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Editorial

Los museos estdn en plena prosperidad: el niimero de visitantes aumenta cada vez mds
y en algunos casos sobrepasa todos los «records». En Francia, en 1988, se registré 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 Canad4, los museos atraen mucho mds piblico que los eventos deportivos. Asf pues,
los visitantes se han convertido en actores imprescindibles de la escena museistica, 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 mds una cuestién de instinto e intuicién; implica,
dada la expansién del campo de accién de los estudios sobre visitantes, emplear una
multitud de instrumentos de investigacién, métodos y actitudes destinados a transfor-
mar el museo en un espacio educativo donde la comunicacién con el publico tiene la
méxima prioridad.

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

En su introduccién, y en el articulo subsiguiente, el Dr. Screven discurre acerca de
las técnicas més avanzadas de esta disciplina en répida expansion, y proporciona direc-
trices para ayudar a los museos a emprender proyectos de investigacién y evaluacién.
Le estamos muy agradecidos por compartir su vasta experiencia con nuestros lectores.

La descripcién del Museo Grévin de Paris completa el documento especial, con una
que otra mirada a visitantes un tanto peculiares. Por tltimo, hemos ilustrado los arti~
culos con fotografias que revelan una visién altamente personal de los visitantes. Son
la obra de Gilma Sudrez, una fotégrafa colombiana que vive fascinada con los pareci-

dos que descubre en los museos.
M. L.
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Estudios sobre visitantes

C. G. Screven

El tema de los estudios de visitantes ha
sido coordinado por uno de los especia-
listas mds 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 introduccién y en el articulo si-
guiente, el Dr. Screven informa sobre el
estado de los conocimientos de esta disci-
plina en rdpida expansién y proporciona
directrices pormenorizadas para ayudar a
los museos a emprender proyectos de in-
vestigacién y evaluacién. Le estamos muy
agradecidos por compartir su vasta expe-
riencia con los lectores de Museum Inter-
nacional,

Con los afios, los museos de todo el
mundo han logrado progresos conside-
rables en el disefio y la concepcién de los
aspectos académicos, estéticos y fisicos de
los espacios de exposicién. 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 gufa —la mayor parte del pu-
blico— que acuden a las exposiciones sin
maestros ni especialistas que les expliquen
o interpreten lo que ven. Los museos son
lugares cémodos 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 exd-
menes o pruebas —motivos que obliguen
a prestar atencién o a dedicar un esfuerzo
especial a un tema dado— a menos que
se desee hacerlo. Aunque los museos po-
seen un potencial educativo mds impot-
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 piblico

4

para entender el contenido de las exposi-
ciones han hecho que estas dltimas deso-
rienten y confundan a la mayorfa de los
visitantes.

Sin embargo, existen indicios de que
las exposiciones para visitantes casuales
sin gufa 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 publico, y saber de qué ma-
nera la diversién, el desafio, el misterio y
las actividades sociales pueden ser usados
para crear condiciones de aprendizaje en
el entorno museistico. 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 erréneas
acerca del publico al que van destinadas.
Esto se debe, principalmente, a su escasa
experiencia directa y a sus limitados co-
nocimientos del publico real o del museo
como entorno de ensefianza y aprendiza-
je. Establecer y fomentar una comunica-
cidn eficaz con los visitantes sin guia den-
tro de las condiciones de esparcimiento
propias de los museos, requiere la adop-
cién de una perspectiva diferente de la
que serfa adoptada en una sala de clase.
En los dltimos veinte afios, se han logra-
do progresos alentadores en la investiga-
cién 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-
lizacién productiva o improductiva de las
exposiciones por parte del publico, asi
como algunas de las caracteristicas de la
relacién visitante/exposicién, que mejora
(o merma) la calidad de la atencién y el
aprendizaje de los visitantes. La creciente
competencia entre las actividades de
tiempo libre y la necesidad de ser econé-

micamente viables hacen que muchos
museos reconozcan actualmente que la
naturaleza voluntaria y autodirigida de
sus visitantes requiere exposiciones «en-
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 drea fun-
damentalmente educativa. Por suerte,
gran parte de las investigaciones educatj-
vas realizadas en los dltimos afios indican
claramente que el entretenimiento —
considerado como un medio y no como
un fin en si— no debe producirse a ex-
pensas de la educacién. Los aspectos «di-
vertidos» de las exposiciones pueden
concebirse como un estimulo para que el
publico se interese mds en su contenido,
de manera que obtenga mayor informa-
ci6n al respecto. Lo dificil es combinar
estos elementos con aquéllos que trans-
miten informacidn e ideas ttiles. Por des-
gracia, algunos museos han tratado de ha-
cetlo a través de exposiciones entretenidas
que no exigian una atencién centrada en
el contenido de la muestra. Si no se pro-
cede con sumo cuidado, los medios y la
electronica deslumbrante pueden dar al
traste con los propésitos de comunica-
cién de una exposicién, imponiéndose al
mensaje y reduciendo la atencién, condi-
cién esencial para el aprendizaje. La prin-
cipal finalidad de cualquier plan o estra-
tegia de exposicién es comunicar, no im-
presionar. Si el impacto educativo es
consecuencia del interés del visitante en
¢l contenido de la exposicidn, el entrete-
nimiento deberd 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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je. No obstante, estdn surgiendo princi-
pios que pueden servir para determinar la
actitud que los visitante sin gufa son sus-
ceptibles de adoptar durante la visita;
cémo desplazarse por las salas de exposi-
cién y cudnto tiempo dedicardn a la lec-
tura de los textos, a la contemplacién de
los objetos expuestos, a la permanencia
en la sala de exposiciones e incluso a la
eleccién de las exposiciones que desean
visitar. Estos principios, descritos en los
articulos siguientes, forman el contexto
en el que deben operar las exposiciones
educativas destinadas al ptiblico 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 (0 no) la exposi-
ci6n. Las caracteristicas de la exposicién,
tales como la densidad de informacién
nueva, la organizacién légica, la eficacia
de los textos, la ubicacién, las entradas y
salidas, los medios de comunicacién, los
elementos activos y pasivos de la muestra
y los servicios del museo influyen en la
impresién del visitante.

El interés por estos temas ha dado lu-
gar a una disciplina relativamente nueva
que en los Estados Unidos y Canada se
denomina «estudio sobre visitantes». Los
lectores en su mayorfa estdn familiariza-
dos con la investigacién sobre el publico,
que consiste en estudios socioeconémi-
cos que proporcionan datos sobre las ca-
racterfsticas demograficas, los hdbitos y
las actitudes de los visitantes. Aunque es-
tos datos pueden ser dtiles, existen otros
aspectos que son generalmente ignorados
por los planificadores de los museos y que
deberfan tener un efecto més directo en
las decisiones relacionadas con elementos
especificos de una exposicién. A manera
de ejemplo, puede citarse la reaccién y
motivacién de los visitantes de la exposi-
cién, su nivel de lectura, su conocimien-
to inicial, sus prejuicios ¢ ideas erréneas

sobre los temas de la exposicién, 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-
cién ayuda a los planificadores de exposi-
ciones a adoptar decisiones mds realistas
en lo que concierne el contenido y estilo
de las etiquetas, la eleccién de los objetos,
las ilustraciones, los colores, la ubicacién,
el disefio de las instrucciones, la sefializa-
cién, la comercializacién y la organiza-
cién del contenido. Esto trasciende las
habituales encuestas de visitantes y am-
plia el significado de la expresién «estudio
sobre visitantes».

Los esfuerzos mds importantes y sis-

- temdticos para desarrollar y aplicar estu-

dios sobre visitantes se han producido en
los Estados Unidos, Canad4 y el Reino
Unido y han estimulado la realizacién de
estudios similares en Francia, Alemania,
Australia, Nueva Zelanda, Holanda y la
India, entre otros paises. En los dltimos
afios en Francia, los esfuerzos sistemdticos
se han muliiplicado rdpidamente y es de
esperar que pronto se dispondra de bue-
nos ejemplos de exposiciones educativas
de paises que utilizan técnicas de evalua-
cién centradas en los visitantes.

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

Por otra parte, muse6logos de México,
Japén, Brasil y otros pafses estdn estu-
diando los métodos en vigor en los estu-
dios sobre visitantes, a fin de saber si

Estudios sobre visitantes

serfan viables en sus propios museos. Al-
gunos paises estdn 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 i)aises. En resumen, se
estdn llevando a cabo, «entre bastidores»,
interesantes proyectos que, en los proxi-
mos afios, se concretarn en nuevas insta-
laciones en todo el mundo. |



En los Estados Unidos, una ciencia

en formacidon

C. G. Screven

Los Estados Unidos han dado el ejemnplo
en lo que se refiere a la definicion y el
perfeccionamiento del conjunto de
conocimientos que ha dado en llamarse
«estudio sobre visitantes». Partiendo de la
premisa de que los museos tienen un papel
social dindmico que desemperiay, ast como
responsabilidades con el piiblico no
especializado, se idearon métodos y
procedimientos de investigacion destinados
a obtener resultados prcticos que puedan
Jformar parte de las operaciones musefsticas
cotidianas. Los méodos y procedimientos
de investigacion se describen en el siguiente
articulo.

© Reservados todos los derechos
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El término «estudio sobre visitantes» ha
sufrido cambios importantes en los ulti-
mos veinticinco afios. Inicialmente, se re-
ferfa 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 publico mas numeroso. Hoy en
dia, los estudios sobre visitantes abarcan
no sélo datos demogréficos y de asisten-
cia, sino también actividades y temas tales
como:

«Psicologia» y «personalidad» de los visi-
tantes (por ejemplo, estilos de apren-
dizaje, actitudes, conocimiento de los
temas expuestos, conocimientos de
idiomas, de tablas cronolégicas, etc.).

Comportamiento de los visitantes en el
espacio musefstico (pautas de despla-
zamiento, a dénde va el publico, con
quién acude al museo, duracién de la

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

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

De qué manera el disefio y la presenta-
cién de avisos, signos, etiquetas, ob-
jetos, composicién tipogrifica, me-
dios audiovisuales, nivel de ruido, in-
tensidad de la informacién, etc.,
afectan tanto la lectura, la compren-
sién y la orientacién en el museo,
como la atencién, 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 exposicién, la participacién del pu-
blico, el esfuerzo, las pautas de com-
portamiento social, la visita y el in-
terés posterior de la visita.

La evaluacién de los estudios sobre visi-

tantes supone un esfuerzo sistemdtico para

obtener datos acerca del puablico de los
museos y contribuir a la planificacién de
las exposiciones educativas (demograffa
de los visitantes, conocimientos, ideas pre-
vias, intereses y actitudes). La evaluacién
trata de conseguir informacién sobre
como se prepara una exposicién y sobre
como las primeras versiones de las ideas de
la exposicién (maquetas) influyen en los
visitantes, con el fin de prever problemas
potenciales o sugerir mejoras. La evalua-

ci6én de los estudios sobre visitantes es di-

ferente de la de una investigacién formal.

Se trata sim plemente de proporcionar in-
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formacién concreta para mejorar las deci-
siones acerca de las exposiciones, como la
colocacién de etiquetas y otras cuestiones
de cardcter prictico. Hoy, la evaluacién de
los museos de los Estados Unidos trata
principalmente de encontrar soluciones
rentables a los problemas inmediatos que

surgen durante la fase de planificacién y

disefio.

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

cionados, observaciones que propor-
cionan informacién bdsica acerca de
determinados ptiblicos, tareas y obje-
tivos utilizados durante la fase de pla-
nificacién de la exposicién (evalua-
cién frontal).

Observacién y prueba de las reacciones
de los visitantes para proceder répi-
damente a hacer «maquetas», duran-
te la fase inicial del disefio con las
ideas que tienen de la exposicién
(evaluacién formativa).

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

Utilizacién de la evaluacién formativa
para mejorar las exposiciones ya ins-
taladas (evaluacién correctiva).

De acuerdo con estos diferentes tipos de
informacién, 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-
cién.

Algunos antecedentes

En 1916, un musedlogo llamado Benja-
min Gillman esctibié un articulo en la re-
vista Scientific Monthly sobre la fatiga en

© Hervé Half

Hervé Half; La visite au musée, 1992.

En los Estados Unidos, una ciencia en formacién

Hervé Half,
La visite 4 l'atelier,

1992.

© Hervé Half



C. G. Screven

los museos. Gillman fotografié a visi-
tantes de los museos para demostrar que
la fatiga del visitante era resultado de un
disefio deficiente de las vitrinas de expo-
sicién. Sus fotografias mostraban los es-
fuerzos fisicos que deben desplegar los vi-
sitantes (arrodillarse o adoptar posturas
forzadas) para examinar los objetos ex-
puestos. Gillman llegé a la conclusién de
que esto fomentaba una visién superficial
de la muestra, sugiri6 que, al concebir las
vitrinas, los disefiadores tuvieran en cuen-
ta los aspectos fisicos y psicolégicos de los
visitantes y predijo que as{ aumentarfa la
atencién de los visitantes. En la época, los
museos eran objeto de intensas criticas.
Se les calificaba de «lugares sombrios» y
«cementerios de baratijas», siendo acusa-
dos, ademis, de insensibilidad hacia las
necesidades de los visitantes y de presen-
tar exposiciones aburridas, dificiles de en-
tender. Las preocupaciones y los estudios
de Gillman ya anunciaban los criterios de
los estudios sobre visitantes de los afios
ochenta.

En los afios veinte, Otto Neurath
aplicé el primer modelo de metodologia
orientada a los visitantes en una exposi-
cién educativa sobre el cambio social rea-
lizada en el Museo Social y Econémico de
Viena. Para empezar, cada «mensaje» de
la exposicién fue analizado; a continua-
cién se prepararon los graficos y otros ele-
mentos de la exposicién y, por tltimo, se
procuré mejorar la calidad mediante
pruebas pricticas. Este proceso, denomi-
nado método isozype (acrénimo en inglés
de «sistema internacional de educacién
pictérica tipografica»), tenfa en cuenta las
necesidades de los visitantes y los objeti-
vos de comunicacién. A continuacién, se
adoptaron los disefios que mejor cum-
plian con estos objetivos (un modelo de
preparacién adecuada de la exposicién),
anticipando asi lo que mds adelante se
considerarfa un criterio para la planifica-

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

Desde finales de 1928 hasta 1931, Ed-
ward S. Robinson y Arthur Melton, con
la ayuda de la Asociacién Americana de
Museos y la Fundacién Carnegie, lleva-
ron a cabo una serie de estudios empiri-
cos sobre los visitantes cuando éstos se
desplazaban libremente por las salas de la
exposicién y pasaban por determinados
puntos, registrando el nimero de veces
que se detenfan, en qué Jugares, la uili-
zacién de las salidas y otros comporta-
mientos. Esos datos permitieron determi-
nar patrones fiables de conducta de
acuerdo con la arquitectura, la fatiga, la
disposicién de la exposicién y las etique-
tas explicativas.

