado, se elabora una plantilla que va a ser 1a guia en el corte de piezas , la |ampara se trabaja con todas sus piezas
por separado, e cortan las cantidades de piezas segln el nimero de caras que vaya a tener la |dmpara, casi siempre es en nimeros pares,

4, ©,5,10y 12 caras.
Se procede a unir todas 1as piezas de |as caras por indwidual, y a realizar el cordon decorativo. Posteriormente se lava la lampara para

quitarle el fundente o flux, y se procede al levantamiento de la lampara pegando todas sus caras por dentro y por fuera con masking tape o

gutapercha, y se procede al punteo de la ldmpara con el soldador la soldadura y el flux, con mucho cuidado.
Cuando |a lampara comience a establizarse, se le realiza cordén decorativo por las aristas de la unién, colocandola horizontalmente cada

vez que pasa el soldador por una arista, luego procede a pegar 1a tapa, la cual debe verse muy bien integrada a la lampara.
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- lampara de caras planas

B} accesorios de la mecanica de la lazmpara.
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Lampara de caras planas

154.- Teoria del diseflo y técnicas de produccién del arte de elaborar |amparas estilo “Tiffany”

El nombre de Louls Comfort THfany, se relaclonas la mayoria de las veces con la gran cantidad de pantallas de vidrio que él disefio y fabricé
en eus talleres a finales del elglo XIX. De hecho, puede ser que se conozcan més éstas que sus maravillosos disefios de vitrales. A muchae
personae lo que les fascina es la complejidad de una pantalla curva Tiffany, pero lo que no eaben es que todas ellas estén elaboradas con
pequefias plezae de vidrio de colores laminado que e ensamblan unas con otras sobre un molde de forma curva.
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Con la ayuda de moldes que se pueden adauirir en distribuidores que se dedican a suplir a ios creativos del arte en vidrio, este proyecto
puede ser sorprendentemente creative y merece la pena aprender la belleza de este sistema ideado por Tiffany.

Existen muchos modelos que el maestro Tiffany disefo y puso en préctica, los moldes pueden ser enteros los que llamamos moldes en
3600, y moldes seccionados, se necestta un patrén que hay que aprender a armar sobre el molde que se ha escogido para el proyecto, y
hay una lista de sugerencias en cuanto a los vidrios a utilizar en el proyecto y la cantidad que se necesita.

Los disefios van desde decoraciones sencillas hasta las muy intrincadas y complejas que necesitan mucha concentracion y paciencia para
armarlos.

Como disefladores creativos, se puede crear plantillas propias y encima de ellas diseflar motivos muy propios, para luego llevarlos a ia
realidad.

Los materiales que se necesitan son los siguientes:

- vidrio opalescente, del color que usted desea. Pueden ser de la marca Uroboros, Bulleyes, Kokomo, Spectrum, y muchas marcas mas que
¢ encuentran en el mercado del arte en vidrio.

- Molde para la pantalla, puede ser molde en 3600 o seccionado.
Estos moldes pueden eer en fibra de vidrio, o en foam o esteropor.
- tijeras.

- corta vidrio,

- cinta de cobre de 316", 7/32" o de 4™

- pinza quebradora o cortadora pico de loro.

- pinza corredora.

- tingle o aplanadora de cinta.

- cera o “Taky wax”,

- soldadura 60/40.

- soldador de 100 vatios.
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-~ fundente o “flux” y pincel para el flux.

- patinas y pincel para patinas.

- pie de bronce para la pantalla,

- alfiieres.

- pulidora de vidrio o “grinder”.

- marcador permanente negro para vidrio de color claro, y dorado para vidrio de color oscuro.

Hay que recortar el patrén con tijera normal y con mucho culdado, hay que comprobar cada una de las piezas de |a plantilla en el molde.
Se dibujan las piezas sobre el vidrio, se eeparan las piezas del vidrio mayor, y g€ van cortando las piezas de vidrio segin la forma que se ha

diseflado.
Poco a poco se va formado la lampara Tiffany, y pegando con la cera sobre el molde, con las plezas encintadas con la cinta de cobre. Luego

se procede a soldar con mucho cuidado, logrando al final armar la pantalla.
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§ lAmparas Tiffany y acccsorioa.%

2.6.- Teoria del diseflo, técnicas de produccién del arte del vidrio en caliente.

16.1- Teoria del disefo y técricas de producclén del arte del vidrio a la flama (bead making).

Para cortar el vidrio a la flama, ee debe calentar el vidrio o varilla de vidro, en este caso vidro Morett (Itallano), lentamerte, es un
proceeo conocido como precalentamiento, en que la varilla o tubo se pasa lentamente, ocho a dlez veces, sobre €l fuego normal de |2
flama; tardéndose, en cada pasads, alrededor de un segundo.

Eneegulda del precalentamiento ya ee puede eostener el vidro establemente en |a flama, élempre y cuando e¢ gire completamente en un
eentido y otro.

Después de algunos eegundos el tubo comenzard a suavizarse, lo que e¢ slente en las manos, pues el punto callente se vuelve flexible, al
tiempo que le aparece un resplandor amarilio en la flama.

Mlentrae sigue dando vuelta, estire el vidrio unos Smm. La parte del centro ee adelgazaré conforme la varilla e estira. Estire otros 5
mm sin que la parte callente e¢ fuerza o plerda forma. En un segundo o dos, la parte angoeta 6e fundirg completamente y e¢ partird a la
mitad. Slga girando en la flama en et centro de la miema, hasta que se vaya formando una bolita y asf comience a realizar la cuenta de
vidrio ratando slempre horizontalmente el varilla de acero que tiene depositada la gota de vidrio previamente (mandrelt que ee le coloca
separador de vidrio, para que |a cuenta o ee peque).

La varilla de metal (mandrell) al moveree despacio en forma rotatoria va emparejando la cuenta de vidrio (bead), y posteriormente en una
tableta de grafito y su respectiva paleta, usted puede darle forma cuadrada o alargada y colocarle vidrio en polvo (frita) o laticinos para
decorarige.
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Cuando usted ha logrado el diseflo deseado saca la cuenta de vidrio de la flama y la coloca la cuenta que va pegada a la varilla de vidrio
mandrell) en una horno de temperatura suave o lo cubre con fibra cerdmica por varia horas hasta que se enfrie y pueda extraerla de la varilla
para poder limplaria.

Este procedimiento no es dificil de dominar si se siguen una reglas simples.

Primero, nunca suavice o caliente una seccion de vidrio mas grande de \a que realmente necesita, Si quiere redondear la punta de una varilla
de vidrio solamente caliente la punta.

Segundo, nunca caliente o suavice et vidro mas de lo que necesita para hacer €l disefo de la cuenta de vidrio. El vidrio compacto, es més
fécil de controlar que el vidrio muy suave, que s¢ derrite y escurre. Al calentar el vidrio vea como se escurre.

Tercero: Al calentar el vidrio vea como se suaviza y cambia de forma y de color. Girelo entre sus dedos para producir una esfera (bola),
neutralizando o aprovechando el efecto de la fuerza de la gravedad. Practique hasta que haga, una tras otra, hasta completar las esferas o
cuentas de vidrio que necesita para su proyecto de joyeria 0 accesorios para ldmparas, Este movimiento suave para crear la cuenta de
vidrio, lo puede realizar en el sentido de las manecillas del reloj o a! contrario y se aprende en una media hora, practicande con un lépiz o
varilia de acero (mandrell), hasta que se hace automaticamente.

Cuarto: si la bola de vidrio no se pega a la varilla de acero (mandrell), es porque ésta no esté suficientemente caliente, y si la bola de vidrio
no queda redonda, sino irregular, generalmente es porque se quita del fuego demasiado pronto.
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fibra cerémica para enfriar las cuentas de vidrio

lentes de diodimio para proteger los ojos de la llama del MAFF (acetileno, propano).

equipo para disefar y fabricar cuentas de vidrio (beads).
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o == varillas de vidrio Moretti (vidrio suave) para realizar cuentas de vidrio.

controlador de temperatura para enfriar las cuentas de vidrio.

libros para ensefiar a diseRar y fabricar cuentas de vidrio para joyeria.

varillag de acero (mandrelis) y crema separadora de vidrio,
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cuentas de vidrio (beads)
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fabricando cuentas de vidrio (veads making).
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collar con cuentas de vidrio combinadas con swarovekis
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2.6.2.- Teoria del disefio y técnicas de pinturas para elaborar “grisalla” en vitrales y lamparas.

La “Grisalla™ es una técnica utilizada desde la antigliedad en la elaboracidn de los vitrales, la cual ha ido perfeccionando a travée de los
alos, sin que los procedimientos basicos se hayan alterado sustancialmente.

Los colores utilizados se obtienen por la mezcla de polvo de vidrio con pigmentos derivados de bxidos metAlicos, como son los del hierro y
cobalto, mezclados con algunos de los aglutinanantes como agua, goma arébiga, o etilenglicol (anticonglelante) .

El primer paso consiste en velar por completo la pieza con un color gris o sepia de forma uniforme. Una vez seco, se elimina poco a poco ¢!
color del fondo para ir dejando 4reas de luces por medio de veladuras. Ya preparada, la pieza se mete al hormo a una temperatura de
500°C aproximandamente.

El siguiente paso consiste en dar los tonos claros y retodques finales, también con veladuras, para luego volver a hornear. igualmente se
puede trabajar con el amarillo de plata, procedimiento muy antiguo que ofrece muy bellos tonos de ese color. El amarillo de plata ee aplica
sobre la parte posterior de 1a pieza por ser ncompatible con la grisalla. La brillantez que ofrece es resultado de la fusidn de! nitrato de
plata con el vidrio.

Por regla general, las variadae marcas de colores ofrecen tonalidades diferentes al ser expuestos al calor de los hornos. Por ello, resulta
conveniente llevar a cabo un muestrario guia que permita conocer de antemano la gama cromética cor que ¢ cuenta.



Férmulas para dar color al vidrio. Del transparente al coloreado.

Amarillo.

Se obtiene del bxido de hierro (Fe0). Toma otros colores en condiciones especiales del horno y por los materiales usados. Ei amarillo plata
requiere de nitrato (Ag NO) y cloruro (AG Cl) de ese metal. Ciertos tonos de amarilio se logran con el azufre, aunque también el carbonato
ofrece las tonalidades de dicho color.

Yioleta.

Se consigue con bxido de manganeso (Mn02) o con el permanganato potdsico (KMn08), que es mas puro y de composicién constante, tanto
el bidxido como el anhidrido permangédnico (Mn202) contenidos en el permanganato se disocian facilmente por la accién del calor, generando el
sesquibxido de manganeso. Mezclando con éxido de hierro, &l manganeso imparte al vidrio una coloracién amarilla dmbar.

Verde.

Se logra del oxido de cromo (Cr0). Con mayor frecuencia se emplea el bicarbonato potésico (K2Cr04) que es de color naranja, aunque por la
accibn del calor se descompone y libera el bxido cromico que imparte al vidrio la tonalidad verde (a baja temperatura, se consigue un bello
amarillo).

Azul.

Surge del 6xido de cobalto. Existe en el comercio un polvo negro con el que igualmente se logra el color, y que se obtiene de la mezcla de
protéxido de cobalto (CoC), sesquibxido de cobalto (Co203) y dxido salino de cobalto Co304). También se una el carbonato de cobalto
(CoCO3).
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Café.
Se conslgue cor el bxido de nfquel (NIO). EI café violdceo caracteriza a loe vidrios eédicos, el violeta a los potdeicos y € marrén a los
borosilfcatos.

Aguamarina.
Surge del 6xido de cobre (CuQ), e¢ trata de un polvo negro que imparte ai vidrio esta coloraciéh, aunque puede ser sustituldo por el sulfato d
cobre (CuSo4 S5H20).

Rojo.

El rojo oro s¢ logra con écldo clorodurico (HAUCI), brindando una coloraclén rojo rubi'y violdcea que tiene gran poder colorante. Por u parte, el
eelenio mezclado con suffuro de cadmio producen rojo rubl. El vidrio rojo se obtuvo desde los inicios de la industria mexicana, graciae a la
acclén de elementos quimicos como el oro y estaffo. La presencia del plomo favorece la formacién de esta coloracién. No obstante, las
férmulas para eu obtencibn slempre 6¢ han mantenido en eecreto, por lo que la producclén de vidrio rojo resufta muy Imitada adn en nuestros
dige.

L% (1]

wa Fuente: Colaboracifn del Museo del Yidrio. Yidrierae Monterrey Visita a sitio aflo 2004
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Recetas de las formulas para pintar "Grisallas”. Segin Carlos Herzberg, publicado en su libro Vitraux. Técnica y Eetética del Arte de la Luz

Editorial Castilio de Agua. 2004. pAgina 88.

5 gramos de flux (fundente) + 15 gramos de pigmento negro. Es muy buena
para aplicarla en la cara posterior del vidrio.

7.5.gramos de flux + 15 gramos de pigmento negro Standard

10 gramos de flux + 15 gramos de pigmento negro. Es muy buena aplicada
sobre la cara anterlor que apoya eobre el caolin.

15 gramos de flux + 10 gramos de pigmento de (Cu) B/C. grisalla negra-
grisécea.

15 gramos de flux + 10 gramos de pigmento negro (de Co) B/C. grisalla negra.

15 gramos de flux + 10 gramos de éxido de hierro (cara de arriba) Grisalla
roja para veladura.

15 gramos de flux + 10 gramos de éxido de cromo. Grisalla verde.

15 gramos de flux + 5 gramos de bxido de hierro (cara que apoya eobre
caolin). Grisalla roja para caolih.

Significado de los colores en |a pintura de grisalla para iconografia religiosa
(vitrales para iglesias)
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Rojo
Es el simbolo de |a caridad y €l martirio para la fe. Significa la sangre de
Cristo. Recuerda el sufrimiento y el sacrificio del Hijo del Hombre.

Representa el poder y la gloria el brillo del adrea o halo de los santos y las
puertas del cieio.

/La..lb

Significa la esperanza, el amor a los trabajos divinos, Ia sinceridad y la
piedad. E5 €l color asignado a la Virgen Maria.

Simboliza la paz, |a serenidad y la conciencia, la prudencia Cristiana, el amor
a las buenas acciones.

[ YN

Simboliza la fe, la inmortalidad yla contemplacion, la primavera, el triunfo de
la vida sobre la muerte.

Simboliza ¢l signo del bautismo.

Violeta.
Simboliza el amor, |2 verdad, |2 pasién y el sufrimiento.

Morado
Simboliza |a realeza: el Hijo de Dios, el emblema del sufrimiento y |a fortaleza.
Cristo tenta una tiinica morada sobre sus espaldas antes de ser llevado 2 la

crucifixion.
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Simboliza la castidad, la inocencia y la pureza el 6imbolo de Dios.

Es el emblema de Cristo naciente, la suavidad de la Divina Luz de la Creacién
ante la oscuridad y la muerte.

Negro.

Representa la muerte y la resurreccion. La Rosa Negra es el simbolo del
silencio y los inicios del Cristianismo.

Fuente: Religious Staned glass for Today Bil Hillman Ed Carolyn Kyle 1990 pg27
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2.6.3.- Teoria del dilisefio y técnicas de produccion del arte del vidrio en fusionado y reposado.

El fusionar significa unir con el calor de un horno especial doe o mée vidrios compatibles para formar una pieza nueva o adornar una
existente.

Por extension en el disefio y arte del vidrio caliente, s¢ coneldera parte del fusionado, el hundido o reposado o “combado”, que consiste en
calentar una o més piezas de vidrio plano, para que se cuelguen o hundan donde no est4n soportadas.

Algunas veces con el hundido o reposado, s€ trata de que €l vidrio asuma la forma o el relieve de un molde o recipiente de cerémica o acero
Inoxidable. Con frecuencia e confunde el fusionado con el reposado, por lo cual vamos a aclarar de manera sencilla en que radica la
diferencia de ambos.

Fusionado:

Para hacer vidrio fusionado se necesltan basicamente cuatro cosas:
1= un horno para derretir el vidrio.
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1.- (en un taller donde hay un horno debe haber siempre un extinguidor en buen estado contra Incendio)
2.- un plato para depositar la pieza y colocarle separador de vidrio.

3.- liquido separador de vidrio.

4.- guantes de asbesto, para protegerse del calor del horno

El separador de vidrio €s un polvo antiadherente hecho con una mezcla, mitad y mitad de hidrato de aluminio y caolin, que se agua para que se
coloque con una brocha especial a la superficle donde s¢ va a trabajar la pieza en fusionado y no se pegue. Los guantes de asbesto eon
indiepensables para poder abrir el horno caliente sin produclrse quemaduras de tercer grado.

La repisa o plato para trabajar la pieza en fusionado es una plancha de arcilla muy dura conocida como “mullita o cordierita™ plana y tersa,
sobre la que ee colocan las piezas de vidrio que van a ser fusionadas.

Comparado con los hornos de ceramica, los horos de fusionado de vidrio son muy pequefos y de bajo calor, pues se trabaja a 5000C, menos
que la cerdmica. Pero en contraste con los de esmalte, cuya temperatura es semejante, los hornos de vidrio son dos o tres veces més
grandes

El hortto de alta temperatura es la pieza principal del equipo. En principio puede ser cualquiera, de cerdmica o de esmalte, usado o nuevo,
aunque lo mejor es disponer de un horno especiat para fusionado de vidrio, que tiene los elementos calorfferos en la tapa, para que el calor 6e
reparta més uniforme alo largo de la superficie del vidrio.

Para el fusionado de vidrio los hornos més usado son eléctricos, con unas largas espirales de alambre como elementos caloriferos. En general
son més baratos y més faciles de instalar y operar que los de gas, a pesar de que en su mayoria requieren una instalacién de 220 voltios.
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fusionado de vidrio. moldes

molde para reposado
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molde para pulseras en fusionado y posteriormente en reposado.

Libro para disefo y fabricacidn de pulseras de vidrio en fusionado y reposado posteriormente.

Fuente de imager DELPHIstzined glass.
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2.0.4.- Teorla del disefio y técnicas de produccion del arte del soplado de vidrio,

La diferencia entre ¢l trabajo de vidrio a la flama y vidrio soplado es que el vidrio soplado se hace con “tubo de vidrio™ y no con varila di
vidrio, ya que adicionalmente se le puede dar forma soplando a través de él

Como ¢l vidrio €5 un mal conductor de caler, eolo se calienta la parte metida en la flama, por lo que es posible, sin quemarse tener un
extremo del tubo en la boca, para soplar, mientras en el otro hay vidrio fundido incandescente.

Para eoplar el vidrio a |a llama lo primero es preparar una “cafla” o tubo para soplar. Para elio, se toma una pieza completa de tubo de
1.5 cm de didmetro, cuya parte media se gira justamente arriba del cono azul de la llama.

Como a los 30 segundos €l vidrio se pone incandescente y e funde. Conforme se calienta, se estira para separarlo en dos

Debido a que las paredes de |a “cafla” de soplar son muy delgadas y tienen poco para fundir y soplar una burbuja de buen tamarlo, es
necesario agregar vidrio a la pared exterior, en los 4 cm finales de la cafa.

La cafta de soplar se mantienc junto a la llama, de manera que no ee funda, mientras |a varila s¢ calienta Justamente antes del punto
de unién, al tiempo que se gira la cafia de eoplar.

Cuando la varilla ha sido enrollada hasta la punta de la cafa, ee corta con la misma llama.

Tomando la cafa con las dos manos se mete la punta a la flama y e gira, hasta que la espiral de vidrio se funde.

Al final, la punta ee fundida se retira de la llama y e¢ mantiene vertical, con la burbuja colgando hacla abajo. Enseguida se sopia
suavemente, hasta que la burbuja ee nfla a unce 4 cm de didmetro. Ael 6¢ queda medio minuto mas para que endurezca un poco ¢l
vidrio.

Ensequida s¢ descanea suavemente en la mesa para enfriarla.

Para aumentar el tamafto de la burbuja, puede usted agregar eopirales de vidno y repetir ¢l proceso de soplado. Antes de Iintentar
producir los proyectos es Indispensable producir coneistentemente burbujas de formas simétricae.

Cuando el vidrio se enfria y pierde elasticidad, hay que volver a calentar, si se calienta solo el cuello de la burbuja obtendremos una gota.
El proceso de calentamiento y soplado se repite dependiendo del tamado deseade y de la cantidad de vidro que e€ tenga para soplar.
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realizando la gota de vidrio.
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proceso de soplado con la calfa,
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proceso de crear espirales
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CAPITULO 3

RECOMENDACIONES Y PROGRAMA ARQUITECTONICO PARA EL MUSEO DE DISERO Y
ARTE DEL VIDRIO ARTISTICO EN LA CIUDAD DE PANAMA.



3.1.- MAPA CONCEPTUAL Y DESCRIPCION DE EQUIPOS INVOLUCRADOS EN EL DISERO ARQUITECTONICO DEL MUSEO DEL DISENO Y
ARTE EN VIDRIO ARTIsTICO.

Ef Museo de Disefo y Arte en Yidro Artietico ee establece dentro de un mapa conceptual eeglin la ciencia museolégica de la slgulente
manera:

B Seqln la disciplina: en eete podemos observar cinco grupos que estan orlentados en lae mltiples dieciplinae que acompafian la
actividad del hombre como eon:

8 Arte.

Higtoria.

8 Clencla.

Tecnologfa.

B Etnologla.

B Segln la Densificacién objetual: en esta categorfa encontramos los Museos Generales en donde ¢l objeto, como tal, adqulere una
elgnificaclén universal; por eu contenido mlitiple y heterogéneo. También se clasifican los Museos Eepeciallzados, en éstos ee va més
8 lo espectficos con un mayor grado explicativo ¢ inveetigativo de un tema u objeto en especlal “el estado (nico™ del objeto. Por (itimo
encontramos los Mueeos Mixtos, en donde se fusionan ambos. (Gréfico N° ),

B Segln la propiedad: e encuentran otros dos tipos de museos que eon caracterizados por la entidad a la cual pertenecen y por
su fuente de financlacldn, estos son los museos plblicos (los cuzles son fAinanclados por el Estado, Munlcipios, Inetituciones Ectatales
0 Minieteriales, 6on conelderados Patrimonio Naclonal), y los museos privados (eus fuentes de financlacién son proporclonados por
fundaclones de tipo privado, como ¢l famlliar, pereonal, o inetitucional. (Gréfico N° 3).



GRAFICON° 3
Tipologias de Museos, segiin disciplina, densificacién objetual y tipo de propledad.

ARTE
M ARQUEOLOGICO (Eplgrafia, Numimastica, Cliptica ete).
M. BELLAS ARTES (Pintura, Escultura, Artes Menores, Grabados, Vidro Artistico, Dibujos )
M CONTEMPORANEQ (M De Bellas Artes, Fotografta, Comic, Reproducciones, Happening,)
M. DE ESTILO Monogréficos y Ambientales (reconstrucciones de cuadros de época,
Re-congtruccionee arquitecténicas
atméefera de época.

HISTORIA
M. de historia de las ideas
M. Ejercito y Militar.
M. Correo y Sello Univereal (Naclonal, Cronolégico, Temética ¢tc)
M Medios de Transporte (Ferrocaml, Carruajes, Coches etc).
M de Criminologfa
M. de Farmacla.
M. de Medicina.

SEGUN LA DISCIPLINA:

ETNOLOGIA M Etnografico.
M. Folklore.
M Artes y Costumbres Populares.



CIENCIA

M. Ciencias Naturales
M Ciencias Fisicas,
Instrumentos Cientificos

TECNICA

M Técnica Publica

M Maquinara Industrial.
M. Reproducciones.

de Artes y Oficios.

SEGUN LA DENSIFICACION OBJETUAL

Mugeos Generales

Museos especializados (Técnica Artistica, Arte Arquitectura, Pintura, Escuttura, Vidrio Artistico, etc).
Actividad Secio-Cuftural {Moneda, Timbre, Artistas como Yan Gogh, Rodin, Monet, etc)

SEGUN LA PROPIEDAD

Museos Plblicos: Estatales ( Patrimonlo Naclonal, Ministerios
Estatales +Instituclén Cultursl

Municipales.

Eciesifoticos (Diocesanos, Catedralicios ..).



Muecos Privados Autonomia del Estado.
Tutela o subvencidn parcial de alguna entidad estatal o privada, carfcter pereonal,

Fuonte: Tesls do grado Sorsya Betancourt B Museo da Gaologla del Istmo . Fac do Arquitecturs Univarsidad da Panamd, 2004.



GRAFICON’ 4

CLASIFICACION DE LOS MUSEQS POR SU ALCANCE GEOGRAFICO, POR QUIENES LOS DIRIGEN, POR LA AUDIENCIA, POR LA FORMA EN QUE EXIBEN 5US
COLECCIONES

POR SU ALCANCE GEOGRAFICO Museos Intermacionales,
Museos Nacionales,
Museos Regionales,
Museos Locales,
Museos Comunales.

POR QUIENES LOS DIRIGEN: Mueeos del Gobierno.
Mueeos Municlpales.
Mueeos Universitarios
Muscos de la Armada.
Museeos Independlentes.
Mugeos Privados.
Museos de Compafifa Industral.

POR LA AUDIENCIA A LA CUAL SIRYEN: Museos Educacionales.
Museos para especialietae.
Mugeo para plblico en general,



POR LA FORMA EN QUE EXHIBEN SUS COLECCIONES: Museos al aire libre.
Museos Tradicionales.
Museos “ Caéa Histérca”.

