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Cabeza de una estatua depiedra delsiglo XII, de estilo bayón, robadz el24 de febrero de 1992 delsìtio de 
Bantay Mean Rith, llamado también Beng Trakuon, en Camboya. La estatua del Bodhìsatwa 
Avalokitesvara mide aproximadzmente 180 m de altopor 80 cm de ancho. 

Foto: cortesía del Conrejo Nacioaal Supremo de Camboya. 
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Editorial 

Los museos están en plena prosperidad: el número de visitantes aumenta cada vez más 
y en algunos casos sobrepasa todos los ccrecordsn. En Francia, en 1988, se registró una 
audiencia de 51 millones de personas en unos 1.600 museos. En 1989, en Australia, 
17 millones de visitantes acudieron a 187 museos; durante los mismos doce meses, los 
28 museos de Nueva Zelanda acogieron a 3 millones de visitantes. Aparentemente, en 
el Canadá, los museos atraen mucho más público que los eventos deportivos. Así pues, 
los visitantes se han convertido en actores imprescindibles de la escena museística, por 
lo que atender sus necesidades y requerimientos ha pasado a ser una de las actividades 
primordiales de los museos. 

Conocer esas necesidades no es más una cuestión de instinto e intuición; implica, 
dada la expansión del campo de acción de los estudios sobre visitantes, emplear una 
multitud de instrumentos de investigación, métodos y actitudes destinados a transfor- 
mar el museo en un espacio educativo donde la comunicación con el público tiene la 
máxima prioridad. 

Con el fin de arrojar luz sobre la manera en que este sector de estudio tomó forma, 
así como sobre su influencia en la vida de los museos, Museum htenzucionulha solici- 
tado coordinar el documento especial de esta edición al Dr. C. G. Screven, una de las 
personalidades más destacadas en este campo y director del Laboratorio Internacional 
para Estudios sobre Visitantes de la Universidad de Wisconsin, Milwaukee, Estados 
Unidos. 

En su introducción, y en el artículo subsiguiente, el Dr. Screven discurre acerca de 
las técnicas más avanzadas de esta disciplina en iápida expansión, y proporciona direc- 
trices para ayudar a los museos a emprender proyectos de investigación y evaluación. 
Le estamos muy agradecidos por compartir su vasta experiencia con nuestros lectores. 

La descripción del Museo Grévin de París completa el documento especial, con una 
que otra mirada a visitantes un tanto peculiares. Por último, hemos ilustrado los artí- 
culos con fotografías que revelan una visión altamente personal de los visitantes. Son 
la obra de Gilma Suárez, una fotógrafa colombiana que vive fascinada con los pareci- 
dos que descubre en los museos. 

M. L. 
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Estudios sobre visitantes 

I 

C. G. Screven 

El tema de los estudios de visitantes ha 
sido coordinado por uno de los especia- 
listas más destacados en la materia, el 
Dr. C. G. Screven, director del Laborato- 
rio Internacional de Estudios sobre Visi- 
tantes de la Universidad de Wisconsin 
(Milwaukee), Estados Unidos. En la pre- 
sente introducción y en el artículo si- 
guiente, el Dr. Screven informa sobre el 
estado de los conocimientos de esta disci- 
plina en rápida expansión y proporciona 
directrices pormenorizadas para ayudar a 
los museos a emprender proyectos de in- 
vestigación y evaluación. Le estamos muy 
agradecidos por compartir su vasta expe- 
riencia con los lectores de Museum Inter- 
nacional. 

Con los años, los museos de todo el 
mundo han logrado progresos conside- 
rables en el diseño y la concepción de los 
aspectos académicos, estéticos y físicos de 
los espacios de exposición. Sin embargo. 
los directores de los museos y los planifi- 
cadores de las exposiciones no entienden 
muy bien las motivaciones, preconcep- 
ciones, actitudes y capacidades de apren- 
dizaje de los visitantes, sean éstos reales o 
potenciales, y en particular las de los visi- 
tantes sin guía -la mayor parte del pú- 
blico- que acuden a las exposiciones sin 
maestros ni especialistas que les expliquen 
o interpreten lo que ven. Los museos son 
lugares cómodos y exentos de presiones 
en los que se puede aprender sobre el arte, 
la ciencia, la historia y la cultura al ritmo 
que a uno mejor le convenga. A diferen- 
cia de las escuelas, en ellos no hay exá- 
menes o pruebas -motivos que obliguen 
a prestar atención o a dedicar un esfuerzo 
especial a un tema dad- a menos que 
se desee hacerlo. Aunque los museos po- 
seen un potencial educativo m k  impor- 
tante de lo que generalmente se cree en lo 
que respecta al aprendizaje independien- 
te y autodirigido, los escasos conocimien- 
tos acerca de las necesidades del público 

para entender el contenido de las exposi- 
ciones han hecho que estas últimas deso- 
rienten y confundan a la mayoría de los 
visitan tes. 

Sin embargo, existen indicios de que 
las exposiciones para visitantes casuales 
sin guía pueden ser efectivas desde el 
punto de vista educativo. Pero, para ello, 
los planificadores deben conocer los in- 
tereses, las ideas preconcebidas y las limi- 
taciones del público, y saber de qué ma- 
nera la diversión, el desafío, el misterio y 
las actividades sociales pueden ser usados 
para crear condiciones de aprendizaje en 
el entorno museístico. Por desgracia, los 
directores de los museos y los planifica- 
dores de las exposiciones disponen pocas 
veces de estos conocimientos. Por el 
contrario, toman decisiones a veces rela- 
cionadas con el contenido y la forma de 
las exposiciones a partir de ideas erróneas 
acerca del público al que van destinadas. 
Esto se debe, principalmente, a su escasa 
experiencia directa y a sus limitados co- 
nocimientos del público real o del museo 
como entorno de enseñanza y aprendiza- 
je. Establecer y fomentar una comunica- 
cicin eficaz con los visitantes sin guía den- 
tro de las condiciones de esparcimiento 
propias de los museos, requiere la adop- 
ción de una perspectiva diferente de la 
que sería adoptada en una sala de clase. 
En los últimos veinte aiios, se han logra- 
do progresos alentadores en la investiga- 
ción sobre los visitantes, el modo en que 
utilizan las exposiciones y sus impre- 
siones. En la actualidad, es posible iden- 
tificar algunos factores que afectan la uti- 
lización productiva o improductiva de las 
exposiciones por parte del público, así 
como algunas de las características de la 
relación visitante/exposición, que mejora 
(o merma) la calidad de la atención y el 
aprendizaje de los visitantes. La creciente 
competencia entre las actividades de 
tiempo libre y la necesidad de ser econó- 

micamente viables hacen que muchos 
museos reconozcan actualmente que la 
naturaleza voluntaria y autodirigida de 
sus visitantes requiere exposiciones aen- 
tretenidas)). Pero esto plantea un dilema. 
Los museos no son parques de atrac- 
ciones y su finalidad principal es propor- 
cionar un cierto tipo de enriquecimiento 
educativo o cultural, no el entreteni- 
miento. Se trata, pues, de sobrevivir en 
un mundo competitivo, manteniéndose 
al mismo tiempo dentro de una área fun- 
damentalmente educativa. Por suerte, 
gran parte de las investigaciones educati- 
vas realizadas en los últimos aiios indican 
claramente que el entretenimiento - 
considerado como un medio y no como 
un fin en sí- no debe producirse a ex- 
pensas de la educación. Los aspectos adi- 
vertidosu de las exposiciones pueden 
concebirse como un estímulo para que el 
público se interese más en su contenido, 
de manera que obtenga mayor informa- 
ción al respecto. Lo difícil es combinar 
estos elementos con aquéllos que trans- 
miten información e ideas útiles. Por des- 
gracia, algunos museos han tratado de ha- 
cerlo a través de exposiciones entretenidas 
que no exigían una atención centrada en 
el contenido de la muestra. Si no se pro- 
cede con sumo cuidado, los medios y la 
electrónica deslumbrante pueden dar al 
traste con los propósitos de comunica- 
ción de una exposición, imponiéndose al 
mensaje y reduciendo la atención, condi- 
ción esencial para el aprendizaje. La prin- 
cipal finalidad de cualquier plan o estra- 
tegia de exposición es comunicar, no im- 
presionar. Si el impacto educativo es 
consecuencia del interés del visitante en 
el contenido de la exposición, el entrete- 
nimiento deberá concebirse de modo que 
aliente ese interés. 

Queda mucho por aprender acerca del 
modo en que las exposiciones pueden es- 
timular el interés y facilitar el aprendiza- 
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Estudios sobre visitantes 

je. No obstante, están surgiendo princi- 
pios que pueden servir para determinar la 
actitud que los visitante sin guía son sus- 
ceptibles de adoptar durante la visita; 
cómo desplazarse por las salas de exposi- 
ción y cuánto tiempo dedicarán a la lec- 
tura de los textos, a la contemplación de 
los objetos expuestos, a la permanencia 
en la sala de exposiciones e incluso a la 
elección de las exposiciones que desean 
visitar. Estos principios, descritos en los 
artículos siguientes, forman el contexto 
en el que deben operar las exposiciones 
educativas destinadas al público en gene- 
ral. Las impresiones negativas y positivas 
de los visitantes determinan que se repi- 
tan o no las visitas, se invite a los amigos 
o se anime a otros a ver (o no) la exposi- 
ción. Las características de la exposición, 
tales como la densidad de información 
nueva, la organización lógica, la eficacia 
de los textos, la ubicación, las entradas y 
salidas, los medios de comunicación, los 
elementos activos y pasivos de la muestra 
y los servicios del museo influyen en la 
impresión del visitante. 

El interés por estos temas ha dado lu- 
gar a una disciplina relativamente nueva 
que en los Estados Unidos y Canadá se 
denomina ((estudio sobre visitantes)). Los 
lectores en su mayoría están familiariza- 
dos con la investigación sobre el público, 
que consiste en estudios socioeconómi- 
cos que proporcionan datos sobre las ca- 
racterfsticas demográficas, los hábitos y 
las actitudes de los visitantes. Aunque es- 
tos datos pueden ser útiles, existen otros 
aspectos que son generalmente ignorados 
por los planificadores de los museos y que 
deberían tener un efecto más directo en 
las decisiones relacionadas con elementos 
específicos de una exposición. A manera 
de ejemplo, puede citarse la reacción y 
motivación de los visitantes de la exposi- 
ción, su nivel de lectura, su conocimien- 
to inicial, sus prejuicios e ideas erróneas 

sobre los temas de la exposición, sus limi- 
taciones de tiempo, sus percepciones y las 
actividades o acontecimientos que proba- 
blemente ((valgan la pena)) para determi- 
nados grupos de visitantes. Esta informa- 
ción ayuda a los planificadores de exposi- 
ciones a adoptar decisiones más realistas 
en lo que concierne el contenido y estilo 
de las etiquetas, la elección de los objetos, 
las ilustraciones, los colores, la ubicación, 
el diseiío de las instrucciones, la señaliza- 
ción, la comercialización y la organiza- 
ción del contenido. Esto trasciende las 
habituales encuestas de visitantes y am- 
plía el significado de la expresión ((estudio 
sobre visitantes)). 

Los esherzos más importantes y sis- 
temáticos para desarrollar y aplicar estu- 
dios sobre visitantes se han producido en 
los Estados Unidos, Canadá y el Reino 
Unido y han estimulado la realización de 
estudios similares en Francia, Alemania, 
Australia, Nueva Zelanda, Holanda y la 
India, entre otros países. En los últimos 
aiíos en Francia, los esherzos sistemáticos 
se han multiplicado rápidamente y es de 
esperar que pronto se dispondrá de bue- 
nos ejemplos de exposiciones educativas 
de países que utilizan técnicas de evalua- 
ción centradas en los visitantes. 

En este número especial de Museum 
Gztemacional se describe de que manera 
esta nueva perspectiva se desarrolla acti- 
vamente en algunos países. Se proponen 
informes de estudios efectuados en los Es- 
tados Unidos, el Reino Unido, Canadá, 
Francia, Alemania y Rusia. Desgraciada- 
mente, por razones de tiempo y espacio, 
no ha sido posible incluir artículos relati- 
vos, por ejemplo, a la India, Espaíia, Sue- 
cia, Australia, Israel, Países Bajos, Nueva 
Zelanda y Grecia. 

Por otra parte, museólogos de México, 
Japón, Brasil y otros países están estu- 
diando los métodos en vigor en los estu- 
dios sobre visitantes, a fin de saber si 

serían viables en sus propios museos. Al- 
gunos países están alentando a los profe- 
sionales de los museos a que se manten- 
gan enterados de las publicaciones sobre 
el tema, presencien conferencias interna- 
cionales y escuchen a los especialistas in- 
vitados en sus países. En resumen, se 
están llevando a cabo, (centre bastidores), 
interesantes proyectos que, en los próxi- 
mos aiios, se concretarán en nuevas insta- 
laciones en todo el mundo. 
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Ln los Estados Unidos, una ciencia 
en tormación 
C. G. Screven 

Los Estados Unidos ban dado el Ejemplo 
en lo que se reJere a Lz definición y el 
pe feccionamiento del conjunto de 
conocimientos que ha da& en llamarse 
estudio sobre visitantes)). Partiendo de la 
premisa de que los museos tienen un papel 
social dinlimico que desempeña6 as; como 
responsabilidades con elpziblico no 
especialimdo, se idearon mStodos y 
procedimientos de investigación destinados 
a obtener resultados prácticos que puedan 
foirinar parte de la operaciones musetiticas 
cotidianas. Los métodos y procedimientos 
de investigación se describen en el skuiente 
artículo. 

Afichc de 
Dimitrio Mytaras 

El término ((estudio sobre visitantes. ha 
sufrido cambios importantes en los Últi- 
nios veinticinco afios. Inicialmente, se re- 
fería a encuestas sobre visitantes realizadas 
con la finalidad de ayudar a los adminis- 
tradores a justificar los gastos, prever la 
asistencia o mejorar los esfuerzos para 
atraer un público más numeroso. Hoy en 
día, los estudios sobre visitantes abarcan 
no sólo datos demográficos y de asisten- 
cia, sino también actividades y temas tales 
como: 
(~Psicologían y ((personalidad)) de los visi- 

tantes (por ejemplo, estilos de apren- 
dizaje, actitudes, conocimiento de los 
temas expuestos, conocimientos de 
idiomas, de tablas cronológicas, etc.). 

Comportamiento de los visitantes en el 
espacio museístico (pautas de despla- 
zamiento, a dónde va el público, con 
quién acude a l  museo, duración de la 

visita, lectura de etiquetas, fatiga, 
conducta familiar y social, repetición 
de visitas, utilización de servicios, 
preferencia por los objetos manuales 
o interactivos y por cualquier otra 
forma de exposición). 

Capacidad de entender los mensajes ex- 
puestos e impacto de la información 
en términos de actitud, comporta- 
miento, ideas erróneas, intereses de 
los visitantes, etc. 

De qué manera el diseño y la presenta- 
ción de avisos, signos, etiquetas, ob- 
jetos, composición tipográfìca, me- 
dios audiovisuales, nivel de ruido, in- 
tensidad de la información, etc., 
afectan tanto la lectura, la compren- 
sión y la orientación en el museo, 
como la atención, la capacidad de se- 
guir instrucciones, el tiempo dedica- 
do al museo, las actitudes y otras 
reacciones. 

Desarrollo y mejora de los métodos que 
sirven para medir y evaluar lo que 
aprende el visitante, el impacto a cor- 
to y largo plazo de las experiencias de 
la exposición, la participación del pú- 
blico, el esfuerzo, las pautas de com- 
portamiento social, la visita y el in- 
terés posterior de la visita. 

La evaluación de los estudios sobre visi- 
tantes supone un esfuerzo sistemático para 
obtener datos acerca del público de los 
museos y contribuir a la planificación de 
las exposiciones educativas (demografía 
de los visitantes, conocimientos, ideas pre- 
vias, intereses y actitudes). La evaluación 
trata de conseguir información sobre 
cómo se prepara una exposición y sobre 
como las primeras versiones de las ideas de 
la exposición (maquetas) influyen en los 
visitantes, con el fin de prever problemas 
potenciales o sugerir mejoras. La evalua- 
ción de los estudios sobre visitantes es di- 
ferente de la de una investigación formal. 
Se trata simplemente de proporcionar in- 
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formación concreta para mejorar las deci- 
siones acerca. de las exposiciones, como la 
colocación de etiquetas y otras cuestiones 
de carácter práctico. Hoy, la evaluación de 
los museos de los Estados Unidos trata 
principalmente de encontrar soluciones 
rentables a los problemas inmediatos que 
surgen durante la fase de planificación y 
diseiío. 

Los instrumentos de evaluación que 
se utilizan durante las diferentes fases de 
una exposición son los siguientes: 
Encuestas, cuestionarios, grupos selec- 

cionados, observaciones que propor- 
cionan información básica acerca de 
determinados públicos, tareas y obje- 
tivos utilizados durante la fase de pla- 
nificación de la exposición (evalua- 
ción fi.ontal). 

Observacih y prueba de las reacciones 
de los visitantes para proceder rápi- 
damente a hacer ((maquetas)), duran- 
te la fase inicial del diseiío con las 
ideas que tienen de la exposición 
(evaluación formativa). 

Observaciones, prueba y evaluación del 
impacto general de la exposición, una 
vez instalada (evaluación recapitula- 
tiva). 

Utilización de la evaluación formativa 
para mejorar las exposiciones ya ins- 
taladas (evaluación correctiva) . 

De acuerdo con estos diferentes tipos de 
información, los responsables de las ex- 
posiciones pueden tomar decisiones que 
respondan mejor a los objetivos, evitando 
problemas y aumentando, por lo general, 
las posibilidades de éxito desde un punto 
de vista tanto educativo como de motiva- 
ción. 

Algunos antecedentes 

En 1916, un museólogo llamado Benja- 
min Gillman escribió un articulo en la re- 
vista ScieFia$îc Monthly sobre la fatiga en 

En los Estados Unidos, una ciencia en formación 

Hervé H 
La visite 
1992. 

ág 
à l'atelier, 

Hervé Hag La visite au musée, 1992. 

7 



C. G. Screven 

8 

los museos. Gillman fotografió a visi- 
tantes de los museos para demostrar que 
la fatiga del visitante era resultado de un 
disefio deficiente de las vitrinas de expo- 
sición. Sus fotografías mostraban los es- 
fuerzos físicos que deben desplegar los vi- 
sitantes (arrodillarse o adoptar posturas 
forzadas) para examinar los objetos ex- 
puestos. Gillman llegó a la conclusión de 
que esto fomentaba una visión superficial 
de la muestra, sugirió que, al concebir las 
vitrinas, los diseiíadores tuvieran en cuen- 
ta los aspectos físicos y psicológicos de los 
visitantes y predijo que así aumentaría la 
atención de los visitantes. En la época, los 
museos eran objeto de intensas críticas. 
Se les calificaba de ((lugares sombríos)) y 
((cementerios de baratijas)), siendo acusa- 
dos, además, de insensibilidad hacia las 
necesidades de los visitantes y de presen- 
tar exposiciones aburridas, difíciles de en- 
tender. Las preocupaciones y los estudios 
de Gillman ya anunciaban los criterios de 
los estudios sobre visitantes de los f io s  
ochenta. 

En los años veinte, Otto Neurath 
aplicó el primer modelo de metodología 
orientada a los visitantes en una exposi- 
ción educativa sobre el cambio social rea- 
lizada en el Museo Social y Económico de 
Viena. Para empezar, cada ((mensaje)) de 
la exposición fue analizado: a continua- 
ción se prepararon los gráfìcos y otros ele- 
mentos de la exposición y, por último, se 
procuró mejorar la calidad mediante 
pruebas prácticas. Este proceso, denomi- 
nado método irotype (acrónimo en inglés 
de ((sistema internacional de educación 
pictórica tipográfica))), tenía en cuenta las 
necesidades de los visitantes y los objeti- 
vos de comunicación. A continuación, se 
adoptaron los disefios que mejor cum- 
plían con estos objetivos (un modelo de 
preparación adecuada de la exposición), 
anticipando así lo que más adelante se 
consideraría un criterio para la planifica- 

ción y el desarrollo de exposiciones basa- 
do en los estudios de visitantes. 

Desde finales de 1928 hasta 193 1, Ed- 
ward S. Robinson y Arthur Melton, con 
la ayuda de la Asociación Americana de 
Museos y la Fundación Carnegie, lleva- 
ron a cabo una serie de estudios empíri- 
cos sobre los visitantes cuando estos se 
desplazaban libremente por las salas de la 
exposición y pasaban por determinados 
puntos, registrando el número de veces 
que se detenían, en qué lugares, la utili- 
zación de las salidas y otros comporta- 
mientos. Esos datos permitieron determi- 
nar patrones fiables de conducta de 
acuerdo con la arquitectura, la fatiga, la 
disposición de la exposición y las etique- 
tas explicativas. 

En los aiíos cuarenta se realizaron va- 
rios estudios para saber de que modo el 
diserio de las exposiciones incidía en la 
participación y el desplazamiento de los 
visitantes, la lectura de etiquetas, la efica- 
cia de las descripciones destinadas a pro- 
mover el interés de los visitantes, los efec- 
tos de las demostraciones en vivo, la luz, 
el color y la manera en que los expertos 
museísticos, en comparación con los visi- 
tantes corrientes, clasificaban las exposi- 
ciones. Aunque esta orientación hacia la 
psicología de los visitantes regulares se de- 
sarrolló lentamente, se llevaron a cabo 
evaluaciones importantes y complejas 
que allanaron el camino de lo que iba a 
ocurrir en los aiios setenta. De estos estu- 
dios, los más destacados fueron los de 
Harris Shettel -el primero en utilizar 
sistemáticamente maquetas que servían 
para poner a prueba las reacciones del pú- 
blico y para revisar los textos y las ilustra- 
ciones antes de la producción final. Shet- 
tel empleó asimismo una serie de estrate- 
gias de medición: observaciones discretas, 
fotografías, cámaras de circuito cerrado, 
entrevistas, ensayos objetivos y maquetas 
experimentales de ensayo previo. 



En los Estados Unidos, una ciencia en formación 

En 1970, en los Estados Unidos, el in- 
terés por la investigación experimental y 
de evaluación cobró considerable impul- 
so. Así se fue configurando un conjunto 
creciente de conocimientos sobre los mu- 
seos en su calidad de lugares para el 
aprendizaje. Algunos trabajos originales 
estudiaban las pautas de comportamien- 
to de los visitantes y las familias, el movi- 
miento de los visitantes, las actitudes y el 
aprendizaje, la verificación de la capaci- 
dad de atención de los dispositivos de res- 
puesta interactiva, los criterios para eva- 
luar la eficacia de la exposición, la aplica- 
ción de métodos naturalistas de 
evaluación y la comparación de la efecti- 
vidad de diversas estrategias destinadas a 
orientar a los visitantes. 

La base de conocimientos resultantes 
de estas investigaciones corroboró la idea 
de que la información obtenida de, y acer- 
ca de los visitantes debía mejorar la capa- 
cidad de planificar exposiciones y progra- 
mas con el fin de establecer una comuni- 
cación más efectiva con el público. El auge 
del interés y de la actividad de los años se- 
tenta se vió facilitado por una serie de fo- 
ros nacionales organizados por el Institu- 
to Smithsonian sobre los museos como 
entornos educativos, que contribuyeron a 
centrar la atención en el enfoque multi- 
disciplinario de los aspectos educativos. 

En los aiíos ochenta, el interés cre- 
ciente por la educación informal y los es- 
tudios sobre visitantes se extendió a más 
museos, parques zoológicos y jardines 
botánicos. La financiación privada tam- 
bien aumentó. La Fundación Kellog se 
interesó en el asunto y financió una serie 
de programas nacionales de formación 
para directores de museos, educadores y 
conservadores, con el propósito de au- 
mentar la sensibilidad de estos profesio- 
nales hacia las posibilidades que ofrecían 
las exposiciones centradas en los visi- 
tantes. La revista de 1aAsociaciÓn Ameri- 

cana de Museos, Museum Netos, publicó 
una serie de artículos sobre el aprendiza- 
je de los visitantes, la evaluacih y la pro- 
gramación educativa. En 1990, la asocia- 
ción instituyó con carActer permanente el 
Comité de Investigación y Evaluación de 
Visitantes y en 1991 se constituyó una 
nueva organización nacional, la Asocia- 
ciin de Estudios sobre Visitantes. 

Sin embargo, a pesar de la atención 
que se le dió a la educación, los planifica- 
dores de museos todavía no aplicaban de 
manera masiva los métodos de estudio 
sobre visitantes. La mayoría de las deci- 
siones acerca de las exposiciones se seguían 
tomando ((verticalmente)) y las caracterís- 
ticas de diseiío las determinaban princi- 
palmente los artistas y especialistas en la 
materia, con poca o ninguna información 
acerca de la posible reacción de los visi- 
tantes comunes. A comienzos de los años 
noventa, la planificación y el diseño de las 
exposiciones obedecían, en teoría, a una fi- 
nalidad educativa; en la práctica, sin em- 
bargo, seguían siendo actividades más o 
menos alejadas del público. 

Los museos y la educación 

Tradicionalmente, la actividad educativa 
de los museos se ha desarrollado a través 
de programas escolares, visitas guiadas, 
programas de compilación, carpetas ex- 
plicativas y publicaciones destinadas a 
ayudar a los visitantes, sin distingo de 
edad, a entender las exposiciones. Antes 
de 1985, el personal educativo pocas 
veces participaba en 1a.planificación de 
las exposiciones que, se suponía, debía in- 
terpretar despuds para el público. Gracias 
a sus antecedentes y a su contacto coti- 
diano con los visitantes para los cuales 
preparaba sus propios programas y mate- 
riales, el personal educativo tenía la ven- 
taja de conocer el proceso educativo y el 
público en general. Desde el punto de 

vista educativo, estos programas han sido 
generalmente más productivos que las ex- 
posiciones para visitantes sin guía. 