En los afios cuarenta se realizaron va-
rios estudios para saber de que modo el
disefio de las exposiciones incidfa en la
participacién 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
museisticos, en comparacién con los visi-
tantes corrientes, clasificaban las exposi-
ciones. Aunque esta orientacién hacia la
psicologfa de los visitantes regulares se de-
sarrollé lentamente, se llevaron a cabo
evaluaciones importantes y complejas
que allanaron el camino de lo que iba a
ocurrir en los afios setenta. De estos estu-
dios, los mds destacados fueron los de
Harris Shettel —el primero en utilizar
sisterdticamente maquetas que servian
para poner a prueba las reacciones del pi-
blico y para revisar los textos y las ilustra-
ciones antes de la produccién final. Shet-
tel empleé asimismo una serie de estrate-
gias de medicién: observaciones discretas,
fotografias, cdmaras de circuito cerrado,
entrevistas, ensayos objetivos y maquetas
experimentales de ensayo previo.



En 1970, en los Estados Unidos, el in-
terés por la investigacién experimental y
de evaluacién cobré considerable impul-
so. Asf 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 verificacién de la capaci-
dad de atencién de los dispositivos de res-
puesta interactiva, los criterios para eva-
luar la eficacia de la exposicidn, la aplica-
cibn de métodos naturalistas de
evaluacién y la comparacién de la efecti-
vidad de diversas estrategias destinadas a
otientar a los visitantes.

La base de conocimientos resultantes
de estas investigaciones corroboré la idea
de que la informacién obtenida de, y acer-
ca de los visitantes debia mejorar la capa-
cidad de planificar exposiciones y progra-
mas con el fin de establecer una comuni-
cacién mds efectiva con el puiblico. Elauge
del interés y de la actividad de los afios se-
tenta se vié facilitado por una setie de fo-
ros nacionales organizados por el Institu-
to Smithsonian sobre los museos como
entornos educativos, que contribuyeron a
centrar la atencién en el enfoque multi-
disciplinario de los aspectos educativos.

En los afios ochenta, el interés cre-
ciente por la educacién informal y los es-
tudios sobre visitantes se extendi6 a mds
museos, parques zoolégicos y jardines
boténicos. La financiacién privada tam-
bién aument6. La Fundacién Kellog se
interesé en el asunto y financié una serie
de programas nacionales de formacién
para directores de museos, educadores y
conservadores, con el propésito de au-
mentar la sensibilidad de estos profesio-
nales hacia las posibilidades que ofrecfan
las exposiciones centradas en los visi-
tantes. La revista de la Asociacién Ameri-

En los Estados Unidos, una ciencia en formacién

cana de Museos, Museum News, publicé
una serie de articulos sobre el aprendiza-
je de los visitantes, la evaluacién y la pro-
gramacié6n educativa. En 1990, la asocia-
cidn instituy$ con cardcter permanente el
Comité de Investigacién y Evaluacién de
Visitantes y en 1991 se constituyé una
nueva organizacién nacional, la Asocia-
cién de Estudios sobre Visitantes.

Sin embargo, a pesar de la atencién
que se le dié a la educacién, los planifica-
dores de museos todavia no aplicaban de
manera masiva los métodos-de estudio
sobre visitantes. La mayoria de las deci-
siones acerca de las exposiciones se seguian
tomando «verticalmente» y las caracteris-
ticas de disefio las determinaban princi-

- palmente los artistas y especialistas en la

materia, con poca o ninguna informacién
acerca de la posible reaccién de los visi-
tantes comunes. A comienzos de los afios
noventa, la planificacién y el disefio de las
exposiciones obedecfan, en teorfa, a una fi-
nalidad educativa; en la prictica, sin em-
bargo, segufan siendo actividades mds o
menos alejadas del publico.

Los museos y la educacién

Tradicionalmente, la actividad educativa
de los museos se ha desarrollado a través
de programas escolares, visitas guiadas,
programas de compilacién, 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 la planificacién de
las exposiciones que, se supontfa, debia in-
terpretar después para el puiblico. 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 tenfa la ven-
taja de conocer el proceso educativo y el
ptblico en general. Desde el punto de

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

Al principio, como ocurre en otros
paises, los museos de los Estados Unidos
eran lugares donde los especialistas
podfan 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 piblico en
general». No obstante, en la prictica, la
prioridad la tienen las colecciones y la in-
vestigacién académica centrada en el va-
lor de la exposicién desde el punto de vis-
ta de los expertos y no el del publico.
Puesto que los objetos «hablan por sf
mismos», como solfa decirse entonces, le
correspondia al visitante descubrir su si-
gnificado. Las exposiciones se limitaban
a dar la oportunidad de aprender a los
que tenfan el interés y los conocimientos
suficientes para aprovecharlas, pero no al
publico en general. Pero, hace poco los
museos han empezado a dar prioridad a
las exposiciones como medio educativo
del ptiblico en general, y no sélo de los
visitantes tradicionales. Las valiosisimas
componentes de los museos (sus colec-
ciones y servicios técnicos) se estdn reo-
rientando de manera que proporcionen
apoyo al papel de la exposicién como
medio de ensefianza.

Sin embargo, esta nueva prioridad no
ha dado lugar a exposiciones ficiles de en-
tender. Si bien hoy en dfa las exposiciones
son mds entretenidas, pocas veces su
contenido educativo llega hasta la
mayorfa de los visitantes, a pesar de las
buenas intenciones con que se organizan.
Ello se debe, entre otras cosas, a que sus
planificadores son disefiadores, conserva-
dores y escritores que no han cursado es-
tudios concretos de psicologfa educativa,
pruebas y mediciones, ni estudios de co-
municacién. Su opinién del «ptiblico» 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
disefiar exposiciones que sean efectivas
desde el punto de vista educativo se ven
anulados por su distanciamiento del pd-
blico y sus opiniones poco realistas acer-
ca del medio expositivo.

El hecho de que las exposiciones se
concebian segin el punto de vista de los
especialistas, siguiendo el procedimiento
«vertical» de adopcién 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 cardcter sistémico ya que es
necesario transferir las responsabilidades
del conservador especialista y del disefia-
dor (gréfico y de exposicién) al educador,
el profesor de disefio y el evaluador. En
otros términos, la planificacién, el disefio
y la instalacién de las exposiciones de-
berfan empezar identificando el mensaje
(o los mensajes) y proceder en sentido in-
verso con los objetos, la disposicién y los
medios y formatos de presentacién que
mejor faciliten su transmisién. Los espe-
cialistas en las diversas disciplinas (conser-
vadores) asumirfan la responsabilidad
principal de la identificacién del conteni-
do de las exposiciones y los especialistas
en comunicacién traducirfan los men-
sajes y configurarfan los formatos de pre-
sentacién para azraer a los visitantes.
Muestras del publico objetivo integrarfan
el proceso de «edicién» en las diversas
fases de planificacién, mediante respues-
tas a cuestionarios, entrevistas y reuniones

de grupo. Las fases criticas para el logro
de la participacién de los visitantes se pro-
ducirfan antes y durante las fases de di-
sefio de la exposicién, después de la ins-
talacién para evaluar los resultados gene-
rales y también después de un periodo de
visitas para corregir o ajustar los signos de
interpretacién. Un evaluador, incorpora-
do al equipo de organizadores de la expo-
sicién, servirfa de nexo entre el mensaje (o
propésito) de la exposicién y la reaccién,
la actitud y el aprendizaje del visitante. El
evaluador recogerfa datos frontales sobre
los conocimientos, las actitudes y precon-
cepciones de los visitantes, as{ como sobre
sus reacciones ante las maquetas de ele-
mentos visuales, el texto y las formas de
presentacién; ademds, coordinarfa las ac-
tividades de evaluacién recapitulativa y
correctiva, y comunicarfa los resultados y
recomendaciones del equipo encargado
de organizar la exposicién. Cada equipo
estarfa encabezado por un «director de
equipo» que se encargatfa de organizar la
exposicién (desde la planificacién e insta-
lacién hasta la realizacién de ajustes pos-
teriores a la instalacién), as{ como de
mantener la comunicacién entre los
miembros. Un «protocolo resumido» de
todos los elementos y evaluaciones de la
exposicién servirfa de documento de co-
ordinacién para mantener informado al
equipo sobre la marcha de los trabajos.

En los Estados Unidos, parece existir
un consenso cada vez més amplio en el
sentido de que la preparacién y coordina-
cién de estas actividades no debe confiar-
se a los conservadores u otros especialistas
—cuyo papel se limitarfa a las tareas para
las cuales estdn mejor capacitados, esto es,
la elaboracién de los mensajes que debe
transmitir la exposicién o el programa. La
planificacién de la transmisién de estos
mensajes correrfa a cargo de personas ex-
perimentadas en los procesos de comuni-
cacién y evaluacién educativa.



Algunos principios practicos

De las experiencias acumuladas en los 6l
timos treinta afios se han derivado prin-
cipios précticos como los signientes.

Los planificadores deberfan disponer de

Se

Se

informacién sobre el publico antes de
que se adopten decisiones sobre el
contenido y presentacién de la expo-
sicién. Esta informacién compren-
derfa datos sobre conocimientos, ac-
titudes, expectativas e ideas erréneas
de los visitantes acerca de los futuros
temas de exposicién, los objetos y los
artistas, as{ 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 mds impor-
tantes de la exposicién (mensajes pri-
marios, lo que se espera que los visi-
tantes hagan, sientan y aprendan) de-
ben identificarse de antemano
utilizando esta informacién.

debe prestar atencién tanto a los me-
dios de motivar la participacién del
visitante en las exposiciones impor-
tantes, como al contenido de éstas.

Los visitantes deben divertirse, so .

pena de que ignoren la exposicién.

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, podria pedirse a los
visitantes que hagan comparaciones,
descubran las respuestas a preguntas
importantes o resuelvan un proble-
ma). De esta manera se evitard tam-
bién que su atencién sea aleatoria o se
disperse. Pero también es importante

Se

En los Estados Unidos, una ciencia en formacién

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

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

Los visitantes deberfan poder pasar por

alto algunos carteles sin que por ello
«se pierdan» o resulten confundidos.
Siempre que sea posible, la compren-
sién de una exposicién no debe de-
pender de un conocimiento previo ni
de su interaccién con otra exposi-
cién. La mayorfa de los visitantes ven
los objetos, las imdgenes, el movi-
miento y los elementos de manipula-
cién/accién, pero no el texto. Estos
elementos pueden crear-un interés
suficiente para alentar al visitante a
obtener mids informacién en textos,
gréficos y otros materiales. Eso hardn
si el texto es fAcil de encontrar porque
estd cercano al objeto, se halla bien
iluminado y est4 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-
cién 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, ubicacién y otras carac-
terfsticas) debe verificarse siempre
previamente con visitantes reales.

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

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

El ruido, las multitudes, las dificultades
para una visién adecuada y el desco-
nocimiento del tema suelen distraer
la atencién de los carteles o confun-
dir a los visitantes. Estas deficiencias
sélo pueden corregirse con observa-
ciones efectuadas después de que la
exposicién se haya abierto al ptiblico.
Una parte del presupuesto de la ex-
posicién (habitualmente el 10 %)
debe reservarse para introducir
ajustes en los elementos de interpre-
tacién, después de la inauguracién
(evaluacién correctiva). Los signos,
los epigrafes, el texto y los graficos
son los elementos que con mds fre-
cuencia requieren ajustes correctivos.

Materializar plenamente las posibilidades

de los museos como lugares destinados al

enriquecimiento educativo del ptiblico
tomard 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 educacién. Hay
buenas razones para esperar que en los
préximos afios se producirdn rdpidos
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cambios. Muchos planificadores de mu-
seos estdn convencidos de que los estu-
dios sobre visitantes pueden desempefiar
un papel 1til para que las exposiciones
sean mis efectivas desde el punto de vis-
ta educativo. A pesar de las restricciones
presupuestarias, museos de toda clase y
tamafio ya mandan a su personal a reu-
niones de trabajo sobre los métodos para
llevar a cabo estudios sobre visitantes, y
estdn reconsiderando las prioridades para
incorporar como minimo algunos aspec-
tos de los estudios y la evaluacién 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 exposicién a los
posibles ajustes que deberdn introducir

cuando ya esté abierta al piiblico, y dan
a conocer mejoras espectaculares en la
atencién y el aprendizaje de nifios y
adultos. Con el tempo, estos resultados
positivos deberfan inducir a otros mu-
seos a seguir ese ejemplo. |

Nota

El espacio disponible no nos permite publicar
una bibliografia que recoja la abundante
documentacién dedicada a los estudios sobre
visitantes en los Estados Unidos. El autor ha
elaborado una lista bdsica de referencias de
libros, bibliografia, publicaciones periédicas,
articulos y organizaciones relativas a los
estudios sobre visitantes, que los lectores
interesados pueden solicitar a Museum

Internacional. [N. de la R.]

© Gilma Sudrez, Parfs, 1993



En Francia, rdpida evolucién

y apoyo del publico

Hana Gottesdiener, Lucien Mironer y Jean Davallon

Aungue de origen reciente en Francia, los
estudios sobre visitantes de los museos y las
exposiciones son, hoy en dia, un elemento
importante del paisaje cultural del pats.
En el presente articulo, Hana
Gottesdiener, jefe de redaccion de la revista
Publics et Musées y autora de Evaluer
Pexposition («Cémo evaluar una
exposicidn»), analiza de que manera ha
evolucionado la investigacion sobre el
pliblico. Lucien Mironer, director de un
instituto parisino de sondeos de opinién y
especialista en pricticas culturales, describe
la accién del observatorio permanente del
piiblico, un proyecto realizado por la
Direccidn de Museos de Francia. Jean
Davallon, musedlogo de renombre y
profesor de la universidad Jean Monet de
Saint-Etienne, explica como la evaluacion
contribuye al desarrollo de los museos.