El Museo de Dieeflo y Arte en Vidrio Artfetico para la Ciudad de Panamé, serd una edificacidn para albergar |a disclplina del Arte.
Seré lgualmente un Museo Especializado por dedicarse a las colecclones de vidro artistico. La tematica de su funcionamiento sera
la de un museo con proyeccién y divulgacién educativa, por conslguiente eerd un Museo Técnico, porque enseard técnicas para el
trabajo del vidrio artistico y maquinaria industrial, lgualmente crears reproducciones de loe grandes artistas del vitral, seré un
Museo de fndole local en 6us Inicios y posteriormente de indole Intemacional, seré privado por eu autonomia econbmica, y sus
dirigentes eerén conformados en junta directiva; las pereonas a lae que va dirigido serén especialistas o estudiantes del 4rea de Ia
creatividad, eerd un mueeo Educacional, estard al serviclo en sus salas de exhibicidn para el plblico en genersl, en sy
comportamiento arquitecténico se diseflaré una edificacién de “Museo Tradicional” con la variante de unir el concepto de Museo al
Alre Libre ¢ Instituto Eepeclalizado para la EnseManza del Vidrio Artfstico.

A continuacién ee realiza un anélisle de la propuesta tebrica en |a organizacién del disefio de la arquitectura del edificio destinado
al Museo de Dieeflo y Arte en Vidrio Artfstico para la Ciudad de Panamé:

Respecto a la arquitectura de museos no existe un modelo (nlco en el disefo, y a su contenido y papel eoclal, asf como en s
papel soclal, relaclén del museo con eu plblico, todos tlenen puntos que s Interceptan entre of.
B Lo que el 6 puede es manifestar una organizacién logietica blen definida tanto para ¢l diseflo arquitecténico como para eu
funclonamiento y a que s¢ va a dedicar dicho museo.
@ lo que sl ¢ puede garantizar en la problem4ticas del envolvente antropométrico e que deben exletlr en el programa de disefio
arquitectdnico dos grandes reae para exhibir las colecciones en los museos.

W salas para exposlciones permanentes.



salas para exposiclones temporales.

B reservas téchicas climatizadas.

laboratorios de restauraclén.

8 auditorios.

B ealas de adminlgtracién.

ealas de Investigactén,

B lugares para ventas de reproducclones de obras de arte del museo y venta de catélogos y similares.
proyecclones museleticas de divulgacién educatliva.

B espaclos para que la gente clrcule y se slente.

En el tipo de arquitectura se puede menclonar clertas caracterfsticas que conforman el espaclo arquitectdnico que ee diseRe, esto
podria eer en tres grandes Areas:

B Museos Interiores.
.~ Museos en edificlos construldos especlaimente para el fin propuesto.
= Museos construidos en edificios de valor histérico o artistico adaptadoe.
- Mueeos en galpones (galerfas de vecindad).
Museos al Alre Libre.
B Construldos.
.- Site Museums.
.- Ecomuseos.
-~ Mueeos Jardin.

Los mueeos al alre libre ocupan grandes extenslones de terreno donde hay construcciones en las cuales los objetos de la cultura
material on dispuestos de la forma en que eran usados en la época que e¢ pretende retratar. Lag exposiclongs son llustradas con



pereonas o mullecos en tamafio natural vestldos de acuerdo a la historia o relato. E| pionero de estos museos fue el Museo de
Skaneen, en Suecia, construldo en 1891,
La expreeldn Inglesa “ Site Museums” puede ser traducida de dos formas, como “Museo de sitio” (arqueolégico) o como “Museo en el
local". EI ICOM define el “Stte Museums” como un museo concebido & Implantado para proteger |a propiedad natural o cultural, mueble
o Inmueble en eu lugar original, o eea preservada en el lugar que fue creada o “descublerta”. Hay cuatro tipoe de “ Site Museums”™
8 Museo Ecol6gico.
Museo Etnogréfico.
Museo Histérico.
B Museo Arqueolégico.
El primero de eetos museoe fue el de Famham en Inglaterra y actualmente son los museos mis promlsores tanto del punto de vieta
cultural y su en su viabilidad econémica.
Los Ecomuseos actualmente poco difieren de los “Site Museums”, pero durante la década de 1971, cuando el término fue creado por
Hugues de Varine, se referfa a un museo Interdisciplinar de ecologta y medio ambiente natural y humano eugerido por la comunidad de un
territorio definldo.
Los museos Jardin tienen edificios integrados en el paleaje. La ldea es alejar los museos de los centros urbanos y que sus Jardines eean
lugaree de descanso, en ellos hay muchas muestras de paieales integrados. Conceptualmente representan una especie de transicion de
los muscos interiores a los museos al aire libre.
El contenldo y papel soclal de los museos es importante para borrar |a idea de que ¢l museo eran salas de expoelclén de colecclones que
reflejaban la vanidad de sus duefios, mostrando riquezas, a veces producto de botines de guerra o curloeldades traldas de oo exéticos
palees colonizados (a veces faletficados). Actualmente la funclén de los museos es |a de mostrar loe objetos de la cultura de forma
critica y, dentro de lo posible, crear y permitir el dilogo del plbiico con un objeto contextualizado. En el afio de 1799, e inicla a apertura
al piblico en general a los museo con la Invitactén que hace el Museo de Louvre a la poblacién y mée tarde seq(n propuesta de Renato
Descartes ec crea el Museo Nacional de |as Técnicas, también en Francla, y rompe la cadena de restricclones que los museos tenfan con
la asoclacién museo/arte y para pereonas conocedoras de este fin, con el Museo Nacional de las Técnicas o6 realiza un museo en donde



6us colecciones son de indole didéctico, en donde se utilizaron dlagramas y modelos en movimientos que puedieran ser acclonados por log
vieitantes y que se hicleran experiencias cientfficas.

Actuglmente los museos que me Interaccionan con el plblico, son los museos para niflos. Estos tuvieron origen en el siglo pasado con el
Brookiin Institute of Arte and Sclences, en Estados Unidos, y en todas Juegan un papel importante como complemento a la escuela,
ayudéndola a tener camblos favorables en la ensefianza en cuanto a su metodologia y conectividad con la poblacién Infantit y la familla en
general.

Con el Museo de Historia Natural de Londres, se comienza a exhiblr en un museo tradiclonal los objetos ordenados clentfficamente,
gracias a las clasificaciones de Linneus, ya que a medida que avanzaba la tecnologia, la misma fue slendo incorporada a la labor
musefstica, sobre todo los avances de la comunicacién, hasta el dfa de hoy en donde loe museos se consideran muttimedisticos.
Actualmente el museo ee disefa y organiza apoyando eu labor en la comunicacidn y la Informética.

oefialamos en el capftulo anterior que las lecturas o “cédulas” que preceden a los objetos a observar, deben ger cortas, al estlio
periodistico, pero con contenido clentffico. La televielén por cable, la fibra bptica, el Intemet, 6tc han sido Incluldo con éxito en la vida y
funcién del museo, e igualmente se le ha altadldo a los museos las facilldades para que sean interactivos con las personas que los visitan

y que alif trabajan, en donde |a ensefanza se basa en la experiencia que e¢ obtiene al conocer ¢l motivo que denota curiosidad o mejor
dicho en ¢l objeto que demuestra su realldad.

INFRAESTRUCTURA FISICA DE LOS MUSEQS:

Infraestructura es ¢l conjunto de elementos necesarios para el funcionamientos de una organizacién cualquiera. For analogfa definimos
raestructura fislca de museos como el conjunto de componentes que definen y conforman |z unidad material donde e desarrollan lag
actividades del museo, es decir, la edificacién eede.

La infraestructura fieica de un museo seré determinada principalmente por el perfil de la Institucién, lo cual implica la concepcién d ela

migma en atenclién a la naturaleza y tipo de coleccin o colecciones, a la misidn, funcién y objetivos del museo. Asl mismo Influirdn
factores como lo son:



el tipo de pilblico al cual va dirigido.
el contexto fisico y cultural.
¢l alcance del presupuesto.

B E s

las exigenclas de la Institucién que lo promueva, sean organismos gqubernamentales, privados, comunitarios, etc.
el tipo de terreno en el cual seré conetruida la edficaclén.

la imagen con la cual la edificacién musefetica responderd al contexto.

¥ B

En la realizacién de un Proyecto de Arquitectura todos estos factores deben quiar ¢l disefio. Actualmente ¢l disefio arquitecténico de
edificlos para museos exige contemplar el carécter que la contemporaneldad le ha otorgado a esta instituciones, planteados como

edificlos “fiexibles, cuyos espacios ofrecen amplias poelbilldades de exposicién y experimentaclén para los nuevos medios a través de lo
cuales 6¢ manificeta el arte, la ciencia y la tecnologia™.

CONSIDERACIONES FUNCIONALES, TECNICAS Y FORMALES DEL DISERO ARQUITECTONICO DEL MUSED.

El digeflo arquitectdnico de un museo plantea la exigencia de! corocimlento del 4rea, as! como el manejo de alqunos  aspectos
preliminares fundamentales para el éxito del proyecto.

El perfll Instltucional define los lineamientos tedricos de planificacidn y organizacién del museo, en cuanto a sus funciones, las
caracteristicas y naturaleza de su coleccién o colecciones.



LA COLECCION O COLECCIONES DE UN MUSEO:

El arquitecto o Arquitecta y musebgrafo o musebgrafa debe conocer muy a fondo las obrae que albergaré el museo, es muy Importante,
La naturaleza de la coleccién o colecclones definird la tipologla del museo a diseMar. La coleccién o colecclones son los elementos
constitutivos de un museo, o sea la razén de ser de un museo, con el tiempo fue variando ¢l significado de las mismas hasta llegar a eer
parte de toda actividad que puede albergar un museo, anteriormente eran sobre todo con un significado de indole privado. Hoy en dfa I
nueva muscografla explica claramente que las colecclones eon el corazén del museo, pero |a columna vertebral del migmo es lo que
conoceremos como “El “Continente”, este término ee utlliza para Inclulr en el disefo arquitecténico del museo los elementos formales que
componen ¢l “todo” en la realizacién del proyecto, “El Continente”, involucra un estudio cientffico, arquitectdnico, urbanfetico, museolégico,
gacial, econdmico-empresarial, educativo, publicitario, para lograr que la edificacin que e¢ diseMa y posteriormente ee construye esta
dotada de todos los elementos que se necesltan para que el museo e conecte con la socledad a la que sirve y la eocledad se integre de
manera activa y formal al mismo. Su estructura debe tener la capacidad de expresar |a flexbllidad y extensibllidad para el crecimiento
del mueeo a corto, mediano y largo plazo, debe estar diseRado para que 66 eepacios arquitectdnicos puedan albergar nuevas
tecnologias tanto en informética, audiovisual y maquinariae en los talleree de cureos de disefo y arte en vidro artfstico., debe
proporcionar un entorno agradable y arménico con ¢l aspecto eocial que debe irradiar el musec, ser centro de atencidn para actividades
conexas al arte en vidrio artletico y otras artes conexas, de esta forma el museo cobra vida y transmite un sentimiento de unién con los
vieltantes y participantes de los talleres, el espacio arquitecténico debe irradiar emocidn, debe ser perceptivo y comunicativo,

Cuando lae colecciones llegan al museo, este debe eetar en capacidad de recibirias de acuerdo al tamafto de las mismas, su valor por el
necesita vitrinas con eeguridad, la altura de los objetos, el diseMo debe ser culdados en €l acondiclonamiento de los espaclos tanto en
eeguridad, climatizaclén, iluminacién y lugares estratégicos para el estudio y comprensidn de la obra expositiva. De lgual forma el disefo
debe estar en capacidad de tener espacios polivalentes que puedan crecer de acuerdo al crecimiento de la coleccién,

El personal que adminietra y labora dentro del museo tiene como funcibn de conservar, estudiar, enseMar, difundir y llevar a caballdad los
eervicios que prestan dentro del recinto musefetico. Los requisitos eeenclales que deben tener estas pereonas es eobre Yodo “culdar el



bienestar del museo, y debera tener un conocimiento acerca de historia, filosofia, ética, mistica sobre todo, FE en ia institucién a la cual
presta sus servicios.

Estas pereonas que estan involucradas en el buen desempefio de las funciones y servicios de un museo son:

El Director o Directora del Museo: es quién proporciona el liderazao de la institucién. Debe tener conocimientos especializados en la
disciplina museistica, planifica, organiza y selecciona el pereonal que trabajarA mancomunadamente con él.

El Administrador o Administradora del Museo: estaré relacionado con el funclonamiento del edificio en el Area en el &rea de presupugsto
contabllidad, compra de insumos para el museo, y es €l encargado de los procedimientos de seguridad,

El Curador o Curadora : Cuida, analiza y interpreta académicamente los objetos y materiales que son motivo de exhibicién dentro del
museo, investiga las colecciones, para adquirir un conocimiento 1dgico, cronolégico y educativo en el ordenamiento Yy puesta en escena de
las exhibiciones dentro de las ealas ya scan las permanentes, temporales o galerias que puedan contener el museo, es ¢l encargado de la
conservacién de los objetos y materiales de arte que llegan al museo.

Educador, Educadora o facliitador o Facilitadora académico (a): s el encargado de desarrollar, implementar y supervisar los programas

educaclonales en el &mbito de la proyeccién muselstica y divulgacién educativa tanto en las salas de exhibicién, como en los talleres de
produccién y ensefianza,

Encargado o Encargada del Reglstro: documenta, organiza y coordina todo lo referente a adquielciones, préstamos, catalogacién,
embalale, embarque, Inventario y péliza de seguro de los objetos del museo.

El Conservador o Conservadora: examina, previene, trata y restaura los objetos contra agentes naturales y fislcos que atentan contra
los mismos,



Dieeflador o Dieefladora de montale o exhibiclén: plantfica y disefia la puesta en escena de los objetos del museo que son catalogados
para su exhibicibn ya eean permanentes, temporales o itinerantes, diseda el drama o concepto de estudio, planifica la lluminacién, el
eonido, el guién del hecho, superviea lag exhibiciones, organiza la eefialética que debe ir incorporada en el momento de la exhibicién.

EL MUSEQ DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO REQUIERE

Personal necesario en el Museo del Disefio y Arte en Vidrio Artfstico Espacios arquitecténicos requeridos
Director o Directora del Museo Direcclén,  eub-direccién,  eecretarias, cocineta,  bafios,
Sub-director o sub directora . fotocopladorae, computadoras, ealén de reuniones, archivos,

trabajador manual, teléfonos, fax, televisién por cable.

Adminigtrador o administradora Oficina del adminietrador o adiinietradora, eecretarias, archivos,
bafos, computadoras, fotocopiadora, caja, sala * de reuniones,
depdsito, trabajador manual,

Curador o Curadora Oficina para el curador o curadora, taller o talleres, secretaria,
depbsito o depbettos, biblioteca, computadoras, mesas de trabajos
para investigacldn (4rea de Investigacidn), sala de reuniones, babos,
secretaria, trabajador manual, televisién por cable.

Educador o Educadora Aulae-Talleres, biblioveca, aulas para teorfa, baMos, depésitos para
materiales, maquinas, accesorios, sala de reuniones, secretaria,




aula de computo, oficina de computo, baflos con vestidores,
asletentes de taller, coclneta, casilleros, televisién por cable, salén
de audiovieuales, asistente de enlaces educativos y proyecclén
muselstica.

Encargado o Encargada del Registro

Oficina para el encargado o encargada del reglstro, eecretania,
computadorae, depésito, salén de reuniones, ealén de regletro de
plezas, depbsito de clasificacién y reglstro, archivo de catalogacion
de objetos, asistente del registrador o registradora, baPos,
trabajador manual, batios.

Conservador o Conservadora

Oficina del conservador o coneervadora, taller de restauracién de
plezas u objetos para exhibicién, laboratorio de restauracién,
archivos de clasificacién, aslstente del conservador o coneervadora,
batios, teléfonos, televisldn por cable, fax, depbsito, trabajador
manual.

DiseRador o Disefladora de montaje o exhiblcién.

Oficina del disefador o diseMadora, taller del disefador o
disefadora, eecretaria, oficina de computo, oficlan de disefio gréfico,
televisién por cable, fax, astotente del disefador o diseMadora,
bafo, trabajador manual

Fuente: Tesle de grado. Museo Geoldglco del lstmo. Pégina 25.5oraya Betancourt B. Facultad de Arguitectura. Universidad de Panamé.
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Macro espacios Y micro espaclos EN EL MUSEO DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO
Organizacién musefstica eegln necesidades del museo, unidas entre of por la gran 4rea de. recortido o clrculacién tanto interna como

externa del Museo.

Macro espacios

Micro espacios

AREA ADMINISTRATIVA

Direccién del Museo

Sub-direccién del museo.

Secretaria

Area de computo

Salén de reuniones.

Area de archivos.

Area para ¢l trabajador manual,

Area para teléfonos, fax, televisién por cable,
BaMos, cocineta.

Oficinas de la administracién y sub-administracién, secretarias,
baflos, computadoras, fotocopiadoras, caja, contabilidad, planilla,
personal, e2la de reuniones, depbsitos,

Oficinae de eeguridad del museo, mantenimiento, cortrol de
visitantes, control de estacionamientos.

Oficina para los educadores o educadoras, oficinae de divulgacién
académica, aulas-talleres para cureoe  monogrificos y
especializados en vitrales con cafluela de plomo, vitraies con cinta




AREA OPERATIVA DE PROYECCION MUSEISTICA A LA
COMUNIDAD

de cobre, lamparas de carae planas, i4mparas estilo Tiffany, arte en
vidrio soplado, arte en vidrio fuslonado y reposado, arte en
elaboracién de cuentae de vidrio moretti (bead making), arte en
vidrio con chorreado de arena (sand blast), arte de vitromosaicos,
arte en vidrio en objetos 3D, arte en vidrio “Pate de Verré”, taller de
engarzado y joyerfa, talleres para pintura a la “Grisalla” y
esmaltados, biblioteca para los participantes, aulas para clases
tedricas, bafos con vestidores para hombres, mujeres y pereonas
con movilidad reduclda o discapacidad, oficina para el cuerpo de
eecretarias, depleitos para vidrios, accesorios, mquinas, hornos,
herramientae y reciclado de vidrios, aula de computo, oficina de
computo, eala de reuniones, drea para televisidn por cable, 4rea
para asletentes de talleres, 4rea para encargados de enlaces
educativos y proyecclén musefetica,  cocineta, 4rea para
audiovieuales, cuarto de aire acondlclonado, depbsito de enseres,
salén de actos y conferencias, oficina de matriculas y egresados.

AREA OPERATIVA DE EXPOSICIONES DEL MUSEQ DE DISENQ Y
ARTE EN VIDRIO ARTISTICO.

Oficina para ¢l encargado o encargada del registro de objetos para
¢l museo, secretaria, computadoras, depdeito para los objetos
reqistrados y por regletras en el museo, salén de reuniones, 4rea
para la acthvidad de registro de piezas, 4rea para ¢l archivo de
catalogacién, aslstente del reglstrador o registradora, bafios,
trabajador manual y baflo para el trabajador manual.

Oficina del conservador o coneervadora, taller o talleres de
conservaclén y restauraclén de vitrales con cafuela de plomo,




vitrales con cinta de cobre, lAmparas de caras planas, lsmparas
estilo Tiffany, vidrio eoplado, escutturas en vidrio 3D, vidrio Pate de
Verré, vitromosalcos, vidrio fusionado y reposado, para restauracién
y armado de cuentae de vidrio (bead making), chorro en arena
(Sand blast), laboratorio de restauracién de pinturae a ia “Grisalla”
y esmaltados sobre vidrio, drea para archivos de clastficacién,
oficina para el o la asietente del conservador o conservadora,
baflos, teléfonos, televieibn por cable, oficina de proyectos de
nvestigacldn, laboratorlo de fotograffa, , 4rea de regletro
fotogréfico, cuarto de depésito, cuarto de revelado, érea de
fotografia digital, oficina para inventarlo de plezas, oficina para
mueedlogos, musebgrafos, departamento de arquitectura de
mus€os,

SALAS DE EXHIBICIONES PERMANENTES:
- Sala de exhibicién de los orlgenes del vidrio.
- eala de exhibicién de botellas en la historia de Panama, desde el
elglo XY haeta la actualidad.
- ¢l vidrio artietico y eue mantfestaciones en el S. XIX.
- Fabricactén del vidrio artfstico.
- Vidrio Spectrum.
.- Yldrio Uroboroe.
- Yidrio Kokomo
- Sala de exhibiclén de los envases para perfumes.
- Sala de exhibicién de dieefio y construccién de vitrales con




cafiuela de plomo.
- Sala de exhiblclén de disefo y construccién de vitrales con la
cinta de cobre (Cooper foll method).
-~ Sala de exhibiclén de ldmparas de caras planas.
- Sala de exhlbicién de l4mparas Tiffany.
- Sala de exhibicidn del arte del vidrio soplado.
- Sala de exhibicién del arte del vidrio con chorreado de arena.
- Sala de exhibicibn del arte en vidrio “Pate de Verrs”.
- 8ala de exhibiclén del arte de “las cuentas de vidrio".
- Sala de arte en joyeria.
- 6ala de exhibicién de coleccidn de “Swaroveki”.
- Sala de exhibicién del arte del vitromosaico.
- Sala de exhibicién de murales en vitromosaico.
- Sala de exhibicién de pintura en “Grisalla” de lconografia religiosa
en las lglesias Panametias.
- Sala de los espejos.
- Sala de los Jarronee de vidrio “plpones y larguiruchos”.
- Sala de los pleapapeles de vidrio.
- Sala de bolitas de vidrios encantadas.
- Sala de bolas de navidad.
-~ Sala de nacimientos en vidrio artistico,
- naclmlentos en vitral con cafluelas de plomo.
- nacimientos en vitral con cinta de cobre.
- nacimlentos en ceramica revestidos con vitromosaicos.




.- nacimientos en 3D.
- hacimientos en vitrofusién.
- nacimientos en “Pate de Yerré”.
- nacimientoe de vidrio con im4genes pintados en “Grisalia y
esmaltados”.
-~ hacimientos en cuentas de vidrio.
- Sala de exhibicién de miniaturas en vidrio soplado.
- Sala de exhibicidn de vidrio artistico en el perodo “Art Nouveau”.
- Sala de exhiblcién del artista vidrero y el vidrio de borosllicato
para la clencla.
- Sala de exhibicién de “El arte del Vidrio Inepirado en los nifios y
hiflas”.
- Sala de exhlbicibn de “Ei Arte de la Gastronomia y el Arte del
Vidrio decorativo-utilitario”,
- Sala de exhibicién de “Esculturas en vidrio”,
- Sala de exhibicidn de “EL Folklore y el arte del vidrio".
- Sala de exhibicién del “Taller del artieta vidriero™ diseflando y
construyendo un vitral, lampara y soplado de vidrio.
- Sala de exhibicién “El mar y el arte del vidrio™.
- Sala de exhibicién “Lae aves y el arte del vidrio™.
- Sala de exhibicién “Los Diamantes™.
- Sala del arte en vidrio “Realicemos una obra de vidrio (virtual).
- Sala de exhibicién de Biografize y obras de arte de vidrieros y
vitralistas famoeos.




SALAS DE EXHIBICIONES TEMPORALES O ITINERANTES.
- Cristales de Bohemla. (eJemplo)

- René Lalique. (ejemplo)

-~ Museos del mundo. (ejemplo)

.~ Mugeos del vidrio a través del mundo. (ejemplo)

- El Arte Fabergé. (gJemplo)

GALERIAS DE ARTE EN VIDRIO.

GALERIA-DOMO EN VITRAL DE LA PIEZA DEL MES
GALERIA-DOMO EN VITRAL DE LA PIEZA INVITADA.
SALA DE LA LINEA DEL TIEMPC EN LOS ORIGENES DEL VIDRIO
ARTISTICO.

VESTIBULOS ARTISTICOS,

TAQUILLAS.

SALAS DE ESPERA

JARDINES INTERIORES.

- Esculturas en vidrio Iridiscente,

- fuentes de agua, cascadas, espejos de agua.

~ Jardines en reciplentes vidriados.

- jardin Japonés con peces (Kol) de vidrios.

- Jardin con Bonséi de vidrio (esculturas 3D)
JARDINES EXTERIORES.

- Esculturas en vitromosalcos.

- fuentes de agua, cascadas, espejos de agua.




- Casita de vidrio.

- jardin de mébviles en vidro.

.- Plaza Louls Comfort Ttfany.

- Plaza de la Libéiula (Dragonfly site).

- Plaza Marc Chagall.

- Parque Frank Lloyd Wright (Frank Lloyd Wrigth Park)

.- Paseo del vidrio opalescente.

- Paseo del Vitral. (Stained glass road).

- Senderos de mariposas en vidrio (glass butterfly travel).

- Senderoe de angelce y hadas en vidrio (stalned glass angel and
fairles roads).

Departamento de produccién publicitaria,
Area de depbsitos Generales:
- Ingreso de obras.
- Clasfficacién y registro de obras.
- Depbeito de Trénsito de obras.
- Depbsito permanente.
- Cémara de fumlgaclén (seg(n sea el caso).
- Oficina para el jefe de los depbettos.
.- Bahos.
Area Técnica de Talleres (mantenimlento).
- almacenale de material de montaje y museografia.
- almacenale de material de embalaje y desembalaje,
- almacenale de objetos de mpieza y mantenimiento.
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- almacenaje de éreae de las ealas de exhiblcién.
- Baflos para hombres y mujeres.
- Yestldores para hombres y muleres.
- Cuarto del aire acondiclonado.
Area de servicio:
.- Cafeteria/restaurante.
- Coclna,
- Depbsitos para cocina.
- Area de carga y descarga de insumos.
- Oficina del Jefe de cocina (Master Chef).
- BaMos para cllentes de |a cafeteria/restaurante.
- Baflos y vestldores para empleados maeculinos y femeninos
de la cafeteria/restaurante.
- Depbeltos de basura.
Tiendas del Museo.
Area de primeros auxillos (enfermeria).