Al principio, como ocurre en otros 
países, los museos de los Estados Unidos 
eran lugares donde los especialistas 
podían cuidar y estudiar las colecciones. 
En sus declaraciones de principios, los 
museos vienen afirmando desde hace 
tiempo que una de sus principales mi- 
siones es ((educar e informar al público en 
general)). No obstante, en la práctica, la 
prioridad la tienen las colecciones y la in- 
vestigación académica centrada en el va- 
lor de la exposición desde el punto de vis- 
ta de los expertos y no el del público. 
Puesto que los objetos ((hablan por sí 
mismos)), como solía decirse entonces, le 
correspondía al visitante descubrir su si- 
gnificado. Las exposiciones se limitaban 
a dar la oportunidad de aprender a los 
que tenían el interés y los conocimientos 
suficientes para aprovecharlas, pero no al 
público en general. Pero, hace poco los 
museos han empezado a dar prioridad a 
las exposiciones como medio educativo 
del público en general, y no sólo de los 
visitantes tradicionales. Las valiosísimas 
componentes de los museos (sus colec- 
ciones y servicios técnicos) se están reo- 
rientando de manera que proporcionen 
apoyo al papel de la exposición como 
medio de enseñanza. 

Sin embargo, esta nueva prioridad no 
ha dado lugar a exposiciones fáciles de en- 
tender. Si bien hoy en día las exposiciones 
son más entretenidas, pocas veces su 
contenido educativo llega hasta la 
mayoría de los visitantes, a pesar de las 
buenas intenciones con que se organizan. 
Ello se debe, entre otras cosas, a que sus 
planificadores son diseiíadores, conserva- 
dores y escritores que no han cursado es- 
tudios concretos de psicología educativa, 
pruebas y mediciones, ni estudios de co- 
municación. Su opinión del ((público)) se 
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ha formado generalmente a través de sus 
experiencias con estudiantes, colegas o 
entendidos en la materia. Esto significa 
que sus bien intencionados esfuerzos por 
diseiiar exposiciones que sean efectivas 
desde el punto de vista educativo se ven 
anulados por su distanciamiento del pú- 
blico y sus opiniones poco realistas acer- 
ca del medio expositivo. 

El hecho de que las exposiciones se 
concebían según el punto de vista de los 
especialistas, siguiendo el procedimiento 
wertical. de adopción de decisiones, ha 
sido probablemente la causa principal del 
poco éxito de las exposiciones supuesta- 
mente educativas. Desde el punto de vis- 
ta de los estudios sobre visitantes, el pro- 
blema es de carácter sistémico ya que es 
necesario transferir las responsabilidades 
del conservador especialista y del diseiía- 
dor (gráfico y de exposición) al educador, 
el profesor de disefio y el evaluador. En 
otros términos, la planificación, el disefio 
y la instalación de las exposiciones de- 
berian empezar identificando el mensaje 
(o los mensajes) y proceder en sentido in- 
zwso con los objetos, la disposición y los 
medios y formatos de presentación que 
mejor faciliten su transmisión. Los espe- 
cialistas en las diversas disciplinas (conser- 
vadores) asumirían la responsabilidad 
principal de la identificación del conteni- 
do de las exposiciones y los especialistas 
en comunicación traducirían los men- 
sajes y configurarían los formatos de pre- 
sentación para atraer a los visitantes. 
Muestras del público objetivo integrarían 
el proceso de ccediciónn en las diversas 
fases de planificación, mediante respues- 
tas a cuestionarios, entrevistas y reuniones 

de grupo. Las fases críticas para el logro 
de la participación de los visitantes se pro- 
ducirían antes y &ante las fases de di- 
seño de la exposición, después de la ins- 
talación para evaluar los resultados gene- 
rales y también después de un periodo de 
visitas para corregir o ajustar los signos de 
interpretación. Un evaluador, incorpora- 
do al equipo de organizadores de la expo- 
sición, serviría de nexo entre el mensaje (o 
propósito) de la exposición y la reacción, 
la actitud y el aprendizaje del visitante. El 
evaluador recogería datos frontales sobre 
los conocimientos, las actitudes y precon- 
cepciones de los visitantes, así como sobre 
sus reacciones ante las maquetas de ele- 
mentos visuales, el texto y las formas de 
presentacibn; además, coordinaría las ac- 
tividades de evaluación recapitulativa y 
correctiva, y comunicaría los resultados y 
recomendaciones del equipo encargado 
de organizar la exposición. Cada equipo 
estaría encabezado por un director de 
equipo. que se encargaría de organizar la 
exposición (desde la planificación e insta- 
lación hasta la realización de ajustes pos- 
teriores a la instalación), así como de 
mantener la comunicación entre los 
miembros. Un aprotocolo resumidon de 
todos los elementos y evaluaciones de la 
exposición serviría de documento de co- 
ordinación para mantener informado al 
equipo sobre la marcha de los trabajos. 

En los Estados Unidos, parece existir 
un consenso cada vez más amplio en el 
sentido de que la preparación y coordina- 
ción de estas actividades no debe confiar- 
se a los conservadores u otros especialistas 
-cuyo papel se limitaría a las tareas para 
las cuales están mejor capacitados, esto es, 
la elaboración de los mensajes que debe 
transmitir la exposición o el programa. La 
planificación de la transmisión de estos 
mensajes correría a cargo de personas ex- 
perimentadas en los procesos de comuni- 
cación y evaluación educativa. 
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En los Estados Unidos, una ciencia en formación 

Algunos principios prácticos 

De las experiencias acumuladas en los úl- 
timos treinta aiios se han derivado prin- 
cipios prácticos como los siguientes. 
Los planificadores deberían disponer de 

información sobre el público antes de 
que se adopten decisiones sobre el 
contenido y presentación de la expo- 
sición. Esta información compren- 
dería datos sobre conocimientos, ac- 
titudes, expectativas e ideas erróneas 
de los visitantes acerca de los futuros 
temas de exposición, los objetos y los 
artistas, así como sobre los tipos de 
preguntas que pueden hacer, sus in- 
tereses especiales, sus experiencias 
personales, sus creencias y sus prefe- 
rencias. Todos estos datos pueden 
obtenerse de los propios visitantes y 
de los trabajos publicados al respecto. 
Los objetivos educativos más impor- 
tantes de la exposición (mensajes pri- 
marios, lo que se espera que los visi- 
tantes hagan, sientan y aprendan) de- 
ben identificarse de antemano 
utilizando esta información. 

Se debe prestar atención tanto a los me- 
dios de motivar la participación del 
visitante en las exposiciones impor- 
tantes, como al contenido de éstas. 
Los visitantes deben divertirse, so 
pena de que ignoren la exposición. 

Se deben preparar exposiciones inte- 
resantes para alentar a los visitantes a 
centrar su atenci6n en el contenido, 
los elementos visuales y el texto, todo 
lo cual es fundamental para el proce- 
so de aprendizaje que debe producir- 
se (por ejemplo, podría pedirse a los 
visitantes que hagan comparaciones, 
descubran las respuestas a preguntas 
importantes o resuelvan un proble- 
ma). De esta manera se evitará tam- 
bién que su atención sea aleatoria o se 
disperse. Pero también es importante 

evitar los excesos: una actividad in- 
tensa en una exposición popular no 
significa necesariamente que se estén 
transmitiendo ideas útiles. 

Se debe evitar o minimizar las exposi- 
ciones que exigen que los visitantes 
sigan un recorrido concreto. Los car- 
teles de orientación pueden propor- 
cionar indicaciones o recorridos 
estructurales que los visitantes pue- 
den adaptar a sus intereses, estilos 
personales de aprendizaje y marcos 
cronológicos. Estas medidas pueden 
reducir la fatiga del visitante y alentar 
un aprovechamiento más eficiente de 
la visita. 

Los visitantes deberían poder pasar por 
alto algunos carteles sin que por ello 
((se pierdan)) o resulten confundidos. 
Siempre que sea posible, la compren- 
sión de una exposición no debe de- 
pender de un conocimiento previo ni 
de su interacción con otra exposi- 
ción. La mayoría de los visitantes ven 
los objetos, las imágenes, el movi- 
miento y los elementos de manipula- 
ciónlacción, pero no el texto. Estos 
elementos pueden crear un interés 
suficiente para alentar al visitante a 
obtener más información en textos, 
gráficos y otros materiales. Eso harán 
si el texto es fácil de encontrar porque 
está cercano al objeto, se halla bien 
iluminado y está escrito con letras de 
tamafio grande y bien contrastadas. 
Se debe evitar que los textos se en- 
cuentren lejos del objeto exhibido o 
en la pared opuesta, que la numera- 
ción de una sola etiqueta remita a va- 
rios objetos o que los textos queden 
impresos en vidrio transparente. El 
texto debe poder comprenderse en 
poco tiempo. Eso no significa que 
deba ser muy breve. El visitante pre- 
fiere que sea largo si hay que explicar 
algo y no le gusta un texto resumido 

que no absuelve sus preguntas. En to- 
dos los casos, la eficacia de un texto 
(su longitud, ubicación y otras carac- 
terísticas) debe verificarse siempre 
previamente con visitantes reales. 

Objetos, ilustraciones, textos, epígrafes, 
preguntas y procesos deben hacerse, 
siempre que sea posible, en términos 
sencillos, vivos y en formatos fáciles 
de ver. 

El tiempo es esencial para la mayoría de 
los visitantes. Cuanto menos tiempo 
haga falta para descifrar el mensaje de 
una exposición, mejor. La observa- 
ción detenida del contenido de una 
exposición depende del tiempo que 
los visitantes creen que deben dedicar 
a obtener la respuesta a una pregunta 
o a encontrar la información deseada. 

El ruido, las multitudes, las dificultades 
para una visión adecuada y el desco- 
nocimiento del tema suelen distraer 
la atención de los carteles o confun- 
dir a los visitantes. Estas deficiencias 
sólo pueden corregirse con observa- 
ciones efectuadas después de que la 
exposición se haya abierto al público. 
Una parte del presupuesto de la ex- 
posición (habitualmente el 10 %) 
debe reservarse para introducir 
ajustes en los elementos de interpre- 
tación, después de la inauguración 
(evaluación correctiva) . Los signos, 
los epígrafes, el texto y los gráfkos 
son los elementos que con más fre- 
cuencia requieren ajustes correctivos. 

Materializar plenamente las posibilidades 
de los museos como lugares destinados al 
enriquecimiento educativo del público 
tomará cierto tiempo. Sin embargo, pa- 
rece evidente que los museos de hoy han 
llegado a una fase en la que empiezan a 
concretarse sus posibilidades como ver- 
daderas instituciones de educación. Hay 
buenas razones para esperar que en los 
próximos aiíos se producirán rápidos 
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cambios. Muchos planificadores de mu- 
seos están convencidos de que los estu- 
dios sobre visitantes pueden desempeñar 
un papel útil para que las exposiciones 
sean más efectivas desde el punto de vis- 
ta educativo. A pesar de las restricciones 
presupuestarias, museos de toda clase y 
tamaño ya mandan a su personal a reu- 
niones de trabajo sobre los métodos para 
llevar a cabo estudios sobre visitantes, y 
están reconsiderando las prioridades para 
incorporar como mínimo algunos aspec- 
tos de los estudios y la evaluación sobre 
visitantes en las operaciones del personal 
y los programas y presupuestos. En algu- 
nos casos, reservan parte de los presu- 
puestos dedicados a cada exposición a los 
posibles ajustes que deberán introducir 

cuando ya esté abierta al público, y dan 
a conocer mejoras espectaculares en la 
atención y el aprendizaje de niños y 
adultos. Con el tiempo, estos resultados 
positivos deberfan inducir a otros mu- 
seos a seguir ese ejemplo. 

Nota 

El espacio disponible no nos permite publicar 
una bibliografía que recoja la abundante 
documentación dedicada a los estudios sobre 
visitantes en los Estados Unidos. El autor ha 
elaborado una lista básica de referencias de 
libros, bibliografia, publicaciones peribdicas, 
artículos y organizaciones relativas a los 
estudios sobre visitantes, que los lectores 
interesados pueden solicitar a Museum 
IntemacionaL [N. de la R.] 
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Ln Prancia, rápida evolucion 
y apoyo del publico 
Hunu Gottesdiener, Lucien Mironer y Jeun Duvullon 

Aunque de origen reciente en Frarzcia, los 
estudios sobre visitantes de los museos y las 
exposiciones son, b y  en dia, un elemento 
importante del paisaje cultural delpais. 
En elpresente articulo, Hana 
Gottesdiener, jefe de rehcción de la revista 
Publics et Musées y autora de Évaluer 
l'exposition ( & h o  evaluar una 
exposición),), analiza de que manera ha 
evolucionada la investigación sobre el 
público. Lucien Mironer, director de un 
instituto paririno de sondeos de opinión y 
especialista en prdcticas culturales, describe 
la accìón del observatorio permanente del 
público, un proyecto realizado por la 
Dirección de Museos de Francia. Jean 
Davallon, musedogo de renombre y 
profesor de la universiah! Jean Monet de 
Saint-Étienne, explica cómo la evaluación 
contribuye al desarrollo de los museos. 

Investigación 

Antes de 1980, se llevaban a cabo pocas 
evaluaciones en Francia, pero a partir de 
entonces se han multiplicado con rapi- 
dez. La importancia que las autoridades 
nacionales atribuyen a la difusión de la 
cultura (en particular de la cultura cientí- 
fica y técnica), por un lado, y a la creación 
o renovación de museos y centros de ex- 
posición tanto de ciencia como de arte, 
por otro lado, han favorecido el desarro- 
llo de los estudios sobre visitantes. En al- 
gunas grandes instituciones, como el 
Centro Georges Pompidou y la Ciudad 
de las Ciencias y la Industria, se crearon 
departamentos dedicados a la evaluación, 
el estudio y la investigación. Por otra par- 
te, en muchos centros y museos, como el 
de Orsay y el Louvre, los Departamentos 
de Recepción y Comunicación han reali- 
zado o encargado estudios específicos, 
mientras que programas de investigación 
de iniciativa local han beneficiado de 
apoyo a nivel ministerial. 

Paralelamente a la publicación de es- 
tudios y trabajos de investigación, se crea- 
ron departamentos de difùsión y forma- 
ción. En 1982, Peuple et Culture orga- 
nizó una primera serie de tres coloquios 
sobre la evaluación y los medios utiliza- 
dos en las exposiciones, un ejemplo al que 
seguirian otros. Por iniciativa de Expo 
Média se publicaron informes de evalua- 
ción, análisis de los medios utilizados en 
las exposiciones y bibliografías. En 199 1 , 
se fundó una revista (Publics et MusLe4 
dedicada a las relaciones con el público y 
varias publicaciones francesas empezaron 
a circular en coloquios en el extranjero. 
Por último, se elaboraron programas de 
ensefianza (cursillos prácticos de forma- 
ción y especializaciones de posgrado). 

El desarrollo de la evaluación de visi- 
tantes en Francia se ha apoyado en traba- 
jos anteriores, sobre todo en los realizados 

en países anglosajones. A primera vista, 
parece que existe una gran diversidad de 
enfoques, temas y métodos. En realidad, 
se distinguen tres clases de evaluaciones: 
preliminares (realizadas en la fase de pro- 
gramación), formativas (durante la reali- 
zación de la exposición) y sinópticas o 
acumulativas (una vez abierta la exposi- 
ción al público). Los estudios tratan de las 
motivaciones, los métodos de representa- 
ción, los hábitos de visita y las formas de 
aprendizaje de varias categorías de visi- 
tantes. Los datos se obtienen mediante 
sondeos realizados entre grupos seleccio- 
nados por todo el país, cuestionarios pro- 
puestos a los visitantes, entrevistas para 
abordar un tema en detalle y observa- 
ciones de comportamiento. 

Frecuentación, motivaciones 
y preferencias 

Muchos estudios de frecuentación se cen- 
tran tanto en las características sociode- 
mográficas de los visitantes, como en las 
condiciones o métodos de visita, las mo- 
tivaciones o las preferencias. 

Entre las encuestas más recientes cabe 
citar las efectuadas entre los visitantes de 
la exposición ((Explora),, en la Ciudad de 
las Ciencias, y en el Museo de los Descu- 
brimientos Cientificos (Palais de la Dé- 
couverte), el Museo del Louvre, el Museo 
de Orsay, el Museo de Saint-Étienne, el 
Museo de Fontainebleau, el Museo Na- 
cional de Arte Moderno, el Centro 
Georges Pompidou y el castillo y parque 
de Versalles. En algunos casos, se ha pro- 
cedido a comparar los resultados obteni- 
dos con los de encuestas realizadas ante- 
riormente, aumentando así el interés de 
estos estudios de frecuentación. 

Además de las encuestas realizadas 
entre los visitantes en los propios museos, 
se llevan a cabo encuestas nacionales en 
torno a determinados establecimientos o 
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relativas a prácticas culturales en general. 
Así, a partir de 1987, se realizó cada año 
un sondeo nacional para evaluar la noto- 
riedad y el atractivo de la Ciudad de las 
Ciencias. En1988, otros centros cultu- 
rales parisinos se interesaron en esta ex- 
periencia y desde entonces participan en 
ella. Esto constituye un ejemplo inte- 
resante de cooperación entre institu- 
ciones que permite compartir tanto los 
recursos como los resultados. 

Para comprender y prever la reacción 
del público frente a las exposiciones, se 
debe integrar la visita a museos y exposi- 
ciones a un conjunto de prácticas cultu- 
rales, y conocer las actitudes de los fran- 
ceses con respecto a los distintos ámbitos 
de la cultura. También es importante tra- 
bajar según determinados conceptos de 
representación cuando se planifica la ex- 
posición. Identificar a los visitantes y no vi- 
sitantes y determinar a qué público en es- 
pecial va dirigida la exposición, permite 
cumplir mejor con la misión encomenda- 
da a la institución. No se trata de adaptar 
la institución a un público determinado, 
sino de proponer a los visitantes en gene- 
ral muestras y servicios que tengan en 
cuenta sus expectativas y necesidades. 

Percepción e interpretación 

Durante la fase de realización de la expo- 
sición, se pueden efectuar evaluaciones 
formativas para comprobar la eficacia de 
algunos elementos. Para ello, se trabaja 

con prototipos o maquetas más o menos 
simplificados, integrados generalmente 
en documentos escritos. 

En lo que respecta a las evaluaciones 
acumulativas de tipo cualitativo, en las 
que intervienen principalmente la entre- 
vista y la observación, la investigación se 
centra en los tipos de visita, la compara- 
ción de los mCtodos de apropiación de las 
muestras según los medios empleados (vi- 
trinas, carteles, objetos manipulables, 
medios audiovisuales, juegos informáti- 
cos y espectáculos), o las preferencias por 
distintos tipos de material museístico. Es- 
tos estudios aportan, en distinto grado, 
indicaciones sobre las modificaciones que 
convendría introducir. 

Las encuestas entre los visitantes no 
son el Único medio utilizado para obtener 
información. En algunos casos, se recur- 
re a evaluadores que proponen cuadros 
analíticos ya sea para describir los objetos 
o para medir su efecto en el público. 

Algunos planteamientos teóricos y 
aportaciones metodológicas que figuran 
en los informes son característicos de los 
estudios franceses. Como ejemplo, pue- 
den citarse el tratamiento de los proble- 
mas lingüísticos relacionados con la pro- 
ducción y el reconocimiento de las eti- 
quetas para las exposiciones científicas y 
técnicas, el análisis semiolingiiístico de los 
carteles o la integración de diagnósticos 
didácticos en la fase de concepción de un 
museo. Cabe señalar también el desglose 
de las categorías socioprofesionales y los 
intentos por trascender de la mera utili- 
zación de las características sociodemo- 
gráficas para definir las clases de visi- 
tantes. Algunos evaluadores insisten en la 
necesidad de sobrepasar el análisis del 
funcionamiento de un elemento deter- 
minado de la exposición para interesarse 
por el análisis de su estructura global y de 
la percepción de su sentido por parte del 
público. Asimismo, han estudiado la ma- 
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nera en que la integración de los elemen- 
tos en una estructura (o su falta de inte- 
gración en algunos casos) permite com- 
prender el sentido de la exposición. 

Igualmente, ha parecido útil comparar 
el efecto buscado por el disefiador de la 
exposición con lo que realmente percibe 
el visitante. Tal análisis -junto con el 
análisis semiótico de la exposición y la ob- 
servación de las actitudes de los visi- 
tantes- permite saber en qué medida se 
han alcanzado los objetivos del museo. 

Aunque inspirados de manera eviden- 
te en la ((escuela anglosajona)), los estu- 
dios franceses tienen su propia especifici- 
dad o ((identidad)). Prueba de ello son la 
parte importante atribuida a los plantea- 
mientos didácticos, semióticos o lingiiís- 
ticos y el énfàsis puesto en la reflexión 
sobre los medios empleados en las expo- 
siciones, que han hecho del visitante un 
((productor)) de sentido. 

Observación 

En 1991, la Dirección de Museos de 
Francia decidió crear en algunos museos 

(unos 40 en la actualidad) un observato- 
rio permanente del público (Observatoi- 
re permanent des publics, OPP). Iniciati- 
va de la Oficina de Acción Cultural, el 
observatorio ha sido puesto a prueba el 
año anterior en unos diez establecimien- 

El OPP consiste en un sondeo realiza- 
do, durante un día determinado, me- 
diante cuestionarios individuales distri- 
buidos entre los visitantes de un museo. 
Cualquier visitante puede participar en la 
encuesta, con excepción de aquellos que 
no pueden responder por razones lingiiís- 
ticas (en el futuro se entregará el cuestio- 
nario en inglés y, en algunos museos, 
también en otros idiomas) y de grupos 
escolares que, ya sea por razones prácticas 
de organización o porque obedecen a 
motivaciones particulares, no se prestan a 
una consulta individual. 

En el cuestionario se abordan seis te- 
mas principales: antecedentes de la visita 
(experiencia del museo visitado e infor- 
maciones de todo tipo que pudiese pro- 
porcionar el visitante); circunstancias y 
móviles de la visita; apreciación de las di- 

tos. 

m 

Cartel a2 Hewé 
Di Rosa. 

ferentes partes visitadas; nivel de satisfac- 
ción y expectativas; deseo de regresar y ra- 
zones para hacerlo; características socio- 
demográficas y origen geográiìco del visi- 
tante. 

El estudio se lleva a cabo permanente- 
mente, de tal manera que refleje los cam- 
bios y evoluciones que, de un aiio a otro 
o de una temporada a otra, afectan tanto 
a lo que ofrece el museo como a las per- 
sonas que lo frecuentan. Los datos aco- 
piados en un momento dado pueden per- 
der actualidad meses más tarde, ya que 
las exposiciones temporales se suceden y 
a menudo tienen pocos puntos en 
común. Los propios museos se transfor- 
man para responder mejor a las expecta- 
tivas de sus visitantes, cumplir nuevas mi- 
siones y atraer a un nuevo público. Los 
museos son dinámicos y la realidad ((fo- 
tografiada)) por medio de los sondeos evo- 
luciona y se transforma sin cesar. Com- 
parar periódicamente los datos registra- 
dos por el observatorio hace posible no 
sólo medir estas evoluciones, sino evaluar 
en cualquier momento la eficacia de las 
actividades emprendidas por los respon- 
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sables de la política y la comunicación 

El OPP constituye para los respon- 
sables de los museos un método cientííì- 
CO,) al que pueden recurrir en cualquier 
momento para conocer mejor a los visi- 
tantes y dialogar con ellos. Por ejemplo, 
paralelamente a un estudio permanente, 
y utilizando el mismo método, pueden 
realizar encuestas breves (entre todos los 
visitantes o limitando la muestra a una 
categoría determinada) sobre problemas 
concretos de gestión, organización, co- 
municación o presentación de colec- 
ciones. 

Cabe señalar también que el OPP es 
mucho menos costoso que los sondeos 
periódicos realizados mediante entrevis- 
tas. Además de los ahorros directos, ofre- 
ce la ventaja de permitir un enfoque na- 
cional de la problemática (aunque los 
cuestionarios deben adaptarse a cada es- 
tablecimiento) y un aprovechamiento 
centralizado de las respuestas. 

Una metodologia aduptada al contexto 
de lu visitu 

En cualquier encuesta, la fiabilidad de los 
resultados obtenidos depende de la vali- 
dez del método utilizado, del rigor de su 
aplicación, de la pertinencia de las pre- 
guntas y de la sinceridad de las respuestas. 
Las encuestas realizadas mediante cues- 
tionarios respondidos por el propio visi- 
tante pueden resultar más afectadas que 

otras por las desviaciones que pueden in- 
troducirse en las respuestas, en la medida 
en que dejan más libertad a las personas 
interrogadas; pero, si se consigue la co- 
operación del visitante, si las preguntas 
son fáciles de entender y si no hay errores 
en la organización material, no existen 
motivos valederos pwa dudar del valor de 
las informaciones recogidas. Las desvia- 
ciones inherentes al método del OPP 
(que, a su vez, puede evaluarse), perma- 
necen constantes, 10 que permite seguir 
de cerca la evolución de los resultados y 
realizar comparaciones entre estableci- 
mientos. 

AI igual que en cualquier encuesta, el 
OPP debe encontrar un equilibrio entre 
el rigor estadístico ideal y las realidades, 
mlis o menos favorables, del terreno; a fin 
de reunir las condiciones óptimas para el 
desarrollo de una encuesta, se sensibiliza 
a los responsables, se instruye y forma al 
personal de recepción y se interesa y mo- 
tiva a los visitantes entrevistados. 

Los visitantes interrogados se seleccio- 
nan al azar, según al número que figura 
en su billete de entrada. ¿Responden los 
visitantes interrogados al cuestionario? Sí, 
en aproximadamente un 80 Yo, un por- 
centaje de participación muy superior al 
registrado normalmente en un sondeo 
clásico a base de entrevistas personales. 
No es fácil obtener un nivel de participa- 
ción tan alto. Esto se logra reuniendo 
muchas condiciones favorables -empe- 
zando por la forma y el contenido del 
cuestionarie que cumplen una función 
decisiva. 