Investigacion

Antes de 1980, se llevaban a cabo pocas
evaluaciones en Francia, pero a partir de
entonces se han multplicado con rapi-
dez. La importancia que las autoridades
nacionales atribuyen a la difusién de la
cultura (en particular de la cultura cienti-
ficay téenica), por unlado, y ala creacién
o renovacién de museos y centros de ex-
posicién 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 evaluacién,
el estudio y la investigacién. Por otra par-
te, en muchos centros y museos, como el
de Orsay y el Louvre, los Departamentos
de Recepcién y Comunicacién han reali-
zado o encargado estudios especificos,
mientras que programas de investigacién
de iniciativa local han beneficiado de
apoyo a nivel ministerial.

Paralelamente a la publicacién de es-
tudios y trabajos de investigacién, se crea-
ron departamentos de difusién y forma-
cién. En 1982, Peuple et Culture orga-
nizé una primera serie de tres coloquios
sobre la evaluacién y los medios utiliza-
dos en las exposiciones, un ¢jemplo al que
seguirfan otros. Por iniciativa de Expo
Média se publicaron informes de evalua-
cidén, analisis de los medios utilizados en
las exposiciones y bibliografias. En 1991,
se fundé una revista (Publics et Musées)
dedicada a las relaciones con el publico y
varias publicaciones francesas empezaron
a circular en coloquios en el extranjero.
Por ltimo, se elaboraron programas de
ensefianza (cursillos pricticos de forma-
cién y especializaciones de posgrado).

El desarrollo de la evaluacién de visi-
tantes en Francia se ha apoyado en traba-
jos antetiores, sobre todo en los realizados
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en pafses 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-
gramacién), formativas (durante la reali-
zacién de la exposicién) y sindpticas o
acumulativas {una vez abierta la exposi-
ci6n al ptiblico). Los estudios tratan de las
motivaciones, los métodos de representa-
cidn, los hébitos de visita y las formas de
aprendizaje de varias categotfas de visi-
tantes. Los datos se obtienen mediante
sondeos realizados entre grupos seleccio-
nados por todo el pais, cuestionarios pro-
puestos a los visitantes, entrevistas para
abordar un tema en detalle y observa-
ciones de comportamiento.

Frecuentacién, motivaciones
y preferencias

Muchos estudios de frecuentacidn se cen-
tran tanto en las caracterfsticas sociode-
mograficas de los visitantes, como en las
condiciones o métodos de visita, las mo-
tivaciones o las preferencias.

Entre las encuestas mds recientes cabe
citar las efectuadas entre los visitantes de
la exposicién «Explora», en la Ciudad de
las Ciencias, y en el Museo de los Descu-
brimientos Cientfficos (Palais de la Dé-
couverte), el Museo del Louvre, el Museo
de Orsay, el Museo de Saint-Etienne, 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 asf el interés de
estos estudios de frecuentacién.

Ademis 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 précticas culturales en general.
Asi, a partir de 1987, se realizé cada afio
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 cooperacién entre institu-
ciones que permite compartir tanto los
recursos como los resultados.

Para comprender y prever la reaccién
del publico frente a las exposiciones, se
debe integrar la visita a museos y exposi-
ciones a un conjunto de pricticas cultu-
rales, y conocer las actitudes de los fran-
ceses con respecto a los distintos 4mbitos
de la cultura. También es importante tra-
bajar segin determinados conceptos de
representacién cuando se planifica la ex-
posicién. Identificar a los visitantes y no vi-
sitantes y determinar a qué piblico en es-
pecial va dirigida la exposicién, permite
cumplir mejor con la misién encomenda-
da ala institucién. No se trata de adaptar
la institucién a un publico determinado,
sino de proponer a los visitantes en gene-
ral muestras y servicios que tengan en
cuenta sus expectativas y necesidades.

Percepcidn e interpretacion

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

© Eric Franceschi

con prototipos 0 maquetas mds 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 observacién, la investigacién se
centra en los tipos de visita, la compara-
cién de los métodos de apropiacién de las
muestras segtin los medios empleados (vi-
trinas, carteles, objetos manipulables,
medios audiovisuales, juegos informati-
cos y espectdculos), o las preferencias por
distintos tipos de material musefstico. Es-
tos estudios aportan, en distinto grado,
indicaciones sobre las modificaciones que
convendria introducir.

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

Algunos planteamientos tedricos y
aportaciones metodolégicas que figuran
en los informes son caracteristicos de los
estudios franceses. Como ejemplo, pue-
den citarse el tratamiento de los proble-
mas lingiiisticos relacionados con la pro-
duccién y el reconocimiento de las eti-
quetas para las exposiciones cientificas y
técnicas, el andlisis semiolingiifstico de los
carteles o la integracién de diagnésticos
did4cticos en la fase de concepcién de un
museo. Cabe sefialar también el desglose
de las categorfas socioprofesionales y los
intentos por trascender de la mera utili-
zacién de las caracteristicas sociodemo-
graficas para definir las clases de visi-
tantes. Algunos evaluadores insisten en la
necesidad de sobrepasar el andlisis del
funcionamiento de un elemento deter-
minado de la exposicién para interesarse
por el andlisis de su estructura global y de
la percepcién de su sentido por parte del
publico. Asimismo, han estudiado la ma-
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nera en que la integracién de los elemen-
tos en una estructura (o su falta de inte-
gracién en algunos casos) permite com-
prender el sentido de la exposicién.

Igualmente, ha parecido ttil comparar
el efecto buscado por el disefiador de la
exposicién con lo que realmente percibe
el visitante. Tal andlisis —junto con el
andlisis semiético de la exposicién y la ob-
servacién 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 anglosajonar, los estu-
dios franceses tienen su propia especifici-
dad o «identidad». Prueba de ello son la
parte importante atribuida a los plantea-
mientos did4cticos, semidticos o lingiifs-
ticos y el énfasis puesto en la reflexién
sobre los medios empleados en las expo-
siciones, que han hecho del visitante un
«productor» de sentido.

Observacién

En 1991, la Direccién de Museos de
Francia decidié6 crear en algunos museos

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

El OPP consiste en un sondeo realiza-
do, durante un dia determinado, me-
diante cuestionarios individuales distri-
buidos entre los visitantes de un museo.
Cualquier visitante puede participaren la
encuesta, con excepcién de aquellos que
no pueden responder por razones lingiifs-
ticas (en el futuro se entregard el cuestio-
nario en inglés y, en algunos museos,
también en otros idiomas) y de grupos
escolares que, ya sea por razones practicas
de organizacién 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
méviles de la visita; apreciacién de las di-

ferentes partes visitadas; nivel de satisfac-
ci6én y expectativas; deseo de regresar y ra-
zones para hacerlo; caracteristicas socio-
demograficas y origen geogréfico del visi-
tante.

El estudio se lleva a cabo permanente-
mente, de tal manera que refleje los cam-
bios y evoluciones que, de un afio-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 mds tarde, ya que
las exposiciones temporales se suceden y
a menudo tienen pocos puntos en
comtiin. 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 publico. Los
museos son dindmicos y la realidad «fo-
tografiada» por medio de los sondeos evo-
luciona y se transforma sin cesar. Com-
parar periédicamente los datos registra-
dos por el observatorio hace posible no
sélo medir estas evoluciones, sino evaluar
en cualquier momento la eficacia de las
actividades emprendidas por los respon-
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sables de la politica y la comunicacién
culturales.

El OPP constituye para los respon-
sables de los museos un método «cientifi-
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
categorfa determinada) sobre problemas
concretos de gestién, organizacién, co-
municacién o presentacién de colec-
ciones.

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

Una metodologia adaptada al contexto
de la visita

En cualquier encuesta, la fiabilidad de los
resultados obtenidos depende de la vali-
dez del método utilizado, del rigor de su
aplicacién, 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 mds afectadas que

© Eric Franceschi

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

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

Los visitantes interrogados se seleccio-
nan al azar, segin al ndmero que figura
en su billete de entrada. ;Responden los
visitantes interrogados al cuestionario? Sf,
en aproximadamente un 80 %, un por-
centaje de participacién muy superior al
registrado normalmente en un sondeo
clasico a base de entrevistas personales.
No es fAcil obtener un nivel de participa-
cién tan alto. Esto se logra reuniendo
muchas condiciones favorables —empe-
zando por la forma y el contenido del
cuestionario— que cumplen una funcién
decisiva.

Generalmente el cuestionario no tiene
mis de cuatro paginas. Su presentacién y
su forma son objeto de una atencién es-
merada (estructuracién, tipogratia, 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-



tas formuladas no interesan solamente a
los responsables del museo; también per-
miten al visitante considerar su propia ex-
periencia, interrogarse sobre sus gustos,
préacticas y expecfativas, lo que ha visto y
apreciado durante la visita, y lo que le ha
causado satisfaccién o decepcién.

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 s{ mismo al hacerlo. El
cuestionario destaca asi el sentido que la
visita tiene para el visitante, reveldndole
sumotivo y lo que ha aprendido graciasa
ella.

Al mismo tiempo que se solicita su
participacién 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
entregard a la salida, cuando devuelva el
cuestionario debidamente respondido.
Esta gratificacién simbélica es funda-
mental desde el punto de vista psicolégi-
¢0; 10 s6lo es un gesto de reconocimien-
1o, sino que agrega una nota de convivia-
lidad a la recepcién del visitante al museo

y al placer que obtendré de la visita. Lejos

de ser una molestia, la cooperacién con el
OPP constituye para el visitante un mo-
mento importante de su visita al museo.

Evaluacién

Antafio, era algo mal considerado referir-
se a los aspectos financieros, administra-
tivos o econémicos de la vida de los mu-
seos, las exposiciones y la valorizacién del
patrimonio en su conjunto. La situacién
parece haberse invertido hoy en dfa. Los
museos y las exposiciones parecen deter-
minados a seguir los pasos de las indus-
trias culturales (editoriales, firmas de pro-
duccién cinematogréfica, industria disco-
gréfica, etc.) al dar mayor importancia a

En Francia, répida evolucién y apoyo del ptblico

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

El desarrollo de actividades relativas a
las exposiciones, la atencién al publico,
las publicaciones y las conferencias son
un buen ejemplo de la nueva situacién en
que se encuentran los museos y de cudn
necesario es tener comunicacién con el
publico. Esta orientacién hacia la comu-
nicacién tiene dos consecuencias: por un
lado, incluso en los museos mas tradicio-
nales y conocidos se observa un aumento
de las funciones de «mediacién» y gestién

. (prueba de ello es la importancia cada vez

mayor otorgada a la programacién de ac-
tividades con cardcter de «acontecimien-
tos»); por otro lado, el 4mbito museistico
se ha extendido, abarcando no sélo una
amplia gama de museos (de arte, historia,
arqueologfa, etnologfa, ciencias naturales,
ciencias, etc.), sino también otras institu-
ciones culturales tales como sitios ar-
queolégicos o naturales, centros cientifi-
cos, monumentos histéricos y exposi-
ciones de todo tipo. En consecuencia, ha
surgido una concepcién 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 instituciones museisticas debido a
su diversidad— estdn sometidas a los im-~
perativos del enfoque «econémico». Pese
a que existe un consenso general en reco-
nocer que la cultura responde mds a una
légica simbélica que exclusivamente
econémica, el costo de la conservacién
del patrimonio y del funcionamiento de
las instituciones, su nimero creciente y
las inversiones efectuadas para la creacién
o la renovacién de los museos, asf como el
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desarrollo de profesiones relacionadas
con la cultura, son otros tantos factores
que obligan a pensar en términos de fi-
nanciacién, gestién, recursos y; forzosa-
mente, oferta y demanda.

Concentradas en responder mejor a la
necesidades del publico y preocupadas
por el aspecto econémico de su actividad,
las instituciones musefsticas recurren a la
evaluacién para conocer mejor al prime-
1o y responder mejor a los imperativos del
segundo.

Planteamientos nuevos

Para responder a las necesidades de las
instituciones musefsticas, la evaluacién se
doté de un cierto nimero de técnicas, y
debe desarrollar ahora nuevos instrumen-
tos de trabajo. La evaluacién tradicional
permite a las instituciones museisticas co-
nocer a los visitantes y al pdblico en ge-
neral, proporciondndoles informacién
por ejemplo acerca de la frecuencia de las
visitas, la edad y profesién de los visi-
tantes, sus expectativas, motivaciones y
comportamientos. Obviamente, todas es-
tas informaciones son primordiales pues-
to que conocer al piiblico permite no sélo
establecer una mejor comunicacién, sino
también administrar los establecimientos
segun criterios econémicos.

La evaluacién, considerada hoy como
un enfoque tradicional y bien conocido,
se ha visto enriquecida en los dltimos
afios por investigaciones y estudios sobre
el funcionamiento de la exposicién o el
museo. Asi, ¢l objeto de estudio ha deja-
do de ser el visitante para convertirse en
«lo 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-
teristicos de esta nueva orientacién es el
desarrollo de enfoques semidticos o me-

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

El interés que presenta esta variante
con respecto a la nueva situacién de los
museos es bastante fécil de comprender:
estos planteamientos permiten entender
mejor los posibles efectos en los visi-
tantes. Implica comprender el efecto de la
distribucién espacial de una exposicién,
de la redaccién o la composicién de los
textos, de la forma en que la secuencia de
las diversas unidades de presentacién teje
la trama del encuentro con los objetos ex-
puestos o determina la asimilacién de in-
formacién durante la visita. Entenderlo
puede servir después para formular estra-
tegias de comunicacién. En otras pala-
bras, se puede recurrir a la evaluacién
para concebir «guiones» de visita que op-
timicen la relacién del visitante con los
objetos y el saber presentados.

No cabe duda de que la elaboracién de
estas estrategias de comunicacién es de-
terminante sobre todo para los museos o
las exposiciones cuya misién es difundir
conocimientos cientfficos entre los visi-
tantes. De all{ que no cause sorpresa el que
sean estos museos, mds que los de arte, los
que més han contribuido al desarrollo de
tales métodos. Cabe recalcar que utilizar
los estudios y la investigacién para elabo-
rar estrategias de comunicacién supone
disponer de los resultados antes de conce-
bir las exposiciones.