RECOMENDACIONES PARA EL DISENG DEL AREA RELACIONADA CON EL MUSEQ Y EL PUBLICO.
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MUSEQ Y PUBLICO

La proyecclén musefetica abarca la promocién y difusién del
Mmuseo a partir de la conceptualizacidn, planificacién, ejecucién y
evaluacibn de las exposiciones, programas  educativos,
publicaclones y actividades de extensién, asl como lo que
respecta a la proyeccin de la investigacién en el museo.

De la proyeccién del museo depende la motivacién y estimulo del
plblico para el conocimiento, acceso y disfrute de exposlclones,
publicaciones, eventos, ser amigos del museo, colaboradores y
demas serviclos que puede brindar el museo a la eocledad.

En Panama, eon pocos o casl nada loe mueeos que estén
preparados tanto' técnica  como adminlstrativamente para
asumir retos educativos, de Investigacién y difusién.

En muchoe caeoe no disponen de los recureos econémicos
suficlentes para contratar pereonal especializado, tanto para las
tareas de investigacién-como de educacién, que permita la
producclén de exposiciones y publicaclones a un nivel dptimo. La
coordinacién de actividades exposttivas de carcter dldéctico, el
desarrollo de proyectos de Investigaclén sleteméaticos, entre
otros. Todo esto eumado a la poca formacién y conocimiento que
e¢ tiene del trabajo museoldgico.




PUBLICO EN GENERAL

Expectativa de diseflo arquitectdnico

Uno de los retos mée Importante del mueeo
es atraer ¢l mayor nlmero de personas a
travée de la organizacién de exposiciones y de
otras actividades. Conocer al plblico al cuél
esth orlentada ia accién del museo es un
factor indispensable para la ampliacién de sue
funciones y programaclén de actividades de
difusién. Para atraer al pGblico que pueden eer
deede vecinos del museo, los que proceden de
lugares Intemos del pals, nifos, adultos,
Jévenes, los que van a investigar, como
complemento de la educacién formal, como
Cultura general ylo esparcimiento, como
actividades clentfficas 0
artleticas/tecnolégicas, segln el nivel de
educaclén, etc.

.- €l museo de diseo y arte en vidrio artistico
debe  constar de las  elgulentes
recomendaclones para su dlsefio:

- ACCESIBILIDAD:




El museo debe ser accesible desde todas
partes de la cludad a través de cualquier tipo
de transporte plblico. Debe tener euficlentes
estaclonamlentos para el pereonal que labora
en el miemo, para el plblico en general, para
cargay descarga de obras y otros materiales,
facilidades de  estaclonamientos para
peréonas  con  movildad  reducida y
discapacidad fislca. .

El museo debe ser ubicado en una calle
plblica, se escogerd el lado més tranquilo
para el acceso y podria estar protegldo por
elementos naturales o ecoléglcos, lqualmente
el disefio puede ubicaree en una zona en donde
6¢ puede disefiar un "museo Jardin® en la parte
externa del musco, como es el propbsito del
proyecto a realizar con el Museo de Digeflo y
Arte en Vidrio Artlstico, en este aspecto el
acceso al museo serd mie libre, pero debe
estar claramente conectado con la entrada al
4rea que delimita el terreno del museo, la cual
a su vez deberd estar protegido por un

muro o cerca limitante o perimetral.




MUSEQ, PUBLICO EN GENERAL, PROYECCION MUSEISTICA
Y DIVULGACION EDUCATIVA.

Orientacion del edificio:

La orlentacién del edificlo del Museo, depende
de las condiclones climéticas del lugar. En
este eentldo deben tomarse en cuents
algunos factores naturales, como eon la
incldencia eolar y la direccién de los vientos y
lluvizs, los cuales Influirén especlalmente en la
dietribucién espacial y equipamiento de las
6alas de exposiclén, los depdsitos de
almacenaje, los laboratorics, las aulas-
talleres, las bibliotecas, los laboratorics de
restauracin y conservacién.

En el andlisle de sitio para escoger el 4rea
para el diseMo lae cuales serén ponderadas de
acuerdo a la bondad que puedan tener los
terrénos y lae facllidades que se ponderen
seq(in lae especificaclones del diseMo.

Eetos terrenos son:

1.- Terreno de 1 Has + 407 m 2 ublcado en
Plaza Edisson con una zonficacién de C2.
Cludad de Panami. Area metropolitana.

2.- Terreno de 3 Has + 573 m 2 ublcado en el




Corredor Sur Costa del Este. Con una
zonficacién de C2. Ciudad de Panamé. Area
Metropolitana.

Los cuales analizaremos posteriormente.

3.- Terreno o Lote N ° 28 de 10, 604.77 m2
en Areas Revertidas, Albrook colindante con
Boulevard Andrews, ciudad de Panamé. Area
Metropolitana.




POSIBILIDAD DE CRECIMIENTO:

El proceso de disefo del Museo de Disefo y
Arte en Vidro Artietico para la cludad de
Panamé, debe estar precedido, entre otras
cosas, por un estudio que determine la
capacldad de los eepacios arquitecténicos que
reclblrén visitantes y albergarén obras de arte
en vidro en diferentes manifestaciones y
técnlcas. Sin embargo la posiblidad de
contemplar la expansién del museo es un
hecho generalmente latente y que se puede
prever, especlalmente 6i ee consldera que las
colecclones  estdn sujetas a  continuo
crecimiento. Esto debe ser tomado en cuenta
principalmente en ¢l diseflo de los depbsitos
para lae obrae de arte, en loe talleres de
restauraclén y coneervaclén, en las aulae-
talleres, accesos. Si ublcamos el museo en
terrenos amplios podemos contar con Areas
euficientes para poder planificar y dieefiar un
anexo 0 una ampliacién.




RECOMENDACIONES TECNICAS Y FUNCIONALES PARA EL DISENO ARQUITECTONICO DEL MUSEO DE DISEND ¥ ARTE EN VIDRIO
ARTISTICO PARA LA CIUDAD DE PANAMA.

CONSTRUCCION Y EQUIPAMIENTO:

El disefio arquitectdnico del museo exige un estudio geoldgico del suelo para determinar el tlpo de fundaciones a usar o el
tratamiento que ee le deba aplicar al diseMo de la estructura. Esta operacidn es de vital importancia a la hora de ia construcclén de
laedficacién museletica, lo cual beneficla en abundantes attemativas de materiales de construccién, técnicas, métodos
Impermeabilizantes, antislsmicos, problemas de humedad y conservacién del patrimonio, lo cual es muy com(n en las edificaclones de
museos.

Se recomienda en el digeflo arquitecténico paredes que soporten el peso de obras de arte de grueso callbre como eon los domos,
gsculturas con cafluelas de plomo, vitrales con cafuelas de plomo, lAmparas de clelo raso, méviles de vidrio, aparatos de sonidos y
efectos especlales.

Lae puertae de acceso principal estarén disefiadas con puertas de madera sélida con trabajos de vitrales con cafluelae de plomo y
vidrics en formae de conjunto de blgeles © Bevel Cluster *, con mecanismos de 6eguridad ocultos. Lae otras puertas que dan al
exterior deben estar reforzadae a través de mecanismos de sequridad. En cuanto a su disedo y dimenslones los creativos o
dieeMadores encargados de la obra de ebanieteria y vitrales deben considerar la circulacién cémoda y sequra de todas las personas
incluyendo a a6 pereonas de movilidad reduclda, y personas con discapacidad flsica. Se contempla un dieeo elegante y a tono con la
temética del museo en éreae como sdlas de exposiclones, depbsitos, aulas-talleres, laboratorios, bibliotecas, restaurantes, oficinas
principales, é¢ diseMaran con normae de sequridad intermacional ias puertas de ealida contra incendio, o evacuacién de volumen de
pereonas en un momento determinado.

El' Museo de Disefio y Arte en Vidrio Artfetico para la ciudad de Panam4, tlene como propésito “La Incluslén” de pereonas con
movilldad reducida y diecapacidad filca, para las cuales ee disePars rampae en entradas principales, circulacién Interna a las salas




de exposicidn, bibliotecas, aulas-talleres, jardin-museo, laboratorios. S¢ disefiarén elevadores y baflos con equipo requerido por la
normae de éliminacién de barreras arquitecténicas, basadas en el acuerdo N° 19 , del 10 de febrero de 1998, y publicado en la
gaceta oficlal N ° 23,509 del 26 de marzo de 1998, por ¢l Consejo Municipal del Dietrito de Panam4, Replblica de Panama.

En cuanto al acondicionamiento de la climatizacién el edificio debe tomar en cuenta el clima de el lstmo Panameo, e} cual es un
clima tropical hiimedo, y dieeHar un sletema de climatizacién mixto, o eea entre la ventilacién artificlal y la ventitacién natural, esto
€6 ldeal, siempre y cuando ee coneldere las caracteristicae de la zona o terreno a edificar y eu entorno circundante y muy
Importante, es el tipo o los tipos de colecclones que en el museo ee van a mostrar..

Los elstemas de aire acondicionado debe eer descentralizado para que trabaje con mayor eficacia, un eistema para el Area
adminletrativa, otro eletema para el 4rea operativa de proyeccién musefetica a la comuridad, y un sistema para el 4rea operativa
de exposiclones del museo de disefo y arte en vidro artfstico.

ACCESO AL PUBLICO

Ee recomendable que el Museo cuente con una eola entrada piblica localizada de forma totalmente independlente con respecto a las
entradas de personal y de mantenimiento, af como también del Instituto Especializado en Vidrio (Proyeccién musefetica y divulgacién
educativa), y deben estar debidamente marcadae o sefializadas las ealldas de emergencias para cualquler tipo de evacuacién del
mugeo. AdemAe deben eer diferencladas para jerarquizarias, por tamafo. Disedos, formas y letreros explicativos sencllios ¢ incluir €l
alfabeto Bralille para pereonas con

discapacldad fieica. Eetae medidae que se toman al momento de diseMar, garantizaran un control de los recorridos y envolventes
antropométricos, los cuales son los elementos que forman los recorridos para las actividades del Museo.

"
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Edificio del Museo

Entrada del plblico . | Entrada de serviclo, personal y alumnos del Instituto.
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La entrada plblica podria estar seguida por un magnffico vestibulo en donde se localizarian clertos servicios tales como médulos de
informacién con gufas de turiemo histérico y ayuda informética (mapae de contacto), oficinas de eequridad, ayuda para pereonas
con movilldad reducida y discapacidad flelca, taqullias, tiendae del museo, bafos plblicos para hombres y mujeres. Ademds esta zona
de recepcién general s recomienda disefiar “articulaciones o pequetos vestibulos para pasar a otras 4reas como eon las salas de
exhibiclén, estas articulaciones las podemos denominar como “recepciones especiales”, lae cuales preparan al vieltante con una
Informaclén répida y general de lo que va a contemplar en las salas de exhibicién, esta recomendacién es vélida para orientar al
viitante dentro del mueeo.

Si el Museo contempla otrae entradas importantes, hay que disefar los controles y sequridad indiepensable para el buen
funclonamlento del museo, y asf mismo debe constar con la Informacién requerida para orientar al piblico que visita al museo.

MAPA CONCEPTUAL DE LA DISTRIBUCION DE LOS ESPACIOS DEL MUSEO DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO

La organizacién espacial del museo debe obedecer a un esquema claro y preclso de relacién y diferenciacién entre \as &reas de carfcter
plblico y lae de carécter privado, donde Juega un papel fundamental la CIRCULACION.

Las reae de exposlcidn y de eerviclo al plblico deben eer visiblemente Independientes de las demés. Lo més adecuado es que estén
préximas al acceso principal por medlo de un esquema claro de circulaclén.

Si se declde disefar €l museo con un desarrollo vertical, es conveniente ublcar las diferentes 4reas por pleos, conecténdose a través de
ascensores, montacargas, escaleras y rampas.



Recomendamos en el disefo del Museo, que las salas de exposicién estén ubicadas en planta baja, o en los primeros plsoe. Esta

ubicacién facllitar4 al plblico en general y en especial, a las personas con movildad reducida y discapacidad flelca, el acceso y recorrido
en lae miemae.

Los servicios técnicos como “salae_de almacenaje” (lamamos salas de almacenale a los lugares donde se guarda todo lo que no gon
obras u objetos de la coleccidn, es declr material de montale, pedestales, vitrinas, pies de lamparas, blombos. Material de museografia,
embalaje y desembalale, y de mantenimiento). Laé ealas destinadas 2 guardar las colecciones las lamaremos *depbeltos de obras”.

Si ee disefa la edificaclén con sbtano, los mismos pueden guardar, equipoe mecénicos o eléctricos, asf miemo se pueden diselar los
eetacionamientos, tiendas, o el &rea de mantenimiento.

S| diseRatmos la edfficacién de forma horizontal, los serviclos técnicos ¢ incluso todas aquellae 4reae de carécter privado, pueden muy
blen eer desarrolladae en nicleos eeparados, interconectados entre sl por paearelas, pasllios, vestibulos o Areas comunes.

En el museo e trata de ubicar lag 4reas en conjuntos unitarios, lo cusl también es efectivo slempre que las diferentes actividades no se
obstaculicen unae con las otras.

CIRCULACION 0 RECORRIDO ]

En el musco la circulacién o recorrido ee Indiepencable establecer un esquema claro de clrculacién o recorridos, ¢l cudi se ha
analizado que es Imperante un elstema paralelo de triple recorrido.

8 Recorrldo de obras y objetos,
B Recorridos de visltantes o plblico,
Recorrido de pereonal del museo.
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Recorrido del personal dentro del Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico
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RECOMENDACIONES PARA EL DISENO ARQUITECTONICO DE CADA AREA DEL MUSEQ DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO:

AREA ADMINISTRATIVA: [

Clrculacién y acceso:

Las oficinae administrativas del museo, (direccién, sub-direccién, secretaria, salén de reuniones, etc), deben ser de uso restringide
(pereonal autorizado del museo), pero a la vez deben permitir el acceeo en determinadas ocasiones especiales, atender a pereonas
que provienen fuera del museo, ya sea invitados especiales, autoridades musefsticas o gqubernamentales, etc. Por tal motivo las
Instalaclones del 4rea adminietrativa deben ubicar en la zontficacién del disefio un 4rea Intermedia, 0 6ea que la zona eea restringida

pero due pueda permitir la llegada al 4rea, desde la zona de recepclén general del museo, de forma elegante, vistosa y con un
recorrido accesible y directo.



AREA OPERATIVA; j

Clrculacién y acceso:

El ingreso al 4rea operativa del museo deberd ser Independiente y privada, permitiendo la cémoda circulacién del personal del museo.
La circulacién Interna de los ambientes deberé ser Independiente para cada rea y cubfculo (educacién y divulgacién, museografia y
disefo, registro e Inventario, programacién), para el cémodo funcionamiento de los mismos.

AREA TECNICA: (DEPOSITO DE OBRAS)

El 4rea de ingreso de obras, (4rea de coneervacién: |aboratorios de conservacion y restauracién, rea de fotografia: laboratorio de
fotografia, area de registro fotogréfico, rea de depbsitos: ingreso de obras, clasificacién y registro de obras, depbelto de trénsito,
depbsito permanente, cAmara de fumigacién, ascensor de carga), deber ser directo al lugar de descarga del transporte de cargas
y seré lo suficlentemente sequro y amplio 2.00 m minimo de ancho pro 2.50 m minimo de alto. El acceso al ascensor de carga
deberé eer directo , generalmente vecino al 4rea de clastficacién y registro de obras. La circulacién de obras en el depbeito deber4
ger comoda y fluida con €l espacio y radios de glros necesarios para este fin. lgualmente los vanos de ingreso al depbsito de
trénsito, cAmara de fumigacin y depbsito permanente, deberén ser de 200 m minimos de ancho por 250 m minimo de alto. El
4rea de depbsito de trénsito deberé eer ¢l 15-20% del 4rea de depbsito permanente, a su vez el depbsito permanente deberé eer en
condiciones ideales, tres (3) veces mis grande que el 4rea correspondiente a las salas expositivas.

El 4rea de depeito de obras deberé estar sub-dividida de acuerdo con la coleccidn (botellas histdricas, swarosvekl, cristales, vidrio
eoplado, lsmparas etc), es muy importante eeparar del resto de las colecclones de vidrio, las obras de papel, fotos, cuadros, dibujos
ete, debldo a los factores climaticos que puedan dafar las mismas.



Sequridad:

El 4rea técnica de depbsito exige, para eu diseflo y construccién un sletema altamente geguro, no solo de alarmas y dlspositivos
contra Incendios sino también de ingresos, los cuales deberén ser abeolutamente privados, con puertas disefladas y fabricadas
especialmente para proteger eeta Area tan Importante y medular para el museo. Conservacién:

El 4rea técnica del depbsito debe tener una climatizaclén aproplada para la conservacién de las obras, a través del Sletema de Aire
Acondiclonado y deshumidificacién ( aparato que permite absorber el excedente de humedad exlotente en el amblente. Su capacidad
de absorcién es de un (1) aparato por dada 12 metros cuadrados de espacio (1 12 m2 de espacio),por cuanto cuando haya exceso
de humedad ocaslonadae por las fuertes lluvias que &€ dan en la cludad de Panamé o alguna fittracidn que pudiera llegar a ocurrir o
Inundaciones, las cuales seqlin el diselo ve tratardn de evitar, este aparato es Indispeneable dentro de las salas del museo; s
controlable 6eglin lae especificaciones de conservacién se recomienda para objetos de vidrios, hierro, bronce, madera policromada,
esculturas, un rango de humedad de 20 2 30 ° ¢ y su condicién dptima de 21° C. S| el museo exhibe: fotos, cuadros, acuarelas,
dleos, dibujos con temas de historia del vidrio o artistas del vidrio, |a temperatura recomendada serd de 20 a 30 ° C y 86U
Lemperatura dptima serd de 20 a 25 ° C, para cada eapecialidad que e¢ va a mostrar en el museo, por lo cubl ¢l diseMo sers
subdividido en sue diferentes 4reas. Los factores climéticos dentro del Museo, serdn medidos y controlados por un slstema
computarizado de sengores (DATALOGGER), (*) el cuél es un Instrumento de mediclén y controles de valores de amblentes.
Contribuye eeg(in programa y memoria al ahorro horas/hombre logrando mayor efectividad en la medictén y control de temperatura y
humedad dentro del museo.

La humedad relativa que se necesita en las salas de exhiblcién del museo, excluslvamente para objetos de vidrio es de 45-60%, 40-
60%, 0 50-60% (**). Para fotografias y peliculas se requiere de 30-45%, 30-45%, 0 40-50%, papel se recomienda de 45-60%,
40-60, 0 50-60%.Los grados de lluminacién, se requlere de un disefo elaborado con filtros de rayos U.V. y control de intensidad
con “dimmer” para el Juego de luces con “ojos de buey”, luces directas e Indirectas, efectos especiales, los objetos de vidrios no
estardn afectados por la luz, eln embargo si sersn Indiepensables todos estos rangos de Huminacién para crear el amblente
hecesarlo para el deleite del plblico con los clarososcuros y diferentes matices que e¢ forman en el vidrio de los objetos en



exhibicidn. Si tenemos acuarelas, blecs, gréficos, gouache, tinta, muebles, papel, dibujos, que tenga relacién con la descripcién del
arte en vidrio, el rango de luz sera de hasta 50 lux. Por otra parte la chmara de fumigacién utllizada para el control de plagas en
obras infectadas, deber ser espaclosa, con una eala de Ingreso suficientemente amplia. Debera estar conetruida con la tecnologta
aproplada y euficientemente hermética. lgualmente, deberd contar con una eficiente ventilacién natural para la circulacién y
converelén de los gases. Para este fin s consultard a las autoridades pertinentee recomendadas por el Ministerio de salud, Los
Bomberos, Ingenieria Municlpal, y otras de! debido equipamiento del drea de fumigacién.

() fuente: Dossler de references Tecniques. Center de Documentation UNESCO, ICOM. 1979

(**) fuentes: ttolow, nathan Butterworthe Conservatation and Exhibition. 1985



| SALAS DE EXPOSICIONES

Diseflo recomendado de la forma, acceso y clrculacién:

En el diseflo de los museos, a través de la historia, ha habido dos tendencias muy marcadas en lo que se refiere a la conformacién
arquitecténica de las salae de exposiciones. La tendencla de la nueva museografia, conslete en diseMar grandes ealas, o grandes
espacios io suficientemente vereatlles y libres, para lograr su adaptacién a cualquier tipo de exposicién.

For otro lado e disefian las salas de exposiciones tradicionales, las cuales proponen en su disefo, salas ecparadae de diferentes
formatos y caracterieticas diversas las cuales e¢ adaptan a las obras que en es¢ momento van a albergar. Estas salas estan
unldas entre sf por pasllos-galerias, para ofrecer un recorrido con grados variables de contemplacién y estudio, produclendo en el
espectador o visftante un recorrido lleno de sorpresas, dinémico, pero centrando siempre su observacién en las colecciones para
diseflar las ealag de exhlbicidn, hay que saber de antemano que tipes de colecciones u objetos van a albergar las salas de
expoeicidn, la calidad, el tamato, el presupuesto para montar la exposicién, el valor de las plezas que e van a exhibir. lgualmente en
¢l disefio ¢ propone la combinacién de ealae grandes con salas pequetas, para adoptar un sistema intermedio, proponiendo ealae
intermedias, y dieefando ealas de diferentes tamafios combinadas con salas grandes, que las mismas pueden ser dividldas con
paredes tranettorias cuando asf lo requiera, por tal motivo s necesitan tener tabiques méviles o estructuras livianas llamadas
“lslag”, que permitan |a facl inetalaclén de los mismos, para poder apreciar los objetos de vidrio,

En el proyecto de Investigacion ee trataré la estructura del edificlo de tal manera que permita la creacién de grandes espacios
dentro del museo.

La ciroulacién en las ealas de exposicién debe eer planificada de tal manera que el ordenamiento de los objetos expuestos sean
colocados estratégicamente para que proporclonen un recorrido ordenado y secuencial, marcando una ruta de Inicio y otra de ¢alida
dentro de la sala de exposicidn, permitiendo al eepectador volver a recorrer la ruta de la exposicién oi asf lo desea, ademés permite
al mugeo una coherencia en el disefo de los espacios arquitectdnicos, un control de vigilancia y supervision, sobre todo en las salas
de exposicién que son pequelias, sobre todo en donde ee mostrarén las colecciones en miniatura de swarovekis, vidrios talladoe,



joyeria en vidrio, lémparas Tiffany Jr. En las ealas grandes estos recormdos unidireccionales se convierten en recorridos monétonos,
por consiguiente se diseflarén pequefas salas o mobiliario aproplado para la observacién y contemplacldn de los elementos que se
muestran en las mismas.

El digeflo de las galerias estardn planteadas en su espacio arquitecténico de manera “axial’, lo cual indica que lae puertas
estaran ubicadas en una direccién, permitiendo que el observador tenga una perepectiva de las galerias y sus diferentes amblentes,
a la vez las salas de exposicién se pueden conectar entre of Interamente ¢l las exposiciones deben tener un carhcter de
continuldad por €l motivo de la historia y las técnicas a describir,

RECUERDE QUE:

@ LAS SALAS DE EXPOSICION DEBEN SER ACCESIBLES DESDE EL AREA DE RECEPCION PUBLICA DEL MUSEO.

EL VISITANTE AL MUSEQ DEBE TENER UNA CLARA PERCEPCION DEL RECORRIDO QUE DEBE EFECTUAR HACIA LAS SALAS
DE EXPOSICION, Y ESTO SE LOGRA, MANTENIENDO UN CLARO RECORRIDO DEL ENVOLVENTE ANTROPOMETRICO DEL MUSEO.
EL ACCESO DEL PUBLICO DEBE SER INDEPENDIENTE AL TRANSITO DE LAS OBRAS. CON EL FIN DE GARANTIZAR LA
SEGURIDAD DE LAS OBRAS QUE INGRESAN O SALEN DEL MUSEO.

EL DISENO DE LAS SALAS DE EXPOSICION, DEBERAN ESTAR CONFORMADAS DE TAL FORMA QUE SE PUEDA
MANTENER EL MATERIAL EXPOSITIVO FUNCIONANDO, MIENTRAS SE ESTA TRABAJANDO EN EL MONTAJE DE OTRA FUTURA
EXPOSICION, PARA MANTENER DE FORMA CONTINUA Y VERSATIL EL MUSEO Y SE PUEDAN MANTENER SIEMPRE ABIERTAS
LAS PUERTAS DEL MISMO Y POR ENDE LAS SALAS DE EXPOSICION EN COMPLETO FUNCIONAMIENTO.

@ EL ACCESO DEL PUBLICO DEBE SER INDEPENDIENTE A LAS AREAS 0 ZONAS DE TRANSITO.

SE DEBE GARANTIZAR EL RECORRIDO DE LAS OBRAS CON MAXIMA SEGURIDAD E INDEPENDIENTE DE LA ZONA DE
TRANSITO DE LOS VISITANTES.