Generalmente el cuestionario no tiene 
más de cuatro páginas. Su presentación y 
su forma son objeto de una atención es- 
merada (estructuración, tipografía, color, 
claridad, etc.), de manera que resulte 
atractivo. Su contenido, que es igualmen- 
te importante para el visitante, es objeto 
de un trato similar. En efecto, las pregun- 
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tas formuladas no interesan solamente a 
los responsables del museo; también per- 
miten al visitante considerar su propia ex- 
periencia, interrogarse sobre sus gustos, 
prácticas y expectativas, lo que ha visto y 
apreciado durante la visita, y lo que le ha 
causado satisfacción o decepción. 

De este modo se lleva al visitante a ha- 
cer un balance, tomar conciencia, res- 
ponder a preguntas que probablemente 
no se hubiera planteado nunca y descu- 
brir cosas sobre sí mismo al hacerlo. El 
cuestionario destaca así el sentido que la 
visita tiene para el visitante, revelándole 
su motivo y lo que ha aprendido gracias a 
ella. 

Al mismo tiempo que se solicita su 
participación al entrar en el museo, se le 
promete al visitante un pequefio recuerdo 
(tarjetas postales, un cartel, una insignia, 
un folleto sobre las colecciones), que se le 
entregará a la salida, cuando devuelva el 
cuestionario debidamente respondido. 
Esta gratificación simbólica es funda- 
mental desde el punto de vista psicológi- 
co; no sólo es un gesto de reconocimien- 
to, sino que agrega una nota de convivia- 
lidad a la recepción del visitante al museo 
y al placer que obtendrá de la visita. Lejos 
de ser una molestia, la cooperación con el 
OPP constituye para el visitante un mo- 
mento importante de su visita al museo. 

Evaluación 

Antaiio, era algo mal considerado referir- 
se a los aspectos financieros, administra- 
tivos o económicos de la vida de los mu- 
seos, las exposiciones y la valorización del 
patrimonio en su conjunto. La situación 
parece haberse invertido hoy en día. Los 
museos y las exposiciones parecen deter- 
minados a seguir los pasos de las indus- 
trias culturales (editoriales, firmas de pro- 
ducción cinematográfica, industria disco- 
gráfica, etc.) al dar mayor importancia a 

los destinatarios de sus actividades, es de- 
cir, el público. En tal contexto, la evalua- 
ción se ha convertido en un valioso ins- 
trumento para optimizar la relación con 
el público, dejando de percibirse, en 
Francia, como una actividad marginal o 
secundaria. 

El desarrollo de actividades relativas a 
las exposiciones, la atención al público, 
las publicaciones y las conferencias son 
un buen ejemplo de la nueva situación en 
que se encuentran los museos y de cuán 
necesario es tener comunicación con el 
público. Esta orientación hacia la comu- 
nicación tiene dos consecuencias: por un 
lado, incluso en los museos más tradicio- 
nales y conocidos se observa un aumento 
de las funciones de amediaciónu y gestión 
(prueba de ello es la importancia cada vez 
mayor otorgada a la programación de ac- 
tividades con carácter de ccacontecimien- 
tos))); por otro lado, el ámbito museístico 
se ha extendido, abarcando no sólo una 
amplia gama de museos (de arte, historia, 
arqueología, etnología, ciencias naturales, 
ciencias, etc.), sino también otras institu- 
ciones culturales tales como sitios ar- 
queológicos o naturales, centros científi- 
cos, monumentos históricos y exposi- 
ciones de todo tipo. En consecuencia, ha 
surgido una concepción nueva del patri- 
monio que abarca todo lo que es digno de 
conservarse y exponerse. 

Todas estas instituciones culturales - 
calificadas ya no simplemente de museos, 
pero de imtituciones lrzzrseísticas debido a 
su diversidad- están sometidas a los im- 
perativos del enfoque ((económico)). Pese 
a que existe un consenso general en reco- 
nocer que la cultura responde más a una 
lógica simbólica que exclusivamente 
económica, el costo de la conservación 
del patrimonio y del funcionamiento de 
las instituciones, su número creciente y 
las inversiones efectuadas para la creación 
o la renovación de los museos, así como el 

17 



I 

i 

I 

Haiia Gottesdiener, Lucien Mironer y ] c m  Dnvallon 

I 

desarrollo de profesiones relacionadas 
con la cultura, son otros tantos factores 
que obligan a pensar en términos de fi- 
nanciación, gestión, recursos y, forzosa- 
mente, oferta y demanda. 

Concentradas en responder mejor a la 
necesidades del público y preocupadas 
por el aspecto económico de su actividad, 
las instituciones museisticas recurren a la 
evaluación para conocer mejor al prime- 
ro y responder mejor a los imperativos del 
segundo. 

PLanteamìentos nuevos 

T’ara responder a las necesidades de las 
instituciones museísticas, la evaluación se 
dotó de un cierto número de técnicas, y 
debe desarrollar ahora nuevos instrumen- 
tos de trabajo. La evaluación tradicional 
permite a las instituciones museísticas co- 
nocer a los visitantes y al público en ge- 
neral, proporcionándoles información 
por ejemplo acerca de la frecuencia de las 
visitas, la edad y profesión de los visi- 
tantes, sus expectativas, motivaciones y 
comportamientos. Obviamente, todas es- 
tas informaciones son primordiales pues- 
to que conocer al público permite no sólo 
establecer una mejor comunicación, sino 
también administrar los establecimientos 
según criterios económicos. 

La evaluación, considerada hoy como 
un enfoque tradicional y bien conocido, 
se ha visto enriquecida en los últimos 
años por investigaciones y estudios sobre 
el funcionamiento de la exposición o el 
museo. Así, el objeto dq estudio ha deja- 
do de ser el visitante para convertirse en 
((10 que el museo ofrece al visitante)). No 
se trata simplemente de saber hacia quién 
se orienta el museo, sino también de en- 
contrar respuesta a sus necesidades y re- 
querimientos. Uno de los ejemplos carac- 
terísticos de esta nueva orientación es el 
desarrollo de enfoques semióticos o me- 

diáticos que consideran ante todo el mu- 
seo como un entorno donde el público 
entra en contacto con los objetos y el sa- 
ber presentados, y como lugar de pro- 
ducción de significados. 

El interés que presenta esta variante 
con respecto a la nueva situación de los 
museos es bastante fácil de comprender: 
estos planteamientos permiten entender 
mejor los posibles efectos en los visi- 
tantes. Implica comprender el efecto de la 
distribución espacial de una exposición, 
de la redacción o la composición de los 
textos, de la forma en que la secuencia de 
las diversas unidades de presentación teje 
la trama del encuentro con los objetos ex- 
puestos o determina la asimilación de in- 
formación durante la visita. Entenderlo 
puede servir después para formular estra- 
tegias de comunicación. En otras pala- 
bras, se puede recurrir a la evaluación 
para concebir ((guiones* de visita que op- 
timicen la relación del visitante con los 
objetos y el saber presentados. 

No cabe duda de que la elaboración de 
estas estrategias de comunicación es de- 
terminante sobre todo para los museos o 
las exposiciones cuya misión es difundir 
conocimientos científicos entre los visi- 
tantes. De allí que no cause sorpresa el que 
sean estos museos, más que los de arte, los 
que más han contribuido al desarrollo de 
tales métodos. Cabe recalcar que utilizar 
los estudios y la investigación para elabo- 
rar estrategias de comunicación supone 
disponer de los resultados antes de conce- 
bir las exposiciones. 

Pero los nuevos imperativos económi- 
cos y de comunicación de las instituciones 
museísticas y, de manera más general, pa- 
trimoniales, exigen una ampliación aún 
mayor del ámbito de evaluación. Esto ha 
conducido a modificar nuevamente su 
enfoque -fenómeno al que asistimos 
hoy-, lo que entraíia pasar ya no del vi- 
sitante al medio (de exposición o de pre- 



sentación), sino de este a la institución 
que lo produce, administra y explota. 

En el caso de la valorización del patri- 
monio, esta segunda orientación se hace pa- 
tente en creciente número de estudios des- 
tinados a responder directamente a los im- 
perativos económicos (estudios de 
viabilidad o de mercado, por ejemplo). Sin 
embargo, cosa que a veces se tiende a olvi- 
dar, estos estudios sólo analizan un aspec- 
to de la institución patrimonial o museís- 
tia. No sería,concebible, en efecto, consi- 
derar la dimensión económica de los 
museos o de las exposiciones al margen de 
su dimensión cultural. La lógica de explo- 
tación no puede disociarse de los objetivos 
ni de las características de la institución. 

Así pues, hoy en día se están desarro- 
llando nuevas formas de estudio y de in- 
vestigación, centradas en la concepción y 
la programación de las instituciones mu- 
seisticas o de sus ((productos)). Se trata de 
comprender mejor cómo reunir de forma 
coherente los diferentes componentes de 
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la institución o del objeto producido, y de 
poner esa coherencia al servicio de los ob- 
jetivos, de manera que contribuya al éxito 
del proyecto. En otras palabras, se precisa 
un esquema que tome en cuenta a la vez 
la especificidad simbólica de la institución 
y los imperativos económicos. En un mu- 
seo, esto consistirá en articular entre sí los 
objetivos, el funcionamiento y los pro- 
ductos o las actividades. En lo que se refiere 
a la valorización del patrimonio, será de- 
terminante la coherencia entre el monu- 
mento, el concepto de presentación y su 
explotación. Como puede verse, estos nue- 
vos estudios e investigaciones pueden re- 
sultar operacionales como medios auxi- 
liares de concepción y programación. 

Nota 

Desgraciadamente, no nos es posible publicar 
la bibliografía detallada proporcionada por los 
autores, pero puede solicitase a Museum 
Intenzacional. [N. de la R.] 
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1. 

Conocer elpúblico es caab vez más 
importante para determinar I*ts políticas y 
prácticas museísticas del Cana&. La 
evolución de los estudios sobre los visitantes 
y sus perpectivasjdtum son el tema de 
este artículo. Rosalyn Rubenstein es 
presidenta de Rosalyn Rubenstein and 
Associates, Inc., museóloga de Ottawa y 
conociab especialista en investigación sob ye 

el público. Ridge? Williams, del Museo 
Canadiense de La Naturaleza (Ottawa), es 
vicepresidente de La Asociación de Estzdios 
sobre Esitantesy miembro del consejo de 
administración del Laboratorio 
Internacional de Estudios sobre Visitantes. 

Los museos están decididos a cambiar. En 
el último cuarto de siglo han dejado de 
ser mausoleos de objetos muertos de an- 
taño, que proponían exposiciones taxo- 
nómicas estáticas basadas en tradiciones 
académicas seguras y elitism, para 
convertirse en dugares populares)), más 
democráticos, con muestras interactivas 
acerca de ideas y conceptos, concebidas 
según los principios de la teoría moderna 
de la educación y la comunicación. Si 
bien el ritmo y alcance del cambio ha va- 
riado según las instituciones, es evidente 
que no se puede volver atrás, sino que, 
por el contrario, los museos deben fijarse 
nuevas metas. El asunto es complicado 
puesto que ya no se trata de mejorar sim- 
plemente la eficacia educativa de las ex- 
posiciones, sino de determinar el éxito o 
el fracaso general de los museos como lu- 
gares de entretenimiento y esparcimiento. 
En el Canadi, esto coincide con una nue- 
va realidad económica ya que, como 
consecuencia de la disminución del apor- 
te financiero del gobierno, la seguridad 
económica depende cada vez más del éxi- 
to comercial de la empresa. 

La utilización de estudios y evalua- 
ciones de visitantes para planear las expo- 
siciones no ha seguido una trayectoria evo- 
lutiva regular; más bien se ha caracteriza- 
do por progresos seguidos de periodos de 
inactividad y pérdida de impulso. Los ade- 
lantos logrados por una generación se han 
visto ignorados por los profesionales de los 
museos que han venido después, y los mé- 
todos, modelos y sistemas de evaluación de 
las exposiciones han debido reinventarse. 
Si bien la mayoría de los museos reivindi- 
ca su cometido para con la educación pú- 
blica y los visitantes, la aplicación de mé- 
todos de evaluación de exposiciones se 
debe sobre todo a la perspicacia y a la per- 
severancia de individuos, no a la acepta- 
ción de las instituciones. Pocos museos 
han empleado evaluadores de exposiciones 

y los escasos profesionales en este campo 
han debido contentarse con existencias 
más precarias que las de sus colegas conser- 
vadores o diseñadores. 

Sin embargo, varias contribuciones 
canadienses al campo de los estudios 
sobre visitantes se han convertido en hi- 
tos de la historia de la investigación sobre 
el público. Las primeras encuestas sis- 
temáticas sobre visitantes de los museos 
fueron realizadas por I? S. Abbey y 
D. E Cameron entre 1959 y 1961. La 
elevada calidad de las técnicas de encues- 
ta y los análisis de datos empleados en 
esta serie de estudios sobre las caracterís- 
ticas demográficas y las actitudes de los 
visitantes del Museo Real de Ontario, en 
Toronto, fijaron un nivel de encuestas 
sobre visitantes pocas veces alcanzado en 
los treinta afios siguientes. 

Con motivo del centenario del Ca- 
nadá, celebrado en 1967, se registró la 
aparición de nuevos museos, tendencia 
que se mantuvo durante los años setenta 
con la creación de excelentes institu- 
ciones, como el Centro de Ciencias de 
Ontario, en Toronto, y el Museo Provin- 
cial de Columbia Británica, en Victoria 
(denominado actualmente Museo Real 
de Columbia Británica), que fijaron nue- 
vas normas mundiales para el diseíí0 de 
exposiciones. Las muestras organizadas a 
mediados de 1970 reflejan el inicio de un 
cambio profundo en el diseho para satis- 
facer mejor las necesidades de los visi- 
tantes. Diseñadores profesionales y crea- 
dores desempeñaron un papel importan- 
te, ya que sus contribuciones reflejan la 
orientación general del mundo del diseño 
al tener en cuenta las necesidades del 
cliente. Sin duda alguna, en este proceso 
influyeron profundamente las normas de 
diseño gráfico, las técnicas audiovisuales, 
la seiíalización y las técnicas del diseño de 
espacios para exposiciones universales y 
centros comerciales. 
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Este cambio fue el resultado, princi- 
palmente, de la toma de conciencia, por 
parte de los museos, de la importancia de 
establecer una comunicación más efectiva 
con el público. El hpe tu  provino de la ne- 
cesidad de demostrar responsabilidad en el 
manejo de fondos públicos (teniendo en 
cuenta que los costos de producción de las 
exposiciones aumentaron espectacular- 
mknte), así como de la creencia firme en 
el valor educativo de los museos -aunque 
la definición de una (exposición eficaz,) si- 
guiera presttindose a controversia. Came- 
ron debatió la cuestión, desde el punto de 
vista de los visitantes, en una serie de ìnci- 
sivos m’culos publicados a finales de la dé- 
cada de los aiios sesenta y comienzos de los 
setenta. En un controvertido trabajo, el au- 
tor reconoció que si bien los visitantes cul- 
tos de clase media pueden poseer los co- 
nocimientos necesarios para entender los 
crípticos mensajes de los conservadores y 
diseríadores de exposiciones, la mayoría de 
los visitantes no pueden descifrar las ex- 
posiciones de los museos y, en consecuen- 
cia, reciben un mensaje deformado. 

Hacía falta una metodologia para de- 
finir las necesidades de los visitantes y ve- 
rifjcar la eficacia de las ideas en materia de 
diqefio antes de que empezase el proceso 
de producción de la exposición y duran- 
te el mismo. Métodos basados en la me- 
dición del rendimiento frente a objetivos 
definidos de comportamiento se emplea- 
ban con éxito en otros campos, sobre 
todo en la educación. Basándose en estos 
métodos, descritos por Shettel y Screven 
en los Estados Unidos y por otros autores 
que trabajaban en el Museo de Historia 
Natural de Londres, varios museos adop- 
taron (y a veces reinvenraron) tCcnicas de 
evaluación de exposiciones. El Museo 
Real de Ontario publicó importantes 
contribuciones al desarrollo de la planifi- 
cación y la metodología para el disefio de 
exposiciones; este museo sostuvo que las 

técnicas de encuestas sobre el público 
eran necesarias para la concepción y la 
planificación tanto de las políticas de ex- 
hibición como de las muestras. 

Investigación frontal 

Desde entonces, el estudio y la evaluación 
del público fueron considerados por mu- 
chos como elementos esenciales para el 
disefio de las exposiciones de los museos 
y la elaboración de programas de educa- 
ción e interpretación. Es más, la investi- 
gación sobre el público se ha concebido 
como parte integrante del proceso global 
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de planificación institucional. En la pasa- 
da década, se registró un aumento de la 
importancia atribuida al análisis frontal y 
a la evaluación formativa durante las fases 
iniciales de planificación de las exposi- 
ciones. Asimismo, se ha logrado una me- 
jor comprensión de la manera en que las 
muestras individuales transmiten conoci- 
miento y se ha llegado a reconocer la im- 
portancia de experiencias afectivas ligadas 
a la visita de exposiciones y museos. Exis- 
ten verdaderos estudios de evaluación de 
exposiciones realizados por instituciones 
canadienses -en su mayor parte in- 
formes no publicados y tesis de licencia- 
tura sobre museos y universidades de Ot- 
tawa, Montreal, Victoria y Toronto. 

Algunos estudios y consecuencias de- 
rivados de estas evaluaciones merecen 
consideración en el debate sobre el valor 
educativo o de comunicación de las ex- 
posiciones. Los estudios realizados en el 
Museo Real de Columbia Británica, por 
ejemplo, examinaron el interés y la capa- 

cidad de atracción de muestras de dife- 
rentes tipos y su eficacia relativa en lo que 
se refiere a la adquisición de conocimien- 
tos y el cambio de actitudes. Se llegó a la 
conclusión de que si bien los visitantes 
apreciaban los grandes dioramas de his- 
toria natural que atraían y captaban su 
atención, el conocimiento adquirido era 
escaso y la experiencia no daba lugar a un 
significativo cambio de actitud. Además, 
exposiciones menos atractivas eran igual- 
mente eficaces en lo relativo a la transmi- 
sión de conocimientos. Esta situación pa- 
radójica lleva a pensar que los museos 
deben considerar de nuevo sus motiva- 
ciones respecto de las exposiciones. ¿Tie- 
nen por finalidad aumentar la asistencia 
mediante la satisfacción del visitante ca- 
sual o se organizan para alcanzar objetivos 
educativos importantes? 

En el Museo de Nueva Escocia, en 
Halifax, se plantearon cuestiones simi- 
lares en relación con el impacto que las 
exposiciones tenían en los alumnos de 
una escuela elemental. Hasta la fecha, los 
estudios efectuados en el Canadá se han 
centrado en los adultos, pese a que los 
nifios forman la mayor parte del público 
en muchas de estas instituciones. Cabe 
sefialar, sin embargo, que estos fueron 
adecuadamente tomados en cuenta en la 
investigación frontal efectuada para la 
planificación del Museo del Niño, en el 
Museo Canadiense de la Civilización de 
la ciudad de Hull. 

El h h e o  canadiense de la Naturale- 
za (antes Museo Nacional de Ciencias 
Naturales), de Ottawa, realizó un exten- 
so estudio frontal entre toda una serie de 
grupos de público (visitantes casuales, 
profesores, especialistas y donantes), para 
planear una nueva galería dedicada a los 
minerales. Los estudios sobre visitantes 
mostraron que los diferentes públicos 
tenían expectativas distintas y esperaban 
encontrar técnicas de exposición diferen- 
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ciadas. En consecuencia, la galería se di- 
sefió de modo que se respetaran las dife- 
rentes modalidades de aprendizaje o los 
diferentes tipos de visitantes: una sección 
experimental utilizaba reconstrucciones 
ambientales e información de baja densi- 
dadcomplejidad para recalcar los valores 
afectivos. Una zona exploratoria, utili- 
zando la experimentación y el aprendiza- 
je psicomotor, alentaba a los visitantes a 
explorar las causas y los efectos mediante 
exposiciones y demostraciones interacti- 
vas, y una sección analítica estaba desti- 
nada al aprendizaje cognitivo, permitien- 
do el estudio profundizado de esta 
materia. 

Enfoques innovadores 

Los métodos de evaluación, tales como 
las observaciones del comportamiento y 
las entrevistas a grupos preseleccionados, 
provienen de la investigación de las cien- 
cias sociales, pero diversas innovaciones 
han aumentado su eficacia en el entorno 
museístico. Por ejemplo, se modificó la 
metodología de organización de reu- 
niones de grupo con vistas a su aplicación 
en los museos, dandole así mayor eficacia 
en las evaluaciones frontales. Otros 
proyectos, dignos de mención por la ex- 
perimentación realizada con diferentes 
métodos, son el empleo de cuestionarios 
abiertos, con respecto a objetos de la edad 
del bronce, para planear una nueva expo- 
sición en el Museo Real de Ontario, así 
como la evaluación frontal de una galería 
de historia natural para el Museo del 
Hombre y la Naturaleza de Manitoba, en 
Winnipeg, en el curso de la cual los eva- 
luadores recorrieron las calles de varias 
ciudades de la provincia para obtener da- 
tos procedentes de la comunidad. 

En importantes proyectos de investi- 
gación de la Galería de Arte de Ontario, 
se emplearon controles empíricos para 
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correlacionar los cambios de comporta- 
miento de los visitantes y los cambios en 
las técnicas de exposición. En un elegan- 
te estudio acerca de una exposición de 
arte contemporáneo, se empezó regis- 
trando el comportamiento de los visi- 
tantes cuando sólo se utilizaban etiquetas 
tradicionales para indicar los objetos. 
Más tarde se registró su comportamiento 
tras aiiadir diversos medios interactivos 
de exposición (cintas de audio, computa- 
doras, etiquetas colgantes) a la instalación 
de las mismas obras de arte. El tiempo 
promedio de contemplación aumentó en 
más del 300 % (en todas las categorías de 
público): f ie  uno de los muchos efectos 
positivos registrados. Este estudio, tipo 
alaboratorio)), da motivos para utilizar 
técnicas de investigación sobre el público 
con el objeto de mejorar las exposiciones. 
Es preciso insistir en la importancia de 
estas investigaciones para impugnar 
estructuras institucionales, objetivos y sis- 
temas de gestión. Los estudios informati- 
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zados sobre visitantes, la utilización de 
computadoras interactivas y los progra- 
mas de ensefianza vía satélite han contri- 
buido a comprender el uso, la influencia 
y la eficacia de las nuevas tecnologías en 
los museos. 

Las políticas oficiales para facilitarle al 
público el acceso a los museos y aumen- 
tar su responsabilidad con respecto al gas- 
to público han dado lugar a numerosos 
estudios sobre visitantes. A nivel institu- 
cional, los museos, parques y jardines 
zoológicos de todo el pds han llevado a 
cabo regularmente estudios de este tipo, 
cuyos resultados, en su mayor parte, no se 
han publicado. Entre los estudios más di- 
gnos de mención figuran los del Museo 
de la Civilización de Quebec, los de co- 
mercialización de los museos realizados 
por la universidad de Montreal, y las en- 
cuestas que efectúan de manera regular 
varios organismos nacionales (como el 
Museo Canadiense de la Naturaleza, la 
Galería Nacional del Canadá, el Museo 
Nacional de Ciencia y Tecnología, el Mu- 
seo Canadiense de la Civilización, de Ot- 
tawa y Hull, y el Consorcio de Investiga- 
ción sobre el Público, en Toronto). 

En el más importante estudio nacio- 
nal sobre visitantes de los museos, em- 
prendido en 1974, se utilizó un sistema 
de muestre0 de múltiples fases para selec- 
cionar a los encuestados, que representa- 
ban el 93 % de la población mayor de ca- 
torce aiíos. Las entrevistas personales con 
más de 7.000 personas, interrogadas acer- 
ca de sus actividades recreativas, heron 
complementadas con cuestionarios sobre 
actitudes, hábitos de visita a los museos, 
factores que afectan a las decisiones res- 
pecto a la visita, mejoras que convendría 
realizar y una amplia serie de hechos rela- 
cionados con el tema. La encuesta Uega- 
ba a la conclusión de que los visitantes 
(aproximadamente la mitad de la pobla- 
ción del pais visita museos cada aiio) 

tenían una buena opinión de los museos 
y predecía un incremento regular de la 
asistencia, a medida que la población au- 
mentaba de edad y adquiria un mayor ni- 
vel de instrucción. La encuesta daba a 
entender también que era más fácil au- 
mentar la concurrencia en los museos fo- 
mentando visitas repetidas que persua- 
diendo a los que no acuden nunca a que 
los visiten por primera vez. Con esta fi- 
nalidad, proponía que se atendiesen las 
solicitudes del público actual, que desea 
asistir a exposiciones educativas interacti- 
vas en las que es posible participar, y no 
que los museos se conviertan en centros 
de diversión. 

A pesar de la proliferación de nuevos 
museos en las décadas de los aiíos setenta 
y ochenta, no se han alcanzado las metas 
de frecuentación. Parece, pues, necesario 
realizar una encuesta nacional, de alcance 
similar a la de 1974, que sirva de base 
para las futuras politicas museísticas ofi- 
ciales. Tal investigación ha despertado 
grandes expectativas desde que, en 199 1, 
el gobierno federal concluyó los estudios 
de viabilidad de una encuesta in s i tu  sobre 
los visitantes de las instituciones museís- 
ticas y de una encuesta nacional en los 
hogares para conocer sus opiniones acer- 
ca de los museos. 