Pero los nuevos imperativos econémi-
cos y de comunicacién de las instituciones
musefsticas y; de manera mds general, pa-
trimoniales, exigen una ampliacién adn
mayor del 4mbito de evaluacién. Esto ha
conducido a modificar nuevamente su
enfoque —fenémeno al que asistimos
hoy—, lo que entrafia pasar ya no del vi-
sitante al medio (de exposicién o de pre-
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sentacién), sino de éste a la institucién
que lo produce, administra y explota.

En el caso de la valorizacién del patri-
monio, esta segunda orientacién se hace pa-
tente en creciente ndmero de estudios des-
tinados a responder directamente a los im-
perativos econdémicos (estudios de
viabilidad o de mercado, por ejemplo). Sin
embargo, cosa que a veces se tiende a olvi-
dar, estos estudios sélo analizan un aspec-
to de la institucién patrimonial o musefs-
tica. No serfa concebible, en efecto, consi-
derar la dimensién econémica de los
museos o de las exposiciones al margen de
su dimensién cultural. La légica de explo-
tacién no puede disociarse de los objetivos
ni de las caracteristicas de la institucién.

Asf pues, hoy en dia se estdn desarro-
llando nuevas formas de estudio y de in-
vestigacién, centradas en la concepcién y
la programacién de las instituciones mu-
sefsticas o de sus «productos». Se trata de
comprender mejor cémo reunir de forma
coherente los diferentes componentes de

© Gilma SuirezZADAGD, Darfs, 1993

Alexandre Calder, Mobile

la institucién 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 simbélica de la institucién
y los imperativos econémicos. En un mu-
seo, ésto consistird en articular entre sf los
objetivos, el funcionamiento y los pro-
ductos o las actividades. En lo que se refiere
a la valorizacién del patrimonio, serd de-
terminante la coherencia entre el monu-
mento, el concepto de presentacién y su
explotacién. Como puede verse, estos nue-
vos estudios e investigaciones pueden re-
sultar operacionales como medios auxi-
liares de concepcién y programacién. W

Nota

Desgraciadamente, no nos es posible publicar
la bibliografia detallada proporcionada por los
autores, pero puede solicitarse a Museum

Internacional. [N. de la R.]
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Ridgeley Williams y Rosalyn Rubenstein

Conocer el piblico es cada vez mds
importante para determinar las politicas y
prdcticas museisticas del Canadd. La
evolucion de los estudios sobre los visitantes
y sus perspectivas futuras son el tema de
este articulo. Rosalyn Rubenstein es
presidenta de Rosalyn Rubenstein and
Associates, Inc., musedloga de Ottawa y
conocida especialista en investigacion sobre
el piiblico. Ridgeley Williams, del Museo
Canadiense de la Naturaleza (Ottawa), es
vicepresidente de la Asociacién de Estudios
sobre Visitantes y miembro del consejo de
administracion del Laboratorio
Internacional de Estudios sobre Visitantes.
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Los museos estdn decididos a cambiar. En
el dltimo cuarto de siglo han dejado de
ser mausoleos de objetos muertos de an-
taflo, que proponian exposiciones taxo-
némicas estdticas basadas en tradiciones
académicas seguras y elitistas, para
convertirse en «lugares populares», mds
democriticos, con muestras interactivas
acerca de ideas y conceptos, concebidas
segun los principios de la teorfa moderna
de la educacién y la comunicacién. Si
bien el ritmo y alcance del cambio ha va-
riado segtin las instituciones, es evidente
que no se puede volver atrés, 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 Canads, esto coincide con una nue-
va realidad econémica ya que, como
consecuencia de la disminucién del apor-
te financiero del gobierno, la seguridad
econémica depende cada vez mds del éxi-
to comercial de la empresa.

La utilizacién de estudios y evalua-
ciones de visitantes para planear las expo-
siciones no ha seguido una trayectoria evo-
lutiva regular; més bien se ha caracieriza-
do por progresos seguidos de periodos de
inactividad y pérdida de impulso. Los ade-
lantos logrados por una generacién se han
visto ignorados por los profesionales de los
museos que han venido después, y los mé-
todos, modelos y sistemas de evaluacién de
las exposiciones han debido reinventarse.
Si bien la mayorfa de los museos reivindi-
ca su cometido para con la educacién pi-
blica y los visitantes, la aplicacién de mé-
todos de evaluacién de exposiciones se
debe sobre todo a la perspicaciay a la per-
severancia de individuos, no a la acepta-
cién de las instituciones. Pocos museos
han empleado evaluadores de exposiciones

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

Sin embargo, varias contribuciories
canadienses al campo de los estudios
sobre visitantes se han convertido en hi-
tos de la historia de la investigacién sobre
el pablico. Las primeras encuestas sis-
temdticas 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 andlisis de datos empleados en
esta serie de estudios sobre las caracterfs-
ticas demograficas 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-
nad4, celebrado en 1967, se registré la
aparicién de nuevos museos, tendencia
que se mantuvo durante los afios setenta
con la creacién de excelentes institu-
ciones, como el Centro de Ciencias de
Ontario, en Toronto, y el Museo Provin-
cial de Columbia Britdnica, en Victoria
(denominado actualmente Museo Real
de Columbia Britdnica), que fijaron nue-
vas normas mundiales para el disefio de
exposiciones. Las muestras organizadas a
mediados de 1970 reflejan el inicio de un
cambio profundo en el disefio para satis-
facer mejor las necesidades de los visi-
tantes. Disefiadores profesionales y crea-
dores desempefaron un papel importan-
te, ya que sus contribuciones reflejan la
orientacién general del mundo del disefio
al tener en cuenta las necesidades del
cliente. Sin duda alguna, en este proceso
influyeron profundamente las normas de
disefio gréfico, las técnicas audiovisuales,
la sefializacién y las técnicas del disefio 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 Ja importancia de
establecer una comunicacién mis efectiva
con el ptiblico. El impetu provino dela ne-
cesidad de demostrar responsabilidad en el
manejo de fondos publicos (teniendo en
cuenta que los costos de produccién de las
exposiciones aumentaron espectacular-
mente), asf como de la creencia firme en
el yalor educativo de los museos—aunque
la definicién de una «exposicién eficaz» si-
guiera prestdndose a controversia. Came-
ron debatié la cuestién, desde el punto de
vista de los visitantes, en una serie de inci-
sivos artfculos publicados a finales de la dé-
cada de los afios sesenta y comienzos de los
setenta. En un controvertido trabajo, el au-
tor reconocié que si bien los visitantes cul-
tos de clase media pueden poseer los co-
nocimientos necesarios para entender los

cripticos mensajes de los conservadores y

disefiadores de exposiciones, la mayorfa de
los visitantes no pueden descifrar las ex-
posiciones de los museos y; en consecuen-
cia, reciben un mensaje deformado.
Hacfa falta una metodologia para de-
finir las necesidades de los visitantes y ve-
tificar la eficacia de las ideas en materia de
disefio antes de que empezase el proceso
de produccién de la exposicién y duran-
te el mismo. Métodos basados en la me-
dicién del rendimiento frente a objetivos
definidos de comportamiento se emplea-
ban con éxito en otros campos, sobre
todo en la educacién. Basindose 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 reinventaron) técnicas de
evaluacién de exposiciones. El Museo
Real de Ontario publicé importantes
contribuciones al desarrollo de la planifi-
cacién y la metodologfa para el disefio de
exposiciones; este museo sostuvo que las

técnicas de encuestas sobre el publico
eran necesarias para la concepcién y la
planificacién tanto de las politicas de ex-
hibicién como de las muestras.

" Investigacién frontal

Desde entonces, el estudio y la evaluacién
del publico fueron considerados por mu-
chos como elementos esenciales para el
disefio de las exposiciones de los museos
y la elaboracién de programas de educa-
cién e interpretacién. Es mds, la investi-
gacién sobre el ptiblico se ha concebido
como parte integrante del proceso global
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de planificacién institucional. En la pasa-
da década, se registré un aumento de la
importancia atribuida al andlisis frontal y
a la evaluacién formativa durante las fases
iniciales de planificacién de las exposi-
ciones. Asimismo, se ha logrado una me-
jor comprensién 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 evaluacién 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
consideracién en el debate sobre el valor
educativo o de comunicacién de las ex-
posiciones. Los estudios realizados en el
Museo Real de Columbia Britdnica, por
ejemplo, examinaron el interés y la capa-

cidad de atraccién de muestras de dife-
rentes tipos y su eficacia relativa en lo que
se reflere a la adquisicién de conocimien-
tos y el cambio de actitudes. Se llegé a la
conclusién de que si bien los visitantes
apreciaban los grandes dioramas de his-
toria natural que atraian y captaban su
atencién, el conocimiento adquirido era
escaso y la experiencia no daba lugar a un
significativo cambio de actitud. Ademds,
exposiciones menos atractivas eran igual-
mente eficaces en lo relativo a la transmi-
sién de conocimientos. Esta situacién pa-
radéjica 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 satisfaccién 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 relacién con el impacto que las
exposiciones tenfan en los alumnos de
una escuela elemental. Hasta la fecha, los
estudios efectuados en el Canad4 se han
centrado en los adultos, pese a que los
nifios forman la mayor parte del publico
en muchas de estas instituciones. Cabe
sefialar, sin embargo, que éstos fueron
adecuadamente tomados en cuenta en la
investigacién frontal efectuada para la
planificacién del Museo del Nifio, en el
Museo Canadiense de la Civilizacién de
la ciudad de Hull.

El Museo Canadiense de la Naturale-
za (antes Museo Nacional de Ciencias
Naturales), de Ottawa, realizé un exten-
so estudio frontal entre toda una serie de
grupos de publico (visitantes casuales,
profesores, especialistas y donantes), para
planear una nueva galerfa dedicada a los
minerales. Los estudios sobre visitantes
mostraron que los diferentes publicos
tenfan expectativas distintas y esperaban
encontrar técnicas de exposicién diferen-



ciadas. En consecuencia, la galerfa se di-
sefié de modo que se respetaran las dife-
rentes modalidades de aprendizaje o los
diferentes tipos de visitantes: una seccién
experimental utilizaba reconstrucciones
ambientales e informacién de baja densi-
dad/complejidad para recalcar los valores
afectivos. Una zona exploratoria, utili-
zando la experimentacién y el aprendiza-
je psicomotor, alentaba a los visitantes a
explorar las causas y los efectos mediante
exposiciones y demostraciones interacti-
vas, ¥ una seccién analitica estaba desti-
nada al aprendizaje cognitivo, permitien-
do el estudio profundizado de esta
materia.

Enfoques innovadores

Los métodos de evaluacién, tales como
las observaciones del comportamiento y
las entrevistas a grupos preseleccionados,
provienen de la investigacién de las cien-
cias sociales, pero diversas innovaciones
han aumentado su eficacia en el entorno
museistico. Por ejemplo, se modificé la
metodologfa de organizacién de reu-
niones de grupo con vistas a su aplicacién

en los museos, dandole asf mayor eficacia

en las evaluaciones frontales. Otros
proyectos, dignos de mencién por la ex-
perimentacién realizada con diferentes
métodos, son el empleo de cuestionarios
abiertos, con respecto a objetos de la edad
del bronce, para planear una nueva expo-
sicién en el Museo Real de Ontario, asf
como la evaluacién frontal de una galerfa
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-
gacién de la Galerfa de Arte de Ontario,
se emplearon controles empiricos para

correlacionar los cambios de comporta-
miento de los visitantes y los cambios en
las téenicas de exposicién. En un elegan-
te estudio acerca de una exposicién de
arte contemporineo, se empezé regis-
trando el comportamiento de los visi-
tantes cuando sélo se utilizaban etiquetas
tradicionales para indicar los objetos.
Mi4s tarde se registré su comportamiento
tras afiadir diversos medios interactivos
de exposicién (cintas de audio, computa-
doras, etiquetas colgantes) a la instalacién
de las mismas obras de arte. El tiempo
promedio de contemplacién aumentd en
mis del 300 % (en todas las categorfas de
publico): fue uno de los muchos efectos
positivos registrados. Este estudio, tipo
«laboratorio», da motivos para utilizar
técnicas de investigacién sobre el publico
con el objeto de mejorar las exposiciones.
Es preciso insistir en la importancia de
estas investigaciones para impugnar
estructuras institucionales, obj etivos y sis-
temas de gestién. Los estudios informati-

En el Canad4, una sola opcién: continuar
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zados sobre visitantes, la utilizacién de
computadoras interactivas y los progra-
mas de ensefianza via satélite han contri-
buido a comprender el uso, la influencia
y la eficacia de las nuevas tecnologias en
los museos.

Las politicas oficiales para facilitarle al
publico el acceso a los museos y aumen-
tar su responsabilidad con respecto al gas-
to publico han dado lugar a numerosos
estudios sobre visitantes. A nivel institu-
cional, los museos, parques y jardines
zoolégicos de todo el pais han llevado a
cabo regularmente estudios de este tipo,
cuyos resultados, en su mayor parte, no se
han publicado. Entre los estudios més di-
gnos de mencién figuran los del Museo
de la Civilizacién de Quebec, los de co-
mercializacién de los museos realizados
por la universidad de Montreal, y las en-
cuestas que efectian de manera regular
varios organismos nacionales (como el
Museo Canadiense de la Naturaleza, la
Galerfa Nacional del Canad4, el Museo
Nacional de Ciencia y Tecnologfa, el Mu-
seo Canadiense de la Civilizacién, de Ot-
tawa y Hull, y el Consorcio de Investiga-
cién sobre el Piiblico, en Toronto).

En el mds importante estudio nacio-
nal sobre visitantes de los museos, em-
prendido en 1974, se utilizé un sistema
de muestreo de muiltiples fases para selec-
cionar a los encuestados, que representa-
ban el 93 % de la poblacién mayor de ca-
torce afios. Las entrevistas personales con
mis de 7.000 personas, interrogadas acer-
ca de sus actividades recreativas, fueron
complementadas con cuestionarios sobre
actitudes, hébitos de visita a los museos,
factores que afectan a las decisiones res-
pecto a la visita, mejoras que convendria
realizar y una amplia serie de hechos rela-
cionados con el tema. La encuesta llega-
ba a la conclusién de que los visitantes
(aproximadamente la mitad de la pobla-
cién del pais visita museos cada afio)
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tenfan una buena opinién de los museos
y predecia un incremento regular de la
asistencia, a medida que la poblacién au-
mentaba de edad y adquirfa un mayor ni-
vel de instruccién. La encuesta daba a
entender también que era més facil 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, proponia que se atendiesen las
solicitudes del puiblico 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 diversién.