B EL ASCENSOR DE MONTACARGAS 0 DE TRABAJO DEBE ESTAR UBICADO EN UN LUGAR ESTRATEGICO DE MANERA TAL
QUE LAS CIRCULACIONES Y LOS INGRESOS DE CADA SALA EXPOSITIVA SE EFECTUEN DE MANERA DIRECTA Y AGIL. L0S



VANQOS DE LAS PUERTAS PARA EL IGRESO DE LAS OBRAS Y LAS CIRCULACIONES DEBERAN TENER UN MINIMO DE AREA
LIBRE DE 2.00 M DE ANCHO POR 250 M DE ALTO Y RADIOS DE GIROS OPTIMOS PERMITIENDO EL IGRESO DE OBRAS DE
DISTINTOS TAMANOS CON SUFICIENTE SEGURIDAD Y COMODIDAD.

SEGURIDAD EN LAS SALAS DE EXPOSICIONES

El acceso del plblico a las ealas de exposlcién debers ser directo y accesible desde alguno de los elstemas de sequridad y
vigllancia de la instituclén. La construccién de la ealas de exposicién deberd ser segura para prevenlr posibles acclones vandélicas,
por lo tanto, lae puertas de ingreso y ventanas deben estar bptimamente dieeMadas y fabricadas. La ealas de exposicién
contaran con un sigtema de alarma contra incendios y con equipos de extincién portétil, especlal para museos.

CONSERVACION ]

Lae ealas de exposiclén deben tener una climatizacién apropiada para la conservaclén de las obras que se exponen, blen eea por
medio de una ventilacién natural bptima, o a través de la activacién de ventanas variables y ajustadas de acuerdo con el tipo de
objeto expuesto o a través de un sistema de climatizacién artificial de temperatura, lluminacién y humedad variable y ajustable al
tipo de objeto, en este caso a lamparas, vitrales, objetos de vidrio en 3D, Jarrones de vidrios, minlaturas de vidrio, Joyeria en vidrio y
pledras preciosas y eemlpreciosas, botelas, platos en vidrio fusionado y reposado. En cuaiqulera de los dos casos, el nivel climatico
debe ser permanente, con minimas variaciones durante el dfa y la noche, 6l ¢l slstema utilizado es el artificlal, deberd permanecer
slempre encendido, para evitar fluctuaciones dréeticas, las cuales perjudican declsivamente las conservacién de los objetos de la
exposiclén.



| EQUIPAMIENTO

Las salas de exposicién deben contar con espacios flexibles o multiuso y con tabiqueria flexible y liviana, posiblemente con sistemas
de rieles que permitan la versatilidad en el montaje de las exposiciones, también e¢ pueden disefar conjuntos para exponer llamados
“lelas”, cuando se desea montar colecciones secuenciales de objetos dentro de |la misma sala de exposiclén.

Las salas de exposicién deben estar equipadas por dos sistemas de iluminaclén de uso simulténeo. Un sistema de lluminacién
amblental global, que bien puede ser artificlal o natural. La luminacién natural se obtendrs por medio de ventanas con filtros de
rayoe ultra violeta, vidrios polarizados; cortinas trasl(cidae o un sistema de iluminacién puntualizada con Instalaciones de rieles, los
cuales van a permitlr un sistema de mayor versatllidad en el disefo de la lluminacién. Ambos sistemas de lluminacién deben contar
con sistemas de rayos ultravioleta y control de intensidad iuminica (dimmer). En ¢l caso de lluminacién natural, el aprovechamlento
de luz y del espacio puede ser alternativo de acuerdo con el lugar donde e coloquen las ventanas o entradas de luz.




RECORDEMOS AL DISENAR LAS SALAS DE EXPOSICIONES:

@ NO UBICAR VENTANAS EN LAS PAREDES QUE VAN A SER UTILIZADAS COMO PARTE DE LA SALA DE EXPOSICION

EVITAR COLOCAR VENTANAS A LA ALTURA USUAL, EN VEZ DE ESO DISENAR GRANDES VENTANALES QUE PUEDAN
JUGAR CON LAS PAREDES DEDICADAS A LA EXPOSICION.

LA PARED INMEDIATAMENTE FRONTAL A UNA VENTANA O PUERTA DE ACCESO TIENE QUE SER BIEN TRATADA EN EL
ASPECTO DE LA ILUMINACION ARTIFICIAL O NATURAL PARA QUE NO SE REFLEJE LA LUZ EN VITRINAS 0 MAMPARAS U
OTROS OBJETOS DE VIDRIO QUE TENGAN BRILLO.

@ LAS VENTANAS DEBEN TENER UN DISENO AGRADABLE EN LA PLASTICA ARQUITECTONICA Y ESTRATEGICA EN SU
UBICACION PARA TENER UN CONTACTO DIRECTO CON EL ESPACIO ARQUITECTONICO EXTERIOR, SOBRE TODO HACIA LOS
JARDINES QUE SE CONTEMPLAN DISENAR COMO PARTE DEL MUSEQ JARDIN.

S SE DISENAN LAS VENTANAS EN LA PARTE SUPERIOR DE LA PARED, ESTAS DEBEN ESTAR A UNA ALTURA
CONSIDERABLE, PARA DEJAR LIBRE EL CUERPO DE LA PARED Y PUEDA SER UTILIZADO PARA LAS EXPOSICIONES.

© LA ILUMINACION NATURAL SE PUEDE OBTENER POR MEDIO DE DISENOS DE CONTRALUCES Y VENTANAS INDIRECTAS A
TRAVES DE LA CUBIERTA DE LAS SALAS DE EXPOSICION, ESTE RECURSO ES MUY UTILIZADO POR LOS ARQUITECTOS DE
MUSEOS HOY EN DIA.

Museo ds Disefo y Arte en Vidrio Artistico
------



ILUMINACION CENITAL

La iluminacién cenital ofrece muchas ventajae para la lluminacién en lae salas de exposlclén, como lae siguientes:

Una entrada mas eegura al reclnto con menos defectos, ya que tiene menos posibilidades de verse afectada por factores
externos como Arboles, edificaciones préximas, los cuales causan refraccién o sombra.

@ Permite el aprovechamlento toval de lae paredes y del espacio Interlor para las exhibiciones.

& La entrada de luz puede ser controlada a convenir por medio de dispositivos méviles colocados en el techo, los cuales pueden
estar diepuestos estratégicamente para no alterar la coleccién.

Al no existir ventanas en lae paredes e¢ disminuye la posivllidad de acclones vandéiicas, lo cusl le conflere seguridad al

.
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A eu vez el edlficio que se disefle con este prototipo de lluminacién deberd culdar de algunos aspectos, tales como:

B El mantenimiento externo de lae entradas de luz, 6ean claraboyas, tragaluces, canales de liuminacién, ventanas con vitrales,
debe ser constante ya que estos sistemas tienden a acumular suclo o a presentar filtraciones de aguas lluvias. Para resolver este
problema, ef disefio y elecucldn de los detalles constructivos deben ser estudiados culdadosamente.

B El diselo de las salas de exposicién debe contrarrestar el efecto de monotoria o claustrofobla que pueda presentar el eepacto
arquitecténico, al manifestaree el efecto secuenclal en las ealas lluminadas desde arriba.

@ Lo acabados internos deben ser por lo general neutrales, es declr, con frisos lisos y con pleos de colores neutrales, ademés
deben eer de fAcil Iimpleza, mantenimiento y deben ser resistentes al paso constante del plblico.

& Los rodapiée deben ser de reducido tamafio para evitar la ruptura espacial del conjunto y 2 la vez permitir comodidad en la
limpleza de los plsos.




B Lae salas de exposicién deben contar con instalaciones especiales que permitan conexiones eléctricas con aguas blancas y
negras que puedan eer requeridas por algln tipo de exposicién. Asi miemo, la ublcacién de lae referidas Instalaciones deben ser
estratégicas con el objeto de no obstaculizar ni interferir en a percepcidn de la exposicién.

TIPOS DE EXPOSICION

1.- De acuerdo al tlempo:
Exposicién de carhcter permanente, las cuales e conciben para ser exhibidas ein modificaciones por largos periodos de tiempo.
[ Exposiclonee de caracter temporal, las cuales e¢ conciben para se exhlbldas por perfodos limitados de tlempo. Son organizadae
entorno a un tema, una conmemoracién, divulgacién hietérica, educativa, cuttural, econémica o invitacién a palees que guardan temas
paralelos al museo.
B lgualmente pueden ser exposiclones organizadas por el proplo museo, en donde se desea recalcar nuevas adquisiciones o
producciones de los talleres de divulgacién educativa y proyeccién a la comunidad.
Exposiciones Itinerantes, las cuales ee conclben en torno a temas como los utllizados en las temporales con la caracteristica
primordial de que €5 disefada de manera tal que pueda instalaree de un lugar a otro, tales como a nivel de provincias o del exterior.

2.- De acuerdo al contenido:
Arte, Antropologia, Cienclas, Tecnologla, Historia.
Arte: se refiere a todos los perfodos artisticos en pintura, escultura, vidro, dibujo, grabado, artes del fuego, nuevos medios y otros.
Antropologfa: ee reflere a exhibiclones del estudio del hombre, costumbres, arqueologfa, etnologia, idiomas, escrituras, folclore,
Clenclae: ee reflere a plezas, documentos, elemplares de animales y objetos que eumlnistran las cienclas basicas, como Ia
matemética, la quimica, biclogia y la fleica.
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B Tecnologfa: ee refiere a objetos de cardcter tecnolbgico, contempla los avances clentfficos en ei en el campo de la investlgacién, as!

como ¢l desarrollo de maquinarias y productos industrales como: microscoplos, telescoplos, Industria automovllistica, ferroviaria, de
aviacién, de barcos, etc.

B Historla: ee refiere a exposiciones de material ldeolégico, narrativo y discusién de hechos de |a historia.

3.- De acuerdo al carbeter

Individual: e6 aquel tipo de muestra expositiva que se realiza de un solo artista.

8 Colectiva: es aquel tipo de exposicién que ee realiza con un grupo de artistas o una tendencla.

@ Antoldgica: es aquel tipo de exposicién que se realiza con las obras mée representativas de un artieta.

B Retrospectiva: e6 aquella exposicién que abarca las diferentes etapas de Indagacién expresiva realizadas por el creador. Por lo
general e¢ selecclonan lae obras mée representativas de cada perfodo, lo cual permite al eepectador obtener una visién mée amplia del
trabajo realizado a travée de los aflos por el artlsta.

B Higtérica: es aquel tipo de muestra donde se requiere exhiblr aspectos de un periodo y/o perlodos histéricos determinados.

B Conmemoratlva: es aquel tipo de exposicién que tiene por objeto destacar un hecho o pereonale de relevancia higtérica,

@ Cronolégica: es aquel tipo de exposlcin realizada que toma como referencia alguna época o momento determinado de tiempo.
B Temética: es aquel tipo de expoelclén donde ee destaca un tema espectfico.
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3.2.- Mapa conceptual del terreno ideal para el diseflo y construcclén de en la ciudad de
Panama.

ESTUDIO Y SELECCION DEL AREA DEL TERRENO:

w 4 ea
1N 0@ 25k if] o & ur
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Museo de Dissfio y Arle sn Vidrio Artistico
......

En &l proyecto de disefo del ¢6 Importante echalar la eeleccién del terreno en donde oe va a disefar y
posteriormente a construlr, ya que de eso depende el éxito de las funclones que se pereiguen en la realizacldn del programa arquitectdnico,
y ¢l cardcter eoclal y educativo que el museo le brinde a la comunidad, seg(n palabras de Aurora Lebn en su obra Teorla, Praxis y Utopl,
noe schala que * El eitlo donde fueee emplazado el mueeo le daré vida y pereonalidad a este y a las posibilidades socloculturales y
educativas que pueda desarroliar”.

ANALISIS DE LAS ALTERNATIVAS PARA LA LOCALIZACION DEL TERRENO.

Para el desarrollo del proyecto ee tomaron en cuenta tres sitios ublcados en ¢l Area Metropolitana, los estudios realizados han eldo
establecidos en el Plan De Desarrollo Urbano de las Areas Metropolitanas del Pacffico y del Atlantico, uno de los sitios est4 ubicado en
las Areas Revertidas, especfficamente en el nodo de Ancén Este y los otroe dos ee encuentran ublcados uno en ¢l nodo de Tocumen y éi
otro en el nodo de Centro.
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ALTERNATIVA # 1

Albrook. Se ha considerado como parte del estudio debldo a su notable valor histérico, turistico, comerclal, como resultado de la
construccién y operacién del Canal, y al debido desarrollo habitaclonal de residenclas de atto costo, Segln las caracteristicas de su
entorno euglere un uso de tipo comerclal, turfetico, residencial, y mantlene nuevos conectores urbanos y viales que hacen del 4reas un tema
de seleccién interesante. Por pertenecer al nodo de Ancdn Este el 4rea demuestra un gran potenclal para desarrollar zonas de usos
educacionales y deportivos. Proyectos como la Cludad del Saber, ¢l traslado de la Universidad Tecnoldglca y la cesién de la AR de tierras a
la Univereldad de Panam4, responden en gran parte a las necesldades para que este eector prospere. El traslado del Aéreo puerto de
Paitllla a la plsta de Albrook hizo posible un desarrolio del drea y ya para €l presente afo ha habido una generacién de empresas dedicadas
a euministrar sus eerviclos al transporte aéreo de paealeros, carga y correo, no s6lo con carécter de cabotaje, eino como parte del
siétema de transporte multimodal, como punto terminal del ferrocarmil y del Canal en la Costa del Pacifico.

ALTERNATIVA #2

Corredor Sur, e¢ ha conslderado por su gran valor vial y como conectora de grandes arterias princlpales de la ciudad, aef mismo por el gran
desarrollo de comercios, Parque Industrial, residenciales de alto costo, por su gran desarrollo empresarial, asf mismo la proximidad al aéreo
puerto de Tocumen, presenta un gran polo de desarrollo del este de las Areas Metropolitanas, lae cual estd ayudando a contener la
concentracién en el centro de la ciudad, se ha desarrollado lquzlmente un gran potencial de empresas procesadoras para la exportacién,
ofrece un gran apoyo financiero para los mercado de exportacién dentro del marco de una politica de ampliacién de mercados y
fortalecimlento de pafe.

i S} NG Db d

' pa

n
L]
o
»
]
>
8

«
>
2
.
a
3
<
a
g
13
2
:
q
°



ALTERNATIVA #3

Terrenos en Plaza Edleson. Pertenecen al nodo Centro, en donde se acoge al Centro Financlero Interacional, el cual incluird un Centro
Internacional de Sequros y Reaseguros. Los Bancos de Asia, Europa y América desempedan sus operaciones desde y hacla Panamé, no e6lc
por ¢l ambiente favorable, sino a una serie de ventajas comparativas que facilitan la actividad bancaria. Entre estas el uso del ddlar
americano como moneda de cureo legal y otros aepectos de beneficios fiscales. Se desarrolla igualmente cada vez més un modelo de banca
de inversiones. El comerclo ee otra cartera que e¢ esta desarrollando muy dinémicamente en este nodo Centro, en el corregimiento de la
Exposicién el cual ee veré fortalecido con la reglamentacién de la Ley de Libre Competencia y Asuntos del Consumidor, lgualmente e
mantlene un creclmiento de hoteles, universidades, escuelas, comercios, vias de trénsito importantes y ¢l gran desarrollo del tudsmo
comercial y financlero.

Muewo de Disefo y Arte en Vidrio Artlellco
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CRITERIOS DE SELECCION

Museo de Dissfla y Arie an Vidrio Artigtico

Para la selecclén del terreno para el disefio y conetruccidn del 6¢ han conelderado varios factoree que darén un

enfoque mée precieo y objetivo del sitlo ideal para el proyecto. Los factores para la eecogencia del terreno se dividen en dos categorfas:
8 Factores objetivos.
Factores eubjetivos.

Lo criterios objetivos son aquellos con los que s¢ analiza ¢l terreno proplamente en todos sue aspectos fisicoe y en su realidad, y que
permiten dar opinlonee Imparclales, ein dejaree lievar por ideas personales, observéndolo de manera pereonal.

e ——ee
— E6 1a raclldad de acceso que posee y ofrece el sitlo a evaluar para

Acceslbllldad: tener pago o entrada, determinado en gran medida por las viae de

3 acceso exlstentes, Tanto peatonal
%(mww;
Infraestructura: de abastecimiento y euministro que presta el terreno a evaluar,

tales como agua potable, alcantarillado, luz eléctrica, telefonfa,
drenale pluvial, vias vehicularee y peatonales, entre otras y el

estado actual de las mismas.
* m
Topografia artificlales 0 naturales que present.
Iﬁ




Transportes Piblicos

traneporte plblico ya eea de uso colectivo, (autobuses de ruta
urbana o residencial), o de uso selectivo (taxis), para que lae

personas puedan liegar al sitio del proyecto traneportindose de
forma f4cil y sin complicaciones.

En este factor Influye el nivel de proteccién y confianza que debe

Sequridad: proporcionar ¢l sitio a los visitantes tanto en el aspecto social
come natural.

Es la posibllldad para la utilizacién del terreno de forma medlata

Disponibliidad para la realizacién del proyecto. Debido a factores como movimiento

de tierra, infraestructura, etc.

Relacién Amblental

Compendlo de valores naturales, culturales y sociales existentes en
¢l 6ltio y que de una manera u otra pueden Influir en lo que se
planea construir causando posible impacto en la vida material y
peicoldgica de las pereonas que reslden en ¢l 4rea, los visitantes y
¢l proplo ambiente.

Los criterios subjetivos, por €l contrario se refieren a los eentimientos y el punto de vista pereonal, influyendo en la manera de pensar y
sentir del hombre. Se aprecla mae a manera individual, variando eeglin eean los qustos y hébitos del espectador.

Imprcsién del visitante

Ee el efecto o sensacién que causa sobre el visttante el sitlo a ser
contemplado pereonalmente.

Gustos y preferencias.

Ee uno de los criterios mée decisivos, pues corresponderd una
apreciaclén propla, que dependen més que todo de los qustos
pereonales o preferencias, que han impactado al espectador acerca




del sitio.

Museo de 384D y Arte en VIdrio ArtlsUge
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Criterios de altemativas
eeleccién
Terreno de Terreno Plaza Terreno del
Albrook Edisson Corredor Sur
Acceslbllidad 7 10 &
:
3 Infraestructura 9 10 9
T
S Topografia 9 9 9
‘§ Transporte 2 10 8
.
Sequridad 7 9 &
Relacién Amblental 9 10 8
Sub-Total 49 58 50
preferenclas 8 10 9
Impreslén al espectador g 10 &
g E Sub-total 17 20 17
E TOTAL 66 78 67
g3
¥
RESULTADO TERRENO
SELECCIONADO




5.5.- Programa de Dieefio Arquitecténico del Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico en 1a Ciudad de Panamsa.

33.1.- AREA ADMINISTRATIVA:

DIRECCION DEL MUSEO, ADMINISTRACION, SECRETARIA, CENTRO DE COMPUTO, Y BAROS.

Son 4reas destinadas a la direcclén del Museo, administracién, secretaria, centro de computo y bafios, se diseMan con un 4rea de
mZ, respectivamente. Su amblentacién y decoracién, debe identificar el potencial del museo en cuanto al arte del vidrio, 6e4ln la
teoria del color, la amblentacién cromatica de las oficinas debe ir mée all4 de lo puramente decorativo, e debe proporclonar un
dmblto que dé al trabajador una seneacién de calma, que facilite su concentraclén en su tarea y estimule su eficiencia y rendimiento
de la miema,

=

El mobillarlo debe ser elegante, que demuestre 1a autoridad eln caer en egocentrismo de tipo burocratico,
en la oficina de la diveccldn del museo, la iluminacién debe considerarse con un sentido de “calldad de luz” (natural o artificial) y Ia
refiexién que esta otorga a las euperficies coloreadas y a las personas que allf trabajan, evitando los efectos de deslumbramiento.

Nes



Los cielos rasos se recomiendan de color blanco, ei los pisos y los muebles son de colores oscuros, (reflejan entre el 25% y 60% de
la intensidad de Iz luz).

En la oficina del director se recomienda que predominen los colores claros o neutros, tonalidades azules y verdes, matizadas con
tonoe cremas. Estos coloree se integran a la perfeccidn en cualquier tipo de decoracién y, ademés, crean ambientes relajados que
favorecen el rendimiento intelectual.
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3.3.2.- AREA OPERATIVA Y DE PROYECCION MUSE(STICA A LA COMUNIDAD:

Se refiere a las Areas de Divulgacién académica, Aulag-Talleres para diseflo y arte en vidrio artietico al frio, Aulas-Talleres para disefio y
arte en vidrio artietico al callente, depbeitos de vidrios y accesorios, Area de hornos, Area de vestidores, bafios, biblioteca, s2lén de actos
y conferencias, direccidn de talleres, depbeitos de enseres, cuarto de aire acondicionado., los cuales miden m2 regpectivamente. Su
digefio interlor debe eer espacioso, de paredes altas de iluminacién fiuorescente, con armarlos y paredes revestldas de cartén comprimido
para poder colocar las herramientae que ee utilizan en las diferentes técnicas, el botiquin de primeros auxllios como el extintor de fuego
deben eer elementos obligatorios en los recintos de las aulas-talleres, con mesas de madera de dimensiones de 1.00 m de ancho x 2.00
m de largo y con una altura de 1.05 m. Las aulas-talleres deben tener una magnifica ventilacién natural por €l tipo de trabajo que ee
realiza con estaflo y ploto, esta ventilacién debe ser cruzada permitiendo crear un ambiente sequro para los estudiantes y profesores.

s

W
Taller de Grabado Taller de Talia del vidrio
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Taller de vitrales (Centro Naclonal del Vidrio en Barcelona).
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Biblioteca del Centro Nacional de Vidrio en Barcelona

ol

Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico
L] .

" m



La Biblioteca del Museo, tendré como funcidn la de proveer de textos y fuentes de consulta a los estudiantes de los talleres de
proyecclén museistica , a los docentes o facllitadores y a las pereonas que deseen realizar investigaciones referentes al tema del arte
en vidrio. La Biblioteca especializada “Louls Comfort THfany”, podré atender en mZ de euperficie todos los planes y requerimientos
necesarios para la ensefanza del arte en vidrio, con temas técnicos, histéricos, humanleticos y de arte, asl miemo a través de la misma
s¢ perslgue promover la investigacién cientffica acerca de los materiales que se utilizan en |a produccién de objetos de arte en vidrio.
Su disefio permite albergar anaqueles lo euficientemente espaciosos para suministrar material primario, como son las obras de
referencia, libros de textos, de investigacién, textos especificos, revistas especializadas, catlogos de vidrios, accesorios, maquinaria,
quimicos, herramientas, asf como también DVD, videos y material audiovisual e Interactivo para la ensefanza del arte en vidrio. La
Bibliteca especializada “Louls Comfort Tiffany”, podré a travée de sus instalaciones y depbsitos de libros vartados, realizar préstamos
bibliograficos a 6us usuarios, lgualmente tendré un espacio arquitecténico, de 40 m2 para eala de referencias electrénicas, consulta de
base de datos “on line “ con Bibliotecas de Universidades Nacionales ¢ Intemaclonales, con Museos ¢ Institutos de Formacién en el arte
del vidrio. Se disefa un espaclo arquitectdnico de 100 m2 de libreria para la venta de libros técnicos y de arte.

El salén de actos y conferenclas estaré destinado para albergar en su totalidad 200 pereonas, las cuales podrén disfrutar de los
(Itimos adelantos en aclistica y medios audiovisuales.

3.3.3.- AREA OPERATIVA DE EXPOSICIONES DEL MUSEO DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO.

El 4rea destinada al regletro de inventarlo de plezas debe ser un lugar blen liuminado con eftlo para la computadora y anaqueles bien
dispuesto para el recibo de vitrales, limparas u objetos de vidrio en 3D, debe estar blen ventllado y ordenado que este conectado con la
oficina del curador o curadora.



&
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Inventario de plezas para el museo.

Anagueles para quardar vitraies



La oficina y promulgacién de exposiciones, tiene la funcién de organizar las exposiciones eeglin las normativas del museo, al catalogar las
obras se diseMa y ee planifican las exposiciones seqin el tema que se desee plantear dentro de las actividades del museo. La oficina debe
estar bien iluminada puede medir entre 25 a 35 m 2, con un slstema de computadorae especializado, magnifica comunicacion telefénica,
colores euaves en las paredes, plantas de interlores,

Sala de Juntas (ejemplo).
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3.3.4.- AREA OPERATIVA DE FUNCIONAMIENTO TECNICO DEL MUSEQ DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO EN
LA CIUDAD DE PANAMA.

Area de conservaclén, laboratorios y talleres de conservaclon y restauracién de: vitrales con cafluela, vitrales con cinta de cobre
talleres discflo y construcclén de |mparas planae y Tiffany, taller de vidrio soplado, esculturas en vidrio, objetos de vidrio en 3D ,
valler para las obras de arte en “Paté de Verré”, eerén espacios arquitecténicos de 12.50 m de largo por 10.00 m de ancho, en donde
se ubicaran los equipos y herramlentas necesarlas para el trabajo a elecutar, todos los estudiantes tendrén casileros para dejar
guardado todae 6us pertenencias, y e dispondré de anaqueles para que los

trabajos puedan quedar en los talleres hasta eu terminacion,

o 5 4
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Banquillo de trabajo en los talleres. hornos
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fusionado de vidrio y reposado. mesita auxiliar

tina de lavar(es importante que todos los talleres tengan una o dos tinas de lavar).
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anaquel para guardar trabajos que no s¢ han terminados, o que estén en proceso.

estanteria especial para guardar murales de mosaiquillos o vitrales.