Perspectivas optimistas 

En agosto de 1991, se celebró en Ottawa 
la reunión anual de la Asociación de Es- 
tudios sobre Visitantes. El 60 % de las 
215 personas que durante una semana 
participaron en la serie de conferencias y 
reuniones de trabajo profesional, pro- 
cedía de museos, universidades, empresas 
consultoras privadas, acuarios, parques y 
otros centros interpretativos, y represen- 
taba a más de 60 organizaciones de todas 
las regiones del país. Pocos meses antes, la 
conferencia anual de la Asociación de 

Museos Canadienses había inscrito la 
evaluación entre sus temas principales Por 
su parte, el coloquio ((Faire voir, faire sa- 
voir. La muséologie scientifique au pré- 
sent)), organizado por CREST, la univer- 
sidad de Quebec en Montreal y el Museo 
de la Civilización, le otorgaba un lugar 
de primera importancia. 

El nivel y la calidad de los partici- 
pantes en estas conferencias indica el in- 
terés considerable otorgado a la informa- 
ción sobre los visitantes y su efecto en la 
planificación tanto de exposiciones efi- 
caces como de programas interpretativos. 
Esto sugiere perspectivas optimistas para 
los estudios sobre visitantes en el Canadá 
-diferentes de los periodos de entusias- 
mo seguidos de pérdidas de impulso que 
han caracterizado la aceptación de la eva- 
luación de exposiciones en el pasado. Sin 
embargo, no sería correcto deducir que la 
evaluación de exposiciones sea una prác- 
tica corriente, ya que de los 1.200 museos 
del Canadá sólo unos pocos emplean téc- 
nicas objetivas de evaluación. También es 
cierto que, a pesar del conjunto de cono- 
cimientos sobre los visitantes (o no visi- 
tantes) de los museos y los principios que 
se van configurando acerca de la efectivi- 
dad de las exposiciones, los museos no 
han logrado cambiar el ((perfil tipor del 
visitante adulto canadiense que, seg6n re- 
velan invariablemente las investigaciones, 
tiene entre veinte y cuarenta y 
cuatro &os de edad, es profesional con 
educación superior e ingresos elevados. 

Los argumentos tradicionales contra 
la evaluación (que no permite registrar la 
experiencia museística, esencial pero in- 
definible, y que es demasiado costosa, 
sobre todo si se tiene en cuenta que las 
demandas de servicios han aumentado 
mientras que los recursos han disminui- 
do), fracasan al no presentar alternativas 
objetivas. Otro antiguo problema es el 
planteado por el profesionalismo y la ne- 
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cesidad de articular un marco museológi- 
CO para la investigación sobre el público 
-que difiere de la investigación educati- 
va, la investigación de mercado o las en- 
cuestas. La aceptación de la investigación 
sobre el público por parte de la comuni- 
dad museística, entendida como elemen- 
to integrante de la formación universita- 
ria en museologia (sobre todo en Toron- 
to, Montreal y Victoria), y la aparición 
de asociaciones de investigación en este 
campo (Asociación de Estudios sobre Vi- 
sitantes y Laboratorio Internacional para 
Estudios sobre Visitantes) significan que 
el marco ya existe, lo que facilitará la la- 
bor de la futura generación de museos 
(no tendrá que inventarlo). 

La evaluación de las exposiciones y la 
investigación sobre el público son, en 
parte, causa y efecto del cambio de acti- 
tud del público que se registró en el pasa- 
do, pero es esencial que sigan practicán- 
dolo en el futuro. Incluir el museo en el 
marco de las actividades recreativas aca- 
démicas y educativas no puede basarse en 
los altibajos del consenso institucional 
entre académicos, educadores, diseiia- 
dores o personal de comercialización (por 
bien intencionadas que sean sus opi- 
niones acerca del público), sino que ha de 
fundarse en datos objetivos. La evalua- 
ción es el Único medio objetivo de man- 
tenerse en contacto con el público de los 
museos. Es posible que esté en juego la 
supervivencia de la estructura institucio- 
nal de los museos tal y como la conoce- 
mos. 

Nota 

El espacio disponible no nos permite publicar 
la detallada bibliografía proporcionada por 
los autores, que puede solicitarse a Museum 
Internacioizal. [N. de la R.] La Victoire de Samothrace, Museo dellouwe, Paris. 
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Pas una bistosia Idrga y algo iwepLlai; los 
estudios sobre visitantes parecen babes 
alcanzado Id mayoría de eddd en los 
museos británicos. Los autoses consideran 
hevemente los psogsesos realizados antes 
de examinar cuatro casos concsetos de 
Pabajos recientes o en curso. Paulette 
McManus es consultora especialimdd en 
rekzciones entre los inuseosy elpúblico. 
Roger Miles es j$e del Dtpastamento de 
Servicios al Público del Museo de Historia 
Natusal de Londres y ha sido uno de los 
primesos en conseguir que b eqosiciones 
de los museos atienddn mejor los 
requerimientos de los visitantes. 

En la Galesía 7: 1 E u ,  un estudio sobre 
visitantes seveló que etiquetas debían 
rehctawe en chino y en inglés y que a los 

visitantes les pstaba tocas los objetos. 

Se han publicado muy pocas investiga- 
ciones realizadas en museos del Reino 
Unido, debido a que, en su mayoría, es- 
taban destinadas únicamente a la circula- 
ción interna o al consumo local. Este he- 
cho, junto con la dudosa calidad de algu- 
nas encuestas (muchas fueron realizadas 
por aficionados que, aunque trabajaron 
con entusiasmo, carecían de los métodos 
adecuados de disefio y muestreo), ha 

dado lugar a un cierto escepticismo res- 
pecto de las conclusiones. Los conserva- 
dores de museos han tendido más a 
confiar en el consejo y los requerimientos 
de sus colegas especialistas que a tomar en 
cuenta lo que consideraban registros poco 
fiables de las expectativas y necesidades 
de los visitantes de sus instituciones. 

Hasta fines de la década de los fios 
setenta, existían pocos documentos di- 
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gnos de consideración. Tan s610 en los 
aiios ochenta, gracias a la labor precur- 
sora del Museo de Historia Natural de 
Londres y a la publicación de métodos y 
conclusiones,' los estudios sobre visi- 
tantes empezaron a adquirir crédito y 
merecieron más atención dentro y fuera 
de la profesión museística. Los especia- 
listas de diversas disciplinas -educa- 
dores, sociólogos, psicólogos y estu- 
diantes de museología- empezaron a 
interesarse por el estudio sobre comu- 
nicación en el entorno museístico. El 
apoyo cada vez mayor de los órganos de 
financiación de la investigación permitió 
llevar a cabo estudios de alta calidad, lo 
que aumentó la aceptación y condujo a 
una mayor demanda de estos trabajos. 

En la situación actual, las graves limi- 
taciones financieras (producto de las polí- 
ticas de financiación del gobierno, de la 
recesión económica de finales de los aiios 
ochenta y comienzos de los noventa, y de 
la competencia entre un número cadavez 
más grande de museos, centros científicos 
y monumentos) han hecho de los estu- 
dios sobre visitantes una actividad central 
en el Reino Unido. Ahora es más pro- 
bable que los trabajos se orienten hacia el 
mercado y reflejen una mayor conciencia 
de la necesidad de justificar el uso de fon- 
dos públicos. 

De todo ello están surgiendo profesio- 
nales museológicos de un nuevo tipo. 
Muchos museos cuentan con departa- 
mentos de mercadeo dotados de personal 
propio y es probable que incluso aquéllos 
que no cuentan con personal especializa- 
do en este sector estén aplicando políticas 
de comercialización. Los especialistas en 
mercadeo tienen ciertas cosas en común 
con los conservadores de los museos y los 
especialistas en educación: no pueden 
permitirse ser aburridos o irrelevantes, ni 
equivocarse al determinar los objetivos y 
expectativas del público. Un enfoque de 

la planificación y el diseíí0 de las exposi- 
ciones más orientado hacia el mercado ha 
dado lugar al uso frecuente de las evalua- 
ciones preliminares de las opiniones de 
los visitantes sobre el contenido y los te- 
mas de las nuevas exposiciones. 

Según se estima en el último código 
de conducta publicado por la Asociación 
de Museos del Reino Unido, los profesio- 
nales de los museos deben estar dispues- 
tos, como principio general de gestión, a 
participar en la evaluación de su labor y 
tener en cuenta los resultados en sus 
planes futuros. Las directrices propuestas 
fomentan el análisis de las opiniones de 
los visitantes sobre la calidad de las expo- 
siciones y los diferentes servicios pro- 
puestos. 

Hoy en día, los museos deben demos- 
trar que los fondos públicos se invierten 
prudentemente en las exposiciones -10 
que implica que los estudios sobre visi- 
tantes deben contemplar una nueva di- 
mensión de rentabilidad. Los grandes 
museos nacionales, financiados por el Es- 
tado vía la Oficina de Arte y Bibliotecas, 
están obligados a presentar informes ba- 
sados en indicadores de rendimiento. 
Obtener la información requerida para su 
redacción toma tiempo, y necesita dinero 
y esfuerzo. Si los museos de mayor ta- 
maiio pueden disponer de los recursos 
necesarios para llevar a cabo esa labor, los 
más pequeiios se verían en aprietos si se 
les exige presentar informes similares en 
el futuro. Existe también el peligro de que 
las investigaciones preliminares sobre 
toda la serie de actividades de los museos 
nacionales (no solamente las relacionadas 
con las medidas cuantitativas del rendi- 
miento), dejen de realizarse, ya sea por 
falta de tiempo o de dinero, ya por falta 
de atención. 

A continuación figuran cuatro estu- 
dios de casos, en los que se describen las 
últimas actividades realizadas o en curso 
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de realización. Nótese lo diferentes que 
son los dispositivos institucionales y de 
financiación indicados en cada estudio.2 

La Galería T. T. Tsui 
del Victoria and Albert Museum 

El Victoria and Albert Museum es un 
gran museo nacional dedicado a las mes 
decorativas, financiado en parte con fon- 
dos públicos y en parte mediante el pa- 
trocinio de empresas comerciales. Duran- 
te muchos años, el Departamento de Co- 
mercialización encargaba las encuestas a 
una gran empresa de estudios de opinión. 

En 1988, el Sr. T. T. Tsui donó al mu- 
seo m& de dos millones de dólares de los 
Estados Unidos para la renovación y res- 
tauración de la Galería de Arte Chino, 
fundada hacía cuarenta años. El Departa- 
mento de Colecciones de Arte Oriental 
del museo administró el proyecto y la 

nueva galería se inauguró en 199 1. Para la 
disposición del material, se tomaron en 
cuenta sobre todo los resultados de los es- 
tudios preliminares realizados por la em- 
presa de estudios de opinión y, en menor 
proporción, las sugerencias del Departa- 
mento de Colecciones de Arte Oriental. 
El generoso donativo del Sr. Tsui permi- 
tió que el costo de esos estudios se in- 
cluyera desde el comienzo en el presu- 
puesto general del proyecto. 

El objetivo de los estudios era explorar 
una serie de nuevas ideas de presentación 
utilizando información proporcionada 
por el público del museo para decidir la 
disposición de la nueva galería y adquirir 
mayores conocimientos acerca de la pre- 
paración de exposiciones. 

Se Llevaron a cabo dos estudios. El más 
extenso y mlis costoso corrió a cargo de la 
empresa de estudios de opinión. Su obje- 
tivo consistía en definir las necesidades y 

preferencias del público potencial respec- 
to de la presentación y los textos explica- 
tivos de las colecciones. El estudio se di- 
rigía a los grupos que el museo esperaba 
atraer, con mayor fuerza que en el pasado, 
a la exposición de arte chino (estudiantes 
universitarios, profesores de arte, dibujo, 
estudios religiosos e historia, padres de 
nifios de siete a doce años de edad, miem- 
bros de la comunidad china). 

Los grupos seleccionados establecie- 
ron una lista de los requisitos principales 
para que la exposición fuese un &to: pre- 
sentación por temas de una amplia varie- 
dad de objetos; etiquetas grandes y le- 
gibles; fotografías e ilustraciones que per- 
mitiesen apreciar los objetos expuestos en 
su contexto original; presentación en ví- 
deo de información más detallada; mues- 
tra de la variedad y del alcance de cual- 
quier categoría de artículos con una can- 
tidad mínima de objetos; diagramas y 
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textos explicativos (que los interrogados 
consideraron de tanta importancia como 
los objetos mismos) y etiquetas en chino 
de los objetos expuestos. 

El segundo estudio, de menores pro- 
porciones, corrió a cargo del Departa- 
mento de Colecciones de Arte Oriental. 
Se escogió como público objetivo a los vi- 
sitantes de la antigua Galería de Arte Chi- 
no. El personal del departamento pidió 
consejo al del Museo de Historia Natural 
para la preparación del cuestionario, y se 
encargó de la realización y el análisis de la 
encuesta. 

Los resultados mostraron que la 
mayoría de los visitantes de la vieja galería 
no se habían fijado en la disposición cro- 
nológica del material expuesto. Esta 
constatación corroboró la idea de que tal 
distribución era inadecuada. Otras pre- 
guntas trataban distintos aspectos de la 
cultura china y el uso de elementos com- 
plementarios como la información, el ví- 
deo y las guías auditivas. Una conside- 
rable mayoría de participantes expresó 
que los visitantes de la nueva galería 
querían tocar los objetos. 

La información acopiada en ambos es- 
tudios, y el conocimiento de los aspectos 
positivos y negativos de las colecciones, 
llevaron al equipo a presentar el material 
en torno a esta pregunta: ¿Cómo se utili- 
zan las cosas? Se consideraron temas tales 
como el entierro, la religión, las condi- 
ciones de vida, la comida, la bebida y la 
organización política, entre otros. Se 
mostraron videos y objetos que pueden 
manipularse, con etiquetas en chino y en 
inglés. 

Entre los planes futuros figura la aper- 
tura, durante una semana, de una oficina 
de información en la galería. Se quiere 
que el personal pueda observar el movi- 
miento y comportamiento de los visi- 
tantes, lo que permitirá evaluar mejor la 
exposición una vez clausurada. 

Una joven visitantepenewa eu uua hoja ayo tamaiío ha sido agrnnndno 8.000 veces. 

El Museo de Historia Natural 

El Museo de Historia Natural de Londres 
es un gran museo nacional dedicado a la 
promoción del conocimiento y la apre- 
ciación del mundo natural mediante ex- 
posiciones y actividades educativas y 
científicas. Su financiación es pública y 
privada. Los Departamentos de Comer- 
cialización y Servicio al Público de este 
museo han realizado estudios sobre visi- 
tantes desde los aiios setenta. 

En 199 1, se inauguró una importante 
exposición sobre ecología. Su organiza- 
ción se basó en los resultados de un estu- 
dio cualitativo realizado por una empresa 
especialista en la investigación de merca- 
do. El propósito del estudio era evaluar el 

posible nivel de interés del público por la 
ecología y su conocimiento del tema. Asi- 
mismo, se proponía verificar la pertinen- 
cia del recorrido propuesto, distinguir los 
conceptos accesibles de los oscuros y de- 
terminar qué elementos podrían conferir . 
espectacularidad, pertinencia y atractivo a 
la muestra. 

El Departamento de Servicios al Pú- 
blico organizó un segundo proyecto para 
contribuir a la planificación de un pro- 
grama completo de exposiciones del Mu- 
seo de Geología, una dependencia del 
Museo de Historia Natural desde 1987. 
Las nuevas exposiciones debían poner 
coto a la hemorragia de público que esta- 
ba afectando al museo. Los objetivos del 
proyecto consistían en determinar el nivel 
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de comprensión de la geología por parte 
de los visitantes e identificar los sectores 
que revestían mayor interés para ellos. Se 
propusieron nueve ideas de exposiciones 
con el fin de evaluar el interés y el atracti- 
vo despertados y se exploraron diferentes 
métodos de presentación. Las conclu- 
siones se utilizaron en la planificación de 
una serie de exposiciones que contaron 
con métodos de presentación interactivos 
y altamente tecnológicos, y ponían de 
manifiesto la importancia de la geología 
en la vida cotidiana. 

Museos y Galerías Nacionales 
de Merseyside 

Bajo la denominación de Museos y Gale- 
rías Nacionales de Merseyside (NMGM), 
se encuentra una institución que abarca 
siete museos: el Museo de Liverpool, la 
Galería de Arte Walker, el Museo de His- 
toria del Trabajo, la Galería de Arte Sud- 
ley, la Colección de Grandes Objetos, el 
Museo Marítimo de Merseyside y la Ga- 
lería de Arte Lady Lever. Al agruparse 
bajo una misma ensefia en 1986, estas 
instituciones museísticas pudieron bene- 
ficiar de la financiación directa del go- 
bierno central y, desde entonces, efectúan 
actividades de interpretación y estudio 
sobre los visitantes. Inicialmente, estos 
trabajos estuvieron a cargo de la depen- 
dencia de evaluación del Departamento 
de Educación de la universidad de Liver- 
pool; en los últimos aiíos, en cambio, han 
pasado bajo la dirección del jefe del De- 
partamento de Prograqas de Educación 
y del Público del museo. Actualmente el 
equipo universitario forma parte del gru- 
po de trabajo interno que examina el pro- 
grama de estudios y la política respecto de 
los visitantes. Todos los trabajos se pla- 
nean a nivel central y se financian me- 
diante la combinación de presupuestos de 
los distinctos departamentos, el fondo 

para investigaciones del museo, un presu- 
puesto de formación y los presupuestos 
para exposiciones. Se pone gran cuidado 
en cumplir las recomendaciones conveni- 
das y el personal cosecha ahora los bene- 
ficios concretos de su participación en los 
estudios sobre visitantes, que han dado 
lugar a un elevado espíritu de equipo. 

En 1990, el Museo Marítimo instaló 
una exposición temporal, ((Vigilancia del 
puerto>>, para informar a los visitantes de 
las mejoras introducidas en el medio ma- 
rino de las aguas de los muelles circun- 
dantes. En la exposición, se mostraba 
toda una serie de especies marinas vivas 
procedentes de las aguas del puerto. 

Se empleó un cuestionario para obte- 
ner información de un centenar de visi- 
tantes seleccionados al azar mientras 
abandonaban la exposición. La finalidad 
de la encuesta consistía en determinar si 
esos visitantes eran conscientes de la va- 
riedad de la vida marina del río Mersey, 
así como del hecho de que aquella se 
debía a una reciente campaiia ecológica. 
Se les preguntaba también si sabían utili- 
zar una cisterna táctil)), un microscopio 
de video o un programa de video y se so- 
licitaba su opinión acerca del contacto 
con los demostradores, la presentación y 
la explicación de los objetos expuestos. 

Se llegó a la conclusión de que, antes 
de visitar la exposición, más de la mitad 
de los visitantes creía que no existía vida 
marina en el río Mersey o en sus dársenas. 
La encuesta reveló también la necesidad 
de contar con etiquetas que permitiesen 
identificar más fácilmente las diversas es- 
pecies de animales marinos mostradas en 
las cisternas, así como el hecho de que 
muchos visitantes no sabían lo que era la 
((cisterna táCti1J) y que el video era dificil 
de ver. Se introdujeron mejoras en la ex- 
posición, las cuales, más tarde, se some- 
tieron a prueba mediante una encuesta 
realizada utilizando el método anterior. 
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La información obtenida se utilizó para la 
planificación de una exposición similar, 
realizada en el verano de 199 1. 

El Museo y Galería de Arte 
de Birmingham 

El Museo y Galería de Arte de Birmin- 
gham es un extenso museo administrado 
por el ayuntamiento de dicha ciudad. 
Presenta una importante colección nacio- 
nal de arte prerrafaelita y se ha realizado 
toda una serie de exhibiciones de artes de- 
corativas, historia natural y etnografía, 
entre otras. En este museo se han llevado 
a cabo pocos estudios sobre visitantes. 

En 1990, se inauguró la exposición 
permanente ((Galería 33: un lugar de en- 
cuentro de culturasn, que trata de las cul- 
turas de todo el mundo mediante temas 
musicales, signos y símbolos, alimentos y 
bebidas, decoración corporal, identidad, 
productos textiles, costumbres sociales y 
actividades de recolección. Se utiliza una 
amplia gama de formas interactivas de 
presentación, junto con exposiciones de 
tipo más tradicional. 

El conservador del Departamento de 
Arqueología y Etnografía decidió efectuar 
una evaluación y un estudio de visitantes 
una vez terminada la exposición. Las fi- 
nalidades del estudio consistían en eva- 
luar el éxito de un programa interactivo 
de videodisco relativamente costoso, in- 
troducir las mejoras necesarias, determi- 
nar cómo los métodos de proyección 
afectaban a la recepción de la informa- 
ción por los visitantes, fomentar la com- 
prensión del comportamiento de los visi- 
tantes y proporcionar asistencia profesio- 
nal para la realización, el diseiío y la 
elaboración de una metodología de las 
encuestas. 

Asimismo, el conservador y un 
consultor especializado en estudios sobre 
visitantes decidieron redizar nueve estu- 
dios cualitativos sobre el funcionamiento 
de la exposición. Los estudios debían pro- 
porcionar un máximo de información 
utilizando la menor cantidad posible de 
tiempo y dinero: cada estudio daba infor- 
mación sobre por lo menos uno de los 
temas tratados en los otros. 

Los estudios fueron los siguientes: en- 

Auguste Renoir, 
Bal du moulin de la Galette, 
Montmurtre, I876 
Museo de Orsuy, París. 
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cuesta sobre el desplazamiento de los vi- 
sitantes por la galería para determinar los 
mejores momentos de recolección de da- 
tos y constituir una muestra general de vi- 
sitantes que permitiera establecer compa- 
raciones con estudios individuales; obser- 
vación de cincuenta visitantes de la 
exposición durante su recorrido; análisis 
de los comentarios escritos por los visi- 
tantes en una caseta instalada con esta fi- 
nalidad en la galería; proyecto de estudio 
de los recuerdos de visitantes mediante 
una encuesta postal; dos cuestionarios 
cumplimentados por un centenar de visi- 
tantes seleccionados al azar: análisis del 
registro informático de la utilización del 
programa de videodisco: encuesta sobre 
la utilización de un banco de imágenes 
almacenado en el videodisco e informes 
de evaluacih del personal sobre la expe- 
riencia de trabajo en los dos proyectos de 
videodisco. 

Los datos sobre la duración de las visi- 
tas mostraron que el programa mantenía 
el inter& de los usuarios: los visitantes 
podían identificar los mensajes explícitos 
e implícitos de la exposición y muchos se 
sintieron animados a seguir reflexionan- 
do sobre los diversos aspectos de la colec- 
ción del museo. Un tercio de los encues- 
tados deseaba más información y un 
10 % consideraba que el programa era 
difícil de utilizar. 

El análisis del registro informático de 
la utilización del programa de videodisco 
consideró las elecciones de unos 2.500 vi- 
sitantes. A partir de estos datos fue po- 
sible identificar los temas y programas 
más populares. Se demostró que una res- 
puesta desigual a algunos temas era resul- 
tado de la falta de acceso a la información 
por parte de los visitantes. Un análisis 
más profundo reveló que un detalle de la 
estructura del programa podía haberles 
creado dificultades a algunos usuarios. 

La información facilitada por estos es- 

tudios se combinará con el informe del 
personal a cargo del proyecto, a fin de for- 
mular directrices para la futura ejecución 
de proyectos interactivos de video. 

Perspectivas futuras 

Persiste la necesidad de constituir y 
desarrollar un conjunto actualizado de 
teorías que sirvan de base para planificar 
futuras actividades. Deberá combinar la 
investigación descriptiva y académica 
sobre los visitantes (de amplía aplicación), 
con estudios de menores proporciones. 
Con esta finalidad, se debe promover la 
publicación de estudios sobre visitantes. 

Quizás lo más importante sea la nece- 
sidad de garantizar fondos suficientes para 
llevar a cabo investigaciones fiables y de ca- 
lidad. Existe el peligro de que algunos pro- 
fesionales de los museos se vean obligados 
a realizar estudios internos poco fiables y 
mal concebidos por carecer de los medios 
para dotarse de asesoramiento profesio- 
nal o de la formación necesaria. Lo mejor 
sería adoptar como práctica común la in- 
clusión del costo de los estudios sobre vi- 
sitantes, así como el del examen de la ex- 
posición, como un porcentaje fijo del pre- 
supuesto de las exposiciones. 

1. 

2. 

Notas 

No nos es posible publicar la bibliografía 
detallada proporcionada por los autores, 
que puede solicitarse a Museum Intemario- 
nnl. [N. de la R.] 
Agradecemos a las personas siguientes la ayu- 
da suministrada para la preparación de este 
artículo: Rose Kerr, conservadora de colec- 
ciones del Lejano Oriente del Victoria and 
Albert Museum, de Londres: Peter Reed, 
jefe de los Programas de Educación y Aten- 
ción al Público de los Museos y Galerias Na- 
cionales de Merseyside, en Liverpool; Jane 
Peirson Jones, conservadora del Departa- 
mento de Arqueología y Etnografía del Mu- 
seo y Galería de Arte de Birmingham. 
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Este artímlo desmibe la aplicación, en 
cuatro museos berlineses de historia Loca4 
de los métodos nzodemos de investigación 
sobre visitantes. Completado en octubre de 
I.990, antes de que se produjese h 
rmn+cación de Alemania, eLproyecto, 
cuya realimción tomó dòs a+ios, no inchye 
los museos AL antkuo Berlin Oriental 
S ipd  Heinze llevó a cabo esta 
investigación y trabaja actaalmente como 
a y h n t e  en el Departamento de Estudios 
sobre Vììitantes del Institutfir 
Mweumhnde de Berlín. 

En Alemania, la tradición de los pe- 
queños museos de historia local tiene más 
de cien años y gracias a ella existe un ele- 
vado número de museos de este tipo. Al- 
gunos tienen por tema la historia de una 
pequeña ciudad, otros, la de una región. 
En las ciudades pequeíías, las exposi- 
ciones de los museos ccnarrann la historia 
de toda la ciudad; en las más grandes, en 
cambio, su temática concierne solamente 
un distrito particular. Los museos de his- 
toria local se fundaron a menudo como 
una reacción a cambios regionales o so- 
ciales que creaban la necesidad de una 
orientación histórica más acentuada. Los 
museos de historia local de Berlin se de- 
sarrollaron en varias etapas, comenzando 
por el fortalecimiento de las organiza- 
ciones históricas locales o el estableci- 
miento de un archivo de distrito, y han 
venido consolidándose mediante los es- 
fuerzos realizados para aumentar sus co- 
lecciones. 