A pesar de la proliferacién de nuevos
museos en las décadas de los afios setenta
y ochenta, no se han alcanzado las metas
de frecuentacién. Parece, pues, necesario
realizar una encuesta nacional, de alcance
similar a la de 1974, que sirva de base
para las futuras politicas museisticas ofi-
ciales. Tal investigacién ha despertado
grandes expectativas desde que, en 1991,
el gobierno federal concluyé los estudios
de viabilidad de una encuesta 77 situ sobre
los visitantes de las instituciones musefs-
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 celebré en Ottawa
la reunién anual de la Asociacién 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-
cedfa de museos, universidades, empresas
consultoras privadas, acuarios, parques y
otros centros interpretativos, y represen-
taba a més de 60 organizaciones de todas
las regiones del pais. Pocos meses antes, la
conferencia anual de la Asociacién de

Museos Canadienses habia inscrito la
evaluacién 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 Civilizacién, 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-
cién sobre los visitantes y su efecto en la
planificacién tanto de exposiciones efi-
caces como de programas interpretativos.
Esto sugiere perspectivas optimistas para
los estudios sobre visitantes en el Canad4
—diferentes de los periodos de entusias-
mo seguidos de pérdidas de impulso que
han caracterizado la aceptacién de la eva-
luacién de exposiciones en el pasado. Sin
embargo, no serfa correcto deducir que la
evaluacién de exposiciones sea una pric-
tica corriente, ya que de los 1.200 museos
del Canad4 sélo unos pocos emplean téc-
nicas objetivas de evaluacién. También es
cierto que, a pesar del conjunto de cono-
cimientos sobre los visitantes (o0 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 tipo» del
visitante adulto canadiense que, segiin re-
velan invariablemente las investigaciones,
tiene entre veinte y cuarenta y
cuatro afios de edad, es profesional con
educacién supetior e ingresos elevados.

Los argumentos tradicionales contra
la evaluacién (que no permite registrar la
experiencia musefstica, 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-



cesidad de articular un marco museolégi-
co para la investigacién sobre el publico
—que difiere de la investigacién educati-
va, la investigacién de mercado o las en-
cuestas. La aceptacién de la investigacién
sobre el pablico por parte de la comuni-
dad musefstica, entendida como elemen-
to integrante de la formacién universita-
ria en museologfa (sobre todo en Toron-
to, Montreal y Victoria), y la aparicién
de asociaciones de investigacién en este
campo (Asociacién de Estudios sobre Vi-
sitantes y Laboratorio Internacional para
Estudios sobre Visitantes) significan que
el marco ya existe, lo que facilitars la la-
bor de la futura generacién de museos
(no tendr4 que inventarlo).

La evaluacién de las exposiciones y la
investigacién sobre el puablico son, en
parte, causa y efecto del cambio de acti-
tud del publico que se registr4 en el pasa-
do, pero es esencial que sigan practicin-
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, disefia-
dores o personal de comercializacién (por
bien intencionadas que sean sus opi-
niones acerca del puiblico), sino que ha de
fundarse en datos objetivos. La evalua-
cién es el dnico medio objetivo de man-
tenerse en contacto con el ptblico 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 derallada bibliograffa proporcionada por
los autores, que puede solicitarse a Museum

Internacional, [N. dela R\]

En el Canad4, una sola opcién: continuar

La Victoire de Samothrace, Museo del Lowvre, Paris.

© Gilma Sudrez, Paris, 1993
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En el Reino Unido,

el mercado es el objetivo

Paulette McManus y Roger Miles

Tras una historia larga y algo irregular, los
estudios sobre visitantes parecen haber
alcanzado la mayoria de edad en los
museos britdnicos. Los autores consideran
brevemente los progresos realizados antes
de examinar cuatro casos concretos de
trabajos recientes o en curso. Paulette
McManus es consultora especializada en
relaciones entre los museos y el piiblico.
Roger Miles es jefe del Departamento de
Servicios al Prblico del Museo de Historia
Natural de Londres y ha sido uno de los
primeros en conseguir que las exposiciones
de los museos atiendan mejor los
requerimientos de los visitantes.

En la Galeria T. T. Tsui, un estudio sobre
visitantes reveld que las etiquetas debian
redactarse en chino y en inglés y que a los
visitantes les gustaba tocar los objetos.
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Se han publicado muy pocas investiga-
ciones realizadas en museos del Reino
Unido, debido a que, en su mayorfa, es-
taban destinadas inicamente a la circula-
cién 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, carecian de los métodos
adecuados de disefio y muestreo), ha

Museum Internacional (UNESCQ, Parfs), n,” 178 (vol. XLV, n.” 2, 1993) © UNESCO 1993

dado lugar a un cierto escepticismo res-
pecto de las conclusiones. Los conserva-
dores de museos han tendido mids a
conflar 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 afios
setenta, existfan pocos documentos di-

© Vicroria and Albert Museum, Londres



gnos de consideracién. Tan sélo en los
afios ochenta, gracias a la labor precur-
sora del Museo de Historia Natural de
Londres y a la publicacién de métodos y
conclusiones,! los estudios sobre visi-
tantes empezaron a adquirir crédito y
merecieron mds atencién dentro y fuera
de la profesién museistica. Los especia-
listas de diversas disciplinas —educa-
dores, socidlogos, psicélogos y estu-
diantes de museologia— empezaron a
interesarse por el estudio sobre comu-
nicacién en el entorno museistico. El
apoyo cada vez mayor de los érganos de
financiacién de la investigacién permiti6
llevar a cabo estudios de alta calidad, lo
que aumenté la aceptacién y condujo a
una mayor demanda de estos trabajos.
En la situacién actual, las graves limi-
taciones financieras (producto de las poli-
ticas de financiacién del gobierno, de la
recesidn econdmica de finales de los afios
ochenta y comienzos de los noventa, y de
la competencia entre un niimero cada vez
mis grande de museos, centros cientificos
y monumentos) han hecho de los estu-
dios sobre visitantes una actividad central
en el Reino Unido. Ahora es mds 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 publicos.

De todo ello estdn surgiendo profesio-
nales museoldgicos 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 politicas
de comercializacién. Los especialistas en
mercadeo tienen ciertas cosas en comiin
con los conservadores de los museos y los
especialistas en educacién: no pueden
permitirse ser aburridos o irrelevantes, ni
equivocarse al determinar los objetivos y
expectativas del publico. Un enfoque de

la planificacién y el disefio de las exposi-
ciones mds 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.

Segiin se estima en el dltimo cddigo
de conducta publicado por la Asociacién
de Museos del Reino Unido, los profesio-
nales de los museos deben estar dispues-
tos, como principio general de gestién, a
participar en la evaluacién de su labor y
tener en cuenta los resultados en sus
planes futuros. Las directrices propuestas
fomentan el andlisis de las opiniones de
los visitantes sobre la calidad de las expo-
siciones y los diferentes servicios pro-
puestos.

Hoy en dia, los museos deben demos-
trar que los fondos publicos se invierten
prudentemente en las exposiciones ~—lo
que implica que los estudios sobre visi-
tantes deben contemplar una nueva di-
mensién de rentabilidad. Los grandes
museos nacionales, financiados por el Es-
tado via la Oficina de Arte y Bibliotecas,
estdn obligados a presentar informes ba-
sados en indicadores de rendimiento.
Obtener la informacién requerida para su
redaccién toma tiempo, y necesita dinero
y esfuerzo. Si los museos de mayor ta-
mafio pueden disponer de los recursos
necesarios para llevar a cabo esa labor, los
mds pequefios se verfan 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 atencién.

A continuacién figuran cuatro estu-
dios de casos, en los que se describen las
tltimas actividades realizadas o en curso

En el Reino Unido, el mercado es el objetivo
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Los monolitos de Stonehenge cuentan la historia de la vida en la Tierra —de los polos

a lu selva tropical. Proyectados sobre esas piedras, unos documentos filmicos tinicos en su género

muestran como la riqueza y diversidad de la vida se adapta a temperaturas extremas

yal agua.

de realizacién. Nétese lo diferentes que
son los dispositivos institucionales y de
financiacién indicados en cada estudio.?

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

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

En 1988, el Sr. T. T. Tsui doné al mu-
seo mis de dos millones de délares de los
Estados Unidos para la renovacién y res-
tauracién de la Galeria de Arte Chino,
fundada hacfa cuarenta afios. El Departa-
mento de Colecciones de Arte Oriental
del museo administré el proyecto y la
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nueva galerfa se inauguré en 1991. Para la
disposicién del material, se tomaron en
cuenta sobre todo los resultados de los es-
tudios preliminares realizados por la em-
presa de estudios de opinién y, en menor
proporcidn, las sugerencias del Departa-
mento de Colecciones de Arte Oriental.
El generoso donativo del Sr. Tsui permi-
ti6 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 presentacién
utilizando informacién proporcionada
por el pablico del museo para decidir la
disposicién de la nueva galeria y adquirir
mayores conocimientos acerca de la pre-
paracién de exposiciones.

Se llevaron a cabo dos estudios. El mds
extenso y mds costoso corrié a cargo de la
empresa de estudios de opinién. Su obje-
tivo consistfa en definir las necesidades y
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preferencias del publico potencial respec-
to de la presentacién y los textos explica-
tivos de las colecciones. El estudio se di-
rigfa a los grupos que el museo esperaba
atraet, con mayor fuerza que en el pasado,
a la exposicién de arte chino (estudiantes
universitarios, profesores de arte, dibujo,
estudios religiosos e historia, padres de
nifos de siete a doce afios de edad, miem-
bros de la comunidad china).

Los grupos seleccionados establecie-
ron una lista de los requisitos principales
para que la exposicién fuese un éxito: pre-
sentacién por temas de una amplia varie-
dad de objetos; etiquetas grandes y le-
gibles; fotografias e ilustraciones que per-
mitiesen apreciar los objetos expuestos en
su contexto original; presentacién en vi-
deo de informacién mds detallada; mues-
tra de la variedad y del alcance de cual-
quier categorfa de articulos con una can-
tidad minima de objetos; diagramas y



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, corrié a cargo del Departa-
mento de Colecciones de Arte Oriental.
Se escogié como ptiblico objetivo a los vi-
sitantes de la antigua Galerfa de Arte Chi-
no. El personal del departamento pidié
consejo al del Museo de Historia Natural
para la preparacién del cuestionario, y se
encargé de la realizacién y el andlisis de la
encuesta.

Los resultados mostraron que la
mayorfa de los visitantes de la vieja galerfa
no se habfan fijado en la disposicién cro-
nolégica del material expuesto. Esta
constatacién corroboré la idea de que tal
distribucién era inadecuada. Otras pre-
guntas trataban distintos aspectos de la
cultura china y el uso de elementos com-
plementarios como la informacién, el vi-
deo y las gufas auditivas. Una conside-
rable mayoria de participantes expresé
que los visitantes de la nueva galerfa
querian tocar los objetos.

La informacién 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: ;Cémo se utili-
zan las cosas? Se consideraron temas tales
como el entietro, la religién, las condi-
ciones de vida, la comida, la bebida y la
organizacién politica, 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 informacién en la galerfa. Se quiere
que el personal pueda observar el movi-
miento y comportamiento de los visi-
tantes, lo que permitird evaluar mejor la
exposicién una vez clausurada.

En el Reino Unido, el mercado es el objetivo

Una joven visitante penetra en una hoja cuyo tamafio ba sido agrandado 8.000 veces.

El Museo de Historia Natural

El Museo de Historia Natural de Londres
es un gran museo nacional dedicado a la
promocién del conocimiento y la apre-
ciacién del mundo natural mediante ex-
posiciones y actividades educativas y
cientificas. Su financiacién es publica y
privada. Los Departamentos de Comer-
cializacién y Servicio al Publico de este
museo han realizado estudios sobre visi-
tantes desde los afios setenta.

En 1991, se inauguré una importante
exposicién sobre ecologfa. Su organiza-
cién se basé en los resultados de un estu-
dio cualitativo realizado por una empresa
especialista en la investigacién de merca-
do. El propésito del estudio era evaluar el

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

El Departamento de Servicios al Pi-
blico organizé un segundo proyecto para
contribuir a la planificacién de un pro-
grama completo de exposiciones del Mu-
seo de Geologia, una dependencia del
Museo de Historia Natural desde 1987.
Las nuevas exposiciones debian poner
coto a la hemorragia de publico que esta-
ba afectando al museo. Los objetivos del
proyecto consistian en determinar el nivel
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de comprensién de la geologfa por parte
de los visitantes e identificar los sectores
que revestian 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 presentacién. Las conclu-
siones se utilizaron en la planificacién de
una serie de exposiciones que contaron
con métodos de presentacién interactivos
y altamente tecnolégicos, y ponfan de
manifiesto la importancia de la geologfa
en la vida cotidiana.

Museos y Galerias Nacionales
de Merseyside

Bajo la denominacién de Museos y Gale-
rfas Nacionales de Merseyside NMGM),
se encuentra una institucién que abarca
siete museos: el Museo de Liverpool, la
Galerfa de Arte Walker, el Museo de His-
toria del Trabajo, la Galerfa de Arte Sud-
ley, la Coleccién de Grandes Objetos, el
Museo Maritimo de Merseyside y la Ga-
lerfa de Arte Lady Lever. Al agruparse
bajo una misma ensefia en 1986, estas
instituciones musefsticas pudieron bene-
ficiar de la financiacién directa del go-
bierno central y, desde entonces, efectian
actividades de interpretacién y estudio
sobre los visitantes. Inicialmente, estos
trabajos estuvieron a cargo de la depen-
dencia de evaluacién del Departamento
de Educacién de la universidad de Liver-
pool; en los dltimos afios, en cambio, han
pasado bajo la direccién del jefe del De-
partamento de Programas de Educacién
y del Publico del museo. Actualmente el
equipo universitario forma parte del gru-
po de trabajo interno que examina el pro-
grama de estudios y la politica respecto de
los visitantes. Todos los trabajos se pla-
nean a nivel central y se financian me-
diante la combinacién de presupuestos de
los distinctos departamentos, el fondo

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

En 1990, el Museo Maritimo instalé
una exposicién 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 exposicién, se mostraba
toda una serie de especies marinas vivas
procedentes de las aguas del puerto.