Mesa de trabajo puede ser de 1.00 m de ancho por 2.00 m de largo

174



Mesa de trabajo puede ser de 1.00 m de ancho por 200 m de largo

La iluminaclén de tae aulag-talleres debe eer de luz blanca, y debe tener abundantes luminarias, ya que ¢l proceso de elaboracidn de las
obrae de arte en vidrio requieren de muy buena lluminacién. La ventllacln debe eer cruzada, para que los gases de los quimicos y de la
soldadura no afecte la ealud de los estudiantes y profesores, debe exietir un botlquin de primeros auxilios, excelente comunicacién
telefénica, y facllidades para camblo de ropa. Loe colores de las aulas-talleres deben ser claros, ya eea entre ¢l blanco hueso, antlguo, ¢
de color amarillo muy claro, laé columnae pueden llevar tonos mée fuertes para un contraste en la dindmica del taller, Las aulag-talleres
pueden tener Informacién eobre loe proceeoe de disefo y construccién, “poster” acerca de las obras de arte en limparae y vitrales,
anunclos.de eequridad en ¢l trabajo, los pleos pueden ser “pleo a llanal, por eegurldad al trabajar con tantos elementos quimicos y
altamente inflamables, el 4rea para ublcar el homo o los homos que pueden eer eléctricos o de gas, debe ser blen ventilada y con sus
reepectivos elementos de eequridad como extintores de Incendios, alarmae de humo, etc, €l Area de hornos mide 120 m2 y la
electricldad ee de 220 v. Se recomienda que el &rea esté pintado de colores claros, desds la gama del blanco, hasta el gris claro, para
proporclonar mayor claridad en el 4rea de trabalo. Los homos alcanzan temperaturas de haeta 1500 ° F, y se deben colocar
ventlladores o abanicos de techo para ¢l enfriamlento de las plezae.

El laboratorio de fotografia debe constar de! cuarto oscuro para revelado, anaqueles para guardar los quimicos, mesas de luz para
analizar los papeles contactos, debe tener anaqueles para guardar chmarae de gran formato, emulslones,, equipo para trabajar con
camaras digitales, debe contar con una pequeRa drea para aplicar iae técnicas de lluminacién al fotografiar las lémparas THfany, los
vitrales y log objetos en 3D, el laboratorio fotogréfico debe tener un depbsito para loe materiales, el papel fotografico, 4rea de



e

soluclones. en el proceso de impresidn y revelado de los papeles fotogréficos, el 4rea debe tener el espaclo para tres (3)maquinas
ampliadoras, anaquel para 13 cdmaras fotogréficas, para los lentes zoom y un angular , tres (3) relojes fotogréficos, tres (3) flash. E
area debe medir 64m2, deve estar bien ventilado, con buena iluminacién artificlal tipo fluorescente, posiblidad de abrir las ventanas
sl la ocaslén lo amerita.

El 4rea de Disefo Gréfico debe tener 100 m2, y debe tener la capacidad de eoportar instalaciones de computadoras con
periféricos auxillares como ecannere, tableros Opticos ¢ impresoras para Impreslones de gran tamafio y calidad. Con capacidad para
programas actualizados de la inea de Adobe como Photoshop, llustrator, After Effects, Go Live, Acrobat Reader, entre otre. Y de la

linea de Macromedia el Dreamweaver y Flash, Anaqueles para quardar papeies especiales, tintas para impresién, guilllotinas y otros
aditamentos utilizados para crear los efectos especiales y de publicldad del museo.

3.35.- AREA DE DEPOSITOS:

Los depésitos deben tener suficlente espacio y ventilacién, los talleres para el museo deben coneistir en las slguientes medidas:

Areas M2

Ingreso de obrae 50m2
Clasificacién y registro de obras 50m2
Depdsito de Trénsito &0m2
Depbeito Permanente 100m?2
Cémara de Fumigacién 25mz2,

Ascensor de carga 4m2
Oficina_del Jefe de Depésito 25m2
Bafos 15m2
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3.3.6.- AREA TECNICA DE TALLERES (mantenimiento).

Areas M2
Taller de Carpinteria y ebanlsteria 80m2
Taller de electricidad, fontanerfa, & lluminacién 35m2
Taller de museografia 60m?2
Taller de divulgacién y reproduccién de papeleria del Museo 100m2
Depbeito de material impreso 40m2
Taller de control de sonido y efectos especiales 100m2
Oficina del Jefe de mantenimiento 25m2
BaMos/Vestidores 15m2
3.3.7.- AREA DE ALMACENAJE:
Areas M2
Almacenaje de material de montaje y museografia 200m2
Almacenaje de material de embalaje y desembalalje 100m?2
Almacenale de objetos de limpieza y mantenimiento 40m2
Almacenaje de 4rea de exhibiclén 200m2

Baflos/vestidores, cuarto de aire acondicionado

15m2, &dm2




Areas M2
Salas de exhibicién permanente 2000m2 A
Salas de exhibicién temporal 1500m2
Sala de 1a pieza del mes 250m2
Sala de la Linea del Tiempo (mapa conceptual del origen del vidrio) 1000m2
Jardines 2000M2
Plazae . 800m2
Galeria de exhibicién de Ldmparas Tiffany 1000m2
Salas de espera 200m2
Yestfbulo 300m2
Taquilla em2
Baflos comunee para hombres y mujeres 15m2, x 2 = 30m2
y Bafos para personas con discapacidad om2 x 5 = 30m2




------

Disefio Recomendado de los domos y bévedas que haran del la sede del Arte en
Vidrio, una experiencia fascinante. |

Fuente: Sierra Stained Glass Studio, Inc.
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Museo de Diseno y Arie en Vigrio Arlislico
LI -

Las cascadas artificiales aue e¢ disefian en el tlenen la intencidn de acompatiar al entorno muselstico , dando
al ambiente tanto externo como interno un sentido de misterio, de disefio encantado, que pueda transmitir a los visitantes un sentimiento
de paz, meditacién, reflexidn ¢ interée por lo que alberga el museo y su slgnificado. El estudio paieafietico Jueaa un pape! muy importante
en ¢l disefo del museo, porque aporta al eentir arquitecténico de espacio ablerto modificado por la mano del creativo, y enmarca de
manera elegante y euntuosa la edificacién musefstica, dandole el carhcter y personalidad que lo distingue. En el digefio de las cascadas
establecemos tres diferentes tipologias que acompaRaran el entorno del museo, a continuacién explicamos las tres tipologias que se han
disePado:

Cascada “La nifla encantada del salto del Pildn™

Revestida de vidrio Iridiecente, vidrio opalescente, gemas de vidrio goplado y vitromosaicos cortados con el método romano (Opue
Regutatum), con las caracteristicas de aumento dei sonido del agua, aumentando la eeparacién de lae distancias entre los niveles de |a
calda de la cascada, e¢ utllizaran ademés de vitromosaicos, rocas o madera petrificada, tralda de valle rquito de Ocl, colocadas
estratégicamente en la parte superior de la cascada y en donde el disedo indique la contenclén del agua. La vegetacién seré exuberante,
bordeando la madera petrificada lentejuelas y novios alrededor de la misma, con coposos helechos de cola de pescado.

LY.L



Don Sergio Gonzéles Ruiz , relata una de las s hermosas leyendas panamefias, que race en el Rfo Perales en las faldas del cerro Canajagua. en donde yace el
Salto de!l Filn. ya en las lltimas estribacones ds los Cerros del Castillo, zntes de lesar a las tierras bajas de Perales, en donde desde tiempos remotos, la
leyenda existe, desde época indefinda, de que tay alfi “un encanto™



Cascada de “La Libélula” (Dragonfly): (cascada silencicea).

Aminorando la distancia entre las superficies de l0s niveles de calda de la cascada, se introduce el método de disminuir la salida del agua
® Je 12 parte superior de la cascada, se le agregan rocas o madera petrificada, y las “Libélulas” estén hechas de vidrio con gemas de vidrio
soplado con la técnica de la cinta de cobre, otras estarén realizada en vitrofusion (vidrio fusionado 2 altas tempereaturas 1500°F ), estaran
acompafiadae de maripoeas de vidrio realizadas en la misma técnica y con vidrios opalescentes, la bomba de agua se ajusta con un

regulador para reducir la ealida de agua, y que sea apacivle y silenciosa, los contenedores de agua deben ser concavos para reduclr el
ruldo al caer el agua en la cascada.

Cascadas con caida silenciosa mariposas de vitral



Ejemplos de contenedores de agua en forma céncava.

la vegetacion estard compuesta de follaje exbtico, como ave de paraieo, c1avelizas, hilech)s, org.ideas y ias grandes hojas del llamado “escudo roto”,

( ibélnlae



Cascada de las “Linternas” (con “Splash”).

En ¢l cao del diecio de esta cascada ee toma como razén primordial |a proteccidn de la superficie donde estarén colocadas las
linternas, que la superficle eca plana, como lajones o lajas, algunas linternas colgaran de plantae y otras estaran dispuestas entre las
l2jae con protectores especiales de electricldad contra el agua, e¢ dispone en el disefio utilizar rocas o madera petrificada para realizar
lae caldas de agua, y muy importante para producr ¢l *Splash”, |a superficle de calda del agua debe cer rugosa o mantener ondulamiento
para hacer que el agua calga en pequefios saltos, el motor puede Impulear el agua con fuerza al princlpio para que lae caldas del agua se
den generosamente, lgualmente la presién del agua es Importante para que el agua qué cae parezca un encaje por la espuma que tiende a
hacer con la calda en “Splash”. La vegetacién puede ser eencilla para que no compita con las linternas de vitral, se ha contemplado
helechos, ave de paraleo, cielito (plumbago capensi), gallito, lentejitas, novios y oreja de elefante,

1

¥

¥

»linternas de vitral sencillag para el camino hacia la cascada linternas para colgar



Linternas para colocar sobre lajas o lajonee

Linternas para colocar entre la vegetacién de la cascada
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3.5.9.- AREAS DE SERVICIO:

Areas Cartidad M2
Cafeteria/Restaurante:
Area de comedor 1 300
Barra i 40
Terraza 1 300
Bafos plblicos, incluye para 2 (30m2 cada uno) 60
discapacitados
Cocina (preparacién, coccién y 1 55
distribucién de alimentos
Area de almacenaje
Ollas y utensilios de cocina 1 10
Alimentos frios y congelados 5 (7.00 m2 cada uno) 21
Alimentos secos 1 15
Area de lavado
Oficina del Chef 1 20
Caja fuerte y depésito 1 7
Comedor de empleados 1 30
Vestidor de empleados 1 40




Depdsito general

1

12

Cuarto de aseo 1 6
Vestibulo de servicio f 20
Puesto de control 2 (400 m2 cada uno) &
Circulacién f 20
Circulacién vertical 1 10

Tiendas del museo

4 (100 m2 cada una)
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PLANTA MUSEQ NIVEL 100
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PLANOS ARQUITECTONICOS DEL MUSEQ, PERSPECTIVAS EXTERIORES E INTERIORES
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CAPITULO 5

ESTRATEGIA EMPRESARIAL DEL MUS0, EN SU PROYECCION MUSEISTICA EDUCATIVA A LA COMUNIDAD CON SUS TALLERES DE
EXTENSION,
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5.1.- ANALISIS DEL ENTORNO DEL MUSEQ PARA FOMENTAR LA ESTRATEGIA EMPRESARIAL

n esta Investlgacién analizaremos el potencial empresarial que el Museo con su proyeccibn educativa puede elercer, y formular cor,
la estrategia que ee presentan, las miltiples posibilidades de éxito que puede tener como agente de cambio tanto social,
educativo y econdmico-empreearial.

La estrategia empresarial 6¢ puede definir como el punto Inicial del proceso de direccitn estratégica.

Consigte en el trabajo previo que debe eer realizado con el fin de formular ¢ implementar eficazmente las estrategias, y en este caso

particular ef del Museo y su proyeccién educativa.

Para que ¢l proyecto de empresa funcione se deben anallzar los propésitos y objetivos organizativos del mismo.

Eetos son:

1.- Metas del Museo en su proyeccidn educativa a través del Instituto Eepeclalizado a nivel de empresa:

Lograr eer un agente de cambio en la economia panamefa, a travée de la ensedanza especializada, profesional y técnica del diseo y
arte en vidrio, creando objetos de arte decorativo para incrementar la fuerza laboral en el campo de loe disefiadores creativos.

Disefiar un proyecto arquitectdnico que se pueda concretar, para favorecer la produccién en serie o industrializada, que active la mano de
obra especiallzada y garantice mayor fuerza de trabajo para loe diseMadores creativos.

Promover €l *marketing” a nivel de los diseMadores creativos, planificando sue estrategias a nivel nacional, corporativo € internacional.

El entorno que rodea la propuesta empresarial del proyecto del Museo ee analiza fundamentado en el actual cambio mundial con I
“globalizaclén” colocando el proyecto en su primera fase a nivel nacional, luego latinoamericano y posteriormente Interaclonal.

ANN
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En nueetro pafs eerfa ¢l primer Museo con un Instituto Especlalizado en DisePo y Arte en Vidrio, hablendo conocldo a nive! intemacional
escuelas como la del Vidrio en Barcelona, La Granja de San ldeffonso en Segovia, El Museo del Vidrio en Monterrey y el primer taller di
vitrales en la Universidad del Trabajo y la Tercera Edad en la Universldad de Panamé.

Se considera que el estudio para elevar el Museo, con proyeccién educativa y a nivel de empresa generadora de recureos econémicos y
recurecs Intanglbles como es la mano especializada de los diseMadores en Panamé, esté en el momento apropiado para su anélisis y
perfeccionamlento.

Actualmente hay alrededor de 40 universldades que estan dando la oportunidad de nuevas carreras no tradicionales, y el Museo con su
Ingtituto, eerfa un enlace para cursos de formacién especlalizada y generadora de nuevos campos de trabao.

El papel y responsabilidad de edificar una buena estrategia empresarial con ¢l proyecto de Investigacién va a depender del orden en que
B¢ realicen las actividades de planificacién para la puesta en marcha de las actividades de negocios. Estas actividades a gros0 modo
eon:

1.- eaber comprar.

2.- proyectar una buena direccién de la empresa.

3.- productos que ee van a realizar en la empresa que sean rentables.
4.- equlpos adecuadoe a utilizar.

5.- quience eerfan loe proveedores de materias primae y accesorios.

a empresa debe tener siempre un norte al Inlciar u gestién vy es anallzar su entormo externo primeramente para después analizar
6u entorno interno. En ¢l entorno externo es importante analizar que compaiias o empreeas reailzan el dieeflo y arte en vidro tanto
para la eneefianza como para la produccidn en serie, analizar sus precios, sus ofertas, su publicidad y eu tipo de mercadeo.
La empresa debe analizar que renglones puede ofertar diferentes a los que las otras empresas ofrecen a nivel nacional, en este caso solo
hay dos empresas establecidas en la cludad de Panamé que realizan el trabajo del dieeflo y Arte en Yidrio, La Casa del Yitral que s la
pionera en ¢l ramo y ¢l Taller Quimera.

Aln
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Estas empresas no son grandes, pero sl eon muy conocidas por su antigliedad en el mercado y su buenas referencizs, trabajan toda la
gama de |a produccién artistica del vidrio frio, pero no promueven ni trabala el vidrio caliente. Por consiguiente la empresa a proponer
resaltaria como elemento prioritario a desarroliar la produccidn de objetos decorativos basados en la técnica del vidrio callente, ya e€a
fusionado o reposado, cuentas de vidrio para joyerfa, esmaltado, pintura de “grisalias”, vidrio soplado.

El Musco, al obtener esta responeabiiidad en el mercado del arte, tendria que estar elempre a la vanguardia de 1as nuevas tecnologias y
estar pendlente de actualizar la enseflanza de sus cureos y el nivel de produccidn de acuerdo a las tendencias de moda, estilos y a que
grupo de personas puede estar dirigido ¢l mércado en ese momento. Por ejemplo ef ee pone de moda la decoracién de galaxias para
dormitorios de nifios, pues ge produce accesorios de lamparas, vitrales, con € motivo de galaxia. Sl se pone de moda 1a decoraclén de
recamaras para eefloritas con girasoles, producir elementos decorativos con ese motivo, lAmparas, ventanas, eet de cristaleria, joyerfa
ete.

Para lograr este paso se debe tener informacién de productos, que recomiendan los maestros de 1a moda, ias pasarelas, los modistos
tanto latinoamericanos como europeos y porque no en estos momentos la produccién de elementos africanos esté causando eensacién
en la decoracién en areas muy eelectas de viviendas, oficinas y lugares plblicos.

La empreea del Museo debe estar eiempre informada de los precio del mercado de los valores de la bolsa, de la situacién politica que
puede afectar el mercado local y la politica internacional que puede afectar tanto el mercado local como internacional, sobre todo sl I
empresa depende de proveedores internacionales.

Por consiguiente la empresa del Museo conjugaria una férmula muy eficaz para el planteamlento del marketing, y serfa la sigulente:

Exploracion con vigilancia del entorno + la inteligencia competitiva = prondstico empresarial.

La empresa analizada en el entorno demogréfico:
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La empresa se desarrolla en dos entormos demogréficos:
1.- ¢l entorno educativo a nivel técnico especializado
2.- €l entorno de la compra-venta de objetos de arte decorativo

En ¢l 4mbito socio-cultural: El Museo se desarroliaré en el campo de la profesién unwversitaria, en donde las personas tienen un nivel alto
de escolaridad y cultural.

lgualmente se desenvuelve en ambientes de comercio dedicados a 12 arquitectura, ¢l disefio de interiores, ¢l disefo en artes aplicadas, y
5¢ Mercadea a través del diseflo gréfico y 1a publicidad, la cual puede ser televiewa, radial, escrita y por Intemet.

En el aspecto politico-legal: la empresa debe tener una relacién estrecha con los estamentos educativos, comerciales y laborales, debe
poner mucha atencién a la ley 16 de derecho de autor, para proteger su derecho moral y patrimonial. Debe tener mucha relacién con las
Camara de comerclo, APEDE, la CLICAC, la CAPAC, la SPIA, las Universidades tanto estatales como privadas.

En ¢l aspecto tecnoldgico, siempre debe asequrar un renglén para la automatizacién y robotizacién de la empresa, para procurar una
enseflanza de actualidad y de avanzada, y eu renglén de produccldn optimizado para enfrentar la competitividad de mercado,

A nivel econbmico: realizar una ruta de control de ingresos ve egresos y mantener un equilibrio en sus andlisis financieros
trimestralmente.

A nivel global: debe ser una empresa actualizada con respecto a eus competidores para asegurar una real actualizaciér de su
produccién empresanal.

Andlisis Intemo de la Empresa:

Se realiza por medio de un FODA (fortaleza, oportunidades, debilidades y amenazas), para ayudar a analizar los beneficios y limitaciones
a la hora de estudiar la propuesta tedrico-arquitecténico del Museo y su Instituto Especializado, en su modalidad empresarial.
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El FODA, ayuda a conformar un cuadro de la situacién actual de la empresa y permite de esta manera obtener un diagnéstico precise
queé preoenta la oportunidad de toma de decisiones acordes con los objetivos empresariales planteados desde un principte.

En los aspectos del FODA para la empresa s¢ distinguen clertos aspectos que sobresalen en |a toma de decisiones, estos son:

FORTALEZAS: LA REALIZACION DE UNA INVESTIGACION DE MERCADO ANTES DE LANZAR
EL PROYECTO DE INVERSION, CON LA CERTEZA DE QUE EL MERCADO DE ENSENANZA Y
PRODUCCION ES YIRGEN A NIVEL NACIONAL

OPORTUNIDADES: APROVECHAR LOS RECURS0S INTANGIBLES ESPECIALIZADOS EN
DISENO CREATIVO, PARA CANALIZARLOS HACIA OBJETIVOS TANGIBLES DE UN MERCADO EN
OBJETOS DE ARTES DECORATIVAS CON MIRAS A LA CREACION DE EMPRESA CORPORATIVA
E INTERNACIONAL

DEBILIDADES: NO SEGUIR EL PLAN ESTRATEGICO REALIZADOD, EN BASE QUE NO SE
CUMPLAN LAS FUNCIONES DE ANALISIS DE COSTES, ANALISIS DE LA CADENA DE YALOR Y
ANALISIS DE LAS CINCO REGLAS DE PORTER. LAS PERSONAS ENCARGADAS DE IMPLANTAR
LA ESTRATEGIA DEBEN SER FIELES A LOS OBJETIVOS Y METAS TRAZADAS EN BASES A
ESTUDIOS DE LA INVESTIGACION EMPRESARIAL

AMENAZAS: CONVERTIRSE EN UNA EMPRESA RUTINARIA. CON MIEDD A LA
ORGANIZACION DE AVANZADA EN CUANTO A TECNOLOGIA Y REVISION CONSTANTE DE SU
PLANIFICACION ESTRATEGICA, O CONVERTIRSE EN UNA EMPRESA DICTATORIAL SIN
CONSULTAS DEL RECURSO HUMANO A NIVEL HORIZONTAL Y VERTICAL ESTO
INDUDABLEMENTE LLEVARIA A LA ESTRATEGIA EMPRESARIAL AL FRACASO INMEDIATO

En la cadena de valor, la empresa del Museo, a través de su Instituto Especializado, mantiene un proceso secuenclal de actividades. En
este aepecto la empresa debe proporclonar cantidad de objetos de arte decorativo funcionales, actualizados, debe tener un renglon para
pedidos especiales de objetos de arte decorativo por pedido especial, para satisfacer las inquietudes de los clientes, y tener ta forma
apropiada de coneervar ese cliente contento y cautivo con su produccldn, la cual puede ser al detal o 1a produccién industrial.



Eeto 6c puede medir por- los ingresos totales, reflejo del precio de los pedidos de productos que vende la empresa en determinado
tiempo.

Y la que clase de productos vende por cantidad en determinado tiempo, o sea puede ser que venda méas jarrones tipo Tiffany, o se
dedique en un deverminado tiempo a vender més |4mparas de clerto modelo y tamaRo, seglin sus clientes.

El Museo con eu Instituto sers rentable si el valor que recibe excede los costes totales involucrados en la creacién de su producto o
serviclo.

Y 6l logra una poelcién competitiva y lider creando un valor para los compradores por encima de los costes de produccién (es decir
obtener mirgenes de gananclas).

Para que este proceso sea efectivo, hay que analizar dos categorias empresariales:

1.- cinco actividades prlmarlas?

- logietica Intemna.

- produccién,

- logletica externa. f Esto contribuye a la creacién

- marketing. Fisica del producto o servicio.
- ventae y eervicios. J Su venta y transparencia hacia

los compradores y sus servicios después de la venta.

2.- actividades de apoyo:
- compras, &
- desarrollo tecnoldgico. ARaden valor por sl solos o
~gestlén de recursos humanos, AMaden valor a través de




- Infraestructura de la empresa. Relaciones.

EI capttal humano (capital Intangible) es muy Importante para el Museo y su empresa del Instituto Especlalizado, porque de este
capital depende por muy automatizada que este, la creatividad de los diseRadores, y de los profesores especlalizados para el renglén
actlvo de la eneeanza.

Unlendo el capltal humano eepeclalizado, con el recureo tecnolégico, es la clave para que é¢ realice una produccién exitosa de la empresa
hacia ¢l mercado en que desea destacaree.

Dentro del anéliels Interno de la empresa, el capital intangible posee diferentes niveles administrativos, debe promover la capacitacién
constante de eus recureos humanos, debe compartir 1a Informacién e interaccién de todos los estamentos que conforman la empresa.

El capital tangible depende de:

La ubicacién estratégica del globo de terrenc para construir el Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico y su Instituto Especializado.
La planificacién y compra del equipo necesario para equiparar el edificio y pueda cumplir con sue funciones tanto loglsticas como
productora Industrial de objetos de arte decorativo. Alin lo més Importante es el financiamiento econémico e va a ser por medio de
bancos nacionzles o Interacionales, si hay una corporacién que financie el proyecto o e¢ obtiene la concesién de una franquicla para la
produccién de los objetos de arte decorativo o de la enseManza tecnolégica, el van a haber incentivos de pagos de impuestos durante
clerto tiempo.

Pero 6i combinamos el capital intangible con ¢f capital tangible de forma apropiada tendremos lo sigulente:

AL



Capital Intangible (recureos humanos

-~ activos intelectuales.
~ habilidades de loe disefadores Capital tangible.
creativoe.

buenos  administradores  y
aseeores empresariales y del orden

educativo
P.LB.

EXITO DE LAS ECONOMIAS DEL MUSEO DE DISENO Y
ARTE EN VIDRIO ARTISTICO Y SU EMPRESA DEL
INSTITUTO ESPECIALIZADO.




El valor afadido lo producen:

El 70% de las actividades:

Actividades intelectuales.

Desarrollo de disefos creativos.
Disefos de productos en sene.
Logistica.

Marketing y publicidad.

Innovaclén de tecnologias.

El capital intargible e¢ produce por medio de:

Atracclén del capital humano con expectativas verdaderas y la politica de esfuerzos colectivos y trabajos en equipo.
Desarrollo constante del capital humano, incentivando con cursos, becas, especializaciones en manejo de equipo y comisiones en
proyectos de gran tamafo.