La última serie de cambios funda- 
mentales e innovadores ocurrió en los 
años ochenta, durante los cuales se 
adoptó un enfoque más amplio de los te- 
mas históricos. Gracias al auge de los ta- 
lleres históricos, y con apoyo en la mue- 
va historia) de la vida cotidiana, se deba- 
tieron nuevos enfoques de la historia y se 
pusieron a prueba. En general, el público 
se interesó en los temas históricos me- 
diante una serie de grandes exposiciones. 
Muchos museos fueron creados o pro- 
fundamente reorganizados de acuerdo 
con un nuevo planteamiento temático de 
la historia local y teniendo en cuenta las 
nuevas formas de presentación, mientras 
que otros trataban de presentar los nue- 
vos temas en el marco tradicional de or- 
ganización. Esta dinámica de desarrollo 
fomentó la aplicaci6n de nuevos concep- 
tos por parte de algunos planificadores de 
museos y acrecentó el interés del público 
por las actividades museísticas. 

Al mismo tiempo, una nueva genera- 
ción de profesionales se incorporó a los 
museos de historia local. Directores que 
habían administrado museos durante 
muchos años fueron sustituidos por per- 
sonas más jóvenes impregnadas del movi- 
miento de la mueva historia)). Al mismo 
tiempo, en otros museos, jóvenes profe- 
sionales aportaban nuevas ideas. Como 
consecuencia de estas influencias, se dio 
una nueva orientación temática de las ex- 
posiciones especiales, como la relativa a la 
Alltagsgescbicbte o ((vida cotidiana)). 

Los resultados de estos cambios se 
concretaron también en los nuevos méto- 
dos de investigación, que contaron con el 
aporte de testigos históricos y de personas 
corrientes para enriquecer el trabajo de 
los especialistas, diseñadores gráhcos y 
planificadores de exposiciones. Además, 
en los distintos distritos de la ciudad se es- 
tablecieron estrechos contactos con gru- 
pos y comités de trabajo cuyos puntos de 
vista eran diferentes, promoviendo así 
vínculos más estrechos en el tejido cultu- 
ral de la comunidad. La nueva relación 
entre los museos y su entorno influyó di- 
rectamente en el análisis del papel y las 
funciones de los museos de historia local. 

Planificación del proyecto 

La Berlín reunificada cuenta con una po- 
blación de 3,4 millones de habitantes re- 
partidos en 23 distritos. En la época en 
que se inició el estudio, Berlín Occiden- 
tal era una ciudad de 2 millones de habi- 
tantes, dividida en 12 distritos. En cada 
uno de ellos existen museos de historia 
local, organizados y estructurados de di- 
versas maneras. Algunas piezas expuestas 
son objetos domésticos de los siglos XIX y 
XX, mientras que otras son instrumentos 
prehistóricos y colecciones de historia na- 
tural. En algunos museos existen extensas 
colecciones de pintura de los siglos XIX y 
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xx y exposiciones de fotografías. Los mu- 
seos carecen prácticamente de una políti- 
ca de gestión de colecciones -aunque el 
debate sobre el tema ha sido iniciado. 

Para este proyecto de investigación 
fueron escogidos cuatro museos: dos de 
administración tradicional y dos que se- 
guían un criterio conceptual moderno. 
La finalidad del proyecto consistía en es- 
tudiar la evolución de los museos de his- 
toria local y su importancia cultural en el 
momento actual. Las actividades de los 
museos de historia local (especialmente 
las exposiciones) son el resultado de un 
largo proceso en el que intervienen varios 
factores. La investigación debía analizar 
este proceso y su impacto, utilizando un 
criterio más amplio y un cuestionario 
mlis complejo que los utilizados anterior- 
mente, superando así el método existen- 
te para la realización de encuestas sobre 
visitantes de los museos. Su finalidad no 
era influir, ni directa ni indirectamente, 
en las fases de planificación de exposi- 
ciones especiales. 

El estudio se inició con la selección de 
una mezcla de métodos cualitativos y 
cuantitativos, tales como cuestionarios 

cerrados, entrevistas y preguntas semice- 
rradas, observaciones abiertas de los par- 
ticipantes (mediante las cuales el investi- 
gador analiza un proceso determinado, 
por ejemplo las sesiones de planificación 
o la instalación de una exhibición), todo 
lo cual debía llevar a formular descrip- 
ciones más detalladas de la labor realiza- 
da en un museo. 

Para el análisis, se eligieron tres cam- 
pos de acción, distintos aunque relacio- 
nados unos con otros. El primero 
concernía las limitaciones político-cultu- 
rales, organizativas, financieras y técnicas 
que condicionan la labor de los museos 
de historia local de Berlín (incluidas su re- 
lación con la singular estructura de la ad- 
ministración de la ciudad y la situación 
actual en materia de planificación y de- 
sarrollo político-cultural). El segundo 
campo concernía las exposiciones y 
consistió en la realización de un estudio 
en el terreno sobre la planificación y eje- 
cución de exposiciones especiales de tema 
histórico. El estudio se fundó en la obser- 
vación abierta de los participantes y en- 
trevistas al personal del museo, con el fin 
de obtener una descripción de los proce- 
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SOS y factores que influyen en su labor. 
Determinar qué procesos del museo po- 
drían ser observados con este método fue 
el elemento central de esa fase de la in- 
vestigación. 

En la tercera parte se recogió informa- 
ción sobre la clase de público que asiste a 
las exposiciones especiales. Los datos se 
obtuvieron mediante cuestionarios cerra- 
dos, complementados con breves entre- 
vistas a los visitantes de los museos. Se 
trataba de determinar si el museo de his- 
toria local atraía a un visitante de tipo3es- 
pecial. En el cuestionario, se preguntaba 
la frecuencia de visitas al museo, el 
contexto en el que éstas se llevaban a cabo 
y el interés general del público por visitar 
un museo de historia local. También se 
hicieron breves entrevistas para determi- 
nar si el público había entendido la expo- 
sición según la intención original de su 
planificador. 

Análisis de los resultados 

Los museos de historia local de Berlín van 
desde los tradicionales (de carácter docu- 
mental), hasta los que consideran que su 
misión consiste en una contribución polí- 
tico-cultural a la comunidad con exposi- 
ciones que presentan un enfoque diferen- 
te de la historia de esa comunidad. El 
análisis de las conclusiones indicó que la 
comprensión del papel de la investigación 
histórica y su interpretación en la comu- 
nidad eran de importancia primordial. 
Mientras que algunos museos prestaban 
especial atención a la dimensión político- 
histórica de sus instituciones, para otros 
la historia era más bien una cuestión de 
pura información y, en consecuencia, 
presentaban la historia de la comunidad 
de un modo casi anecdótico. 

A pesar de las influencias sociales ejer- 
cidas sobre el museo, el director era quien 
más influía en el carácter y la labor de la 

institución. En efecto, dado que las tareas 
de un museo de historia local se describen 
en términos generales, su director podia 
emprender una amplia variedad de 
proyectos. En los aííos ochenta, nuevos 
directores y una nueva generación de per- 
sonal ocuparon un vacío que podía lle- 
narse con un nuevo enfoque conceptual. 
No obstante, pese a la nueva orientación 
y la ((modernización)) de los museos de 
historia local, algunas de sus funciones no 
han variado. Hoy en día, existe un fuerte 
núcleo de activistas organizados en aso- 
ciaciones que, en el contexto de sus acti- 
vidades comunitarias, reunen a indivi- 
duos y grupos interesados en torno al 
museo de historia local. 

Los museos estudiados pueden clasifi- 
carse como sigue: museos profundamen- 
te integrados en la estructura cultural de 
la comunidad, museos con una orien- 
tación educativa clara, museos cuyo im- 
pacto sobrepasa los límites de la ciudad 
y museos que promueven la integración 
positiva de los miembros de la comu- 
nidad. 

Junto a los cambios registrados en los 
museos de historia local, pueden sefialar- 
se también las diversas orientaciones del 
trabajo realizado en ellos. Tradicional- 
mente, estos museos se ocupaban de las 
colecciones, su almacenamiento y la or- 
ganización de exposiciones. Hoy en día, 
se da más importancia a las actividades de 
investigación e interpretación -estas úl- 
timas se han expandido hasta incluir 
acontecimientos culturales como debates 
de grupo, comités de trabajo, excursiones 
a pie, etc. Las exposiciones especiales han 
adquirido mayor importancia como ins- 
trumento de interpretación y son consi- 
deradas como un medio para presentar 
los resultados de las nuevas investiga- 
ciones o comentar la evolución de la co- 
munidad. Una proporción considerable 
de recursos financieros y de personal de 

los museos de historia local se dedica a ex- 
posiciones especiales capaces de promo- 
ver el interés tanto por las colecciones 
permanentes del museo, como por la ins- 
titución en general. Al influir en los tra- 
bajos históricos llevados a cabo, los mu- 
seos de historia local pueden también le- 
gitimar y desarrollar el papel de la 
institución en la comunidad. Estos fac- 
tores eran evidentes en los museos estu- 
diados. 

La investigación reveló también otros 
factores influyentes, en particular el me- 
dio político-cultural del museo. Cuando 
la importancia de las diversas organiza- 
ciones o de los acontecimientos culturales 
de la ciudad se determina a un nivel polí- 
tico, la organización interna del museo, 
así como su financiación, localización y 
personal pueden resultar beneficiados o 
perjudicados. A pesar del espacio dedica- 
do, en los medios de comunicación, a las 
exposiciones históricas y la reacción del 
público en general, nuestra investigación 
llegó a la conclusión de que la mayoría de 
los políticos y del personal administrati- 
vo no entendían bien las actividades ni las 
posibilidades de los museos de historia 
local. 

Si bien las influencias externas deter- 
minan las condiciones específicas del tra- 
bajo del museo, es su ((carácter internos el 
que condiciona su labor y énfasis temáti- 
co. Este ((carácter interno)) puede ser la 
conciencia de su papel como museo de 
historia local, sus procesos de adopción 
de decisiones y su estructura interna (por 
ejemplo, que el museo esté dirigido por 
un hombre solo, o que un equipo se en- 
cargue de administrarlo), así como la 
composición y calificación de su perso- 
nal. El carácter de la labor de un museo 
depende de la motivación de quienes in- 
tervienen en su conceptualización y en el 
desarrollo de su contenido. La investiga- 
ción indicó que la identificación con la 
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La muestra .Maison de santé)], 
instalada en varios contenedores. 

comunidad en los museos de historia lo- 
cal era especialmente visible en las expo- 
siciones. Esta estrecha relacihn con la co- 
munidad contribuía a dar intensidad y 
envergadura a las referencias históricas de 
las exposiciones. 

El hecho de que el carricterr del mu- 
seo tenga un efecto duradero en la insti- 
tucihn se desprendió Claramente de los 
antecedentes de los distintos museos es- 
tudiados. En algunos prevalece una 
orientación tradicional, mientras que en 
otros su carácter ha sido profundamente 
modificado como resultado de la apari- 
ción de una nueva getieracihn de direc- 
tores. más sensibles a los aspectos públi- 
cos de sus instituciones. 

Pasando del museo a sus visitantes. el 
estudio analizó los cambios registrados en 
la dientelan del museo de historia local. 
Unna premisa de la investigación era que el 
museo atraería visitantes en fünci6n del 
caricter específico de sus exposiciones. 
Esto fue confirmado por el hecho evi- 

Distrito de Schönenbmg. 

dente de que los diferentes enfoques so- 
ciales de la historia antes descritos habían 
atraído a un nuevo público. Aunque esto 
no puede documentarse cientifkamente, 
el elevado número de visitantes jóvenes y 
de activistas comunitarios denota que 
esta evolución ya ha causado efectos en 
los museos de historia local. 

Las entrevistas revelaron la creciente 
popularidad de los museos de historia lo- 
cal de Berlín. El número de visitantes que 
repiten la visita va aumentando, y el de 
visitantes jóvenes es muy elevado. 
Además, los visitantes de las exposiciones 
especiales son personas culturalmente ac- 
tivas e interesadas, 10 que demuestra que 
los museos de historia local no sólo atraen 
a escolares y ancianos, sino que tienen un 
público mucho más variado. Las visitas 
fueron debidamente planificadas y en su 
mayor parte duraron de treinta a sesenta 
minutos lo que, considerando el tamaño 
del museo, es un periodo relativamente 
largo. Su interés se centró principalmen- 
te en la presentación y explicación de la 
historia de la comunidad, y cabe señalar 
que la importancia de la institución local 
aparecía claramente. 

Por lo general, el ccpúblico visitante)) 
calificó positivamente las exposiciones 
examinadas. Las entrevistas revelaron una 
gran diversidad de reacciones, desde ccsa- 
tisfecho,) hasta ((impresionado)), respecto 
de los temas de la exposición, su conteni- 
do y su presentación. La dificultad de 
orientarse suscitó críticas y se expresó el 
deseo de que hubiese mejores sistemas de 
orientación. De hecho, se perdía gran 
parte de la información que el planifica- 
dor de la exposición deseaba comunicar- 
le al visitante. Esta disparidad entre la pla- 
nificaci6n y el efecto producido en los vi- 
sitantes es un problema, aunque en todos 
los casos se alcanzó el objetivo general del 
planificador de la exposición. 

Este proyecto de investigación pro- 
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porcionó por primera vez una descrip- 
ción general del trabajo, las tareas, las ac- 
tividades y la posible eficacia de un mu- 
seo de historia local. De este modo se 
confirmó que los museos locales son el 
lugar ideal para recoger y conservar la his- 
toria de una comunidad, tanto por su 
proximidad a los visitantes como por sus 
actividades de archivo y recolección. Al 
servir de ccmemorian de la comunidad, es- 
tas instituciones están predestinadas a en- 
carrilar los esfuerzos de investigación 
sobre la historia de los diversos distritos 
de Berlín. Después de más de diez años 
de reestructuración y rediseíío, los mu- 
seos de historia local de Berlín han asu- 
mido la función de promotor cultural 
mediante sus proyectos de innovación e 
integración de las diversas comunidades. 
La importancia de esta evolución estriba 
en que cada distrito local cuenta con una 
persona encargada de cuestiones histhi- 
cas que se puede consultar en cualquier 
momento, logro sin parangón en otras 

Escultura de Jaime Plensa. I 

ciudades alemanas de tamaño parecido. 
Varios museos de historia local han tras- 
pasado los límites de la estrecha defini- 
ción de este tipo de instituciones, ofre- 
ciendo al público la oportunidad de par- 
ticipar no sólo en las exposiciones sino 
tambitn en una serie de actividades orga- 
nizadas en torno a la colección y los ar- 
chivos de la institución. 

El gran problema de los museos de 
historia local parecen ser sus relaciones 
con las autoridades pollticas, en las que 
prevalecen conceptos tradicionales -a 
menudo miopes- acerca de estos mu- 
seos y su papel en la comunidad. La per- 
cepción del museo de historia local como 
un museo de segunda categoría existe, in- 
cluso dentro de los círculos museísticos 
de Berlín. Es de esperar, sin embargo, que 
los resultados de la investigación aquí des- 
crita contribuyan al debate sobre la fun- 
ción y el papel del museo de historia lo- 
cal en tanto que institución dinámica de 
la comunidad. 

I 
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Ilusión o realidad: los visitantes descubren 
el hechizo del Museo Grévin 
Mu y Louise Kell3, 

I 

Tal vez en niizgún otra sitio sean tun 
inusuules h mzcciotzes de los visituntes 
como eiz elMuseo Gréuin. Mary Louise 
Kelb cohboruhru volunturiu de 
Museum Internacional y editora 
principal delperiódico universiturio The 
Harvard Crimson, nos explicupor qué. 

Cuando una maiiana de la primavera de 
I992 descubrió que faltaba una de las 
piezas más preciadas de su institución, el 
director del Museo Grévin de París se 
apresuró a llamar a los guardias de segu- 
ridad y alertar a la prensa. Poco tiempo 
después, llegó al museo un grupo de re- 
porteros que tomaban fotos y se abrían 
paso a empujones para escuchar el testi- 
monio directo de lo que iba a convertirse 
en el robo más sonado del momento. 

¿Qué se habían llevado exactamente 

F r  1 

Paul Bocuse: 
verhduo ybfdlo. 

38 Mustwin htemncional (UNESCO, Pa 

los ladrones? ;Un cuadro irreemplazable 
de Monet? 2 Una escultura de Rodin cin- 
celada a la perfección? No, nada que ver. 
Los astutos ladronzuelos no eran en ab- 
soluto profesionales, sino un grupo de 
cocineros de Lyon (Francia); su botín no 
había sido un famoso cuadro impresio- 
nista, sino la estatua de cera del maestro 
de cocina Paul Bocuse. Esta historia co- 
menzará a tener sentido si sabemos que el 
Museo Grévin no alberga preciosas obras 
de arte del pasado, sino que es el más im- 
portante museo de cera de Francia y un 
<<palacio de espejismos)>. 

Al promediar la tarde, unos reporteros 
habían localizado la estatua en un tren de 
alta velocidad con destino a Lyon y al atar- 
decer se había despejado la incógnita: los 
cocineros cacos se habían puesto de acuer- 
do con empleados del museo para sacar la 
estatua y ofrecérsela al propio Bocuse 
como una inocentada. No se supo si el 
robo era una mistificación o una seria de- 
claración de tipo gastronómico hasta que 
los bromistas revelaron su maquinación. 
De todos modos, el hecho parecía verda- 
deramente extraordinario. Solo que en el 
Museo Grévin no tiene nada de común. 

Fundado en 1882 por el caricaturista 
Alfred Grévin, el museo se proponía ilus- 
trar los acontecimientos de la vida diaria en 
Francia y el mundo; ser, en otras palabras, 
una especie de <<diario plástico)) destinado 
al gran público. Si contaba únicamente 
con 58 figuras de cera en el momento de 
su creación, hoy se jacta de poseer más de 
450, con cuadros de destacados políticos, 
héroes de la historia de Francia, horripi- 
lantes escenas de tortura y danzantes es- 
trellas de rock. Parece que la fórmula del 
museo ha tenido éxito: con 600.000 visi- 
tantes al año, es uno de los más populares 
de Francia, después del Louvre y Versalles, 
o sea que aventaja ampliamente a los mu- 
seos Rodin y Picasso. Sin lugar a dudas, el 
Museo Grévin es un éxito comercial. 
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Ilusión o realidad: los visitantes descubren el hechizo del Museo Grkvin 

Uno de los aspectos más intrigantes es 
como reaccionan los visitantes ante las fi- 
guras. Lo que cautiva al visitante en la 
mayoría de los museos -saber que está 
viendo no una copia sino el original- no 
existe en el Grévin. Un museo se basa en 
el principio de preservar objetos de cultu- 
ra que son dignos de conservarse: una es- 
cultura original de Miguel Angel, las ge- 
mas genuinas de una corona, o bien una 
momia que data de hace 2.000 aiíos. Tra- 
dicionalmente se coleccionan objetos va- 
liosos por su belleza o su singularidad. En 
cambio, las figuras de cera del Museo 
Grévin nunca se podrían tomar por 
(cobras de arte,. Se crean con el fin de ex- 
ponerlas en un museo y no tienen valor 
alguno fuera de ese contexto. Así, toda 
persona que ingresa en el museo acepta 
tácitamente las reglas del juego. Los visi- 
tantes del Grévin deberán aceptar la mez- 
cla de realidad y fantasía que constituye el 
fundamento de este museo. Asimismo, 
deberán aceptar un museo que no está 
compuesto de piezas que merecen conser- 
varse, sino de figuras que pretenden en- 
gaiíar al espectador haciéndole creer que 
son personas reales. 

No es fácil para el visitante escudriííar 
las intrincadas capas de realidad y fantasia 
que constituyen el Museo Grévin, ya que 
su alma, en el pleno sentido de la palabra, 
se encuentra entre esos dos polos. Según 
las palabras de su fundador, el museo no 
se proponía en modo alguno ser una fic- 
ción, sino que estaba concebido como 
(cuna especie de diario plástico, en el que 
el público encontraría reproducidas, res- 
petando escrupulosamente la naturaleza, 
las personalidades que, por diversas ra- 
zones, captaban su atención)).‘ El carica- 
turista creía que un diorama de cera fun- 
cionaría como un gran periódico pictóri- 
co que presentada a las masas las noticias 
mundiales de mejor manera que el texto 
escrito, ya que eran más ((reales)). 

Mourrt en Versdes. 

Autenticidad y fantasía 

El Museo Grévin no se contenta con pro- 
meter autenticidad, sino que la plasma. 
En el panorama de escenas de la Revolu- 
ción que se presenta en el sótano, el doble 
de cera del periodista Marat sangra a 
muerte en la misma baiíera en que el ver- 
dadero Marat fuera asesinado. El museo 
no escatimó esfuerzos para conseguir esa 
baiíera de cuero negro, rescatándola pri- 
mero de una exposición en una iglesia y 
más tarde de un ministro británico. Pero 
el afán de autenticidad va a h  más lejos: 
se exhibe también el verdadero puñal 
que, al parecer, utilizó Charlotte Corday 
para asesinar a Marat, así como un mapa 
de Francia que el revolucionario y esta- 
dista consultaba en el momento de su 
muerte.” 

Se procura por todos los medios que 
los dobles no sólo luzcan la ropa y los ac- 
cesorios que las personas habrían podido 
utilizar en la realidad, sino que además se 
representan sus ademanes de forma per- 
fecta. En una escena, se muestra un gru- 
po de artistas, entre ellos a Dalí, Picasso y 
el novelista Georges Simenon, en un pal- 
co de la Opera de Paris. Simenon no apa- 
recía nunca en público sin una pipa en- 
cendida en la mano, pero no la luce en 
este caso ya que está prohibido fumar en 
la Opera. 
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Si se ponen de lado las pretensiones de 
prolijidad y las de ser un periódico realis- 
ta, el encanto del Museo Grévin reside, 
sin duda alguna, en su aspecto mágico y 
fantástico. De hecho, ofrece una evasión 
hacia un mundo que, más que realidad, 
es un cuento de hadas. Desde luego, nada 
más ordinario que los alrededores del 
museo. El oscuro panorama del bulevar 
Montmartre insinúa los quehaceres de la 
vida cotidiana: los viajeros entran en los 
túneles del metro y salen de ellos, las bo- 
cinas suenan y el viento sopla a lo largo de 
las aceras agrietadas esparciendo granitos 
de arena. Pero detrás de los portales dora- 
dos ya desvanecidos del edificio número 
10, se funden en el aire de la tarde las 
suaves notas musicales que invitan al pa- 
sante a detenerse y a vivir algo único. Al 
entrar de una calle polvorienta en un sun- 
tuoso palacio de misterios, se vive una ex- 
periencia de grandeza y decadencia al 
mismo tiempo. Repleto de lujosos vesti- 
dos y conjuntos intrigantes, el Museo 
Grévin, más que la realidad o el arte, re- 
presenta la fantasía. 

El interior del museo sugiere espejis- 
mos. El estrecho y húmedo zaguán de- 
semboca en una pieza verde esmeralda y 
oro moteado de rosa. Pequeños dioramas 
separados por columnas y alejados del es- 
pacio principal representan escenas es- 
trambóticas como una conversación entre 
los estadistas Margaret Thatcher, François 
Mitterrand, George Bush, Deng Xiao 
Ping y la estrella de cine Raque1 Welch. Al 
grupo lo sobrevuela Woody Allen, po- 
sando en una malla plateada como ((elec- 
tricista en el espacio)). En el centro de la 
sala principal vestido de gala con sus Ca- 

racterísticos guantes blancos y sus bo- 
tones plateados, Michael Jackson se 
yergue sobre un pedestal por encima de 
la pieza cantando a toda voz su éxito 
Thriller. En el segundo piso, el Teatro 
Grévin recibe compafiías itinerantes pro- 

fesionales y presenta espectáculos de ma- 
gia para niños. Prácticamente la totalidad 
de las paredes y del techo están adorna- 
dos con espejos, lo que produce una 
atmósfera desorientadora y etérea. Al lado, 
el Palacio de los Espejos utiliza pulsa- 
ciones de luces rojas, ruidos de la selva y 
vifias que crecen y desaparecen como por 
encanto para crear un efecto surrealista. 

La reacción más frecuente del visitan- 
te no es un pronunciamiento definitivo 
por fantasía o realidad, verdad o mentira, 
negro o blanco. Existe otro nivel de res- 
puesta en el que se confunden los límites 
entre fantasía y realidad y se entrelazan 
las esferas de ilusibn y verdad. Valga como 
ejemplo el caso de Dante Ephyhoni, el 
ingeniero italiano de Turin que en 1938 
se suicidó en el museo frente al doble de 
Mussolini. Ephyhoni habia escrito al em- 
bajador de su país diciéndole que deseaba 
morir frente a la estatua del hombre a 
quien consideraba culpable de todas sus 
desgracias. Prácticamente todos los perió- 
dicos de París, de Le Figaro a Le Petit Pa- 
risien pasando por Le Matin y Paris-Soir, 
publicaron la noticia, en primera plana 
de la edición del 28 de junio de 1938, 
con grandes títulos. 

Más allá de la nota trágica de la histo- 
ria, tan interesante para la prensa, lo in- 
trigante es la reacción del ingeniero ante 
el doble de Mussolini. Según Le Fkaro, 
en su carta al embajador italiano, Ephy- 
honi se refirió a la figura llamándola (ces- 
tatuan, lo que muestra que al menos de 
un modo superficial reconocía que la fi- 
gura era una imitación. ¿Por qué entonces 
escogió el Museo Grévin para hacer su 
declaración política, cuando habría podi- 
do hacerlo en tantos otros lugares públi- 
cos? Podemos suponer que por encima de 
su aceptación racional de que se trataba 
de una estatua de Mussolini, reaccionó 
ante ese doble a otro nivel psicológico. 
Debido a su increíble semejanza con el 



dictador, la estatua había asumido el aura 
de lo ((real)). 