Se empleb un cuestionario para obte-
ner informacién de un centenar de visi-
tantes seleccionados al azar mientras
abandonaban la exposicién. La finalidad
de la encuesta consistfa en determinar si
esos visitantes eran conscientes de la va-
riedad de la vida marina del rfo Mersey,
as{ como del hecho de que aquella se
debfa a una reciente campafia ecoldgica.
Se les preguntaba también si sabfan utili-
zar una «cisterna tdctil», un microscopio
de video o un programa de video y se so-
licitaba su opinién acerca del contacto
con los demostradores, la presentacién y
la explicacién de los objetos expuestos.

Se llegd a la conclusién de que, antes
de visitar la exposicién, mds de la mitad
de los visitantes crefa que no existfa vida
marina en el rio Mersey o en sus ddrsenas.
La encuesta revel$ también la necesidad
de contar con etiquetas que permitiesen
identificar mds ficilmente las diversas es-
pecies de animales marinos mostradas en
las cisternas, asi como el hecho de que
muchos visitantes no sabfan lo que era la
«cisterna tictil» y que el video era dificil
de ver. Se introdujeron mejoras en la ex-
posicién, las cuales, mds tarde, se some-
tieron a prueba mediante una encuesta
realizada utilizando el método anterior.
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La informacién obtenida se utilizé parala
planificacién de una exposicién similar,
realizada en el verano de 1991.

El Museo y Galeria de Arte
' de Birmingham

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

En 1990, se inauguré la exposicién
permanente «Galerfa 33: un lugar de en-
cuentro de culturas», que trata de las cul-
turas de todo el mundo mediante temas
musicales, signos y simbolos, alimentos y
bebidas, decoracién corporal, identidad,
productos textiles, costumbres sociales y
actividades de recoleccién. Se utiliza una
amplia gama de formas interactivas de
presentacién, junto con exposiciones de
tipo mds tradicional.

El conservador del Departamento de
Arqueologia y Etnografia decidié efectuar
una evaluacién y un estudio de visitantes
una vez terminada la exposicién. Las fi-
nalidades del estudio consistfan en eva-
Iuar el éxito de un programa interactivo
de videodisco relativamente costoso, in-
troducir las mejoras necesarias, determi-
par cémo los métodos de proyeccién
afectaban a la recepcién de la informa-
ci6n por los visitantes, fomentar la com-
prensién del comportamiento de los visi-
tantes y proporcionar asistencia profesio-
nal para la realizacidn, el disefio y la
elaboracién de una metodologfa de las
encuestas.

Asimismo, el conservador y un
consultor especializado en estudios sobre
visitantes decidieron realizar nueve estu-
dios cualitativos sobre el funcionamiento
de la exposicién. Los estudios debfan pro-
porcionar un miximo de informacién
utilizando Ja menor cantidad posible de
tiempo y dinero: cada estudio daba infor-
macién sobre por lo menos uno de los
temas tratados en los otros.

Los estudios fueron los siguientes: en-

En el Reino Unido, el mercado es ¢l objetivo

Auguste Renoir,

Bal du moulin de la Galette,
Montmartre, 1876,
Mouseo de Orsay, Paris.
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cuesta sobre el desplazamiento de los vi-
sitantes por la galerfa para determinar los
mejores momentos de recoleccién de da-
tos y constituir una muestra general de vi-
sitantes que permitiera establecer compa-
raciones con estudios individuales; obser-
vacién de cincuenta visitantes de la
exposicién durante su recorrido; andlisis
de los comentarios escritos por los visi-
tantes en una caseta instalada con esta fi-
nalidad en la galerfa; proyecto de estudio
de los recuerdos de visitantes mediante
una encuesta postal; dos cuestionarios
cumplimentados por un centenar de visi-
tantes seleccionados al azar; andlisis del
registro informdtico de la utilizacién del

programa de videodisco; encuesta sobre |

la utilizacién de un banco de imdgenes
almacenado en el videodisco e informes
de evaluacién del personal sobre la expe-
riencia de trabajo en los dos proyectos de
videodisco.

Los datos sobre la duracién de las visi-
tas mostraron que el programa mantenfa
el interés de los usuarios: los visitantes
podian identificar los mensajes explicitos
e implicitos de la exposicién y muchos se
sintieron animados a seguir reflexionan-
do sobre los diversos aspectos de la colec-
cién del museo. Un tercio de los encues-
tados deseaba mds informacién y un
10 % consideraba que el programa era
dificil de utilizar.

El andlisis del registro informdtico de
la utilizacién del programa de videodisco
considerd las elecciones de unos 2.500 vi-
sitantes. A partir de estos datos fue po-
sible identificar los temas y programas
mds populares. Se demostré que una res-
puesta desigual a algunos temas era resul-
tado de la falta de acceso a la informacién
por parte de los visitantes. Un andlisis
mds profundo revelé que un detalle de la
estructura del programa podia haberles
creado dificultades a algunos usuarios.

La informacién facilitada por estos es-

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

Perspectivas futuras

Persiste la necesidad de constituir y
desarrollar un conjunto actualizado de
teorfas que sirvan de base para planificar
futuras actividades. Deberd combinar la
investigacién descriptiva y académica
sobre los visitantes (de amplia aplicacién),
con estudios de menores proporciones.
Con esta finalidad, se debe promover la
publicacién de estudios sobre visitantes.
Quizis lo més 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 formacién necesaria. Lo mejor
serfa adoptar como prictica comun la in-
clusién del costo de los estudios sobre vi-
sitantes, asf como el del examen de la ex-
posicién, como un porcentaje fijo del pre-
supuesto de las exposiciones. |

Notas

1. No nos es posible publicar la bibliografia
detallada proporcionada por los autores,
que puede solicitarse a Museum Internacio-
nal. [N. delaR.]

2. Agradecemos a las personas siguientes la ayu-
da suministrada para la preparacién de este
articulo: Rose Kerr, conservadora de colec-
ciones del Lejano Oriente del Victoria and
Albert Museum, de Londres; Peter Reed,
jefe de los Programas de Educacién y Aten-
cién al Publico de los Museos y Galerias Na-
cionales de Merseyside, en Liverpool; Jane
Peirson Jones, conservadora del Departa-
mento de Arqueologfa y Etnograffa del Mu-
seo y Galerfa de Arte de Birmingham.
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Sigrid Heinze

Este articulo describe ln aplicacién, en
cuatro museos berlineses de bistoria local,
de los métodos modernos de investigacion
sobre visitantes. Completiado en octubre de
1990, antes de que se produjese la
reunificacion de Alemania, el proyecto,
cuya realizacién tomé dos asios, no incluye
los museos del antigiso Berlin Oriental.
Sigrid Heinze llevé a cabo esta
investigacion y trabaja actualmente como
ayudante en el Departamento de Estudios
sobre Visitantes del Instirut flir
Museumskunde de Berlin.

En Alemania, la tradicién de los pe-
quefios museos de historia local tiene més
de cien afios y gracias a ella existe un ele-
vado niimero de museos de este tipo. Al-
gunos tienen por tema la historia de una
pequefia ciudad, otros, la de una regién.
En las ciudades pequefias, las exposi-
ciones de los museos «narran» la historia
de toda la ciudad; en las més grandes, en
cambio, su temdtica concierne solamente
un distrito particular. Los museos de his-
toria local se fundaron a menudo como
una reaccién a cambios regionales o so-
ciales que creaban la necesidad de una
orientacién histérica mds acentuada. Los
museos de historia local de Betlin se de-
sarrollaron en varias etapas, comenzando
por el fortalecimiento de las organiza-
ciones histéricas locales o el estableci-
miento de un archivo de distrito, y han
venido consoliddndose mediante los es-
fuerzos realizados para aumentar sus co-
lecciones.

La dltima serie de cambios funda-
mentales e innovadores ocurrié en los
afios ochenta, durante los cuales se
adopté un enfoque mds amplio de los te-
mas histéricos. Gracias al auge de los ta-
lleres histéricos, y con apoyo en la «nue-
va historia» de la vida cotidiana, se deba-
tieron nuevos enfoques de la historia y se
pusieron a prueba. En general, el pablico
se interes$ en los temas histéricos me-
diante una serie de grandes exposiciones.
Muchos museos fueron creados o pro-
fundamente reorganizados de acuerdo
con un nuevo planteamiento temdtico de
la historia local y teniendo en cuenta las
nuevas formas de presentacién, mientras
que otros trataban de presentar los nue-
vos temas en el marco tradicional de or-
ganizacién. Esta dindmica de desarrollo
foments la aplicacién de nuevos concep-
tos por parte de algunos planificadores de
museos y acrecent6 el interés del piblico
por las actividades museisticas.
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Al mismo tiempo, una nueva genera-
cién de profesionales se incorporé a los
museos de historia local. Directores que
habian administrado museos durante
muchos afios fueron sustituidos por per-
sonas mds jévenes impregnadas del movi-
miento de la «nueva historia». Al mismo
tiempo, en otros museos, jévenes profe-
sionales aportaban nuevas ideas. Como
consecuencia de estas influencias, se dio
una nueva orientacién temdtica de las ex-
posiciones especiales, como la relativaala
Alltagsgeschichte o «vida cotidianan.

Los resultados de estos cambios se
concretaron también en los nuevos méto-
dos de investigacién, que contaron con el
aporte de testigos histéricos y de personas
corrientes para enriquecer el trabajo de
los especialistas, disefiadores graficos y
planificadores de exposiciones. Ademds,
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 asi
vinculos més estrechos en el tejido cultu-
ral de la comunidad. La nueva relacién
entre los museos y su entorno influyé di-
rectamente en el andlisis del papel y las
funciones de los museos de historia local.

Planificacién del proyecto

La Berlin reunificada cuenta con una po-
blacién de 3,4 millones de habitantes re-
partidos en 23 distritos. En la época en
que se inici6 el estudio, Berlin 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 XX y
XX, mientras que otras son instrumentos
prehistéricos y colecciones de historia na-
tural. En algunos museos existen extensas
colecciones de pintura de los siglos xx y
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Una sala de exposicion del Museo de Historia Local de Zehlendorf:

XX y exposiciones de fotograffas. Los mu-
seos carecen practicamente de una politi-
ca de gestién de colecciones —aunque el
debate sobre el tema ha sido iniciado.

Para este proyecto de investigacién
fueron escogidos cuatro museos: dos de
administracién tradicional y dos que se-
gufan un criterio conceptual moderno.
La finalidad del proyecto consistfa en es-
tudiar la evolucién de los museos de his-
toria Jocal 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 investigacién debfa analizar
este proceso y su impacto, utilizando un
criterio mds amplio y un cuestionario
mis complejo que los utilizados anterior-
mente, superando asf el método existen-
te para la realizacién de encuestas sobre
visitantes de los museos. Su finalidad no
era influir, ni directa ni indirectamente,
en las fases de planificacién de exposi-
ciones especiales.

El estudio se inicié con la seleccién 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 planificacién
o la instalacién de una exhibicién), todo
lo cual debfa llevar a formular descrip-
ciones mds detalladas de la labor realiza-
da en un museo.

Para el andlisis, se eligieron tres cam-
pos de accién, distintos aunque relacio-
nados unos con otros. El primero
concernfa las limitaciones politico-cultu-
rales, organizativas, financieras y técnicas
que condicionan la labor de los museos
de historia local de Berlin (incluidas su re-
lacién con la singular estructura de la ad-
ministracién de la ciudad y la situacién
actual en materia de planificacién y de-
sarrollo politico-cultural). El segundo
campo concernfa las exposiciones y
consistié en la realizacién de un estudio
en el terreno sobre la planificacién y eje-
cucién de exposiciones especiales de tema
histérico. El estudio se fundé en la obser-
vacién abierta de los participantes y en-
trevistas al personal del museo, con el fin
de obtener una descripcién de los proce-



sos y factores que influyen en su labor.
Determinar qué procesos del museo po-
drfan ser observados con este método fue
el elemento central de esa fase de la in-
vestigacién.

En la tercera parte se recogié informa-
cién sobre la clase de puiblico 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 Jocal atrafa a un visitante de tipo'es-
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 puiblico por visitar
un museo de historia local. También se
hicieron breves entrevistas para determi-
nar si el pablico habia entendido la expo-
sicién segtin la intencién original de su

planificador.

Anélisis de los resultados

Los museos de historia local de Berlin van
desde los tradicionales (de caricter docu-
mental), hasta los que consideran que su
misién consiste en una contribucién poli-
tico-cultural a la comunidad con exposi-
ciones que presentan un enfoque diferen-
te de la historia de esa comunidad. El
andlisis de las conclusiones indicé que la
comprension del papel de la investigacién
histérica y su interpretacién en la comu-
nidad eran de importancia primordial.
Mientras que algunos museos prestaban
especial atencién a la dimensién politico-
histérica de sus instituciones, para otros
la historia era mds bien una cuestién de
pura informacién v, en consecuencia,
presentaban la historia de la comunidad
de un modo casi anecdético.

A pesar de las influencias sociales ejet-
cidas sobre el museo, el director era quien
més influfa en el cardcter y la labor de la

institucién. 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 afios ochenta, nuevos
directores y una nueva generacién de per-
sonal ocuparon un vacfo que podia lle-
narse con un nuevo enfoque conceptual.
No obstante, pese a la nueva orientacién
y la «modernizacién» de los museos de
historia local, algunas de sus funciones no
han variado. Hoy en dia, existe un fuerte
ntcleo 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-
tacién educativa clara, museos cuyo im-
pacto sobrepasa los limites de la ciudad
y museos que promueven la integracién
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-
ganizacidn de exposiciones. Hoy en dia,
se da més importancia a las actividades de
investigacién e interpretacién —estas dl-
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 interpretacién y son consi-
deradas como un medio para presentar
los resultados de las nuevas investiga-
ciones o comentar la evolucién de la co-
munidad. Una proporcién considerable
de recursos financieros y de personal de
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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-
titucién en general. Al influir en los tra-
bajos histéricos llevados a cabo, los mu-
seos de historia local pueden también le-
gitimar y desarrollar el papel de la
institucién en la comunidad. Estos fac-
tores eran evidentes en los museos estu-
diados.