El desarrollo también involucra:

Una identificaclén plena del trabajador con la empresa y viceversa.

Evaluacidn constante de los empleados con miras a mejorar y a incentivar.

Orientar al empleado hacia el progreso, honesto y con mistica empresarial.

Incentivar el compaRerismo.

Promover la lealtad, la honestidad y la moral hacia la empresa y sus grupos de trabajo.

Promover incentivos NO FINANCIEROS a los empleados excepto las comisiones pactadas en rubros ya establecidos.

El capital social es importante para canalizar |a fuerza laboral de la empreea, y s¢ desarrolla a través de una red de relaciones
que pueden ser:
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* (reando organizaciones de bienestar soclal dentro de las empresa.

¢ Red de reclutamiento de la fuerza educativa, empreearial, de administracién de apoyo de mantenimiento, diseMadores
creativoe y artesanos.

* la empresa debe tener entre sue planes un presupuesto para los incentivos sociales.

La utilizaclén de la tecnologla ayuda al autosoetenimiento de la empresa (empresa autosustentable) por medio de:

CORPORATIVA DISENO Y ARTE EN
INTERNACIONAL VIDRIO ARTISTICO Y SU
Y DE INTERNET INSTITUTO

Equipo de computadora que agllicen |a produccién de los disefios creativos hacla la produccién en serie.

Software de diseMos que ayuden al diseMador creativo a resolver los proyectos con mayor prontitud.

Automatizacién de la administracién del Museo y su Instituto Eepecializado.

Equipo que se encargue del mantenimiento de los equipos automatizados, para ¢l ahorro en dafos y reparaclones.

Eeto no indica que automatizando la empresa el recureo humano va a dieminulr, sino que la polftica de la empresa contrataré sélo
¢l pereonal que e¢ necesita sin creacién de dualidad en los puestos de trabalo.

Por consiguiente ¢l capital humano ayuda a definir la estrategla de negocio en forma:

METAS DEL MUSEO DE

ESPECIALIZADO




5.2.- DIAGNOSTICO EMPRESARIAL

La ventaja competitiva del MUSEOD DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO Y SU INSTITUTO ESPECIALIZADO, se sefiala en los
slguientes pardmetros:

1.- liderazgo de costes.
2.- diferenclacién.
3.- especlalizacidn.

Por medio del anélisie de las cinco fuerzae de Porter, la empresa puede mantener una ruta para evitar riesgos innecesarios que
pongan en peligro 1a estrategia empresanal del Museo y su Instituto, combinar las tres fuerzas de las ventajas competitivas y
promover a través de éstas el anblisis del ciclo de vida del sector a |a cual s va a dedicar el Instituto Especializado

5.5.- FORMULACION DE LA ESTRATEGIA EMPRESARIAL DEL MUSEO DE DISENO Y ARTE EN VIDRIO ARTISTICO . Y SU
INSTITUTO ESPECIALIZADO.

Al formular una Estrategia Genérica ee hace en valor de cémo compiten las empresas dedicadas al mercado del disefo y arte en vidrio,
como se comportan en las licitaciones, produccidn industrial de objetos de arte decorativo, especializaciones, cursos, automatizaclén
para generar rapidez y calidad de productos, todo lo que tenga relacidn con las metas y objetivos de la empresa. Por consigulente la
empresa emprende €l liderazgo de dieminuir costes dentro de la cadena de valor de algunos renglones que perciba que lo puede hacer
ofertando mejores atributos a sus productos.
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Formulacidn de la Estrategia-

El Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico y su  Instituto Especializado, analiza y activard su estrategia en cuatro ramas
importantes:

- a nivel de negocio.

- @ nivel corporativo.

.- a nlvel internacional.

- a nivel de Internet y el comercio electrdnico.

Analiza y no activaré eu estrategia en el negocio de e-businese.

A nivel de negocio:

El' Museo y eu Inetituto Especializado activaré eu politica empresarial a nivel de negocio con el propéeito de centralizar sus esfuerzos
financieros en crear ventajas competitivas a nivel local en primera Instancia.

Lo6 tipos de ventajas que puede utiizar la empresa del Museo y su Instituto especializado son las siguientes.

1.- Mantener el liderazgo de costes:

Esta propuesta le da ventaja a la empresa en vigllar los costes de proyectos, cureos, licitaciones, con respecto a las empresas que ee
dedlcan al mismo renglén de trabajo.
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2 - Crear la drferenciacién

La propuesta abarcaria la creacién de productos (nicos, exclusivos, novedosos, y para esta decisién se realiza una investigacién de
mercado de las ofertas de manufactura que realizan los competidores, y en este renglén las ofertas de produccidn son sobre todo en
creaciones de dlseflos y arte en vidrios con técnicas en frio, como son loe vitrales, limparas, accesorios en 3D, clipulas, espejos, el
trabajo en chorro de arena (Sand Blast), restauraciones de alta calidad, vitromosaicos.

El Museo y eu Inetituto ademés de realizar este renglén de productos al vidrio en frio, ofertars como algo Gnico y novedoso, la
produccién en objetoe de arte decorativo producidas en vidrios calientes, como son:

- Pintura en grieallas y esmaltes.

- vidrio a la flama para joyeria fina

- vidrio soplado, para la creacién de jarrones y objetos de uso doméstico finos.

- objetos de arte y de uso decorativo-funcional en las técnlcas de vitrofusién y reposado de vidrio (hundido).

.- Crear la Especlallzacién:
ser los (nicos que oferte a manera de cureos de especializacidn académicos a nivel naclonal y visualizarse con la posibilidad de crecer en

mirae a ecr un Museo con un Inetituto Latinoamericano, ofreciendo y recibiendo convenios Internacionales para hacer crecer los cursos
planteados.

Montar una infraestructura a nivel arquitecténico que permita crear, ademée del Instituto de enseManza especiatizada, y los talleres de
produccidn, un Museo de las Finas Artes del Vidrio en la cludad de Panama.
Esta estrategia hard que el Museo y su Instituto Especializado sea reconocido a manera de Disefo y Arte en Vidrio, siempre a la

vanguardia y la actualizacién, pero eiempre encaminado a este bello arte que s ¢l vidrio, la luz y €l color.
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Para este propbsito el Museo y su Instituto Eepecializado debe mantener una buena politica de aulas-talleres, y talleres de produccion
Cursos de especializacibn que tengan costes accesibles a los estudiantes con arreglos de pagos efectivos y versatiles que estén de
acuerdo a la politica econdmica del pafe.

Debe mantener buenas relaciones con empresas tanto plblicas y privadas para garantizar eu constante relacidn politico-empresarial con
el entorno de la economia panamehia y mundial.

Auxiliaree de otras empresas conexas que puedan ayudar al Instituto en desarrollar éptimamente la economia de su produccién con
excelentes asesoramientos y logistica corporativa.

En cuanto a ia diferenciacién, el Museo y su Instituto debe trabajar en una marca que eea reconocida tanto a nivel nacional e
intérnacional, esta marca debe darle o proporcionarie a la empresa, prestigio, dignidad, simbolo de buen gusto, simbolo de finas artes,
una imagen irrepetible.

Museo de Diseflo y Arte en Vidrio Artistico

P a n :) m 2]

Creacién de un Mercado Objetivo:

La creacién del Instituto Especializado dentro de! Museo creard ofertas en el mercado local y posteriormente internacional.
Dentro del mercado local, su produccién en serie o Industrial estara dirigido a:
Almacenes de renombre y muy populares que se dedican a vender mercancia por departamentoe:



. Conway,

.- Colling

- Stevens,

.- Rue Royal.

- Bonavel.

- Doit Center.

- Rodelag.

- Porta Romana.

-~ Luriac.

- Farmaclas Arocha.

- Farmacias Metre.

- Centros comerciales importantes, como Los Pueblos, Albrook Mall, Multiplaza, Multicentro, Plaza Mirage, Centro Comerclal El Doradc
ete.

- Almacenes exclusivos en provincias Centrales, Colén, Chinguf.

Los proyectos especiales seran encaminados hacia la diversificacién de la arquitectura y el diseflo de interiores.
.- Resldencias.

- Almacenee.

- Clinlcas.

- Hospitales

- lglesias.

- Hoteles.

.- Resorts
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- Centros comerciales.
- Pargues

- Arquitectura Paisajista.
- Oficinas.

- Bancoe.

- Teatros.

- Cines.

- Restaurantes.

- Hospitales.

.- Plecinas.

- Spas.

- Institutos de Belleza.
. Puertos Turisticos.
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Combinacién de las tres fuerzas:

Liderazgo | diferenciacion
de costes

Yentajas
Competitivas del
Instituto
Especializado

Especializacion.




Formulacién de la Estrategia a nivel Corporativo

: .>I la polftica de la estrategia empresarial del Museo y su Instituto, desea manejar su inversién a nivel corporativo, tiene que analizar
dos grandes campos:

1.- En que negocios deberd competir una corporactén.

2.- Cbmo e pueden gestionar estos negocios de manera que produzcan efectos “sinérgicos” (méas valor trabajando juntos que haciéndolo
eblo y por eeparado).

Una corporacién debe competir en negoclos que se Identifican de la siguiente manera:

- negocios que comparten actividades.

- deben tener poder de negoclacién comin.

- debe tener integracién vertical.

.- debe apalancar competencias.

- debe tener transparencia de habilidades.

- debe analizar las diferentes carteras empresariales.

Las “sinerglas” serian:
- relaciones dentro de la empresa de forma horizontal (entre las unidades de negocios).



- debe tener la diversificacion no relacionada que derivan en las relaciones verticales (Jerarguicas).

Oficina Corporativa

Abarcaria:
- fusiones.
- adquisiciones.



.- economias de alcance.

- potenciacién de los ingresos

.- compartir actividades.

.- poder de mercado.

- poder de negociaclén.

-~ Integracién vertical.

- transferencla de habllldades corporativas y reestructuracion.

- gestibn de carteras.

Es Importante el desarrollo interno mediante ¢l aprendizaje corporativo y desarrollo de nuevas iniciativas. Hoy en dia es muy importante
para |a expansién de los negocios que son compattias.

Se debe evitar:

- €l egocentrismo profesional y econbmico.

- 6¢ debe evitar relaciones no amistosas u hostiles entre profesionales, trabajadores, administrativos, proveedores, estudiantes y
clientes.

El Museo y su Instituto Especializado y 12 planificacién de la estrategia a rivel Internacional.

El propdsito ¢s crear valor real en los mercados mundiales. Se desarroliz con los siguientes parametros:
- expanslén Internaclonal que eea viable para la expansidn.

- localizacién geogréfica

- 6€ debe tener presente tas dos fuerzas opuestas, que son:

- reduccibn de costes.

- adaptacién a mercados locales
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La empresa del Museo y su  Instituto Especializado debe contemplar

=~ en que condiciones se dan los factores de produccién.

.- conocimiento y habilidades

- demanda y libre oferta de los productos por parte de los consumldores.

- ofrecer servicios sofisticados.

- los clientes tienden a empujar a las empresae  ir por delante.

- la empresa debe respaldaree con sectores que trabajen a o tengan relacién con la compaflia y auxiliarse de ellos en momentos de gran
demanda o proyectos especiales.

En este caso la empresa que denominamos Instituto Especializado debe respaldarse con empresas nacionales que se dediquen a vender
vidrios, que hagan biseles, ebanisterias, suplidores de accesorios para Joyeria, fabricantes de espejos.

El Museo y su Instituto Especializado, el Internet y el comercio electrénico.

No es €l uso de la tecnologia del Internet el que va a dar por sf solo ef bito a la empresa, sino como ¢ use realimente para conseguir
transacciones rentables.

Por consiguiente la empresa del Instituto Eepecializado debe tener lo siguiente en esta rama:

- debe invertir en un sitio dentro de la red de Internet. (web site), en esa hoja de Internet debe informar que clase de empresa es, sus
objetivos, su misidn y visidn, los productos que ofrece, los cursos que dicta, su direcclén local y geogréfica, su correo electrénico, los
preclos que ofrece para los cureos, como también un catalogo virtual de los productos artisticos que fabrican debe tener un sitio dentro
de la hoja de Internet para poder negociar con los clientes potenciales, y los sistemas de pago con los cuales trabaja

El internet, puede fortalecer la posicién de liderazgo del costes de la empresa con la utilizacién de comunicaciones en tiempo real, para
hacer mas efectivo los planes de produccion.



La empresa insertada en ia Internet puede eer lider de su ramo en los sistemas de envio de sus productos, puede ser lider también en
sus planes de produccidn, comumcando en que tiempo liegan sus productos a las manos de eus clientes y las formas de envio, puede
tener informacién “on line”. :

En la diferenciacién puede tener un “feedback™ para dar soluciones en tiempo real a sus clientes, proveedores y empresas a nivel
internacional.

En la especializacidn puede capturar un segmento especializado del mercado.

La empresa no entraria al negocio del “e-busingss”, aunque se reconoce que el Internet ha cambiado para siempre la forma de hacer
negocios, y en adaptar préacticas que, utilizando las ventajas potenciales del Internet, no ignoren los aspectos fundamentales de los
negocios.

La empresa del Instituto Especializado no puede ofrecer todo su enfoque de produccién por la “WEB”, necesita de la asistencia presencial
de las personas para su produccién y mercadeo para estabilizaree dentro del mercado del disefio creativo. Aunque es cierto seglin Andy
Grove “el mundo marcha ahora a la velocidad de Intemet”, la empresa debe coneervar una parte tradicional y mistica en con la actividad
de la creacibn de objetos de arte decorativo con la materia prima del vidrio.

El negoclo del “e-businese”, 6¢ recomienda eer utllizado en una fase mas madura de la empresa, cuando ya tiene bien arragado sus
objetivos y metas, y e¢ ha fortalecldo dentro del mercado competitivo, entonces podré realizar el proceso de desintermediacién, puede
aumentar el poder de algunos proveedores, puede trasladar la negociacién de sus clientes a otras empresas, sin que sea una fuente de
conflicto. Por consiguiente la empresa del Museo y su Instituto Eepecializado se mantendré en el mercado de! Internet de manera
sencilla en sus primeros pasos, ofertandose como una sola sin “links™ hacia otros proveedores de productos del mistno renglén.

La implantacién de la Estrategia empresarial s daré en dos categorias en los iniclos de su desarrollo como ente productor.
Comenzaré con un “enfoque tradicional”, altamente secuencal en donde establecerd metas y objetivos tras un periodo de tiempo
determinado examinara el nive! de desemperio alcanzado y realizara un estudio comparativo de los estandares deseados.



Posteriormente puede manejar un “enfoque moderno”, en donde la empresa serk mucho més interactiva, en donde su entormo nterno y
externo sern evaluados continuamente. Este sistema es aplicado dadas las condiciones répidas de cambio que suceden en todos los
gectores empresanales

La empresa debe estar debidamente automatizada dada la intencién de manejaree como empresa corporativa y posterormente, cuando
5€a una empresa eflida manejarse con el “e-business”™.

Se analiza que este tipo de empresa lograré un equilibrio dentro de la actualizacién del mercado global, dadas sus caracteristicas de
producclén artietica, ya que el arte es una ciencia activa y dindmica en constante cambio y transformacién, el arte se adapta a las
culturas, por consiguiente ¢l Instituto puede afrontar los retos del arte el logra establecer un equilibrio entre los objetivos propuestos y
eUs estrategias y ademas tenga el firme compromiso de cumplirios.

Enla estrategia empresarial nos sefialan los especialistas del ramo, no existe “un camino ideal” a seguir. Se cree que 1a “creatvidad” del
empresario y el conocimiento de 1 reglas de la Estrategia Empresarial son un binomio o férmula para lograr ¢l éxito de la empresa y que
las metae lleguen a materiahzarse

Lo mds importante para el éxito de ta empresa es trabajar con “ética”, crear lideres de verdad, la verdad de reconocer 125 actitudes
importantes del liderazgo, ya que los lideres son gente comin que hace lo correcto, por consigulente los directivos de una empresa eon
gente que hace bien lo que se tiene que hacer. Cuando e! lider pienea en lo correcto, inmediatamente piensa en el futuro y hacia all4
conduce la empresa, hacla mislones, visiones, intenciones estratégicas y propésitos, y cuando plensa hacer bien lae cosas piensa en
mecanismo de control. Los llderes se preguntan sobre ef qué y el porqué, no eobre el cémo.

El fider empresarial comanda misticamente la fijacién de una direccién de ta empresa, disefla la organizacién, aumenta la cuitura dedicada
a la excelencia y al comportamiento ético dentro de la empresa, ee preocupa por crear una empresa con capacldad de aprender
congtantemente, otorga poder a los empleados de todos los niveles y sabe delegar funciones dentro de 12 empreea.

La empresa bien liderizada desarrolla el papet del “product champlone” para el desarrollo de las nuevas iniciativas intemas de la
empresa, y promueve el desarrollo de nuevos emprendedores
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Empreea productora de cuentae de vidrio para joyerias {Bead making).



CAPITULO 6

Presupuestos y coetos del Museo de Disefo y Arte en Vidrio Artistico en la Ciudad de Panama



6.1.- Andlisis de Costos del Proyecto:
©.\.- Costos directos:

B Costos del terreno.: el terreno que s de 1 Has + 470 m2 esté a 125.00 el m2 en su valor catastral, por consiguiente el

costo del terreno sers de

12556750.00

" Costo de ia Edifiacién:

B 2 continuacidn detallamos los costos de la edificacién del Museo, de sus 4reas de servicio, sus plazas, jardines, decoracién,

acabados y del Instituto de Arte en Vidrio.

Areas M2

total
Area Administrativa:
Direcclén del museo 40 x 1000.00 40,000.00
Administracién ©0 x 1000.00 ©0,000.00
Secretaria 40 x 1000.00 40,000.00
Centro de computo 100 x 1000.00 100,000.00
Bafos 12 x 1000.00 12,000.00
TOTAL 252 252.000.00
Area Operativa y de Proyeccién
Muselstica a la Comunidad.
Divulgacién educativa 60 x 1000.00 ©0,000.00
& aulas-talieres de 125 m2 c/u 875 x 1600.00 1.400,000.00

| Depbsitos:
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| De vidros 100 X 1000.00 10000000
De accesorios 60 x 1000.00 ©0,000.00
Area de hornos 100 x 1300.00 130,000.00
Area de vestidores 80 % 1000.00 80,000.00
Baflos 15 x 1000.00 15,000.00
Blblioteca 490 x 1500.00 735,000.00
Salén de actos y conferenclas 1000 X 1500.00 1.500,000.00
Direcclén de talieres 25 X 1000.00 25.000.00
Depdslito de eneeres 100 % 1000.00 100,000.00
Cuarte de alre acondiclonado 10 x 1000.00 10000,00
TOTAL 2915 4.235,000.00
Area operativa de exposiciones del museo 35 X 1000.00 35.000.00
Area operativa de funclonamiento técnico

del museo. Sin incluir los talleres.

Fotografia 64 x 1000.00 ©4,000.00
Area de disefo gréfico 100 x 1000.00 100,000.00
TOTAL 164 164,000.00

"'
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Area de depbsitos

Ingreso de obras 50 x 1000.00 50,000.00
Clasfficaclén y registro de obrae 50 x 1000.00 50,000.00
Depbsito de trénsito 80 X1000.00 80,000.00
Depbsito permanente 100 x 1000.00 100,000.00
Cémara de fumigaclén 25 2 1000.00 25,000.00
Ascensor de carga 4 x1000.00 4,000.00 el hueco solamente.
Oficina del jefe de depéeito 25 x 1000.00 25,000.00
Batos 15 x 1000.00 15,000.00
TOTAL 549 3438,000.00
Area técnica de talleres (mantenimiento)

Taller de carpinteria y ebanisteria 60 x 1000.00 80,000.00
Taller de electricidad, fontaneria & 35 x 1000.00 35,000.00
luminacién.

Taller de museografia 60 x1000.00 60,000.00
Taller de divulgacldn y reproducclén de 100 x 1000.00 100,000.00
papeleria del Museo.

Depbelto de material Impreso 40 x1000.00 40.000.00
Taller de control de sonido y efectos 100 x1000.00 100,000.00
eopeciales

Oficina del Jefe de mantenimiento 25 x1000.00 25000.00




| Baflos/vestidores 15 x 1000.00 15,000.00

| TOTAL 455 455,000.00
Area de almacenaje:

Almacenale de material de montaje y 200 x 1000.00 200,000.00
mueeografia

Almacenaje de material de embalaje y 100 x 1000.00 100,000.00
desembalaje

Almacenaje de objetos de limpieza y 40 x1000,00 40,000.00
mantenimiento

Almacenaje de 4rea de exhiblcién 200 x 1000.00 200,000.00
BaMos/vestidores 15x1000.00 15,000.00
Cuarto de aire acondicionado & x1000,00 6,000.00
TOTAL 563 565,000.00
Area de Museo:

Sala de exhibicidn permanente 2000 x 2500.00 5.000,000.00
Sala de exhlbiclén temporal o itinerante 1500 x 2000.00 3.000,000.00
Sala de la pieza del mes 250 x 1500.00 379,000.00 |
Sala de |a linea del tiempo (mapa 1000 x1200.00 1.500,000.00
cronoldgico del origen del vidrio)

Jardines y cascadas 2000 x 2100.00 4.200,000.00
Plazas 600 x 1200.00 860.000.00
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Galeria de exhibicién de tamparas Tiffany | 1000 x 2500.00 2.500,000.00
Salae de espera 200 x 1000.00 200,000.00
Vestibulo 300 x1000.00 50000000
Taquilla 6 x 500.00 3,000.00
Baflos comunes para hombres 15 x 1000.00 15,000.00
Baflos comunes para mujeres 15 x 1000.00 15,000.00
Bafos para pereonas con movliidad © m2 x & bafos = 30 m2 x 1000.00 50,000.00
reduclda y con discapacidad fisica

TOTAL o6 18.098,000.00
Areas de servicio:

Cafeterfa/restaurante

Area de comedor 300 x 1800.00 540,000.00
Barra 40 x 1600.00 72,000.00
Terraza 300 x1100.00 330,000.00
Baffo plblico para hombre, Incluye uno para 50 x 800.00 24,000.00
pereonas con movllidad reducida o cor

diecapacidad fisica.

Bafto plblico para mujeres, incluye uno para 30 x 800.00 24,000.00

personas con movilidad reduclda o con
discapacldad fisica y baby deck (cambio de
pafial),
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Cocina (preparacién, coccién y distribucién 35 x 800.00 31500.00
de alimentos)

Area de almacenaje:

Ollas y utensllios de cocina 10 x 600.00 6000:00
Alimentos frios y congelados 21x1000.00 21000.00
Alimentos secos 15 x 700.00 10500.00
Area de lavado:

Oficina del Chef 20 x 1000,00 20000.00
Caja fuerte y depbsito 7x300.00 2100.00
Comedor de empleados 30 x 550.00 16500.00
Vestidor de empleados 40 x 500.00 20000,00
Depbsito general 12 x 250.00 3000.00
Cuarto de aseo © % 250.00 1500.00
Vestibulo de servicio 20 x 250.00 5000.00
Puesto de control n° 1 4 x 250.00 1000.00
Puesto de control n’ 2 4 x 250.00 1000.00
Circulacién

Circulacién vertical (hueco del elevador) &0 x 250.00 20000.00
Tlendae del museo (4), 100 m2 clu 400 x 1500.00 ©00,000.00
TOTAL 1404 1.749,100.00

Elementos decorativos importantes del
Museo:




Domo ortogonal de vitrales en el edificio 120000.00 120000.00
del Museo con vitrales Art Nouveau
Domo ortogonal en el edificio de! 120000.00 120000.00
restaurante. Art Deco.
Béveda en el Museo de vitrales Biselados. 150.000.00 150.000.00
Cascada la Nifa Encantada del salto del 30000.00 30000.,00
Pllén.
Cascada Las Libélulas 13000.00 13000.00
Cascada Las Linternas 18000.00 186000.00
Plaza Loute Comfort Tiffany ©0000.00 ©0000.00
Plaza Frank Lloyd Wrigth 45000.00 45000.00
Plantas de interior y exterior ©0000.00 ©60000.00
TOTAL 686.000.00
Costo del proyecto.
COSTO DEL TERRENO 12.558,750.00
Area Administrativa 252.000.00
Area Operativa y de Proyeccién Musefstica a la Comunidad 4.235,000.00

Area operativa de exposiciones del museo

35,000.00




Area operativa de funcionamiento téenico del museo. Sin incluir los 164,000.00
talleres.
Area de depbeitos: 349,000.00
Area técnica de talleres (mantenimiento) 455.000.00
Area de almacenaje: 563,000.00
Area de Museo: 186.096,000.00
Areas de servicio: 1.749,100.00
Elementos decorativos importantes del Museo: £86.000.00
Total 39.344,850.00

0.2.- Costos de ﬁnanciamlento/capital.