Antes de que estallara la Segunda Gue- 
rra Mundial en el continente europeo, la 
efigie de Hitler del Museo Grévin produ- 
jo igualmente reacciones desconcertantes. 
Un reportero de L'G?%vue, encargado en 
1933 de reseñar las reacciones de los visi- 
tantes, observó varios episodios fasci- 
nantes. Una maiiana, muy temprano, una 
joven bienvestida entró en el museo acom- 
paiiada por varios amigos y gritó de re- 
pente: c t j E s  él!)); poniéndose de un salto 
frente de la estatua, miró al Führer direc- 
tamente en los ojos y se santiguó tres veces. 
Horas más tarde, un hombre regordete de 
cierta edad se detuvo a contemplar unos 
minutos la estatua de Hitler y después se 
volvió para examinarse en el espejo. Tras 
cerciorarse de que nadie lo observaba, vol- 
vió al espejo y levantó su brazo saludando: 
ctHeil Hitlern.3 Tanto la sofisticada dama 
como el corpulento hombre reaccionaron 
ante el doble como lo habrían hecho de ha- 
berse encontrado en presencia de Hitler. 
Tal vez, durante un corto momento, olvi- 
daron la vida real y creyeron en la realidad 
de la figura de cera. 

Son precisamente estas reacciones que 
hacen más interesante la curiosa imbrica- 
ción de verdad y ficción en el museo. La 
mujer joven, el hombre de mediana edad 
y el ingeniero italiano, todos consintie- 
ron en jugar el juego que el museo pro- 
pone a sus visitantes: aceptar la ((aparente 
autenticidad)) de una copia. Al creer en la 
mezcla de fantasía y realidad que consti- 
tuye el Museo Grkvin, se dejaron engaiíar 
(al menos en cierta medida) creyendo que 
las estatuas de cera eran reales. 

Y a propósito, ;cómo sabemos que el 
arte de este museo es pura fantasia? Tal 
vez todo lo real y lo ficticio, la realidad y 
la fantasía que imaginamos tan claramen- 
te separados, estén más imbricados de lo 
que suponemos. 

Ilusión o realidad: los visitantes descubren el hechizo del Museo Grévin 

Alberto Giacometti, Table (la table surréaliste), 1933, 
Museo Nacional de Arte Moderno, Paris. 

Notas 

1. Albert Wolff, ((Prefacio del catálogo del 
Museo Grévin),, París, hacia 1883, p. 4. 

2. Claude Cezan, Le Musk Grévin, París, 
Rombaldi, 1947, p. 105-106. 

3. ((Noël avec Hitler et Mussolini ... au Musée 
Grévins, L'Euvre, París, 1933. 
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Arqueología y comunidad: un museo 
aldeano en Ecuador 
Colin McEwaiz, Chis Hztdson y María habel Silva 

En I98Z publicamos un articulo 
dedicado al sitio arqueológico de Agua 
BLanca, en Ecuadoi; cuyos residentes 
habían colaborado con los urqueólogos en 
el descubrìn~iento y la preservación de una 
seiie de objetos precolombinos. ' La 
participación actiua de los ahleanos 
pennitìó La creación de una exposición 
arqueológica comunitaria que se inauguró 
en 1986 Hoy, A p a  Blanca se enorpllece 
deposeer un auténtico museo y centro 
cultural totalmente construido por los 
aldeanos. La Caa Cultural, como se la ha 
&nominado, es el resultah de diez a6os 
de colaboración entre profesionales del 
patrimonio, ahleanos e instituciones 
nacionales. Esta obra se f inda en el 
principio de que lus pobhciones locales, 
cuando son concientes del sip$caa!o y el 
valor de supasado, pueden desempeñar un 
papel importante en s u  renlperación y 
protección. Relatan La historia tres de sus 
protagonistas principales: Chris Hudson, 
diseñador del museo, Colin McEwan, 
director del proyecto arqueológico de Agua 
Blanca y especialista en La prehistoria de 
Amkrica, y María Isabel Silila, ex j$a del 
Departamento de Arqueología e Historia 
del Instituto Nacional Ecuatoriano del 
Patrimonio Cultumly codirectora del 
proyecto. 

Gracias a varias temporadas de trabajo en 
el terreno, realizadas en el marco del 
proyecto arqueológico de Agua Blanca, el 
lugar se considera hoy como uno de los 
principales centros precolombinos de los 
Andes septentrionales, con más de 
10.000 visitantes cada año. 

La exposición organizada en 1986 por 
la aldea de Agua Blanca fue una expresión 
tangible de los vínculos de la comunidad 
con su pasado. Además, demostró que la 
aldea estaba dispuesta a asumir la respon- 
sabilidad de la preservación de su pasado. 
Las autoridades nacionales, sin embargo, 
no parecian compartir esta opinión, y de- 
seaban instalar los servicios para visitantes 
a cierta distancia de la aldea. Esos planes 
se pusieron en entredicho con la creación 
de la nueva exposición arqueológica, que 
contó con la participación activa y entu- 
siasta de toda la comuna. A la inaugura- 
ción asistieron multitudes procedentes de 
toda la provincia (campesinos de los po- 
blados y aldeas vecinos, maestros de es- 
cuela de ciudades cercanas, familiares y 
amigos). Miembros del equipo arqueoló- 
gico explicaron la manera en que se efec- 
tuaban los trabajos de descubrimiento del 
pasado mientras guiaban a los visitantes 
por el sitio. En la actualidad, la exposi- 
ción se ha convertido en un encuentro 
cul turd anual en el que los aldeanos cele- 
bran el hallazgo con visitantes proce- 
dentes de todas las regiones del pais. 

A medida que avanzaban las excava- 
ciones, en los meses siguientes, las depen- 
dencias de la casa comunal se utilizaron 
para dictar clases nocturnas de cultura 
manteña a l  equipo arqueológico. Los es- 
pecialistas invitados que colaboraron en 
este proyecto, como el geólogo Ramón 
Vera, del Instituto Politécnico Nacional 
de Quito, explicaron su trabajo median- 
te conferencias y excursiones a diversos 
lugares de interés. El director del proyec- 
to, acompañado por miembros de su 

equipo, visitó otros proyectos y sitios ar- 
queológicos en todo el país, lo que les 
permitió informarse acerca del alcance y 
la variedad de las investigaciones ar- 
queológicas, y comprobar el estado en 
que se encontraban otros emplazamien- 
tos (algunos mal administrados o descui- 
dados por completo). Así, tomaron 
conciencia de que los criterios de partici- 
pación en las actividades arqueológicas 
aplicados en Agua Blanca eran una nove- 
dad. Además de crear el laboratorio de 
terreno, María Isabel Silva organizó reu- 
niones con instituciones nacionales de 
Quito. ¿De dónde vendría el apoyo a los 
esfuerzos desplegados en el emplazamien- 
to para conservar el patrimonio cultural 
de Ecuador? $or qué era tan difícil en- 
contrar la modesta suma de dinero nece- 
saria para continuar los trabajos de 
conservación y mantenimiento? 

Poco a poco, se encontró apoyo para la 
construcción de la infraestructura del si- 
tio. El British Council respondió positi- 
vamente a una petición de fondos para 
instalar dos locales de descanso e infor- 
mación de los visitantes. El servicio fores- 
tal nacional proporcionó fondos para 
construir una valla en torno al lugar, me- 
jorar los senderos peatonales y construir 
escaleras. En su momento, el Museo del 
Banco Central de Guayaquil reconoció la 
necesidad de efectuar una operación de 
mantenimiento del sitio durante todo el 
año y proporcionó el presupuesto corres- 
pondiente? 

En el transcurso de los debates entre 
los directores del proyecto y los dirigentes 
comunitarios, surgió la idea de crear un 
centro cultural -un edificio destinado a 
la exposición de los hallazgos de la exca- 
vación- que contase con amplias insta- 
laciones para los miembros del proyecto 
arqueológico y los visitantes. Chris Hud- 
son, que entonces trabajaba en la 
construcción de un museo para la aldea 
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vecina de Salango, fue encargado del di- 
seiio, y se examinaron algunos esbozos de 
las dependencias, así como su posible 
ubicación. Desde el principio, se decidió 
utilizar materiales locales y crear una 
estructura que encajase en la aldea y su 
paisaje y que no fuese demasiado costosa. 
Se esperaba que la utilización acertada de 
materiales naturales y técnicas locales 
alentase a otros a hacer lo mismo, pres- 
cindiendo así de modos y materiales de 
construcción ajenos a la región. 

En 1988, la Corporación Petrolera 
Ecuatoriana, a través de su fondo de de- 
sarrollo comunitario, proporcionó fon- 
dos al proyecto y el British Council 
otorgó una beca de viaje, gracias a la cual 
Chris Hudson podía regresar a la aldea 
para supervisar la construcción, que em- 
pezó en julio de 1989. Los aldeanos de la 
localidad proveyeron la mano de obra y, 
además, se organizaron tres ccmingas)) (sis- 
tema tradicional andino de trabajo co- 
munal en proyectos públicos) para llevar 
adelante los trabajos. Por sugerencia del 
presidente de la aldea, Samuel Martínez, 
en una de estas mingas participaron niiíos 
de las escuelas que, con mucho entusias- 
mo, recogieron piedras para construir los 
cimientos. La idea era hacer que el mayor 
número posible de habitantes de la aldea 
se sintiese involucrado en el proyecto, de 
modo que incluso los niiíos pudieran de- 
cir que habían ayudado a construir la casa 
cultural. 

Las instalaciones son de madera, caiía 
de bambú, hojas de palma y quincha 
(material compuesto de estiércol, tierra, 
paja y agua). Comprenden un amplio 
porche, una tienda y una sala de exposi- 
ciones en el primer piso. En el segundo 
piso se encuentran una oficina, un alma- 
cén y las habitaciones del personal del 
proyecto arqueológico. Desde el porche 
de entrada y el balcón, el visitante puede 
contemplar, en cómodos asientos instala- 

Exposición en h 
Casa CulturaL. 
Ldsfotopujds de 
los bubituntes de 
boy se yuxtuponen 
a ilustraciones de 

precolombina 
pura ddr und idea 
de wontinuid")). 
El sistema de 
rejillds d iu  
entrur h luz 
naturaly 
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ventihción 
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lu &oca 

dos a la sombra, un magnífico panorama 
del valle. 

En casi todas las treinta y cinco exca- 
vaciones efectuadas para asentar los ci- 
mientos se encontraron restos precolom- 
binos -pisos, cerámica, fogones y huesos 
de animales-, y en dos lugares se descu- 
brieron muros de piedra que fueron exca- 
vados y fotografiados por el equipo de ar- 
queólogos, que también levantó un plano 
de los mismos. Una de estas paredes fue 
limpiada posteriormente y precintada de 
manera que formase parte de la exposi- 
ción, a la entrada del museo. Se construyó 
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una maqueta del edificio con madera de 
balsa, que resultó muy útil para explicar el 
diseiio a los carpinteros. 

La exposición en la sala principal, que 
mide 8 m x 8 m, es modesta debido a la 
escasez de recursos, pero trata de ser 
brillante e informativa. La finalidad de la 
exposición consiste en informar al visi- 
tante respecto de la extensión y el signifi- 
cado del poblado prehistórico antes de 
que recorra a pie el sitio arqueológico. 
Módulos sencillos de vidrio sobre bases 
de aglomerado protegen los objetos mos- 
trados: las piezas más grandes, como por 
ejemplo los asientos de piedra, así como 
una mesa para efectuar experiencias tác- 
tiles, se exponen al aire libre. La informa- 
ción se proporciona mediante textos, fo- 
tografías, planos y una carta de registro 
horario con incrustaciones de cerámica. 
La exposición mejorará con la inclusión 
de nuevos hallazgos a medida que se ob- 
tengan recursos (actualmente se está in- 
tentando reunir los fondos necesarios 
para producir un documento audiovisual 

de diez minutos que sirva de introduc- 
ción). 

Vivir, aprender y celebrar 

El examen de la historia de Agua Blanca 
en los últimos diez años incita a.la re- 
flexión. ;Podria mejorarse algo? ¿Podía 
haberse hecho de otra manera? La res- 
puesta es casi siempre afirmativa. No obs- 
tante, se han aprendido algunas lecciones 
útiles acerca de c6mo y porqué han suce- 
dido las cosas. 

La comuna ha tenido que hacer fren- 
te a la realidad abrumadora de la escasez 
de recursos materiales y financieras. Sin 
embargo, esto también tiene su lado po- 
sitivo. Casi todo lo que se ha conseguido 
mediante el trabajo conjunto de la co- 
muna y el proyecto arqueológico ha sido 
objeto de un concienzudo debate previo. 
Se reflexionó mucho, tanto acerca de las 
necesidades reales de la comuna como de 
lo que era viable. Este enfoque comunita- 
rio supone una alternativa a las estrategias 
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((verticales)) de desarrollo aplicadas nor- 
malmente en estos casos. Los modelos de 
desarrollo preconcebidos e impuestos por 
los gobiernos y los organismos interna- 
cionales corren el riesgo de excluir o dejar 
deliberadamente de lado la contribución 
creadora de la población local en la solu- 
ción de los problemas del medio ambien- 
te y la gestión de los recursos culturales. 
En cambio, el proyecto arqueológico de 
Agua Blanca adoptó un criterio de 
construcción basado en la participación 
popular e inspirado en el reconocimiento 
del hecho de que era preciso trabajar a 
partir de las necesidades expuestas por las 
poblaciones locales. El respeto por la co- 
muna y la voluntad de trabajar con ella 
corrieron parejas con el reconocimiento 
de las apremiantes realidades económicas 
de una comunidad cuyo entorno natural 
es amenazado por la desforestación pro- 
gresiva. Al abrir nuevas posibilidades para 
la vida cultural de la comunidad, el 
proyecto arqueológico -y su estrecha re- 
lación con la aldea-, ha probado ser un 
((instrumento educativo)) en el sentido 
más amplio del término. 

Un objetivo fundamental del proyec- 
to arqueológico ha sido garantizar que to- 

das las actividades emprendidas se lleven 
a buen término y funcionen de manera 
adecuada. Ello implica, a menudo, co- 
menzar un penoso proceso de aprendiza- 
je a base de errores, motivado por la ne- 
cesidad de saber por qué las cosas no han 
funcionado. Para evitar el monopolio de 
una sola institución o grupo de interés, se 
ha intentado conseguir la participación 
de una amplia variedad de instituciones e 
individuos. Esta actividad ha tropezado 
con muchos obstáculos, algunos debidos 
a la ignorancia, otros a la indiferencia y 
otros aun a la franca hostilidad hacia los 
nuevos métodos de trabajo. Por otra par- 
te sin embargo, los sectores más insospe- 
chados nos han otorgado a veces un in- 
terés y un apoyo decisivos. 

Cambios de este tipo en las relaciones 
laborales y humanas son indispensables 
para determinar que futuro podemos 
crear. Aunque concientes de que nos es- 
peran nuevos desafios, somos optimistas, 
puesto que confiamos en que estos pri- 
meros pasos han demostrado que el co- 
nocimiento del pasado y la identificación 
con él pueden ser elementos catalizadores 
del cambio en el sector rural de América 
Latina. H 

Porche de 
entra& escalera 
que conduce a h 
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Notas 

1. Colin McEwan y Chris Hudson, (Cómo 
despertar el orgullo por el pasadon, Mu- 
seum n.’ 154, vol. XXXDC, n.O 2, 1987, 

2. Lucía Astudillo de Parra, ((Un ‘museólogo 
vikingo’ en el Ecuadorr, Museum, n.O 173, 

p. 125-128. 

1992, p. 17-19. 
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Grucias a un mievo concepto en h 
administración de museos, se ha lopudo 
revitalizar la actìviddd cultural de una de 
las regiones nirales de Nueva Zelandd. 
Roger Smìtb, director ejecutizlo del 
Comorcìo Cultural de la Bahía de 
Hawke, explica cómo f i le  posible tal cosa. 
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Se conoce la Nueva Zelanda regional por 
su modo de vida rural y su dependencia 
de las fluctuaciones del mercado agrope- 
cuario. La Bahía de Hawke, en la costa 
oriental de la Isla del Norte, no es una ex- 
cepción. Considerada el ((frutero)) de 
Nueva Zelanda, es también una impor- 
tante región vinícola. En este artículo se 
exponen algunas actividades y varios lo- 
gros del Consorcio Cultural de la Bahía 
de Hawke, fundado hace cuatro aiios. 

Las dos ciudades principales de la pro- 
vincia, Napier y Hastings, serían conside- 
radas grandes en cualquier lugar del mun- 
do, puesto que cuentan, respectivamente, 
con 52.000 y 65.000 habitantes. Has- 
tings ha sido siempre la sede de los servi- 
cios rurales, mientras que Napier, donde 
se hallan el puerto y el aeropuerto de la 
región, se precia de ser el centro adminis- 
trativo. Ambas fueron reconstruidas en 
buena medida tras el seísmo devastador 
ocurrido en I 93 1. 

Como era de esperar, en los últimos 
cien aiíos, ha existido una considerable ri- 
validad entre ambas ciudades. El orgullo 
desmedido por la {(patria chica)) es algo le- 
gendario; de ahí que el hecho de que en 
1988 se hubieran dado los primeros pasos 
para unificar los recursos culturales de la 
región sea algo digno de recalcarse. Ken 
Gorbey, consultor especialista en museos, 
redactó un informe en el cual formulaba 
varias recomendaciones, y entre ellas la de 
que se crease Uri órgano gestor Único de 
las principales instituciones de arte e his- 
toria de la región. Con este fin, se celebró 
una amplia consulta .pública con las 
partes interesadas, tanto locales como na- 
cionales, y se preparó un informe desti- 
nado a los ayuntamientos de las dos ciu- 
dades. En abril de 1989, el Consorcio 
Cultural de la Bahía de Hawke empezó 
oficialmente a aplicar las recomenda- 
ciones del informe Gorbey y se empeño 
en alcanzar los objetivos fijados por los 

Mitieutia Intetv~aciot~al (UNESCO, Pa 

ayuntamientos y el representante de los 
Amigos ante el Consorcio. Fue entonces 
cuando tuve el honor de ser nombrado su 
primer director ejecutivo. 

Una herencia considerable 

Desde 1865, el local donde estásituado el 
Museo de la Bahía de Hawke había servi- 
do en numerosas ocasiones para la reali- 
zación de actividades culturales. En 1865, 
en efecto, el lugar fue ocupado por un 
instituto de mecánica que más tarde se 
convirtió en el Ateneo Napier, cuya po- 
pularidad como institución de préstamos 
estuvo a punto de acabar con su presu- 
puesto. 

El Ateneo h e  sustituido en 1936 por 
la Galería de Arte y Museo de la Bahía de 
Hawke, cuyo funcionamiento corre a car- 
go desde entonces de un grupo de patro- 
cinadores locales, entusiasta y activo, co- 
nocido con el apelativo de los Amigos. 
Cuando se fundó el Consorcio Cultural 
de la Bahía de Hawke, los Amigos ya 
habían cedido sus fondos al Consorcio y 
se convirtieron en la organización oficial 
de apoyo. Aunque renunciaron a la ad- 
ministración, están representados en la 
junta directiva por tres miembros, uno de 
los cuales actúa a nombre de una agrupa- 
ción de tecnólogos. Los demás miembros 
del Consorcio garantizan la presencia im- 
portante de las autoridades locales, que 
aportan la mayor contribución financie- 
ra. A ellos se suman un miembro del 
Consejo Regional, de reciente creación, y 
un kuumatua (anciano) de la tribu maori 
local. 

En Hastings, el Consorcio heredó el 
Centro Cultural Municipal. Durante su 
corta historia, este local polifuncional, 
creado en 1970, fue utilizado para realizar 
manifestaciones de toda clase, desde 
muestras de floricultura local hasta expo- 
siciones de obras de arte. Ninguna de es- 
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tas actividades llegó a ser exitosa, habida 
cuenta de la estructura del edificio y de las 
necesidades de espacio. Los conciertos 
competían a menudo con el ruido de las 
locomotoras diesel que cambiaban de vía 
en las proximidades. La moral del perso- 
nal estaba muy baja y la interacción con 
el público había decaído tanto que a veces 
se esperaba que algún visitante apareciese 
para encender la luz y la calefacción. Era 
evidente que se debía resolver cuanto 
antes el problema de las relaciones públi- 
cas del museo. 

Estructuralmente, el edificio se en- 
contraba en buenas condiciones y conta- 
ba con galerías claramente definidas. Una 
de las primeras acciones del recién creado 
Consorcio fue emprender la remodela- 
ción del Centro Cultural. En primer lu- 
gar, se cambió su denominación por la de 
Centro de Exposiciones de la Bahía de 
Hawke, poniendo así de relieve su mi- 
sión: ser el principal lugar de la región 
para celebrar exposiciones adsticas itine- 
rantes y, en determinados casos, exposi- 
ciones de carácter histórico. Un arquitec- 
to local, Morgan Flynn, disefió una en- 
trada y un vestíbulo nuevos, más 
acogedores y de fácil acceso para los mi- 
nusválidos. Las salas de exposición se re- 
cubrieron con finas planchas de aglome- 
rado, obteniendo así paredes adecuadas 
para colgar pinturas. Se alfombró el piso 
y se implantaron estrictas medidas de 
control ambiental. Se escogieron rieles y 
accesorios Guzzini para la iluminación 
(cada tramo puede ajustarse por separado 
al nivel de lux que se desee) y se instaló el 
aire acondicionado. Gracias a todas estas 
modificaciones, el centro puede albergar 
ahora importantes exposiciones itine- 
rantes, tanto internacionales como nacio- 
nales, lo que antes no era posible. 

La obtención de fondos para un 
proyecto de envergadura constituye 
siempre un desafio, pero el Consorcio 

consiguió reunir con relativa facilidad los 
442.000 dólares necesarios para la prime- 
ra fase de remodelación. El edificio fue 
inaugurado de nuevo en abril de 1991 
por la gobernadora general, Catherine Ti- 
zard. Durante la segunda fase, se ha 
construido una cafetería, que costó 
150.000 dólares, en lo que anteriormen- 
te era un resplandeciente patio cerrado 
con un estanque con peces. El destino 
quiso que, poco antes de que se iniciasen 
las obras, una gran ave zancuda engullera 

(cQknto hueso!)), 
tina exposición 
en el Museo de lu Bahía 
de Hazuke. 
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a la mayoría de los ocupantes del es- 
tanque, de manera que no fue muy difí- 
cil redojar a los animales acuáticos res- 
tantes. 

La cafetería es un lugar de atracción 
adicional del Centro de Exposiciones y 
responde a una de las necesidades de los 
visitantes, puesta de manifiesto en en- 
cuestas recientes. Muchos de ellos reco- 
rren largas distancias para visitar el Cen- 
tro de Exposiciones y a menudo habían 
expresado el deseo de contar con una ca- 
fetería o una instalación similar. 

Conocer al público 

Una de las primeras actividades empren- 
didas por el Consorcio consistió en reali- 
zar, entre noviembre de 1989 y febrero de 
1990, un estudio exhaustivo sobre los vi- 
sitantes. El personal del Centro preparó 
los formularios y se efectuó una encuesta 
telefónica entre los no usuarios con el fin 
de recoger su opinión acerca de la finali- 
dad de las actividades de esparcimiento, 
la impresión que causan los museos y la 
influencia de los medios de comunica- 
ción. La encuesta arrojó valiosos datos 
sobre las costumbres de los miembros de 
la comunidad local que no utilizan nues- 
tros servicios. Descubrimos. por ejemplo, 
que mientras que el 89 %o de los encues- 
tados conocía con exactitud la ubicación 
del museo, tan sólo la mitad sabía donde 
se hallaba el Centro de Exposiciones. En 
consecuencia, decidimos que en nuestras 
actividades de promoción insistiríamos 
en la localización del Centro. 

El estudio interno fue mucho más 
completo y se llevó a cabo gracias al 
apoyo de investigadores voluntarios de la 
organización de Amigos. No sólo nos 
permitió hacer el aretrato)) de nuestros vi- 
sitantes, sino que, también, nos propor- 
cionó información sobre aspectos tales 
como el acceso de los visitantes a nuestras 

instalaciones, el desarrollo de su visita al 
museo, la calidad de nuestras instala- 
ciones y exposiciones, cómo pensaban in- 
vertir el tiempo cuando visitaban las ciu- 
dades, la opinión que tienen sobre activi- 
dades conexas como las de la tienda del 
museo, sus necesidades en términos de 
servicios y qué medios de comunicación 
habían influido en su decisión de venir a 
visitar el Centro. 

Los resultados se compilaron y coteja- 
ron pxa  obtener una visión general de la 
corporación, desglosándose las opiniones 
sobre el Centro de Exposiciones de las del 
museo. Las respuestas se clasificaron 
según la procedencia de los visitantes (lo- 
cales, procedentes de otras regiones de 
Nueva Zelanda y extranjeros). Desafor- 
tunadamente, no nos es posible detallar 
todas las conclusiones del estudio. Basta 
decir que resultaron muy útiles para ela- 
borar un plan de comercialización de 
nuestras actividades. 

Un estudio más reciente, realizado en 
diciembre de 1991 por el Consejo de las 
Artes Isabel II de Nueva Zelanda, actua- 
lizó nuestros conocimientos sobre los vi- 
sitantes del museo y del Centro de Expo- 
siciones. 

Uso de indicadores económicos 

La corporación es una organización em- 
presarial sin fines de lucro que se precia de 
recurrir a múltiples tCcnicas y atracciones 
complementarias para obtener ingresos. 