La investigacién revelé también otros
factores influyentes, en particular el me-
dio politico-cultural del museo. Cuando
la importancia de las diversas organiza-
ciones o de los acontecimientos culturales
de la ciudad se determina a un nivel poli-
tico, la organizacién interna del museo,
asf como su financiacién, localizacién y
personal pueden resultar beneficiados o
perjudicados. A pesar del espacio dedica-
do, en los medios de comunicacién, a las
exposiciones histéricas y la reaccién del
publico en general, nuestra investigacién
llegé ala conclusién de que la mayorfa de
los politicos y del personal administrati-
vo no entendfan bien las actividades ni las
posibilidades de los museos de historia
local.

Si bien las influencias externas deter-
minan las condiciones especificas de! tra-
bajo del museo, es su «cardcter interno» el
que condiciona su labor y énfasis temdti-
co. Este «cardcter interno» puede ser la
conciencia de su papel como museo de
historia local, sus procesos de adopcién
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), as{ como la
composicién y calificacién de su perso-
nal. El cardcter de la labor de un museo
depende de la motivacién de quienes in-
tervienen en su conceptualizacién y en el
desarrollo de su contenido. La investiga-
cién indicé que la identificacién con la
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La muestra «Maison de santé»,
instalada en varios contenedores.
Distrito de Schinenberg.

comunidad en los museos de historia Jo-
cal era especialmente visible en las expo-
siciones. Esta estrecha relacién con la co-
munidad contribufa a dar intensidad y
envergadura a las referencias histdricas de
las exposiciones.

El hecho de que el «caricter» del mu-
seo tenga un efecto duradero en la insti-
tucién se desprendié claramente de los
antecedentes de los distintos museos es-
tudiados. En algunos prevalece una
orientacién tradicional, mientras que en
otros su cardcter ha sido profundamente
modificado como resultado de la apari-
cién de una nueva generacién de direc-
tores, mds sensibles a los aspectos publi-
cos de sus instituciones.

Pasando del museo a sus visitantes, el
estudio analizé los cambios registrados en
la «clientela» del museo de historia local.
Una premisa de la investigacién era que el
museo atraeria visitantes en funcién del
cardcter especifico de sus exposiciones.
Esto fue confirmado por el hecho evi-

dente de que los diferentes enfoques so-
ciales de la historia antes descritos habfan
atrafdo a un nuevo publico. Aunque esto
no puede documentarse cientificamente,
el elevado nimero de visitantes jévenes y
de activistas comunitarios denota que
esta evolucién ya ha causado efectos en
los museos de historia local.

Las entrevistas revelaron la creciente
popularidad de los museos de historia lo-
cal de Berlin. El niimero de visitantes que
repiten la visita va aumentando, y el de
visitantes j6évenes es muy elevado.
Ademds, los visitantes de las exposiciones
especiales son personas culturalmente ac-
tivas e interesadas, lo que demuestra que
los museos de historia local no sélo atraen
a escolares y ancianos, sino que tienen un
publico mucho mds variado. Las visitas
fueron debidamente planificadas y en su
mayor parte duraron de treinta a sesenta
minutos lo que, considerando el tamafio
del museo, es un periodo relativamente
largo. Su interés se centrd principalmen-
te en la presentacién y explicacién de la
historia de la comunidad, y cabe sefialar
que la importancia de la institucién local
aparecfa claramente.

Por lo general, el «publico visitante»
calificé positivamente las exposiciones
examinadas. Las entrevistas revelaron una
gran diversidad de reacciones, desde «sa-
tisfecho» hasta «impresionado», respecto
de los temas de la exposicién, su conteni-
do y su presentacién. La dificultad de
orientarse suscité criticas y se expresé el
deseo de que hubiese mejores sistemas de
orientacién. De hecho, se perdia gran
parte de la informacién que el planifica-
dor de la exposicién deseaba comunicar-
le al visitante. Esta disparidad entre la pla-
nificacién y el efecto producido en los vi-
sitantes es un problema, aunque en todos
los casos se alcanzé el objetivo general del
planificador de la exposicién.

Este proyecto de investigacién pro-
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porcioné por primera vez una descrip-
cién general del trabajo, las tareas, las ac-
tividades y la posible eficacia de un mu-
seo de historia local. De este modo se
confirmé 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 recoleccién. Al
servir de «<memoria» de la comunidad, es-
tas instituciones estdn predestinadas a en-
carrilar los esfuerzos de investigacién
sobre la historia de los diversos distritos
de Betlin. Después de mds de diez afios
de reestructuracién y redisefio, los mu-
seos de historia local de Berlin han asu-
mido la funcién de promotor cultural
mediante sus proyectos de innovacién e
integracién de las diversas comunidades.
La importancia de esta evolucién estriba
en que cada distrito local cuenta con una
persona encargada de cuestiones hist6ri-
cas que se puede consultar en cualquier
momento, logro sin parangén en otras

ciudades alemanas de tamafio parecido.
Varios museos de historia local han tras-
pasado los limites de la estrecha defini-
cién de este tipo de instituciones, ofre-
ciendo al publico la oportunidad de par-
ticipar no sélo en las exposiciones sino
también en una serie de actividades orga-
nizadas en torno a la coleccién y los ar-
chivos de la institucién.

El gran problema de los museos de
historia local parecen ser sus relaciones
con las autoridades politicas, en las que
prevalecen conceptos tradicionales —a
menudo miopes— acerca de estos mu-
seos y su papel en la comunidad. La per-
cepcién del museo de historia local como
un museo de segunda categorfa existe, in-
cluso dentro de los circulos musefsticos
de Betlin. Es de esperat, sin embargo, que
los resultados de la investigacién aqui des-
crita contribuyan al debate sobre Ia fun-
cién y el papel del museo de historia lo-
cal en tanto que institucién dindmica de
la comunidad. [
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[lusién o realidad: los visitantes descubren

el hechizo del Museo Grévin

Mary Louise Kelly

Tal vez en ningin otro sitio sean tan

inusuales las reacciones de los visitantes
como en el Museo Grévin. Mary Louise
Kelly, colaboradora voluntaria de
Museum Internacional y editora
principal del periddico universitario The
Harvard Crimson, nos explica por qué.

Panl Bocuse:

verdadero y falso.
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Cuando una mafiana de la primavera de  los ladrones? ;Un cuadro irreemplazable

1992 descubrié que faltaba una de las
piezas mds preciadas de su institucién, el
director del Museo Grévin de Paris se
apresurd a llamar a los guardias de segu-
ridad y alertar a la prensa. Poco tiempo
después, llegé al museo un grupo de re-
porteros que tomaban fotos y se abrian
paso a empujones para escuchar el testi-
monio directo de lo que iba a convertirse
en el robo mds sonado del momento.
;Qué se habian llevado exactamente

de Monet? ;Una escultura de Rodin cin-
celada a la perfeccién? No, nada que ver.
Los astutos ladronzuelos no eran en ab-
soluto profesionales, sino un grupo de
cocineros de Lyon (Francia); su botin no
habfa sido un famoso cuadro impresio-
nista, sino la estatua de cera del maestro
de cocina Paul Bocuse. Esta historia co-
menzard a tener sentido si sabemos que el
Museo Grévin no alberga preciosas obras
de arte del pasado, sino que es el mds im-
portante museo de cera de Francia y un
«palacio de espejismos».

Al promediar la tarde, unos reporteros
habfan localizado la estatua en un tren de
alta velocidad con destino a Lyon yal atar-
decer se habfa despejado la incégnita: los
cocineros cacos se habfan puesto de acuer-
do con empleados del museo para sacar Ja
estatua y ofrecérsela al propio Bocuse
como una inocentada. No se supo si el
robo era una mistificacién o una seria de-
claracién de tipo gastronémico hasta que
los bromistas revelaron su maquinacién.
De todos modos, el hecho parecia verda-
deramente extraordinario. Solo que en el
Museo Grévin no tiene nada de comiin.

Fundado en 1882 por el caricaturista
Alfred Grévin, el museo se proponfa ilus-
trar los acontecimientos de la vida diaria en
Francia y el mundo; ser, en otras palabras,
una especie de «diario pldstico» destinado
al gran publico. Si contaba dnicamente
con 58 figuras de cera en el momento de
su creacién, hoy se jacta de poseer mds de
450, con cuadros de destacados politicos,
héroes de la historia de Francia, horripi-
lantes escenas de tortura y danzantes es-
trellas de rock. Parece que la férmula del
museo ha tenido éxito: con 600.000 visi-
tantes al afio, es uno de los mds populares
de Francia, después del Louvre y Versalles,
0 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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Uno de los aspectos mds intrigantes es
como reaccionan los visitantes ante las fi-
guras. Lo que cautiva al visitante en la
mayorfa de los museos —saber que estd
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 afios. Tra-
dicionalmente se coleccionan objetos va~
liosos por su belleza o su singularidad. En
cambio, las figuras de cera del Museo
Grévin nunca se podrian tomar por
«obras de arter. Se crean con el fin de ex-
ponetlas en un museo y no tienen valor
alguno fuera de ese contexto. Asi, toda
persona que ingtesa en el museo acepta
ticitamente las reglas del juego. Los visi-
tantes del Grévin deberdn aceptar la mez-
cla de realidad y fantasia que constituye el
fundamento de este museo. Asimismo,
deberdn aceptar un museo que no estd
compuesto de piezas que merecen conser-
varse, sino de figuras que pretenden en-
gafar al espectador haciéndole creer que
son personas reales.

No es fécil para el visitante escudrifiar

las intrincadas capas de realidad y fantasfa
que constituyen el Museo Grévin, ya que
su alma, en el pleno sentido de la palabra,
se encuentra entre esos dos polos. Segiin
las palabras de su fundador, el museo no
se proponfa en modo alguno ser una fic-
cién, sino que estaba concebido como
«una especie de diario pldstico, en el que
el publico encontrarfa reproducidas, res-
petando escrupulosamente la naturaleza,
las personalidades que, por diversas ra-
zones, captaban su atencién».! El carica-
turista crefa que un diorama de cera fun-
cionarfa como un gran periédico pictéri-
co que presentaria a las masas las noticias
mundiales de mejor manera que el texto
escrito, ya que eran mds «reales».

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

Autenticidad y fantasia

El Museo Grévin no se contenta con pro-
meter autenticidad, sino que la plasma.
En el panorama de escenas de la Revolu-
cién que se presenta en el sérano, el doble
de cera del periodista Marat sangra a
muerte en la misma bafiera en que el ver-
dadero Marat fuera asesinado. El museo
no escatimé esfuerzos para conseguir esa
bafiera de cuero negro, rescatdndola pri-
mero de una exposicién en una iglesia y
mds tarde de un ministro britdnico. Pero
el afin de autenticidad va adn mi4s lejos:
se exhibe también el verdadero puiial
que, al parecer, utilizé Charlotte Corday
para asesinar a Marat, asf 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 sélo luzcan la ropa y los ac-
cesorios que las personas habrian podido
utilizar en la realidad, sino que ademds se
representan sus ademanes de forma per-
fecta. En una escena, se muestra un gru-
po de artistas, entre ellos a Dalf, Picasso y
el novelista Georges Simenon, en un pal-
co de la Opera de Paris. Simenon no apa-
recfa nunca en publico sin una pipa en-
cendida en la mano, pero no la luce en
este caso ya que estd prohibido fumar en

la Opera.

Mozart en Versalles.

39

© L. Tuchband, Museo Grévin, Paris
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Si se ponen de lado las pretensiones de
prolijidad y las de ser un peridédico realis-
ta, el encanto del Museo Grévin reside,
sin duda alguna, en su aspecto mdgico y
fantdstico. De hecho, ofrece una evasién
hacia un mundo que, mds que realidad,
es un cuento de hadas. Desde luego, nada
mds ordinario que los alrededores del
museo. El oscuro panorama del bulevar
Montmartre insintia los quehaceres de la
vida cotidiana: los viajeros entran en los
tineles 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 detrds de los portales dora-
dos ya desvanecidos del edificio niimero
10, se funden en el aire de la tarde las
suaves notas musicales que invitan al pa-
sante a detenerse y a vivir algo dnico. 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, més que la realidad o el arte, re-
presenta la fantasfa.

El interior del museo sugiere espejis-
mos. El estrecho y himedo zagudn de-
semboca en una pieza verde esmeralda y
oro moteado de rosa. Pequefios dioramas
separados por columnas y alejados del es-
pacio principal representan escenas es-
trambdticas como una conversacién entre
los estadistas Margaret Thatcher, Francois
Mitterrand, George Bush, Deng Xiao
Ping y la estrella de cine Raquel 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-
racteristicos 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 compafiias itinerantes pro-

fesionales y presenta especticulos de ma-
gia para nifios. Précticamente la totalidad
de las paredes y del techo estdn adorna-
dos con espejos, lo que produce una
atmésfera desorientadord 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 reaccién més frecuente del visitan-
te no es un pronunciamiento definitivo
por fantasfa o realidad, verdad o mentira,
negro o blanco. Existe otro nivel de res-
puesta en el que se confunden los limites
entre fantasfa y realidad y se entrelazan
las esferas de ilusién y verdad. Valga como
ejemplo el caso de Dante Ephyhoni, el
ingeniero italiano de Turin que en 1938
se suicidé en el museo frente al doble de
Mussolini. Ephyhoni habia escrito al em-
bajador de su pafs diciéndole que deseaba
morir frente a la estatua del hombre a
quien consideraba culpable de todas sus
desgracias. Précticamente todos los perié-
dicos de Paris, de Le Figaroa Le Petit Pa-
risien pasando por Le Matiny Paris-Soir,
publicaron la noticia, en primera plana
de la edicién del 28 de junio de 1938,
con grandes tftulos.