La Banca Panamefa, eeta muy Interesada en financiar ¢l 90% de la empresa museistica, que estd Intimamente ligada al proceso
mueeletico Internacional por medio del ICOM y al proceso museistico naclonal por medio de APAMUSEQS, lgualmente, e perfila el
mecaniemo de |a ayuda de las Organizaciones no Gubernamentales sin fines de lucro (ONG), como el gobierno de Talwén, el gobierno de
Japén, y las asociaciones de Amigoe de los Museos que funclona a nivel internacional. la estrategia empresarial €6 una de las primeras
cartas de presentaciin que se someten ante la banca naclonal y extranjera para lograr captar su atencidn ante tan interesante
proyecto, sobre todo, porque lo acompafa la fomentacién de 1a auto-gestidn con el Instituto de Arte en Yidro, el cudl garantiza su
eétabilidad financlera, entre otras cosas.
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El estudio que se ha realizado, s¢ enmarca en un trabajo de investigacién y de préctica profesional en el arte del vidrio decorativo, por
consiguiente, los temas que se desarrolian en el proyecto son una propuesta que tiene toda la intencién de ser viable o de llevarse a I
realidad como Museo ¢ Instituto Eepecializado en el arte del vidrio.

Investigando el origen del vidrio y su elaboracién para ser objeto de arte con significado mistico y réligioso, nos arroja el resultado de que
el hombre siempre ha estado en constante inquletud por capturar la naturaleza fascinante del vidrio, seducido por su traneparencia y
luminoeldad. Sabemos que ¢l vidrio es un producto artificial creado por el hombre, gus elementos y composicién ee encuentran con
faclidad en la faz de |a tierra y es ¢l hombre en eu sabiduria el que, trabajando el noble material de fiquido a 6dlido y eetudiario y
analizarlo constantemente para poder utllizario en sus labores cotidianas y como parte de sus enseres decorativoes y personales.

El vidrlo ha sido objeto de representaclones desde tiempos remotos, desde los egipclos por ejemplo era utillzado para realizar formas
antropomorfae y zoomorfas en amuletos, pectorales, pulseras, y como frascos para alojar esencias y perfumee que eran utillzados en
6us rituales funerarios, de coronacién y religlosoe. Los romanos perfeccionaron el arte del vidrio con Ia técnica del goplado, permitiendo la
reproducclén de objetos de uso de todos los pobladores, crearon el arte del mogaiqullio, tallaron et vidrio, y fueron los primeros en disefar
lag ventanas de colores llamados “los muros transparentes”. Posteriormente con la entrada de la edad media y el arte gbtico los vitrales
adquieren mucha importancla dentro de las “Catedrales” al ser trabajado en los ventanales con iconografia religiosa, ensetando los
pasales de la Biblla con el Antiguo y Nuevo Testamento a manera de ilustrar a los fieles en la fe rehglosa, para los monjes como el
famoso monje Benedictino Teophilus ¢l cual se dedico a realizar los vitrales con cafuela de plomo, |a luz tenfa un slgnificado primordial en
la colocacién de los vitrales y su significado, con la técnica de la cafuela de plomo los ventanales podian realizarse con grandes
dimensiones y representaclones Intrincadas y com plejas.

En la segunda mitad del 1800, s¢ inicia una Importante discueién, que ha perdurado hasta nuestros dias, y ¢s la de definlr ¢l rol que
Juega la Industria y el trabajo artistico en la preparacién y produccién del vidrio. Et dilema gurge a raiz del surgimiento del movimlento
inglée “Arte and Crafte” que promueve el trabajo artesaro ante la gran produccibn y actividad Industrial del vidno
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Al inicio del siglo XX el “Art Nouveal”, valoriza las “Artes Menores”, y ¢l vidrio entra al “salén de la fama” en la arquitectura y en el
diseRo de interiores. Con ¢l arte francés ee recupera €l trabajo de la “Pasta de Vidrio” (P4tte de Yerre), una técnica realizada con fuego y
moldeada para obtener esculturas de vidrio con efectoe particularee de colores y traneparencia.

En la historia del vidrio artistico podemos mencionar a franceses como E. Gallé con la creaclén de sus formas slnuosas, legado de ia
naturaleza, Ineplrado en el arte japonés, y a René Lallque, que le dio al vidrio un aspecto de elegancia y belleza en sus famosos frascos
para perfumes con vidrio opal, prensado y eoplado con disefios ¢ incisiones de una belleza Inigualable,

En el arte de los Estados Unldos, tenemos el famoso artlsta Louls Comfort THfany, el cual aporta al arte del vidrio |a técnica conoclda
como el “Efecto Tiffany", el cual consiste en la famosa cinta de cobre alrededor del vidrio para crear verdaderas obras de arte.

El “Estllo Tiffany”, e propaga alrededor del murdo tanto por eus bellos vitrales, mosalquillos, vidrio soplado y 6us famosas y bellas
lamparas.

Surgen igualmente despuée de la Segunda Guerra Mundial, obras de arte en vidrio como las del ftaliano Constantinl con su obra “Fuclna
delgli angeli”, en los aflos 50 ayudado por la colecclonista Peggy Guggenheim, las cuales son obras de esculturas en vidrio Insplrados en
modelos de Picaseo, Cocteau ¢ Emet.

En los afos €0, la cristalerfa Daum a Nancy produce la *Pasta de Vidrio®en colaboracién con el famoso pintor Salvador Dall.

En Checoslovaquia, los escultores del vidrio son Impuleados por la industria, la cual permite 2 produccldn y realizacién de esculturas en
vidrio de gran formato.

Con todo este movimiento artistico con el noble material del vidrio, surge la necesldad imperiosa de diseRar lugares en donde ee pueda
apreciar estas bellae obras de arte. Lo museos son variados en eu dieposicién y clastficacién como e explica en el estudlo de
Investigacidn, el vidrio ocupa en estos momentos el sitio de “Fine Arts"no sblo por su carécter utilitario, siro por su gran sentldo
artfetico y decorativo. E! estudio que ha contlnuacién ee presenta, hace relevancia en el sitio recomendado para la vielén futurista que se
tlene con respecto al arte del vidro. Por consigulente por muchos afos s¢ ha Investigado, creado y practicado, la manera de disefiar
sitios adecuados para el deleite y aprendizaje del vidrio artistico.



El quiere cumplir con estae expectativas, al eer un dieeRo arquitecténico dindmico, en busca de la
conjugacién de la contemplacién de la obra de arte, unida con el aprendizaje de la técnica y I comprenelén del vidrio como expreslén
artfetica.

El Museo esté dieefiado para el disfrute tanto de las obrae de arte que alberga en su Interior, como también el deleite del miemo edficio,
liamando & eete fendmeno el “Efecto del Continente”, unldo a esto propone en sus edificaciones un eitlo para el aprendizaje contlnue del
arve en vidrio, y el estudio de la hietoria del arte a travée del noble material que oe llama vidrio.

El Museo propone en 6u6 ealas de exhibiclon a travée de la luz cenital, que el vieltante que contempla lae obrae de total traneparencia y
color e¢ ldentifique con el hacer del artleta al enamorarse de 6u cbra y renunciar a ella para la contemplacién de la misma por otros.
Sue ealae de exhibicién garantizan una vuelta al pasado con la historia vielble de! origen del vidrio y 6u gurgimlento como materal noble
moldeable en |ae Inquietas manos del artleta, y un encuentro con el preeente y el futuro al contemplar lae técnicas de la Induetria, I
quimica, la matemética, la arquitectura, la fielca, |a Ingenleria, al crear edificlos de cristal como “El Crietal Palace” de Londres, como
esculturae en fuentes y lardings dotadae de vidrio y tecnologfa con efectos especiales, como loe que ee han diseMado en el “Museo
Jardin™ a loe que ee lee ha llamado * La Caecada de la NIfia Encantada del Salto del Plién”, “La Cascada de las Libélulas” y “La Caecada
de lae Linternae”, acompafiadae de exbtica vegetaclén y emplazadae en un terreno céntrico, ubicado en los terrenos que eran
antlguamente llamados “Loma de la Pava”, y paralelo a ia gran arterla vehicular de la Trans{stmica en donde el conjuntoe del Mueeo ee
ldentifica con lae cercanae univereldades de Panamé, La Interamericana, Ganexa y las escuelas secundaras como Oxford, Instituto
Fermin Naudeau, La Eecuela de Artes y Oficlos, el Instituto América, y rodeade de comerclos y entidades gubernamentales y privadas,
con buen traneporte plblico y privado .

El Museo coneta del dieeMo de la gran Plaza dedicada al artieta Loule Comfort THfany, en su Interior los vestibulos y lae escalerae estén
precedidas de manifestaclones de arte en vidrio en eus paredes y techos, con la “Galeria del Domo™, “la Béveda de Vitral", dentro de su
aspecto técnico ¢l Museo ee ha diseMado dando prioidad a que eea accesible ¢ Incluya a las pereonas con movilidad reduclds y



discapacidad, para que disfruten de los paseos y las exhibiciones en el Interior del museo, de sus tiendas y restaurante, y en el aspecto
de |as plazae y jardines puedan integraree sin ninguna dificultad a las mismas.

En el Instituto de proyeccidn educativa ee ha disePado las aulas-talleres para ¢l aprendizaje del arte en vidrio en sus dos tendencias
como es €l arte del vidrio ai frio y el arte del vidrio al fuego, dotado de sequridad y control con depbsitos para los talleres, facllldades
para los estudiantes y profesores, y las facliidades para las pereonas que deseen integrarse y tengan movilidad reducida y discapacidad
en ¢l aprendizaje del arte del vidrio.

El Museo esté diseMado con una volumetria suave y einuosa casl orgénica para demostrar lo moldeable que significa cualquier material y
en especial ¢l vidrio en las manos y en la inteligencia del hombre y sobre todo en el artista.

S¢ desea con esto expresar una arquitectura insertada en ef medio ambiente y en la proteccidn del mismo, acogiendo en eu disefio la
euavldad det arte y la expresitn fuerte de a Insplracién que ¢l mismo dota al hombre para lograr eus metas.

Se pretende con este proyecto de Investigacién reallzar lqualmente un estudio de mercadeo y estrategia empresarial para que el museo
que 6¢ ha concebido de indole privado, sea capaz de producir auto-gestién a través de los ingresos diarios del museo y de la actividad
creatlva y productiva del Instituto Especializado en el arte del vidro.
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RECOMENDACIONES



@ SE RECOMIENDA QUE EL PROYECTO DE INVESTIGACION SEA DIVULGADO A TRAVES DE CONFERENCIAS Y CHARLAS A LOS
ESTUDIANTES DE ARQUITECTURA, DE DISENO DE INTERIORES, DE DISENO EN ARTES APLICADAS, Y DISENO GRAFICO, PARA QUE
CONOZCAN EL ARTE DEL VIDRIO Y LA CREACION DEL MUSEO-JARDIN Y MUSEQ TRADICIONAL QUE ALBERGARA LAS HERMOSAS
OBRAS DE ARTE EN VIDRIO.

® SE RECOMIENDA QUE LOS PROYECTOS DE ARQUITECTURA DE MUSEQS, SEA UN TEMA DE ESTUDIO Y MOTIVADOR DE
REALIZACION DE PROYECTOS DE CARACTER SOCIAL, CULTURAL Y EDUCATIVO DENTRO DEL DEPARTAMENTO DE DISENO DE LA
FACULTAD DE ARQUITECTURA.

9 SE RECOMIENDA QUE LA TECNOLOGIA DE LA NUEVA MUSEOGRAFIA Y LA NUEVA MUSEOLOGIA SEA ESTUDIADA POR L0S
ARQUITECTOS PARA UNA ACTUALIZACION DE LAS NUEVAS TECNOLOGIAS.

@ SE RECOMIENDA QUE SE HAGA ENFASIS EN INCORPORAR A LOS ESTUDIOS DE DISENO ARQUITECTONICO, LOS ESTUDIOS DE
ESTRATEGIA EMPRESARIAL, SOBRE TODO CUANDO SE TRATA DE DISENOS DE CARACTER PUBLICO Y QUE TENGAN LA
INTENCION DE SER AUTOSOSTENIBLES.
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ARCHITECTURAL GLASS ART Yglass com 2005
ARCHITECTURE TODAY James Steele. Ediciones Phaidon 1997. London vaww phaidon com 500 péginas.
ARQUITECTOS DEL MUNDO Francisco Cerver Editonal Arco 1298. Espafla 186 paginas

ARQUITECTURA AMBIENTAL DISERO DE PARQUES Y JARDINES. NUEVAS BIBLIOTECAS DE LA CONSTRUCCIONE Edicines DALY S.L. vww.edicionesdaly.com
2002, Mélaga-EapaPa. 4 tomos.

ARGUITECTURA PARA INTERIORES Marmnella Jacini Editoral De Yecchi, 5 A 2000 Barcelona-Espafta. 155 paginas

ART GLASS FOUNTAINS Marla Loturco. Ediciones Creations, 1999 vaw artglassfouentamns com 43 péginas.

ART NOUYEAU STAINED GLASS FOR TODAY By Bill Hillman Yglass com 2005 36 p2ges in color

ART NOUVEAU STAINED WINDOWS By Carolyr Reler Yglass com 100 authentic, copyright-free pattems

ART DECO AND GEOMETRIC STAINED GLASS PATTERN BOOK Richard Welgh and Hollies Welgh Yglass com 2005 138 dramngs
ARTE, MUSEOS Y NUEYAS TECNOLOGIAS Bellido Maria Luss Edtonal Trea 2001 Gijén-Espana

ARTE DE PROYECTAR EN ARQUITECTURA Ernest Neufert. 13° edicién 1993 Ediciones Gil, 5A México D.F . 537 pagnas
ARTISAN WINDOWS By Manck Studios Yglass com 2005 32 patterng

AUXILIARES DE AMBIENTACION: ARBOLES, PLANTAS Y JARDINERIA José Luis Marin de L'Hotellere Editonal Trilas, Méco &° Edicidn, 1993, 156 péginas
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AUXILIARES DE AMBIENTACION: TRANSPORTES AEREOS, MARITIMOS Y TERRESTRES José Luis Marin de L 'Hotellere Ediciones Tnllas México &° edicidr
1978 Barcelona-Espafa. 95 paginas

BIBLIOTECAS DEL DISERO GRAFICO. Traduccibr Susana Constante. Ediciores Blume 1994, 33 ilustraciones

BIRD, FLOWERS & BUTTERFLY STAINED GLASS PATTERNS BOOK. By Eaton Yglass com 2005 60 desighs
BUILDING WITH BEVELS By Anna Verbsky Sagam Yglasscom 2005 36 pages

BUTTERFLIES, NATURE'S STAINED GLASS By Susan Vrba-Stacy Yglass com 2005 23 pages

CANDLELIGHT DESIGNS By McMillan. Doran & Nwon Yglass com 2005 25 full size candlgholder

CATALOG SECTION. THE GLASS EMPORIUM THE WORDEN SYSTEM. 2001, TGE/H L WORDEN. Mfg'r Catalog Pg 10-25
CELTIC STAINED GLASS PATTERN BOOK. By Maliory Pearce Yglass com 2005 91 patterns

COMO VISITAR  UN MUSEQ Trepat Joan. Ediciones CEAC 1991 Barcelona-Espatta

CONTEMPORARY WORLD ARCHITECTURE Phaidon. www phaidon cor London 2004 467 pAginas

COTTAGE GARDEN By DioneRoberts Yglass com 2004

CREATING STAINED GLASS LAMPSHADES Yglass com 2005 180 figures biw

CRITERIOS PARA LA ELABORACION DEL PLAN MUSEOLOGICO Mimisterio de cultura 1 Edicién. 2005 Madrid-Espafia 191 paginas

CRYSTAL CATCHERS by Linda Bjornson Yglass com 2004 48 pages
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DECORARE IL VETRO G Alio R Anzoln R Costantini Edioni Gribaudo Sri 2005 Italia

DECORATIVE DOORSWAY STAINED GLASS PATTERN BOOK. By Yglass com 2005

DECORATIVE WITH AUSTRALIAN FEDERATION STAINDE GLASS. Yglass com. 2005,

DE LA IDEA A TU EMPRESA “UNA GUIA PARA EMPRENDEDORES” Sénvulo Anzola Rojas Editorial Mc Graw Hill 2004. 236 pags
DESIGNS FOR LAMPS. By Charles Knapp Yalass com 2005 18 lampshades patierns

DESIGNS FOR LAMPS Il By Charles Knapp Yglass com 2005 22 full size patterns

DICCIONARIC VISUAL DE ARQUITECTURA Francis D K. Ching GG México y Espaiia 1997 357 pags

DIRECCION ESTRATEGICA Gregory G Dess GT Lumpkin Edit. Mc Graw Hill 2003 Espafia 2003 ©30 pags

DISENO DECORATIVO., AMERICAN ART DECO Weber, Eva New York, 1992 112 pigs

DOOR DECOR STAINED GLASS WREATHS FOR ALL GCCASIONS BY Karen Lewtt Yglass com 2005. 17 full eize patterns
DRAGONFLY TO GLASS. By Moseley & Perkins Yglass com 2005 20 full size patterns

EL COLOR Y LA PUBLICIDAD EN LAS ARTES GRAFICAS Peter J Hayter 3° Edicidn Barcelona-Espafia 1278. 95 pags
ELEMENTOS PARA EL DISENO DE PAISAJE Alejandro Cabeza Pérez. Edtonal Trillas México DF 1993 81 pags

ECHOES OF FRANK LLOYD WRIGHT Cuddingtor: Yglass com 2005, 16 full size patterns



ELEGANT LAMPS By Mcemillan and Doran Yglass com 2004 16 full  lampa patterns

EL DISENO INDUSTRIAL Y SU ESTETICA Gillo Dorfles 3 edicién Barcelona-Espafia 1997 147 pags

EL MUSEO COMO ESPACIO DE COMUNICACION Heméndez. Francisca Ediciones Trea Gién-Espaiia 1998
EXPRESSIONS IN GLASS. By Shern Pierce Yglass com 2005 45 pages

FAERIE LIGHTS by Jilhan Sawyer Yalass com 2003 56 pages

FAIRIES, ELVES & ANGELS. By Dicne Roberts Yglass.com 2003 36 pages

FUNDAMENTOS DEL DISENO BI-TRI DIMENSIONAL. Wucius Wong 3° edicion Editorial Gustavo Gili 1982 204 pigs
GARDEN ART IN GLASS By Leslie Gibbs Yglass.com 2005 36 paaes

GARDEN DELIGHTS By Terra Yglass com 2003 22 full sizes patterns

GLASS BASS & LURES By Moseley & Perkins Yglass com 2004 34 full eize lure suncatchres

GLASS ELEGANCE By Debra Oxley Yglass com 2002 39 pages

GRAND OPENINGS By Donna Schulze Yglass com 2004 62 designs for doors, edelights transom ah fankghts 32 pages
GUGGENHKEIM, BILBAO, MUSEO. Gehry, Frank Axel Menguez Ediciones London 1998

HOST OF ANGELS VOL 1 by Jan Patten Yglass com 2004 6 full size designe



HOW TO DESIGN STAINED GLASS By Jernie Frerch Yglass com 2000 84 designs

ILLUMINATIONS By Beth Kauffman Yglass com 2004 36 pages

INTRODUCCION A LA NUEVA MUSEOLOGIA Fernrdez Lus Alonso Editorial Aanza, Madnd-Espatiz, 1999
INTRODUCCION AL VITRAL. MANUAL DiDACTICO Randy Wardell y Judy Huffman Wardell Publicaciones inc Canada 2005
INTRODUCTION TO STAINED GLASS FROM WARDELL PUBLICATIONS Wardell U5 A. 2003 Manual 17 proyects
KEEPSAKES IN STAINED GLASS ANGELS By Battoe. Yglass com 2005 25 full size angel and other religious patterns.
LANDSCAPES & WATERFALLS By Nancy M Willimon Yglass com 2003 6 full size patterns

LANTERNS FOR HOME AND GARDEN By Carolyn Kyle ard Chuck Berets Yglass com 2005. 32 pages

LA PERSPECTIVA EN EL DIBUJO ARQUITECTONICO Féix Konig 1 edicién Editonal Trilas Méuco D F 1981 128 pags

LE MUSEE D'ORSAY. Paris-Francia Reunibn des Musess NationauxMusee D'Orsay 1995

LIGHTHOUSE By Moseley & Perkins Yglass com 2004 16 pattems of authentic hghthouse troughout the US

LOUIS COMFORT TIFFANY. Jacob Baal-Teshuba. Editorial Taschen. www taschen com Espafia 2001 350 pégs.

MAKING GLASS BEADS Yglass com 2004

MANUAL DE MUSEOLOGIA Herndndez Francisca Editorial Sintesis Madrid-Espafla 1894
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MASK IN STAINED GLASS By Lows Loewen Yglass com 2004 25 full stained glass tribal mask patterne
METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION Roberto Sampiert y otros Editonal Mc Graw Hill México D.F. 2005 705 page

METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION. COMO HACER UNA TESIS Magela Cabrera Anas Editonal Portobelo Libreria EI Campus Pequeto formato 242
metodologia-Arg 2004 114 pags

METODOLOGIA, DISERO Y DESARROLLO DEL PROCESO DE INVESTIGACION Carlos E Méndez A Editomal Me Graw Hill Espafia 3" Edicién 2003 246 pags

METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION “GUfA PRACTICA PARA ELABORAR PROPUESTAS DE TESIS DE GRADO™. Héctor Aratz Rovira y José Nicanor Arafiz
Rovira Editonal Imprenta USMA 1996 117 p4gs.

MINI-MANSIONS By Carolyn & Gordon Otsen Yglass.com 2000 full sized patterns for constructing miniature house 56 pages
MOSAICS FOR HOME AND GARDEN By Janet Schrader Yglass com 2003 20 pages

MOSAIC GARDEN MATES By Myers & Werdites Yalass com 2005 6 pages

MOSAIC SUNDIALS By Mary Koehl Yglass com 2005 5 full size mosaic pattems

MUSEQ ANTROPOLOGICO-ARQUEOLOGICO Y DE ARTE CONTEMPORANEO PARA CHIRIQU] Ortega. lsmael. Unvereidad de Panamé, facultad de Arquitectura
Escuela de Arquitectura Tesis de grado 1981 212 pags

MUSEOQ ARQUEOLOGICO “Museo Regional de Veraguas ™ Fabrega, Manuel Unwersidad de Panamé Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura Tesis de
grado 1976, 133 pags

MUSEQ CHINO Leung, Chang Wai Shan. Unwersidad de Panama Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura Tesis de grado. 2003. 74 pags



MUSEQ DEL PRADQ Memona escrita 1619-1294 Madrid-Espafia Ayuntamiento de Madrd

MUSEQ GEOLOGICO DEL ISTMO Betancourt, B Soraya Uniersidad de Panamé Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura Tesis de grado 2004 150
page.

MUSEQ HISTORICO-ARQUITECTURA. “PROYECTO:- MUSEO DE HISTORIA NATURAL. PLANTEAMIENTO DE UN ZOOLOGICO Wolfachoon, Enc Unwereidad de
Panama, Facultad de Arquitectura Escucla de Arquitectura. Tesis de grado 1973. 75 pégs

NEW MUSEOLOGY-MUSEUMS AND ALTERNATIVE EXHIBITION SPACE Andreas Papadakis London Academy Editions 1991
NEW MUSEUMS. Barreneche Ralil A Editonal Phaidon Press Limited 2005 1° Edicién London 208 pég.

NORMAS DE DISERQ RESIDENCIAL Y SU REPRESENTACION GRAFICA. 1"y 2° parte Bibloteca de I facultad de Arquitectura. Universidad de Panamé. Calidad
de préstamo- 2005. 591 page

ORIENTAL DESIGN STAINED GLASS PATTERNS By Richard Oit 2000. 47 designe.
PLANIFICACION Y DISERO DE OFICINAS. Michael Saphier 10° edicion Editonal Blume Barcelona-Espafta. 1972 202 page
PROPIEDAD INTELECTUAL Ivan Lau. Editonal Bookstore. Panami 2005 383 pégs.

PUESTA EN YALOR Y RECUPERACION DEL TEATRO VARIEDADES, FUTURO MUSEQ DEL BARRIO DE SANTANA. Domingo, Lisa Universidad de Panamé
Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura. Tesis de grado. 2004 148 pags

REUBICACION Y DISERO DEL MUSEQ DE HERRERA. Gonzales, Belkis Universidad de Fanama Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura Tesis de
grado. 2001 7\ pags



MUSEQ DE AMERICA Museo de América, Madrid-Espatia Misterio de Cultura Direccién General de Bellzs Artes y Archivos 1994

MUSEQ DE ARTE. “ Digeflo de Centro Cuftural en la provincia de Colén™, Fajardo, Carlos Miguel y otros Unwversidad de Panama, Facultad de Arguirectura
Escuela de Arquitectura Tesis de grado 2004. 201 pags

MUSEOQ DE ARTE-ARQUITECTURA. “METODOLOGIA Y DISERD DE UN MUSEQ DE ARTE”. Rangel kathia del C Universidad de Panama, Facultad de Arquitectura
Escuela de Arquitectura. Tesis de grado 1995 201 pags

MUSEQ DE ARTE CONTEMPORANEQ PARALA CIUDAD DE DAVID Miranda, Mely Unwversidad de Panama Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura
Teas de grado 2002 159 pags

MUSEOQ DE LOS BOMBEROS EN PANAMA Diaz, Herrera, Omar Universidad de Panama. Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura. Tesis de grado
2004 117 pags

MUSEQ Y CENTRO TURISTICO FOLCLORICO PARA COLON Santamaria Bendigo, Jenner Annette Unversidad de Panam4 Facultad de arquitectura Escuela de
Arquitectura. Tesis de grado .2000 130 pégs

MUSEQ CENTROAMERICANO DE ARTE CONTEMPORANEQ Gonziles, Borace, José Manuel Universidad de Panamé Facultad de Arquitectura Escuela de
Arquitectura Tesis de grado. 2002 133 pégs

MUSEQ DE LOUYRE Bartz, Gabrielle Editonal Konemann Barcelona-Espafia, 2001,

MUSEO DEL CANAL INTEREOCEANICO. SISTEMA DE IDENTIDAD VISUAL PARA EL MUSEQ DEL CANAL INTEROCEANICO Botello, Nedszks Uriversidad de
Panama. Facultad de Arquitectura Escuela de Arquitectura Tesis de grado 2001, 51 pags

MUSEO DE HISTORIA NATURAL MUSEO DE CIENCIAS NATURALES Y MICROZOOLOGICO Barnos. Gilberto Antonio Unersidad de Panamé Facultad de
Arguitectura Escuela de Arquitectura Tesis de grado 1992 232 paas



THE PHAIDON ATLAS OF CONTEMPORARY WORLD ARCHITECTURE Editorial Phaldon. www.phaidon.com London. 2004, 810 pgs
TIFFANY REVISITED FUSHSIA LAMP By Carol Conti Yglass com 2000 containe 246 pieces

VETRO. Manuale Pratico. G Bubbico. Editorial Demetra 1929 Itala

YICTORIAN STAINED GLASS FOR TODAY. By Bill Hilman Yglass com 2003. 40 pages.