Como el museo es propietario del 
Teatro Century, un local moderno de 
330 plazas que cuenta con un ambiente 
sin parangón en Nueva Zelanda, se han 
realizado esfuerzos para promoverlo acti- 
vamente como centro de conferencias. 
De esta manera, el museo ofrece a los de- 
legados la oportunidad de conocer, en sus 
ratos libres, muestras de la historia y las 
artes locales y con este fin prevee inte- 
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rrupciones en el ritmo de las conferen- 
cias. 

Existe también un cine de arte y en- 
sayo, que funciona dos veces por semana 
en el local del teatro. En Napier, el cine 
Century ha impulsado la asistencia a las 
proyecciones de películas y cuenta con un 
público fiel y conocedor. Los beneficios 
obtenidos (10.000 dólares en su primer 
año de funcionamiento) se han destinado 
a otras actividades del Consorcio y a ad- 
quirir piezas para la colección. La sala de 
cine se ha revelado un excelente medio de 
relaciones públicas para el Consorcio, ya 
que atrae al museo a un público distinto, 
que en su mayoría se detiene a hacer al- 
guna que otra compra o vuelve al edificio 
a visitar las exposiciones. 

Los miembros de la organización de 
Amigos benefician, además, de descuentos 
en el cine y las tiendas del museo, y pue- 
den visitar gratuitamente las exposiciones 
que no tienen carácter extraordinario. 

El Consorcio recibe 641.925 dólares 
al año de las autoridades locales, lo que 
equivale a 4,89 dólares por habitante de 
Hastings y a 6,33 por habitante de Na- 
pier. El promedio nacional de financia- 
ción operacional de los museos y galerías 
de arte municipales asciende, en el ejerci- 
cio financiero actual, a 9,65 dólares. Na- 
turalmente, el personal espera que los 
principales donadores hagan algo para 
aproximar esa subvención al promedio 
nacional. Por desgracia, la grave recesión 
económica por la que atraviesa el país no 
ha contribuido a mejorar la situación. 

Sin dejarse amilanar por esta situa- 
ción, el Consorcio ha buscado sus propias 
fuentes de ingresos, a tal punto que la fi- 
nanciación mediante fuentes de capital e 
ingresos procedentes de las autoridades 
locales representó sólo el 46,5 % de los 
ingresos totales del ejercicio 1990-1991. 
Las tiendas del museo, por ejemplo, ob- 
tuvieron un superávit neto de 22.824 dó- 

lares, suma que, según las previsiones, se 
duplicará, este año. 

Hay que convencer a las autoridades 
municipales de que no se trata solamente 
del patrocinio, los programas públicos, la 
conservación del patrimonio y las rela- 
ciones públicas, puesto que obtienen un 
gran beneficio económico al invertir en 
nuestra organización. 

Hace poco, calculamos de tres mane- 
ras distintas las repercusiones de nuestras 
actividades en la economía local: en pri- 
mer lugar, cuantificamos las compras de 
productos industriales por parte de los vi- 
sitantes del museo y del Centro de Expo- 
siciones, aplicando un factor multiplica- 
dor utilizado por la industria turística, lo 
que arrojó un total de 767.964 dólares al 
aiío. Utilizamos un principio similar, 
aunque con un factor multiplicador infe- 
rior, para calcular los salarios abonados a 
nuestros empleados durante un año, ob- 
teniendo una suma de 679.268 dólares. 

Una de las 
instahciones 
Centro de 
€.&posiciones 
Babia de Ha 

de/ 

A h 
!wke. 

Por último, a " o s  los gastos directos 
efectuados en las tiendas e industrias lo- 
cales, lo que arrojó la cifra de 
772.500 dólares. 

Así pues, según nuestros cálculos las 
repercusiones de la existencia de la Cor- 
poración Cultural de la Bahía de Hawke 
en la economía local ascendían a la consi- 
derable cifra de 2.219.732 dólares, st&- 
ciente para convencer incluso a las auto- 
ridades municipales más renuentes de 
que sus inversiones en nuestras activi- 
dades les producían un excelente rendi- 
miento. Además, esos cálculos ponen de 
manifiesto que muchos museos no saben 
explicar claramente los beneficios que re- 
portan y deberian recurrir más a los indi- 
cadores económicos y a las técnicas de 
evaluación de industrias como la del tu- 
rismo. 

Desde sus inicios, la Corporación ha 
aplicado una enérgica política de promo- 
ción. Para los visitantes extranjeros, se ha 
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ideado el ((Viaje independiente en liber- 
tad,. Se ha creado una camiseta con un 
diseíío específico y se ha dado mucha pu- 
blicidad a programas y actividades espe- 
ciales. Un nuevo folleto a todo color ex- 
plica los valores educativos y de esparci- 
miento de nuestras instituciones y disipa 
de una vez por todas el prejuicio tradicio- 
nal de asociar a los museos con objetos 
polvorientos y carentes de atractivo. 

Hemos tenido la suerte de establecer 
excelentes relaciones con la prensa local, di  
manera que nuestra imagen en los me- 
dios de comunicación es muy positiva. Se 
ha calculado que sólo en la prensa local he- 
mos obtenido publicidad gratuita por un 
valor publicitario estimado en 26.000 dó- 
lares al año. 

El Consorcio emite un boletín sema- 
nal a través de la emisora local de radio, 
con la que ha establecido diversos acuer- 
dos de promoción de las exposiciones. 
Hace poco, con ocasión de una exposi- 
ción internacional de artesanía proceden- 
te de los Estados Unidos, beneficiamos 
de publicidad radiofónica por un valor de 
13.000 dólares a cambio de un pequeño 
porcentaje del precio de las entradas. 
Las inauguraciones y visitas preinau- 

gurales a las exposiciones se han vuelto la 
ocasión propicia en que los Amigos se 
reunen, pero hemos observado que si el 
acontecimiento tiene lugar entre semana 
el número de asistentes disminuye, ya 
que es cada vez más frecuente que en las 
familias trabajen tanto el padre como la 
madre. Actualmente organizamos menos 
inauguraciones, pero les damos más re- 
lieve gracias al patrocinio de una empre- 
sa vinícola nacional que suministra 
3.000 dólares al año en vino, destinado a 
un público con intereses artísticos y en- 
tendido en vinos. 

Entre los otros patrocinadores, pode- 
mos mencionar a IBM, que proporcionó 
computadoras para las oficinas de la Cor- 

poración, las empresas locales que patro- 
cinaron las dos exposiciones itinerantes 
nacionales organizadas por el Consorcio y 
Canadian International Airlines -firma 
con la que hemos concluido un acuerdo. 

Dos de los proyectos en vías de reali- 
zación son la construcción de un Centro 
de Ciencias y la elaboración de una Guía 
Regional de Artes y Artesanias (en fase de 
diseíío). Un factor íündamental de nues- 
tro éxito ha sido la asistencia del público 
durante los tres primeros años. El año pa- 
sado, el complejo del museo recibió 
264.000 visitantes, una de las cifras más 
elevadas de los centros provinciales de 
Nueva Zelanda. Desde 1990, el número 
de asistentes aumenta entre el 4 y el 5 % 
cada año. 

Desde su remodelación, el Centro 
Cultural, que apenas se usaba antes, se ha 
convertido en un activo centro de exposi- 
ciones que, según la prensa local, es c e 1  lu- 
gar que hay que visitar)). Durante la re- 
ciente exposición internacional antes ci- 
tada, se vendieron 3.300 entradas en seis 
semanas; un logro considerable en el dis- 
trito de Hastings. Además, desde que se 
diseñó de nuevo y se instaló la cafetería, 
las cifras no han cesado de aumentar y los 
totales desglosados por locales indican in- 
crementos mensuales del 200 al 300 Yo 
con respecto a los años anteriores. 

Cuando se creó en 1988, el Consorcio 
Cultural de la Bahía de Hawke represen- 
taba algo totalmente nuevo en el mundo 
de los museos de Nueva Zelanda. En este 
breve artículo, hemos consignado algu- 
nos de sus logros y cabe decir que sus re- 
percusiones en el plano local han sido in- 
mensas, gracias en buena medida al entu- 
siasmo de las veintisiete personas que 
componen su personal y al apoyo de los 
1.400 miembros de la organización de 
Amigos. Ante nosotros se abren muchas 
otras perspectivas interesantes, en las que 
pondremos todo nuestro empeíío. W 
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Anatomía de un préstamo 
Marie C. Malaro 

El creciente intercambio de objetos entre 
museos requiere regkzs y prácticas 
claramente dejniah, inspiraah tanto en 
la misión de CA institucidn como en sus 
responsabilihdespara con elpúblico y su 
deber de conservar kzs colecciones. Marie 
C. Malaro, autora del manualA legal 
primer on managing museum 
collections, describe b norma que se 
aplican en los Etados Unidos. Marie C. 
Malaro es directora del Programa de 
Estudios Museoló@os de la universihd 
George Wabington, en Washington, D:C., 
y ha ahempegado finciones como 
consejera legal de la Smitbsonian 
Institution. 

I 

La especialización y la comunicación de 
masa que caracterizan nuestra época nos 
hacen afiorar a veces aquellos tiempos en 
que do negro era negro)), do  blanco, blan- 
coz y un contrato podía sellarse con un 
simple apretón de manos. Para muchos de 
nosotros, esos días de simplicidad desapa- 
recieron hace mucho tiempo. Esto es cier- 
to aun en el mundo relativamente prote- 
gido de los museos, como lo demuestra, 
por ejemplo, lo sucedido con los présta- 
mos. En los Estados Unidos, éstos son so- 
metidos a tal punto a análisis profundos, 
debates y experimentaciones, que regular- 
mente se recurre al asesoramiento de abo- 
gados y otros especialistas para establecer 
la lista de obligaciones y derechos consi- 
derados esenciales para la constitución de 
un buen acuerdo. Una pila de documen- 
tos legales ha sustituido al apretón de ma- 
nos. ¿Cómo se ha llegado a ello? ¿Es real- 
mente un signo de progreso? ¿En qué me- 
dida estas nuevas especificaciones afectarán 
los futuros intercambios entre museos? 

¿Qué es un préstamo? 

Según la ley, un préstamo consiste en 
traspasar los bienes de una persona a otra 
para que haga uso de ellos con un propó- 
sito específico y durante un periodo de 
tiempo determinado. El traspase debe ha- 
cerse mediante un contrato, explícito o 
implícito, que las partes se comprometen 
a respetar de manera estricta. Una vez 
cumplido el propósito, los bienes se resti- 
tuirán a su propietario, o se establecerá el 
informe debido. En otros casos, el contra- 
to puede prever que los bienes permanez- 
can en poder del depositario hasta que el 
prestador los rec1ame.l 

En esta transacción; aquel que conce- 
de el préstamo se convierte en el presta- 
dory y el que lo recibe, en el depositario. 
Ocurre un traspaso de custodia (derecho 
de posesión con un propósito determina- 

do), pero no de título de propiedad (el 
propietario conserva sus derechos). En 
todos los paises, la ley enumera los dife- 
rentes tipos de préstamos y generalmente 
determina las obligaciones y derechos 
tanto del prestador, como del depositario. 
Las normas pueden variar según las cir- 
cunstancias inherentes a cada préstamo. 
Así, en los casos en que las partes son 
consideradas como ((fiduciarios)) (admi- 
nistradores de un fideicomiso), las res- 
ponsabilidades establecidas por la ley son 
relativamente severas. Los museos se 
consideran, con justa razón, fiduciarios 
de las colecciones que albergan (en su 
caso, se trata de un fideicomiso público);2 
es lógico, pues, que se espere que tomen 
las precauciones máximas a la hora de ha- 
cer un préstamo. 

Hace varias décadas, se incitó a los 
museos de los Estados Unidos a tomar 
más responsabilidades. Un público ins- 
truido planteó la necesidad de definir de 
nuevo las obligaciones legales de los di- 
rectores, y las prácticas museísticas se exa- 
minaron con atención. Este examen mos- 
tró que existían motivos de alarma. En 
los archivos reinaba a menudo el caos; los 
documentos existentes eran en su 
mayoría inapropiados ya que no daban 
cuenta del propósito del préstamo, las 
obligaciones del depositario, o la manera 
en que el prestador podía proteger sus in- 
tereses. Con frecuencia no existía ningún 
dispositivo de control de los préstamos. 
Es más, en algunos casos no se indicaba la 
fecha de restitución, lo que favorecía el 
desinterés del museo depositario, que ni 
siquiera intentaba averiguar dónde y en 
qué condiciones se encontraban los 
bienes por los que supuestamente era res- 
ponsable. Como dice el adagio, (cojos que 
no ven, corazón que no siente,. Tal com- 
portamiento era incompatible con la ley, 
cuya reglamentación en lo que concierne 
a los préstamos es bastante severa. Los di- 
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rectores de los museos empezaron a preo- 
cuparse por sus responsabilidades legales 
y ese temor motivó la revaluación de las 
prácticas de préstamo. Era evidente que el 
comodato debía hacerse de acuerdo con 
reglas más detalladas que determinasen 
cuándo y en qué circunstancias podía un 
museo prestar sus objetos y que al mismo 
tiempo reflejasen la misión de la institu- 
ción. 

En efecto, para un museo el préstamo 
no es una actividad marginal, sino sim- 
plemente un medio de alcanzar sus obje- 
tivos. Así, cuando uno se interroga sobre 
la misión de la institución, se pueden 
plantear ciertas preguntas. 

$ual es la finalidad del museo? ¿A 
qué público se dirige? ¿En qué medida se 
toman en consideración las necesidades 
de ese público cuando otras organiza- 
ciones solicitan las colecciones del mu- 
seo? ¿En qué consiste la obligación del 
museo a conservar las colecciones? ¿De 
qué manera esta obligación influye en las 
decisiones de préstamo? ¿Cómo se distri- 
buyen las responsabilidades dentro del 
museo? ¿Quién dispone de la autoridad 
necesaria para otorgar los préstamos y 
controlar los detalles de ejecución? 

Todas estas preguntas deben tenerse 
presente en el momento de elaborar una 
política de préstamo, ya que una institu- 
ción tendrá grandes dificultades en de- 
mostrar su respeto de la ley si sus prácti- 
cas en este campo se revelan contrarias a 
su misión. 

De los principios a la práctica 

A medida que los museos de los Estados 
Unidos elaboraban políticas de préstamo 
en función de su ccmisiónn y de sus res- 
ponsabilidades de ((fiduciarios,), los cam- 
bios en la práctica se hacían inevitables. 
Uno de estos cambios tenía que ver con la 
aprobación o el rechazo de un préstamo, 

lo cual se decidió en un proceso más for- 
mal. Otro resultado fue el énfasis dado al 
uso constante y sistemático de acuerdos 
redactados de manera más rigurosa, re- 
dacción que generalmente corre a cargo 
del museo prestador. Además de estable- 
cer las obligaciones y derechos de ambas 
partes, el contrato de préstamo constituye 
la prueba fehaciente de que aquellas están 
tomando las precausiones debidas. Su efi- 
cacia, sin embargo, depende de la clari- 
dad y minuciosidad de los términos. En 
general, los acuerdos emitidos por los 
museos de los Estados Unidos incluyen lo 
siguiente: 
Las partes del acuerdo. 
El propósito del préstamo. 
Su duración. (Debe inscribirse un plazo 

definitivo, de preferencia breve. De 
esta manera el museo prestador 
continuará sintiéndose responsable 
por la buena conservación de los ob- 
jetos. Sus obligaciones en este sentido 
no desaparecen porque los objetos se 
hayan prestado. El plazo consentido 
podría ser, por ejemplo, de dos afios, 
lo que no impediría que fuese reno- 
vado o prolongado si, a medida que 
se acerca la fecha de expiración, todo 
está en orden.) 

Una descripción precisa de los objetos, 
su estado y la mención del valor de la 
póliza de seguro. 

Instrucciones para el transporte y el em- 
balaje. 

Condiciones estipuladas en la póliza de 
seguro y derecho del prestador de 
reajustar su valor si se trata de un 
préstamo a mediano o largo plazo. 

Gastos a cargo del depositario. 
Repartición de derechos en caso de ex- 

plotación de los objetos (exposi- 
ciones, publicaciones). 

Enumeración exhaustiva de los otros 
usos que el depositario está autoriza- 
do a hacer de los objetos. 
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Normas de manipulación y cuidado que 
el depositario deberá respetar mien- 
tras tenga los objetos bajo su custo- 
dia. 

Modalidades de declaración de daños 
eventuales, así como de los procedi- 
mientos de reparación o restauración 
que se han de emplear. 

Condiciones de anulación del depósito 
por parte del prestador. 

Procedimientos para la extensión even- 
tual del plazo. 

Procedimientos para la restitución de los 
bienes. 

¿La existencia de estas formalidades y el 
énfasis puesto en los procedimientos 
constituyen realmente un progreso? Ya 
que soy jurista, podría esperarse que mi 
respuesta sea un ((si)) sin reservas. En lugar 
de ello, éSta va condicionada. Los cam- 
bios a los que asistimos constituirán un 
progreso sólo si los procedimientos se 
aplican en el contexto de la misión de 
cada institución. En el caso contrario, 
cuando los procedimientos se transfor- 
man en un fin en sí, su aplicación puede 
servir para disimular una falta de re- 
flexión. He aquí dos ejemplos. 

Primero: un museo insiste, con cada 
préstamo, en que su personal asegure el 
transporte y la instalación in situ de los 
objetos, sin evaluar objetivamente los 
riesgos particulares de cada situación. Su 
justificación para imponer sistemática- 
mente tales costos al depositario es que 
nunca se es demasiado prudente. ¿Podría 
entonces quejarse, cuando le llegue el tur- 
no de solicitar las colecciones de otra ins- 
titución, si se le exigiese gastar sumas de 
dinero considerables en precauciones que 
hubiesen podido evitarse? Un conserva- 
dor conciente de la misión de su institu- 
ción establece su política de préstamo de 
acuerdo con una política general de in- 
tercambio, lo que le permite tomar deci- 
siones más equitativas. 

Segundo: un museo está en posición 
de exigir derechos elevados por el présta- 
mo de ciertos objetos de su colección, de- 
rechos muy por encima de los practica- 
dos, que reflejan normalmente los gastos 
reales acarreados por el préstamo. La si- 
tuación se le presenta como una oportu- 
nidad de obtener fácilmente los fondos 
que necesita. Aquellos que se la proponen 
se apresuran a agregar que se respetarán 
todos los procedimientos legales, que se 
firmará un acuerdo de préstamo formal y 
se establecerá una póliza de seguro 
¿Quién podría quejarse? ¿Pero, entre tan- 
to, qué sucede con la misión del museo? 
¿Cómo garantizar que las finalidades 
principales de los museos -preservar sus 
objetos, fomentar la investigación univer- 
sitaria, abrirse al más vasto público- pe- 
sen lo suficiente en sus decisiones, cuan- 
do en el otro platillo de la balanza se ha- 
lla la seguridad de obtener ripidamente 
sustanciosos beneficios económicos? Al 
considerar seriamente la idea de prestar 
sus objetos por grandes sumas de dinero, 
el museo relega a un segundo plano sus 
objetivos primordiales. Ceñirse a los 
((procedimientos)) no cambia en nada la 
situación. 

Como podemos ver, formalizar las 
prácticas no es necesariamente un pro- 
greso. Para que sea el caso, es necesario 
que éstas se lleven a cabo en el marco de 
la misión de la institución. 

Abordar los préstamos de modo más 
estructurado refleja una mayor concien- 
cia por parte de los museos de su gran 
responsabilidad de conservación. Pero, al 
mismo tiempo, otras presiones se ciernen 
sobre ellos, destinadas a hacerles adoptar 
políticas de préstamo más liberales. ;Los 
grandes museos no deberían compartir su 
riqueza? ¿Un mayor intercambio cultural 
internacional no contribuiría a la com- 
prensión entre los pueblos? ¿Los proble- 
mas planteados por las demandas de re- 
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patriación de obras que formulan ciertos 
países no podrían resolverse gracias a 
acuerdos de préstamo equitativos? ¿A- 
caso no es mejor prestar un objeto a otro 
museo, para que lo utilice, que tenerlo 01- 
vidado en un depósito? Todas estas pre- 
guntas son pertinentes, y los museos se 
empeñan en darles respuesta (hasta ahora 
esta se limita a un cauteloso (ces posible, 
pero se debe analizar individualmente 
cada casov) . 

De hecho, preparar cuidadosamente 
un préstamo es un proceso que toma mu- 
cho tiempo y cuesta caro. Una vez que los 
responsables del museo comprenden 
esto, se ven obligados a tomar decisiones 
dificiles. Después de analizar sus recursos 
y obligaciones, y de examinar su misión, 
algunos museos pueden estimar conve- 
niente promover activos programas de 
préstamo y establecer un presupuesto con 
ese fin. Otros, en cambio, pueden consi- 
derar que sus finalidades les imponen 
otro tipo de prioridades. Creo que esta es 
la "anera correcta de analizar la situación 
y que se debería animar a los museos a 

adoptar este tipo de enfoque3 En los fu- 
turos años, el hecho de que cada museo 
establezca sus prioridades basándose en lo 
estipulado en sus estatutos, debería 
conducir a una diversificación satisfacto- 
ria de las prácticas de pr6stamos. W 

Notas 

1. Véase Marie C. Malaro, A legalprirner on 
managing museum collections, Washington, 
D.C., Sniithsonian Institution Press, 1985, 
capítulo VI, p 157 y s. 

2. El reconocimiento del estatuto de los mu- 
seos como administradores de un fideico- 
miso público figura generalmente en los có- 
digos de ética profesional, como por ejem- 
plo el Code of Ethics for Museums, 
promulgado por la Asociación Americana 
de Museos (AAM), 1991. (Vease Museum 
Internacional, n.' 177, vol. U V ,  n.' 1,  
1993. [N. de la R.] 

3. El Code of Ethics for Museum de la AAM, 
ya mencionado, estima que un museo debe 
asegurarse que ~ S U S  políticas de préstamo 
sean conformes con su misión, así como 
con las responsabilidades del fideicomiso 
público., El código de ética profesional del 
ICOM es menos explícito al respecto. 

Llamamiento a contribución 

Museum Internacional solicita sugerencias y artículos de 
interCs para la comunidad museológica internacional. 
Las propuestas de artículos individuales o de temas para la 
realización de estudios o investigaciones especiales deben 
ser enviados al Jefe de redacción, Museum Internacional, 
UNESCO, 1, rue Miollis, 75015 París (Francia). 
Se asegura una pronta respuesta. 
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Libros en el estante 
Mmeos y colecciones de Espaiia 

Acostumbrados al desinterés de las insti- 
tuciones y organismos oficiales por dar 
cabida a publicaciones que proporcionen 
información actualizada acerca del patri- 
monio cultural de un país, además del 
menosprecio y el abandono en que dicho 
patrimonio se suele encontrar, nos ha sor- 
prendido encontrar una excelente gui. es- 
pañola que, bajo el título genérico de 
Museos y colecciones de ESpatía,! ha wnse- 
guido resumir un legado que, para mu- 
chos, nos acerca a la memoria histórica, 
social, política y cultural no sólo de Es- 
paiía, sino de Europa, Africa y América 
Latina, reflejando siglos de complicados y 
ricos procesos de transculturación vividos 
más a116 de sus fronteras naturales. 

Su autora, doña Consuelo Sanz-Pastor 
y Fernández de Piérola (ex directora 'del 
Museo Cerralbo y miembro del Comité 
Español del Consejo Internacional de los 
Museos-ICOM), presenta un original 
punto de partida para el estudio del pa- 
trimonio espaiíol, siguiendo un orden al- 
fabético (por provincias, comunidades, 
ciudades y pueblos) que facilita wnside- 
rablemente su utilización. Verdadero ma- 
nual de ((curiosidades)), la guia nos infor- 
ma, en sus 780 páginas, acerca de 
1.056 museos y colecciones distribuidos 
por todos los rincones del pais. 

En el indice general de la obra se dis- 
tinguen seis apartados y se proporciona el 
nombre, la dirección, el teléfono y los ho- 
rarios de visita, así como una breve histo- 
ria del centro y de su contenido. A todo 
ello se agrega una bibliografía sucinta de 
los museos y colecciones reseñados. 

Si fijamos nuestra atención en Ma- 
drid, por ejemplo, nos encontramos con 
que en la capital del Estado se da constan- 
cia de la existencia de 84 museos y colec- 
ciones, algunos de ellos tan sorprendentes 
como el Museo de Motociclismo Angel 
Nieto, o el Museo Romántico -creado 
por don Benigno de la Vega-Iclán y Fla- 
quer (segundo marqués de la Vega-Iclán), 
que exhibe un conjunto de obras del siglo 
xrx que comprende mobiliario, pintura, 
ajuares, libros y grabados de rara belleza. 
Otros, como el Museo de Escultura al 
Aire Libre y el Templo de Debod (obse- 

quio del gobierno de Egipto al pueblo es- 
paiíol por su contribución a la campafia 
internacional organizada por la UNESCO 
para la salvaguarda de los templos de Nu- 
bia), contribuyen a configurar una nueva 
fisionomia de las ciudades en las que los 
grandes edificios de oficinas se sienten 
observados por las piedras milenarias y el 
bronce de las vanguardias más hetero- 
doxas. En otras ciudades, como en Barce- 
lona, existe una cantidad impresionante 
de museos y colecciones, algunos de los 
cuales resultan verdaderamente insólitos, 
como la Colección de Calzado Antiguo, 
el Museo del Perfume, el Museo de Autó- 
matas o bien el de Pompas Fúnebres. 

El capitulo acerca de (Colecciones y 
museos desaparecidos)) llama particular- 
mente la atención. Se explican con de- 
talJ.es las circunstancias y las distintas vi- 
cisitudes por las que debieron desmon- 
tarse, fusionarse con otros centros e 
instituciones, pasar a manos privadas 
(como la Colección de Pintura-Madrid, 
formada por obras de los siglos XVII a m ,  
acopiadas por don Cesáreo de Aragón y 
Barreta Aldamar, Marqués Vdo. de Casa 
Torres; fallecidos sus hijos, la propiedad 
recayó en su sobrina, doiia Fabiola de 
Mora y Aragón, actual reina de Bélgica), 
o bien se encuentran en depósito, cedidos 
a fundaciones, e incluso abandonados, 
debido a problemas burocráticos o de ad- 
ministración y financiación. 