VITRALES POLICROMADOS EN 5 LECCIONES & Comba. 3° edicién Las Ediciones del Arte Barcelona-Espana 1993

VITRAUX. Carios Herberg. Buenos Aires Argentina. 2005

YITRAUX. Para hacer en casa Inés Pinchuk. Ed. Atlantida. 2001 Madrid-Espaa.
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Sierra Stained Glass Studios, Inc.

The Dome &
SupraDomes

0, U3 PATENT CFRCE Potert No. 5130392

416 15th Swreet Modesto, CA 95354-2656 (209) 524-2310 FAX. (209) 524-2336 e-mail: sierradome@aol.com

Visit us on the World Wide Web:

hap:/imembers.aol.com/sieradome

The Dome™ fs a4 oclagons) 1ame: SupraQomes™ are (arger lames, 67 - 107 {312- 16-. ¢t 24.51ded): The Done... Inverted|™ i3 0uf 4' Coavex LCtagons! Irgme

Enclosed is our color brochure that describes our 4° recessed dome lighting fixture along with our price
list for standard sizes and designs. The Dome adds elegance & practicai lighting to any room at an at-
tractive price--whether used to embellish high-end housing or to enhance room dimensions for multiple-
unit builders. Our larger dome frames are called SupraDomes, available in 6°, 6.7°, 8°, and 10" sizes.

Shown here is our #7250 frame with the
Cascade design. This particular applica-
tion has both artificial lighting for night
as well as a skylight above for day. Our
domes are ideal for hiding skylight
shafts. Optional center plates are avail-
abte for down lights or hanging chande-
liers. Our domes come with genuine
leaded glass panels (some with brilliant
brass cames).

OQur steel dome frames install quickly in-
side standard square framing, and re-
quire only 157 to 377 of vertical
clearance, depending on the frame size.
Most applications are back lighted by in-
candescent tights on a dimmer switch in
a simple sheet rock light-box mounted
above the dome. (If combined with a
chandelicr, providing a separate dimmer
switch offers a full range of mood
settings.) The glass panels lift out casily

- TN he . ;OGN

from below so your clients can purchase other glass designs for a completely new look.

Shown to the left is our newest product, an inverted dome light fix-
ture. Jt measures 4° across and is 12" deep and merely bolts to the
ceiling joists. We named it The Dome....Inverted! Like our
concave domes, the glass panels lift out for cleaning and changing of
light bulbs. It 1ooks best in rooms with at least 9° ceilings. Soon we
will add a lower version with a 9" depth for more conventional ceil-
ing heights. For more information and technical installation draw-
ings please visit our web site on the internet at this address:

Sincerely,

bttp://members.aol.com/sterradome

Y/

Dale W. L.erch
President

P.S : These design notes aﬁpﬂy 10 lhe Siandard Deslgn panels as shown on the enclosed Builder Price List:  "Ribbons” design is shown on p‘? 1. up-
il

[)er left, of brochure
ext

ycomb* design 1s shawn on pg.2 of brochure. “Bordered Clears” is shown on lhe back of the price list (made w

[}
h clear

ured glasses and brass cames.) We also manufaciure cusiom designs for all our dome frames. TR
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Frame Frame Size Frame Wen 'No ofl Sq.Ft. | Instalition | ~Soffit; Frame
Number | (at base) agh | niGats| Clas Toa | Framng: | Haah| O Standard Recessed

| I No. of Sides (Ibs ) Panels Glass| Centefs Price
w0, 0 55 1owme | 2 |5 | o] 1| s | 5 | v Dome Frames
4850XS 455" x57.5°/8 12 n 25 17.2 48x60 15" 495 i
4850X6 455" x69.5°/8 14 88 32 212 | 48x72 167 650 E ve 7/1/02

. . ‘ ! . ALL PRICES SUBJECT TO CHANGE WITHOUT NOTICE.
4850X8 455" x93.5°/8 14 118 39 293 48x96 | 16 875 Prices shown are for frames only. exclusive of
4850X10°** | 45.5"x117.57/8 | 14 149 46 | 371.5| 48x120! 16" | 1095 glass panels. FOB Modesto CA ~All frames are
shupped disassembled by UPS or FedEx Ground
5250 = 57.8"x57.8 /12 14 90 36/37| 206 | 60x60 18" 650 L3sambly ime recured -0 to 1M
5250X8 **° | 57.8"x93.5°/12 16 148 51 359 | 60x96 19° | 1075
5850 516'x57.6/8 | 16 89 | 24125 21.8] 60x60 | 19" | 600 Key Data on Frames &
6250 69.3"/ 12-sided 18 124 | 36/37| 30| 72x72 | 227 | 795 Installation Framing
6250X10"* | 69.3"x123.3°/12 20 229 58 58.7 | 72x126 | 23" | 1500 ( See Typical instaliation Guidelines for Tore
ves " N - detatled information. 12-, 16-, and 24-sided frames
6250X12" | 69.3" X 1415°112] 20 265 | 65 | 682 | 72X144 | 23" | 17715 mormalls lastalled over ROUND apenings)
| 6800 69.6" x 69.6" /8 18 123 | 24/25] N9 | 72072 | 220 760
7250 ! 71.5" 1 12-sided 20 153 36/37| 383 80x80 24° 895
7250X10™* | 77.5" x 111.5° 11 22 240 51 620 | 80x120| 25" | 1550
7250X13°*** [ 77.5"x160° /12 22 330 65 87.0 | B8Ox162 25 | 2115
8250° 93.5" 1 12-sided 23 213 36/37| 56.0 | 96x96 28" | 1150
8250X10°* | 93.5"x117.5"/12 25 275 44 73.3 ] 9%6x120 | 29° 1700
8650 92.6" / 16-sided 23 215 48/49| 539 96x96 28" 1200
8650X12° | 92.6"x146.5" /16 25 355 70 | 920 | 96x149 | 29" | 2250
8856 93.5°/8-sided 16§ 24 220 48/49) 591 96x96 29" ' 1425
10450 123"/ 24-sided 29 380 73 94.7 | 10 cieclel 377
12450°*"*.75 ' 147" / 24-sided 37 570 ‘ 73 | 138.1]| 12'circle 48" 3500
* If rame 1S designed for ha in chandelier (oux-5), there is no center g ssg éxxxx@ 10450, 12400
_Saﬁabovedomeorng " __must  sealed tightly 10 prevent qlass pa om ing out! '
* These frames are non-standard and not always in stock.  Allow time for manufacture.
**** #12400 Is not a fully seli-supporting frame. (Requires cable supports for each arm.)
AV 4 X
4850 4850x5 4850x6 4850x8 4850x10 5250
5850 6250 625010 625012 6850
\
\
/
~J
7250 7250x10 7250x13
[ U
8250 8250x10 8650 8650x12 8856 ...

Sierra Stained Glass Studios, Inc. Modesto, CA 85350 209/524-2310 Fax: 209/524-2336 sierradome@aol.com



Sierra Stained Glass Studios, Inc.
Offices 1153 Yale Ave Modesto, CA 95350 Phone. 2069-524 2310 Fax 209-524-2336 sierradome®aol com
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(Effective 7/1/02)
Sotft o Laghtbox ALL PRICES SUBJECT TO CHANGE WI1HOU T NOTICE

The Dome ALL PRICES ARE F.0.B. MODESTO.
All products are stupped by UPS or FedEx Ground
TERMS Cashier's Check Amencan Express Visa Masiercard Discover

The Dome & SupraDomes Price Sheet

Dome Frames with Genuine Leaded Glass Panels
‘rame Series: 4800 5200 5800 6200 6800 7200 8200 8600 10400 12400"

OD /Nool Swdes 455" /8 578" /12 ST5 /B 6927 /12 696 /8 775" /12 935 /12 Y267/ 16 123" /24 147"/ 24
rammg(ceniersySofin Hi 4Bx48 5" BOX60N1B™ X609 72xT2/22° 72xJ2/22° BOx80/24° 96x96/28"  96xk96 728710 Circle/37712 Cucterds”

&
The SupraDomes

1ol WU lbs / Frame Height 51 N2 90 /14" 89 16" 124 8" 123 /118" 153 120° 213123 215/23" 380 /29" 510 137
Frame Poruon of Price 1395 $650 $600 $795 $760 $895 $1150 $1200 $1900 $3500
lass Design Prices shgwn beigw INCLUDE the cost of dome frame (stgen above) AND Lhe glass panels fof idrcaled desgn
ohid Glass $850 $ 1400 $1250 $1700 $1550 $ 2050 $ 2650 $ 2800 $ 4600 $ 6900
lordered 1400 200 171% 2800 2300 3100 4150 4650 6700 9300
icallop 2450 310 25 4550 3600 500 6700 7950 12390 15150
)ouble Scallop 250 3950 3050 4850 3300 5500 7000 8400 13050 15850
.ascade 3400 500 3350 6600 4700 6900 BG5S 10450 15850 18700
Veb-3 3100 419 3500 5700 4350 6100 %0 9250 14350 17200
iouthWesUNavajo 3600 5500 4000 6500 4900 6800 8800 10800 16200 19050
{oneycomb 5900 8850 6300 10450 7550 10800 13150 - - -
tibbons 6150 9450 6550 11100 7850 11450 13900 - 15500 18300
iouveau 6150 9100 6550 10750 7850 11050 13550 17000 26150 2000
\rcade - - - - - - 11950 -
‘niple Scallop - - - - - 13850 16650
hctonan 38850 Tnoo 79350
ame - - - - 16150 24750 27600
\bstrac\ 6150 - - - - - - - - -
‘romeal Fish - - - - - - -
Yord.Solds 150 - - - -
Jeco 3500 -
.2 Royale - 371500 37850 44950 58200
.otus Blossom 4250 5150 5450 - - -
»avoy - - - 12450 - - -
detal - - - - 9600 12400
simple Scroll - - - - -~ - - - 1200 14000
shell - - - 13200 13500 16300 20850 -
hamonds 6300 6700 14300 18500
‘leude-Uis 615 6550 13600 16950

Standard Frame Codn tor SupraDomes 1s Black  For Custuin Frame Colors ncluding White ADD $150 (o prce and spealy cotor desued  Alow an ddditund! Lhree
weeks for delvesy  Frame number suffix indicates lype of center (op plate -0 1S forglass cenler, 5 s sobid metal plate with 916" hole for hanging a chandelier
Downlight plates avadable lor recessed can light fixtures and also powesed chandebier allachments  Normal availabriity 1 1-4 weeks on standard and 4-10
weeks on glass panels. Al our frames usé ow palented framuig system thal allows for easy remaval of Lhe separate fla glass panels for cfeaning or changing of
ligtn butbs ce abave dome frames musl be ughtly sealed as per our msiallaton guidelinies to prevent glass panels from Lifung out

GLASS COLORS We buiid Lhe 3255 panels (o each cltent s speciic color needs A 5% non refundable deposit (min $250) 1s requued al the start of color seleclion
for your dome s glass panets  Color preferences can be provided by curstomer by senting samples of paint chips or specifying genesal color theme and we (| prepare
coloved drawings in PDF lormiat as proposals  Balance of glass panel prce rs due at the Start of production of glass panels

Valume discounts are offered lor same size, design and color scheme  Call {or quoles
* The 12 (1477 24 sided frame 1s not self supporting like the smalles sizes  Frame requires 24 cables dllached (o arms Lo squm center of dome framie
" Prowide addieonal 87 of soffil herght for trames wath downlight pletes {frames with 4 6 suffix)  Use Juno® 476" downlight fixtwres mounled above centes (op plate

We make Cuslom-Sized and Etongaied Domes (4 x5°. 4'x6" 4x8' 4'x10 5x8. 6%10° 67x10 67x13 8x10 8x12} Cuslom desgns available

17 0207 PrBA
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SupraDome8 (92.6") 16-sided Designs (8600 Frame Series)
Sierra Stained Glass Studios, Inc , Office 1153 Yale Ave , Modesto CA 95350
209/524-2310 Fax 209/524-2336 sierradome@aol com
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The Dome (45 5") 8-sided Designs

Sierra Stained Glass Studios, Inc , 416 15th St Modesto CA 95354 209/524-2310 Fax 209/524-2336

CASCADE WmOO

= AT
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A

BORDERED

SOLIDS MMW
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SupraDome™7 (77 5") 12-sided Designs
Sierra Stained Glass Studios, Inc . 416 15th St Modesto CA 85354 209/524-2310 Fax 209/524-2336

CASCADE LOTUS BLOSSOM HONEYCOMB

SOUTHWEST / NAVAJO

WEB-3 SCALLOP

from % AwBmma  Tour Viny Cotming
© bneran s



SupraDome6 (69.3") 12-sided Designs

Sierra Stained Glass Siudios, Inc , 416 15th St , Modesto CA 95354 209/524-2310 Fax 209/524-2336

CASCADE #50-621
SD6/12

BORDERED #50-622
SD6/12

NOUVEAU #50-623
SD6(12)

HONEYCOMB #30-602

SD6/12

WEB-3 #50-626
SD6(12)

SHELL
SD6(12)

P e T Pucmes 1o iy Catrog
© Grpron Wady s

NAVAJO #50-624
SD6/12

SCALLOP
SD6/12

RIBBONS #51-625
SD6(12)
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Clockwise from Upper Left:

1) SupraDome 7 (77.5" /12-sides) with Customized Textured

Clears & Brass Cames & Chandelier center top plate;
2) SupraDome 7 (77.5" / [2-stdes) with Cascade design;

3} The Dome (45.5" / 8-sides) with Bordered Clears & Brass

Cames & Chandelier center tap plate, white frame;

4) The Dome Elongated (4" x 5) with Nouveau deslgn;

5) & 6) SupraDome 10 (123" / 24-sides} with custom desijgn.

,g-ﬂdm,——q,‘*
- e






Standard Designs

(available as free downloads in PDF format)

;
|

Cascade De'noument

Nouveau Victorian

The Dome....Inverted!

A Convex Lighting Fixture 48 5" x 12"
Sierra Stained Glass Studios Inc Modesto, CA 95354



La nina encantada del Salto
del Pilon

E [ Rio Perales nace como un humilde arroyuelo en las fal-
das del Canajagua y baja en direccidn Noreste por entre
pedascales, como cantarina fuente primero, hasta encontrar un
pequeio valle, el que sigue, ya convertido en rio por la afluen-
cia de diversas quebradas y rios menores, que se le van suman-
do en el trayecto Después penctra entre cerros de mediana altu-
ra que forman una doble cadena en direccion norte y noreste y
que en la parte més baja reciben el nombre genérico de Cerros
del Castillo En la parte media de ese estrecho valle recibe las
aguas del Rio Hondo que baja también del Canajagua y un poco
mas abajo las del Rio Pedregoso (famoso por formar las mas
altas cataratas de la provincia de Los Santos), y que ya en este
sitio es conocido con ¢l nombre de Rio Laja por correr por un
lecho de predra viva Asiaumentado su caudal, el Rio Perales, a
trechos corre en forma sosegada y tranquila, a trechos en forma
rauda y torrentosa, segun ¢l declive y la configuracion del terre-
no y en su descenso forma a veces rapidos y saltos, de los cua-
les el mas famoso es ¢l Salto del Pilon, ya entre las ultimas
estribaciones de los Cerros del Castillo, antes de llegar a las
lierras bajas de Perales

Ya sea por lo impresionante del paraje, ya por el estruendo
que hacen las aguas al estrellarse contra la roca viva, ya sea
porque algo extraordinario pasara alli en tiempos remolos, la
leyenda existe, desde época indefinida, de que hay alli “un en-

33



Desigrs for 0O (10 dome, 24sided)
(Partial Listing)
Sterra Stained Glass Studios, Inc Modesto, CA 95354 (209) 524-2310

BORDERED PRAIRE STYLE

SIMPLE SCROLL VICTORIAN

PEDAL DESIGN SCALLOP



SIERGIO GUNZAILZ RUlZ

cunto” y adn hoy, cuando uno pasa cerca de ese sitio un halito de
misterio y de recelo parece envolverlo a uno y pocas son las per-
sonas que se atreven a bafiarse en el charco, profundo y redondo
como un pilén, que la fuerza de las aguas ha cavado en la laja viva
a través de los siglos

Los indios de la costa habian sido sometidos o se habian
refugiado en las montafias para desde alli, en unién de otras
tnibus, seguir resistiendo al invasor espaitol Hacia ya tiempo
que habia muerto Atatara, seilor de Paris; y sus aliados, o ha-
bian muerto o habian sido vencidos En los llanos de Las Ta-
blas existia ya una pequeila colonia espaiiola y una ermita, a la
orilla de un arroyuelo cuyo nombre primitivo se perdio en ¢l
silencio de los tiempos y que vino a conocerse después con el
nombre de Quebrada de la Ermita De alli salian algunas expe-
diciones de espafioles y de tndios vasallos a explorar las comar-
cas hacia el sur y el oeste, hacia las regtones montaiiosas, siem-
pre en la esperanza de encontrar oro No hubo quebrada o rio
que no exploraran

Un dia iba Don Juhan del Rio con un grupo de indios, explo-
rando ¢l Rio Perales 1ban rio amba y no habian tenido ningun
tropiezo hasta cuando llegaron a un sitio en donde podia oirse ya
claramente el rutdo de un salto, aqui los tndios se detuvieron y le
informaron a su amo que de alli no segutrian més adelante, que
ahi cerca habia un salto y que era peligroso llegarse hasta ¢l por-
que era un lugar encantado en ¢l cual salia un espintu en la forma
de una mujer muy bella, peinandose con un pewne de oro, para
atraer a los hombres y que mas de un espaiiol que se habia aven-
turado a llegar hasta alli, habia desaparecido misteriosamente

Don Julian penso que aquel cuento eran patrafias de los indios
y les increpo, los 1nsulto, pero en vano No logro que siguteran
adelante “Son patrafias”, pensaba Don Jultan “Quién sabe qué
rica tumba de indios habra en estos alrededores y ellos no quie-
ren que sea profanada Y el cuento del peine de oro? ; Peine de

34



VEINTISEIS LIYTNDAS PANAMINAS

oro han dicho? De seguro que habra eso y quién sabe que otros
objetos mas de oro™ Dej0 atras, pues, a la asustada gente y sigulo
adelante sin hacer caso de las admoniciones que le hacian.
Cuando llego al sit10 en donde estaba el salto fue sobrecogi-
do por un extrafio sentimiento, mezcla de temor supersticioso y
de admiracion pura y simple Subid por la orilla 1zquierda del
rio hasta llegar a lo mas alto de una inmensa barrera de piedra
que se levanta transversalmente y cierra ¢l paso al curso natural
de la corriente Contemplé el rio que se deslizaba por su lecho,
cast sin declive, mansamente, hasta encontrar la barrera de pie-
dras inmensas en donde estaba parado. Era evidente que en la
estacion lluviosa, en las formidables crecidas del rio, toda esa
muralla era sobrepasada por las turbulentas aguas, y ahi, a sus
pies, veianse, aqui y alla, grietas profundas abiertas en la roca y
perforaciones hondas, cilindricas, hechas en las lajas por las
aguas en el curso de sigios 0 milenios Mas como era ya fines
de diciembre y comienzos de la estacidn seca, las aguas claras,
transparentes como un cristal, al encontrar la barra alta, trans-
versal y maciza de piedras, se desviaban a la derecha para pre-
cipitarse, por una amplia brecha, (mayor y mas baja que todas
las demads) socavada en la parte mas vulnerable de la roca, con
un gran estruendo, en un chorro ancho, abundante, raudo y po-
deroso que cae a uno como canal protundo, abierto y cavado
también en la roca, en donde las aguas forman un hervidero
blanco de espumas y agitadas olas y remolinos vertiginosos,
para deslizarse al tin, mas adelante, con increible rapidez, sobre
¢l lomo liso de la laja viva y caer mas abajo aun en un amplio
pozo, redondo y profundo, con paredes cortadas a pico y lisas
como las de un brocal Aqui notaba que las aguas se dividian en
dos corrientes, una menor que gira alrededor del pozo, silencio-
so, de aspecto misterioso, superficie relativamente tranqutla y
color casi negro; y otra rapida, murmurante y espumosa que se
va gritando o gimiendo hacia una como laguna espaciosa, en
donde se remansan las aguas antes de precipitarse de nuevo en un
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1apidu que queda mas abajo y en el cual un ruide de aguas espu-
mosas y agitadas, al romperse contra las piedras que se les opo-
nen, rivaliza con ¢l ensordecedor estruendo, incesante y eterno,
del salto Alli abajo, bien lejos, se adivinaba el remanso tranqui-
lo, el curso lento y silencioso del rio. A los lados, las laderas de
la montaiia y un follaje sombrio de algamrobos, guayabos de mon-
1aiia, harinos, caracuchos y madrofios de la tierra, que en esta
época aparecian blancos como trajes de novia, cubiertos total-
mente de florecillas blancas como los azahares Don Julian, que
estaba embebido en la contemplacién, deleitosa y solemne a un
tiempo mismo, de este paraje bello y salvaje, se habia olvidado
de 1a superstici6n de los indios, pero los madrofios, “blancos como
traje de novia”, le hicieron recordarla

Y unnstante después, aténito, mudo de asombro, contempld
la mas bella y extraordinaria visién del mundo Sobre el hervide-
ro de las aguas, en la neblina sutil que se levantaba de ellas, en-
frente del chorro, se dibujaban los colores del inis De pronto,
v16 surgir una figura esbelta y blanca de mujer Luego la vio que
alzé las trenzas de oro con una mano fina y blanca donde bnlla-
ban al sol, como diamantes, las gotas de¢ agua, y que con la otra
mano empez6 a pewnarlas con un peine amartllo y reluciente como
el oro

Estaba desnuda y sus senos y su talle y su cintura, sus muslos y
sus piernas, todo era perfecto Don Julian temblaba de emocion y
de espanto, pero etla lo mird con sus ojos azules, de un azul pro-
fundo, y le sonrié con tal dulzura que en un instante se sintid sin
miedo alguno y mas bien dispuesto a seguir tras esa hermosa aparn-
c16n, atraido como se sentia por su divina belleza

— A quién quieres mas? —le diyjo al fin la nifia encantada o
encantadora—, ;a mi o al peine de oro?

Por un instante Don Juhan permanecid mudo, presa del asom-
bro y del recelo Luego, hablé casi sin saber lo que decia, para
contestar a la pregunta

—A ti, oh divina cnatura, a t1, mujer o demonio, lo que scas, a
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VEINTISEIS LEYTNDAS PANAMINAS

t1 hermosa mujer cuya belleza sin igual me ha hecho sentir una
pasion sublime —dijo Don Juan con notable vehemencia

Sonno la hermosa entonces y dijole:

—Te has salvado, Julhian del Rio, porque te has olvidado del
oro envilecedor S1hubieras mencionado siquiera la palabra oro,
habrias rodado a ese abismo que sc abre a mis pies Yo cuido
los tesoros de estas montafias y a los que han llegado hasta aqui
con sed de oro les he dado su castigo. Pero ta, que prefieres la
belleza al oro, te has salvado. Puedes irte, ecnhorabuena

Don Julian la miraba extasiado, absorto, en silencio Sintio
una ansia infinita de besar esos labios, de acariciar ese cuerpo
virginal, blanco, sonrosado y tierno, y sentia que una voluptuost-
dad nueva, distinta, desconocida, lo envolvia como en sutiles re-
des Se olvidd de que ésa no era una mujer real sino *“un encanto”,
se olvido de todo y al fin le dijo con voz enronquecida por la
emocion de amor.

—Te adoro, m1 princesa; no me pidas que te deje.

Y como la nifla encantada comenzara a hundirse suavemen-
le ¢ntre las espumas de las aguas turbulentas, Don Jultan, que
estaba al borde de la roca cortada a pico, sobre €l precipicio, se
lanzo tras ella y, enlazado a su angelical figura, se fue hasta el
fondo de las aguas agitadas, y de alli en los delicados brazos de
su amada, como ¢n un suefio, sintio que se deslizaba dulcemen-
te sobre el lomo liso de la laja, hasta el remanso misterio0so, frit
y protundo del charco del Pilon

cesen

Hasta las hadas tienen sus amores Desde aquel dia la miia

encantada del Salto del Pildn no ha vuelto a salirle a nadie mas
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