No obstante, si consideramos el nú- 
mero de colecciones y museos que han 
desaparecido por una u otra causa, en re- 
lación con el número de centros creados 
en los últimos doce aiíos, notamos que las 
diferencias favorecen y alientan el futuro 
del patrimonio, que empieza a despertar 
del largo letargo y abandono al que se veía 
sometido. 

Quizá un aspecto importante de su 
despertar sea la participación activa de 
entidades privadas que actúan como pa- 
trocinadores, que refrendan actividades 
culturales y expociciones, o ejercen el me- 
cenazgo, ya sea como gestores o miem- 
bros de consorcios que colaboran con ins- 
tituciones públicas (por ejemplo, el Mu- 
seo del Prado, que consiste en un 
consorcio cultural formado por el Minis- 
terio de Cultura (Bellas Artes) y el Banco 
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de Bilbao-Vizcaya); lo cual, al tratarse de 
grandes centros, imprime una mayor au- 
tonomía para la obtención de recursos 
humanos y económicos propios, posibili- 
tando así una continuidad en la labor de 
difüsión. 

El 13 de diciembre de 1986, se pu- 
blicó en el Diario Ojcial de la Comzini- 
dad Europea una resolución relativa al pa- 
trocinio empresarial de actividades cultu- 
rales. Mediante dicha resolución, los 
ministros de Cultura animaban a: 
El fomento del patrocinio empresarial 

de las actividades culturales de los Es- 
tados miembros de la Comunidad 
Europea, llamando la atención sobre 
el hecho de que el patrocinio es una 
actividad que redunda en beneficio 
de ambas partes y contribuye a mejo- 
rar tanto la actividad cultural, como 
la actividad económica. 

Cofisiderar la introducción, en sus res- 
pectivos países, de medidas para 
promover sistemas adecuados de pa- 
trocinio. 

La creación de organismos que asesoren 
y ayuden a las empresas y a los sec- 
tores artísticos interesados en el pa- 
trocinio. 

El establecimiento de vínculos entre las 
organizaciones patrocinadoras inte- 
resadas. 

El intercambio de información sobre la 
situación actual en materia de mece- 
nazgo, a fin de hacer posible una eva- 
luación de las necesidades de nuevas 
iniciativas. 

En Espafia, las cifras presupuestarias de 

promoción cultural (a tenor de una futu- 
ra ley del mecenazgo) son sustancialmen- 
te bajas, si se las compara con las de otros 
países de la Comunidad Europea. (Por 
ejemplo, el presupuesto destinado a este 
fin por Alemania es de 71 millones de dó- 
lares de los Estados Unidos; el de Gran 
Bretafia, 53 millones; el de Francia, 
50 millones; mientras que el de España es 
de apenas 25 millones.) Esto se debe a 
que existen a h  numerosos recelos politi- 
cos y económicos que impiden dar el 
gran paso que permita situar al país - 
habida cuenta de la importancia de su pa- 
trimonio cultural- entre los que más y 
mejor fomentan un planteamiento nuevo 
de las relaciones económicas entre las em- 
presas, los creadores, los museos nacio- 
nales, el mercado del arte y las industrias 
de la cultura. 

En conclusión, esperemos que la d f i -  
sión de la magnífica guía cultural Museos 
y colecciones de Espalid suscite más de un 
encuentro con obras de características si- 
milares entre países que, aunque alejados 
geográficamente, mantienen vínculos de 
herencia cultural. En efecto, las dimen- 
siones del patrimonio cultural de un país 
no se limitan a la comunidad o a su en- 
torno. 

Nota 

1. Consuelo Saz-Pastor y Fernández de Pié- 
rola, MuseoJ y colecciones de fipaña, Minis- 
terio de Cultura (España), 780 p. 

Rezuita de libros por Asdrúbal Salsamendi 
y Antonio Merino 
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Programa Getty de Información 

sobre Historia del Arte 

El Programa Getty de Información sobre 
Historia del Arte, creado en 1983, tiene 
por objeto ayudar a estudiosos e investi- 
gadores para aprovechar plenamente las 
nuevas posibilidades que ofrecen las tec- 
nologias informáticas. 

Se trata de promover la coherencia y 
compatibilidad entre los bancos de datos 
cada vez más numerosos que contienen 
ficheros relacionados con la historia del 
arte y disciplinas conexas. L o s  diferentes 
productos que se obtienen permitirian 
que los historiadores del arte tengan ac- 
ceso a la información de los museos, ar- 
chivos y bibliotecas del mundo entero. 

El Programa anunció hace poco la pu- 
blicación de A r t  and architecture thesau- 
rus: authority re$rence tool (TM) edition, 
primer diccionario exhaustivo de la ter- 
minologia descriptiva utilizada en estas 
disciplinas. La obra debe satisfacer las ne- 
cesidades de estudiosos y expertos en his- 
toria del arte que requieren un vocabula- 
rio uniforme. 

Estructurado por conceptos y en or- 
den alfabético, el diccionario facilita el in- 
tercambio de información electrónica. 
Existe en forma de libro y en disquetes, y 
es, junto con otros proyectos en curso, la 
primera iniciativa del Programa en un 
nuevo campo: el de la automatización de 
los recursos de información artistica. 

Para más información, dirigirse a: 
The Getty Art History Information 
Program, 40 1 Wilshire Boulevard, 
Suite 1100, Santa Monica, California 
90401-1 1455, Estados Unidos, teldfono: 
301-395 1025. 

Arte a domicilio 

Joconde es el nombre dado a la nueva base 
de datos creada por la Dirección de los 
Museos de Francia (organismo respon- 
sable de los museos franceses). Consiste 
en un ((catálogo)) de colecciones de pintu- 
ra francesa, dibujos, grabados y esculturas 
conservados en más de sesenta museos. 
Se puede consultar por Minitel (un ter- 
minal que utiliza la linea telefónica para 
obtener información general, amplia- 

mente distribuido entre los abonados a 
France Télécom, la compai3a francesa de 
telecomunicaciones). 

Dirigida a estudiantes, investigadores 
y editores, esta base de datos no sólo pro- 
vee información precisa, sino que, en oca- 
siones, permite descubrir trabajos olvida- 
dos o mal conocidos gracias al uso coor- 
dinado de diferentes criterios de 
búsqueda (el museo, la escuela artistica o 
el tema iconográfico, entre otros). 

Producto de un largo y arduo trabajo 
para uniformar los términos descriptivos, 
JoconA, la más grande base de datos sobre 
historia del arte que hay en el mundo, es 
motivo de justificado orgullo por parte 
de sus creadores. Cataloga unas 
120.000 obras y facilita la actividad de 
coordinación mediante la explotación 
centralizada de la información conteni& 
en los museos franceses, los cuales están 
cada vez más equipados con material in- 
formático. 

Mediante la consultacibn directa por 
Minitel de la base de datos Joconde, cual- 
quier persona interesada en la historia del 
arte puede adquirir conocimientos hasta 
ahora reservados a unos cuantos privile- 
giados. 

Para mayor información, dirigirse a: 
Direction des Musées de France, Bureau 
de l'informatique et de la recherche, 6, 
rue des Pyramides, 75041 Paris, Cedex 
013, Francia, teléfono: (33.1) 40 15 35. 

Telemuseum 

Gracias a Telemuseum, un Bistema di- 
señado y distribuido por Eurolearn, hoy 
en dia es posible asistir a una conferencia 
sobre ((el periodo negron de la pintura de 
Goya, incluso si el conferencista y los cua- 
dros están ausentes. 

El sistema presta servicios en los países 
conectados a la Red Digid de Sistemas In- 
tegrados o a bandas anchas, o sea la 
mayoría de los paises europeos, los Estados 
Unidos, Japón, Hong Kong, Singapur y 
Australia. Telemuseum, que por el mo- 
mento funciona sobre todo en Francia, se 
apresta a incursionar en el Ambit0 inter- 
nacional, como lo demuestran las nego- 
ciaciones que se están llevando a cabo para 
transmitir conferencias desde Francia a 
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Nueva York y Singapur, y desde el Museo 
Paul Getty, en California, a Francia. 

La audiencia puede ver las imágenes 
relacionadas con el tema en una pantalla 
y seguir en otra los movimientos del 
conferencista, el cual, a su vez, puede ver 
al grupo y entablar diálogo con él. La 
mayoría de las conferencias tratan sobre 
la historia del arte (Champollion y los je- 
roglíficos, Le bain turc de Ingres, la fun- 
dación del Museo del Louvre, etc.), otras, 
en cambio, tocan temas científicos y téc- 
nológicos como la botánica y la astro- 
nomía. La incorporación de nuevos te- 
mas (como Lalique, el Guernica de Picas- 
so y la historia de la cartografía) podría 
realizarse en un plazo relativamente corto. 

A todo esto se agrega la ventaja de que 
el terminal Telemuseum puede instalarse 
fácilmente en universidades, bibliotecas, 
museos y salas de cine. 

Este sistema, creado por la Dirección 
de los Museos de Francia y con la colabo- 
ración de France Télécom, está destinado 
a permitir el acceso de un vasto público a 
medios de transmisión de conocimiento 
que hasta ahora han sido del dominio ex- 
clusivo de los museos. 

Para mayor información, escribir a: 
Eurolearn, 11, rue Castex, 75004 París, 
Francia, teléfono: (33.1) 42 77 07 37. 

Micro Trace 

La firma Micro Trace ha lanzado al mer- 
cado una infalible protección de la me- 
moria que permite identificar obras de 
arte robadas y saber a quién pertenece. 

Esta técnica, de creación reciente, uti- 
liza los últimos descubrimientos de la fí- 

sica: consiste en marcar objetos con mi- 
crocristales que cumplen la función de 
memoria. Un mensaje especifico se “gra- 
ban en las molécplas de los microcristales 
incrustados en diferentes partes del obje- 
to. El código inscrito tiene la ventaja de 
que no puede ser falsificado ni dañado. 
(iNi siquiera si se funde el objeto para pa- 
sar una frontera!) 

El campo de aplicación de Micro Tra- 
ce es extenso, ya que se pueden marcar pin- 
turas, esculturas, cerámicas, joyas, tapices, 
libros y muebles, así como vehículos de 
lujo, yates y material informático. 

Organismos públicos y propietarios 
privados ya han utilizado Micro Trace 
para proteger obras prestigiosas como la 
edición príncipe de El elogio de b locura 
de Erasmo. Pero no han sido ellos los úni- 
cos interesados en esta nueva técnica. Las 
autoridades judiciales internacionales 
comprendieron inmediatamente cuán 
ventajoso podia ser su empleo, especial- 
mente en las aduanas y durante los inte- 
rrogatorios de personas sospechosas de 
haber recibido objetos robados. Micro 
Trace es la primera técnica para marcar 
objetos aprobada por el Comité Europeo 
para la Cooperación Científica, PACT 
(Consejo de Europa). 

La tecnología de Micro Trace es fiable 
y actúa como un disuasivo. Acompañada 
de las debidas previsiones de asistencia en 
caso de robo, deberia tranquilizar a los 
que poseen o son responsables de objetos 
valiosos. 

Para mayor información, dirigirse a: 
Micro Trace S.A., Boulevard Wahis, 26- 
28/36 B-1030, Bruselas, Bélgica, teléfo- 
no: (32. O) 2 216 33 10. 
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Crónica de la FMAM 
Federación Mundial de Amigos de los 
Museos 
Via Goito 9,20121 Milán, Italia. 

El Octavo Congreso Internacional de la 
Federación Mundial de Amigos de los 
Museos se celebró en Treviso, Italia, del 
1." al 6 de junio de 1993. Versó sobre ((El 
renacimiento de la participación del pú- 
blico en la conservación y promoción de 
obras culturales)). 

Se organizaron talleres y seminarios 
sobre los siguientes temas : formar una 
Asociación de Amigos; papel y responsa- 
bilidades de los Amigos en el mundo mu- 
seístico; colecta de fondos para museos; 
los Amigos y el turismo cultural; forma- 
ción de voluntarios; los voluntarios y los 
programas educativos. 

Expertos internacionales y Amigos 
proporcionaron los documentos básicos y 
se han programado contribuciones y dis- 
cusiones por parte de los participantes. 

La radn  por la cual el consejo de la 
FMAM escogió Treviso para realizar su ac- 
tividad más importante residió no sólo en 
la belleza extraordinaria (aunque poco co- 
nocida) de la ciudad, sino también en su 
activo papel como centro de una de las re- 
giones más dinámicas, productivas y mo- 
dernas de Europa subcentral. 

La antigua ciudad de Treviso posee 
una magníiica infraestructura urbana que 
le permite desarrollar una actividad artís- 
tica excepcional,Abundan los museos y 
las iglesias medievales llenas de tesoros 
artísticos preciosos. Los frescos y pinturas 
de los siglos XVI y WII fueron ejecutados 
por artistas tales como Tomás de 
Modena, Lorenzo Lotto y Tiziano. Pese a 
que la actividad de la región se ha acele- 
rado en los últimos treinta afíos, el 
((Jardín de Venecia) permanece práctica- 
mente intacto. En el campo, atravesado 
en diagonal por el rio Piave y protegido al 
norte por las montafías Dolomitas, se 
pueden apreciar aún las quintas venecia- 
nas -las más espléndidas fueron 
construidas por Palladio-, testigos de lo 
que fuera uno de los más bellos y civiliza- 
dos paisajes de Europa. 

Treviso acogió a Amigos procedentes 
de los 23 países miembros de la FMAM, 
así como a todas las personas interesadas 
en los diversos aspectos de la vida mu- 
seística. 

Para mayor información sobre el 
congreso, escribir a: 
Mrs. Angela Perraro, Associazione degli 
Amici dei Musei di Treviso, Borgo Ca- 
vour, 3 l l O0 Treviso, Italia. 
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desde las altas montañas alpinas 
hasta los bosques de llanura orienta- 

1992, ISBN 92-3-302689-2 
En el norte de África, en la 
mayoria de 10s territorios conquista- 
dos por 10s romanos, se formaron 
colonias pacificas que favorecieron 

les, Europa encierra numerosos par- 
ques naturales de gran belleza y valor 
científico. Visita al archipiélago de 

una romanización cultural y artistica Santa Kilda (Reino Unido), los par- 
total y sin limitaciones. Existen vesti- ques nacionales de Garajonay 
gios importantes de este período par- (España), Durmitor Y Lagos de Plil- 

zación romana en varias regiones del nia), Pirin (Bulgaria), la reserva natu- 
norte de África, descritos en este ral de Srebarna (Bulgaria) Y 10s golfos 
volumen: las ruinas romanas de Djé- de Girolata Y de F”-to Y la reserva 

mila, Tiimgad y Tipasa en Argelia, natural de Escandola (Francia). 

los sitios arqueológicos de Leptis 
Magna, Cirene y Sabratha en Libia, 
el anfiteatro de El Djem y el magní- 
fico sitio arqueológico de Cartago 
(Túnez). 

ticularmente floreciente de la civili- vice (Yugoslavia), Bialowieza (Polo- 

31. El h~ac imiento  
1992, ISBN 92-3-302693-0 

En los siglos XV y XVI, el Renaci- 
miento marcó la ruptura con los mol- 
des medievales y llevó a cabo una 
profunda transformación en el 
mundo del pensamiento y del arte. El 
lector encontrará en este volumen 

tivas de este período: el castillo y 
dominio de Chambord (Francia), la 
Ciudad del Vaticano, el conjunto 
arquitectónico de la iglesia y con- 
vent0 de Santa Maria delle Grazie, 
en donde puede admiratse La Cena 
de Leonardo da Vinci y el centro his- 
tórico de Florencia (Italia). 

algunas de las obras más representa- 

Otros volúmenes disponibles: 

1. 

2. 

3. 

4. 

5. 

6 

7. 

8, 

9. 

La huella árabe en España* 

El imperio de los faraones* 

Los grandes refugios de la fauna* 

El pueblo maya* 

Los techos del mundo 

Apoteosis del gótico europeo 

La arquitectura colonial española 

Las migraciones de las aves 

El Imperio Chino 

1988, ISBN 92-3-302586-1 

1988, ISBN 92-3-302587-X 

1988, ISBN 92-3-302588-8 

ISBN 92-3-302589-6 

1989, ISBN 92-3-302590-X 

1989, ISBN 92-3-302591-8 

1989, ISBN 92-3-302592-6 

1989, ISBN 92-3-302593-4 

1990, ISBN 92-3-302594-2 

10. El gran comercio de la Europa 
medieval 
ISBN 92-3-302595-0 

11. La antigua Grecia* 

12. Colosos de la naturaleza 

13. Palacios europeos 

14. El arte rupestre prehistórico 

15. La ruta del Nuevo Mundo 

16. Arrecifes de coral 

17. El Imperio Romano 

18. Ciudades árabes del Magreb 

1990, ISBN 92-3-302596-9 

1990, ISBN 92-3-302597-7 

1900, ISBN 92-3-302598-5 

1990, ISBN 92-3-302’599-3 

ISBN 92-3-302600-0 

1991, ISBN 92-3-302601-9 

1991, ISBN 92-3-302679-5 

1991, ISBN 92-3-302680-9 

19. El Imperio Mogol 

20. Bosques tropicales de América 
1991, ISBN 92-3-302681-7 

Central 
1991, ISBN 92-3-302682-5 

21. El arte bizantino I 

22. El pueblo inca 

23. El arte románico 

24. Sitios megalíticos 

25. Las religiones de la India y sus 

1991, ISBN 92-3-302683-3 

1991, ISBN 92-3-302684-1 

1991, ISBN 92-3-302685-X 

1991, ISBN 92-3-302686-8 

monumentos 
1991, ISBN 92-3-302687-6 

26. Australia, una naturaleza singular 

27. El arte romano en Africa 
1992, ISBN 92-3-302688-4 

1991, ISBN 92-3-302689-2 



L A H U M A N I D A D  
32. Tribus precolombinas de 

i Norteamérica 
1992, ISBN 92-3-302694-1 

Los nativos norteamericanos, des- 
cendientes de pueblos asiáticos que 
llegaron al continente a través de los 
mares de Bering y de Chukots, desa- 
rrollaron en el tiascurso de milenios 
culturas y lenguas muy diversas. A la 
llegada de los primeros europeos, el 
continente contaba con unos cua- 
renta millones de indígenas agrupa- 
dos en diversas tribus: desde los 
esquimales del &CO hasta los pieles 
rojas de las praderas. Este volumen 
describe cinco enclaves que conser- 
van restos arqueológicos de algunos 
de estos pueblos: el Precipicio de los 
Bisontes, la Isla Anthony y el Parque 
Nacional Histórico de L'Anse aux 
Meadows (Canadá); el Parque Nacio- 
nal Mesa Verde y el Sitio Histórico 
de Cahokia Mounds (Estados Unidos 
de América). 

33. Ciudades llenas de historia f 
1992, ISBN 92-3-302615-7 

Las primeras ciudades surgieion en 
Palestina y en Asia Menor hace apro- 
ximadamente ocho mil años. Desde 
entonces se han fundado innumera- 
bles ciudades de las cuales muchas 
han sido testigos de conquistas, gue- 
rras, intensa actividad cultural o 
comercial a lo largo de la historia. Se 
describen en este volumen cuatro 
ciudades que se distinguen por su 
riqueza cultural e histórica: Estam- 
bu1 (Turquía), capital de los imperios 
romano, bizantino y turco; Toledo 
(España) en donde iglesias, sinago- 
gas, mezquitas y palacios constituyen 
un conjunto arquitectónico Único en 
el mundo; El Cairo (Egipto), cuyo 
centro histórico milenario encierra 
numerosos tesoros de la arquitectura 
Crabe y Damasco (República Arabe 
Siria), cuya Gran Mezquita de los 
omeyas, construida en el siglo VIII, 
simboliza el apogeo de la ciudad 
como capital del Imperio musulmán. 

Colección para jóvenes 
de ocho a quince años. 

Cada volumen, de 
formato 20 x 29,5 cm, 
encuadernado en 
cartoné plastificado, 
consta de 32 páginas 
ilustradas con dibujos, 
mapas, cuadros y 
fotografias a todo color. 1 

i I 
I 
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Precio de venta de cada volumen: 48 francos franceses (incluido gastos de envio por correo ordinario) 
Una parte del producto de la venta de esta colección se destinará al Fondo del l?atrimonio Mundial. 
Coedicidn Zncafo/Ediciones S.M./UNESCO, Distribución exclusiva en España: CESMA, Apartado 
27100,28080, Madrid. En España, la UNESCO se reserva el derecho de distribución por intermedio de 
sus agentes de venta oficiales, 

Pedidos: Sirvase dirigirse a un agente de venta de las publicationes de la UNESCO o, adjuntando pago 
pot cheque o giro postal, 
75700 París, Francia, Fax: (1) 42 73 30 07. Telex: 204461 París. Tel. : (1) 45 68 22 22. 

1 

s Ediciones de la UNESCO, División de ventas, 7, place de Fontenoy, 

titulo aparece indicado con un asterisco, se mega dirigir los pedidos a CESMA. 

_ _  - " ._ - I 



Hist ria general 
de Africa 

Comité Cient@co Internacional para la Redacción de una Historia general de África 

O &os vo 1 úm en es publicados: 
Vol. I: Metodología y 
prehistoria africana 
Director del volumen: J. Ki-Zerbo 
1982, 851 p., ilus., diagr., cuadros, 

VOL III: África entre los siglos VII y XI 
Director del volumen: M. El Fasi 
Director adjunto: I. Hrbek 
1992, 888 p., ilus., diagr., cuadros, mapas, 17 x 25 cm 
ISBN 92-3-301 709-5 mapas 

El volumen III de la Historia general desarrollo de civilizaciones en el vol, 11: Antimas , 
civilizaciones de Africa de Áffica abarca un periodo que se Sudán. Se consagran varios 

caracteriza por una profunda y capítulos a las sucesivas dinastías Director del volumen: G. Mo&tar 
duradera transformación cultural, islámicas del norte africano, a la 1984, 835 p., diagr., cuadros, 
política y económica como Nubia cristiana, a las civilizaciones mapas 
resultado, por una parte, de la de las sabanas, selvas y costas del 
creciente influencia del Islam en la oeste africano, al África central, al 
cultura tradicional africana en el África del sur y a la isla de VOL IV: África entre los 
norte y oeste del continente y, por Madagascar. En los Últimos siglos XII y XVI 
otra parte, de la expansión bantú en capítulos se estudia la diáspora Director del volumen: D.T. Niane 
el sur. La obra comienza con un africana en Asia, los contactos con 1986, 772 P., ilus., diagr., cuadros, 
análisis de la situación africana en el exterior y la propagación de mapas 

principios del siglo VI1 y examina a África y se hace un balance del Vol. VII: África bajo el 
continuación las repercusiones de la impacto global de este periodo en la dominio colonial (1880. 
penetración islámica, la expansión historia del continente. El volumen 1935) 
de los pueblos de habla bantú y el contiene numerosas ilustraciones y Director del volumen: A. Adu 

Boahen 
1987, 924 p., ilus., diagr., cuadros, 
mapas 

ISBN 92-3-301707-9 

92-3-301708-7 

el contexto de la historia mundial a nuevas ideas y tecnologías en ISBN 92-3-301710-9 

fotografías en blanco y negro, 
mapas y cuadros, así como 

anotaciones y una extensa 
ISBN 92-3-301713-3 

Precio de venta de cada volumen: 275 francos franceses 
(incluido gastos de envío por correo ordinario) 

España: Editorial Tecnos S.A., Madrid. 
Coedición UNESCO/Tecnos. Distribución exclusiva en 

Pedidos : Sírvase dirigirse a un agente de venta de las 
publicaciones de la UNESCO o, adjuntando pago por 

cheque o giro postal, a las Ediciones de la UNESCO, 
División de ventas, 7, place de Fontenoy, 75700 

París, Francia. 
Fax: (1) 42 73 30 07. Telex: 204461 París. 

Tel.: (1) 45 68 22 22. 



Agentes de venta de las publicaciones 
de la UNESCO 

ANGOLA: Distribuidora Livros e Publicaçóes, Caixa postal 2848, 

ANTIGUA Y BARBUDA: National Commission of Antigua and 
LUANDA. 

Barbuda, c/o Ministry of Education, Church Street, ST JOHNS, 
Antigua. 

300 1, WILLEMSTAD, Curaçao. 

S.RL., Tucumitn 1685,1050 BUENOS AIRES, tel.: 40 05 12, fax: 
(541) 93 63 47. 

Campus, P.O. Box 64, BRIDGETOWN. 

4415, LA PAZ, yAvenida de las Heroínas E-301 1, Casilla postal 
450, COCHABAMBA. 

postal 9.052-ZC-02, Praia de Botafago 188, Rro DE JANEIRO (RJ) 
2000, tel.: (21) 551 52 45, fax: (21) 551 78 01; LivrariaNobel, 
S.A., Rua de Balsa, 559, CEP 02910 SÁo PAULO, SP, tel.: 
876 28 22, fax: (551 1) 284 17 89. 

ANTILLAS NEERLANDESAS: Van Dorp-Eddine N.V., P.O. Box 

ARGENTINA Librería "El Correo de la UNESCO, EDILYR 
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publica en El Cairo y la edición en ruso en 
Moscú. 
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&ta cifableu 

<<Hasta ahora no he visto ningún 
análisis serio y convincente de la 
cuestión (la museomanía) por parte 
de filósofos y sociólogos. Yo diría 

Eu eLpsÓxinzo nrímero ... 
El n.O 179 de Milsewn Internacional 
estará dedicado a la moda y el vestuario en 
los museos. 

que ello se debe a que, 
desesperadas porque han perdido 
el interés por la vida cotidiana y el 
futuro, ciertas personas se están 
volviendo hacia el pasado.. 

Hubert Landais 
Antiguo presidente del ICOM 
ex director de los Museos de 

Francia. 
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