Mis all de la nota trdgica de la histo-
ria, tan interesante para la prensa, lo in-
trigante es la reaccién del ingeniero ante
el doble de Mussolini. Segin Le Figaro,
en su carta al embajador italiano, Ephy-
honi se refirié a la figura llam4ndola «es-
tatuan, lo que muestra que al menos de
un modo superficial reconocia que la fi-
gura era una imitacién. ;Por qué entonces
escogi6 el Museo Grévin para hacer su
declaracién politica, cuando habria podi-
do hacerlo en tantos otros lugares puibli-
cos? Podemos suponer que por encima de
su aceptacién racional de que se trataba
de una estatua de Mussolini, reaccioné
ante ese doble a otro nivel psicolégico.
Debido a su increible semejanza con el



dictador, la estatua habfa 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'Euwvre, encargado en
1933 de resefiar las reacciones de los visi-
tantes, observé varios episodios fasci-
nantes. Una mafiana, muy temprano, una
joven bien vestida entré en el museo acom-
pafiada por varios amigos y grit6 de re-
pente: «Es éll»; poniéndose de un salto
frente de la estatua, mird al Fithrer direc-
tamente en los ojos y se santigué tres veces.
Horas mds tarde, un hombre regordete de
cierta edad se detuvo a contemplar unos
minutos la estatua de Hider y después se
volvi para examinarse en el espejo. Tras
cerciorarse de que nadie lo observaba, vol-
vi4 al espejo y levanté su brazo saludando:
«Heil Hitler».3 Tanto la sofisticada dama
como €l corpulento hombre reaccionaron
ante el doble como lo habrfan 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 més interesante la curiosa imbrica-
cién de verdad y ficcién 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 fantasfa y realidad que consti-
tuye el Museo Grévin, se dejaron engafiar
(al menos en cierta medida) creyendo que
las estatuas de cera eran reales.

Y a propésito, sc6mo sabemos que el
arte de este museo es pura fantasfa? Tal
vez todo lo real y lo ficticio, la realidad y
la fantasfa que imaginamos tan claramen-
te separados, estén mds imbricados de lo
que suponemos. |

© Gilma Sudrez, Parfs, 1993
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Alberto Giacometti, Table (la table surréaliste), 1933,
Mouseo Nacional de Arte Moderno, Parts.

Notas

1. Albert Wolff, «Prefacio del catdlogo del
Museo Grévinv, Paris, hacia 1883, p. 4.

2. Claude Cezan, Le Musée Grévin, Paris,
Rombaldi, 1947, p. 105-106.

3. «Noél avec Hitler et Mussolini... au Musée
Gréviny, L’Envre, Paris, 1933.
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Arqueologia y comunidad: un museo
aldeano en Ecuador

Colin McEwan, Chris Hudson y Maria Isabel Silva

L 1987, publicamos un articulo
dedicado al sitio arqueoldgico de Agua
Blanca, en Ecuador, cuyos residentes
habian colaborado con los arquedslogos en
el descubrimiento y la preservacién de una
serie de objetos precolombinos.” La
participacion activa de los aldeanos
permitié la creacion de una exposicion
arqueoldgica comunitaria que se inaugurd
en 1986. Hoy, Agua Blanca se enorgullece
de poseer un auténtico museo y centro
cultural rotalmente construido por los
aldeanos. La Casa Cultural, como se la ha
denominado, es el resultado de diez arios
de colaboracion entre profesionales del
patrimonio, aldeanos e instituciones
nacionales. Esta obra se fiunda en el
principio de que las poblaciones locales,
cuando son concientes del significado y el
valor de su pasado, pueden desemperiar un
papel importante en su recuperacion y
proteccion. Relatan la historia tres de sus
protagonistas principales: Chris Hudson,
diseqiador del museo, Colin McEwan,
director del proyecto arqueoldgico de Agna
Blanca y especialista en la prebistoria de
América, y Maria Label Silva, ex jefa del
Departamento de Arqueologia e Historia
del Instituto Nacional Ecuatoriano del
Patrimonio Cultural y codirectora del
proyecto.
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Gracias a varias temporadas de trabajo en
el terreno, realizadas en el marco del
proyecto arqueolégico de Agua Blanca, el
lugar se considera hoy como uno de los
principales centros precolombinos de los
Andes septentrionales, con mds de
10.000 visitantes cada afio.

La exposicién organizada en 1986 por
la aldea de Agua Blanca fue una expresién
tangible de los vinculos de la comunidad
con su pasado. Ademds, demostré que la
aldea estaba dispuesta a asumir la respon-
sabilidad de la preservacién de su pasado.
Las autoridades nacionales, sin embargo,
no parecfan compartir esta opinién, y de-
seaban instalar los servicios para visitantes
a cierta distancia de la aldea. Esos planes
se pusieron en entredicho con la creacién
de la nueva exposicién arqueoldgica, que
conté con la participacién activa y entu-
siasta de toda la comuna. A la inaugura-
ci6én 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 arqueolé-
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-
cién se ha convertido en un encuentro
cultural anual en el que los aldeanos cele-
bran el hallazgo con visitantes proce-
dentes de todas las regiones del pafs.

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
mantefia al equipo arqueoldgico. Los es-
pecialistas invitados que colaboraron en
este proyecto, como el gedlogo Ramén
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, acompafiado por miembros de su

equipo, visitd otros proyectos y sitios ar-
queolégicos en todo el pais, lo que les
permitié informarse acerca del alcance y
la variedad de las investigaciones ar-
queoldgicas, y comprobar el estado en
que se encontraban otros emplazamien-
tos (algunos mal administrados o descui-
dados por completo). Asi, tomaron
conciencia de que los criterios de partici-
pacién en las actividades arqueolégicas
aplicados en Agua Blanca eran una nove-
dad. Ademds de crear el laboratorio de
terreno, Marfa Isabel Silva organizé reu-
niones con instituciones nacionales de
Quito. ;De dénde vendria el apoyo a los
esfuerzos desplegados en el emplazamien-
to para conservar el patrimonio cultural
de Ecuador? ;Por qué era tan dificil en-
contrar Ja modesta suma de dinero nece-
saria para continuar los trabajos de
conservacién y mantenimiento?

Poco a poco, se encontrd apoyo para la
construccién de la infraestructura del si-
tio. El British Council respondié positi-
vamente a una peticién de fondos para
instalar dos locales de descanso e infor-
macién de los visitantes. El servicio fores-
tal nacional proporcioné 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 reconocié la
necesidad de efectuar una operacién de
mantenimiento del sitio durante todo el
afio y proporciond el presupuesto corres-
pondiente.?

En el transcurso de los debates entre
los directores del proyecto y los dirigentes
comunitarios, surgié la idea de crear un
centro cultural —un edificio destinado a
la exposicién de los hallazgos de la exca-
vacién— que contase con amplias insta-
laciones para los miembros del proyecto
arqueoldgico y los visitantes. Chris Hud-
son, que entonces trabajaba en la’
construccién de un museo para la aldea
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vecina de Salango, fue encargado del di-
sefio, y se examinaron algunos esbozos de
las dependencias, asi como su posible
ubicacién. Desde el principio, se decidié
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 utilizacién acertada de
materiales naturales y técnicas locales
alentase a otros a hacer lo mismo, pres-
cindiendo as{ de modos y materiales de
construccién ajenos a la regién.

En 1988, la Corporacién Petrolera
Ecuatoriana, a través de su fondo de de-
sarrollo comunitario, proporcioné fon-
dos al proyecto y el British Council
otorgd una beca de viaje, gracias a la cual
Chris Hudson podia regresar a la aldea
para supervisar la construccién, que em-
pezé en julio de 1989. Los aldeanos de la
localidad proveyeron la mano de obra y,
ademds, se organizaron tres «mingas» (sis-
tema tradicional andino de trabajo co-
munal en proyectos publicos) para llevar
adelante los trabajos. Por sugerencia del
presidente de la aldea, Samuel Martinez,
en una de estas mingas participaron nifios
de las escuelas que, con mucho entusias-
mo, recogieron piedras para construir los
cimientos. La idea era hacer que el mayor
nimero posible de habitantes de la aldea
se sintiese involucrado en el proyecto, de
modo que incluso los nifios pudieran de-
cir que habfan ayudado a construir la casa
cultural.

Las instalaciones son de madera, cafia
de bambu, hojas de palma y quincha
(material compuesto de estiéreol, 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 arqueoldgico. Desde el porche
de entrada y el balcén, el visitante puede
contemplar, en cémodos asientos instala-

Arqueologfa y comunidad: un museo aldeanc en Ecuador

dos a la sombra, un magnifico panorama
del valle.

En casi todas las treinta y cinco exca-
vaciones efectuadas para asentar los ci-
mientos se encontraron restos precolom-
binos —pisos, cerdmica, 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 at-
quedlogos, que también levanté un plano
de los mismos. Una de estas paredes fue
limpiada posteriormente y precintada de
manera que formase parte de la exposi-
cién, a la entrada del museo. Se construyé

Foto: cortesfa de los autores

Exposicién en ln

Casa Cultural.
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Constructores

trabajando.

Foto: cortesfa de los autores

una maqueta del edificio con madera de
balsa, que resulté muy il para explicar el
disefio a los carpinteros.

La exposicién 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
exposicién consiste en informar al visi-
tante respecto de la extensién y el signifi-
cado del poblado prehistérico antes de
que recorra a pie el sitio arqueolégico.
Médulos sencillos de vidrio sobre bases
de aglomerado protegen los objetos mos-
trados; las piezas mds grandes, como por
ejemplo los asientos de piedra, asf como
una mesa para efectuar experiencias tdc-
tiles, se exponen al aire libre. La informa-
cién se proporciona mediante textos, fo-
tograffas, planos y una carta de registro
horario con incrustaciones de cerdmica.
La exposicién mejorard con la inclusién
de nuevos hallazgos a medida que se ob-
tengan recursos (actualmente se estd in-
tentando reunir los fondos necesarios
para producir un documento audiovisual

de diez minutos que sirva de introduc-
cién).

Vivir, aprender y celebrar

El examen de la historia de Agua Blanca
en los ultimos diez afios incita a la re-
flexién. ;Podrfa mejorarse algo? ;Podia
haberse hecho de otra manera? La res-
puesta es casi siempre afirmativa. No obs-
tante, se han aprendido algunas lecciones
ttiles acerca de cémo 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 financieros. Sin
embargo, esto también tiene su lado po-
sitivo. Cast todo lo que se ha conseguido
mediante el trabajo conjunto de la co-
muna y el proyecto arqueolégico ha sido
objeto de un concienzudo debate previo.
Se reflexioné 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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Porche de
entrada, escalera
que conduce a la
oficina y
exposicion «En el
umbralb.

«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 contribucién
creadora de la poblacién local en la solu-
cién de los problemas del medio ambien-
te v la gestién de los recursos culturales.
En cambio, el proyecto arqueolégico de
Agua Blanca adopté un criterio de
construccién basado en la participacién
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 econémicas
de una comunidad cuyo entorno natural
es amenazado por la desforestacién pro-
gresiva. Al abrir nuevas posibilidades para
la vida cultural de la comunidad, el
proyecto arqueolégico —y su estrecha re-
lacién con la aldea—, ha probado ser un
«instrumento educativo» en el sentido
més amplio del término.

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

das las actividades emprendidas se lleven
a buen término y funcionen de manera
adecuada. Ello implica, 2 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 institucién o grupo de interés, se
ha intentado conseguir la participacién
de una amplia variedad de instituciones e
individuos. Esta actividad ha tropezado
con muchos obsticulos, 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 mds 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 identificacién
con él pueden ser elementos catalizadores
del cambio en el sector rural de América
Latina. |

Notas

1. Colin McEwan y Chris Hudson, «Cémo
despertar el orgullo por el pasado», Mu-
seum, n.° 154, vol. XXXIX, n.° 2, 1987,
p. 125-128.

2. Lucfa Astudillo de Parra, «<Un ‘museélogo

vikingo’ en el Ecuador», Museum, n.° 173,
1992, p. 17-19.
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Roger Smith

Gracias a un nuevo concepto en la
administracion de museos, se ha logrado
revitalizar la actividad cultural de una de
las regiones rurales de Nueva Zelanda.
Roger Smith, director ejecutivo del
Consorcio Cultural de la Bahia de
Hawke, explica como fue 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 Bahfa de Hawke, en la costa
oriental de la Isla del Norte, no es una ex-
cepcién. Considerada el «frutero» de
Nueva Zelanda, es también una impor-
tante regién vinicola. En este articulo se
exponen algunas actividades y varios lo-
gros del Consorcio Cultural de la Bahia
de Hawke, fundado hace cuatro afios.

Las dos ciudades principales de la pro-
vincia, Napier y Hastings, serfan 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
region, se precia de ser el centro adminis-
trativo. Ambas fueron reconstruidas en
buena medida tras el sefsmo devastador
ocurrido en 1931.

Como era de esperar, en los dltimos
cien afios, ha existido una considerable ri-
validad entre ambas ciudades. El orgullo
desmedido por la «patria chica» es algo le-
gendario; de ahi que el hecho de que en
1988 se hubieran dado los primeros pasos
para unificar los recursos culturales de la
regién sea algo digno de recalcarse. Ken
Gorbey, consultor especialista en museos,
redacté un informe en el cual formulaba
varias recomendaciones, y entre ellas la de
que se crease uti 6rgano gestor tnico de
las principales instituciones de arte e his-
toria de la regién. Con este fin, se celebré
una amplia consulta piiblica con las
partes interesadas, tanto locales como na-
cionales, y se preparé un informe desti-
nado a los ayuntamientos de las dos ciu-
dades. En abril de 1989, el Consorcio
Cultural de la Bahia de Hawke empezé
oficialmente a aplicar las recomenda-
ciones del informe Gorbey y se empefio
en alcanzar los objetivos fijados por los

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 estd situado el
Museo de la Bahfa de Hawke habfa servi-
do en numerosas ocasiones para la reali-
zacién de actividades culturales. En 1865,
en efecto, el lugar fue ocupado por un
instituto de mecénica que mds tarde se
convirtié en el Atenco Napier, cuya po-
pularidad como institucién de préstamos
estuvo a punto de acabar con su presu-
puesto.

El Ateneo fue sustituido en 1936 por
la Galerfa de Arte y Museo de la Bahia de
Hawke, cuyo funcionamiento corre a car-
go desde entonces de un grupo de patro-
cinadores locales, entusiasta y activo, co-
nocido con e] apelativo de los Amigos.
Cuando se fund$ el Consorcio Cultural
de la Bahia de Hawke, los Amigos ya
habfan cedido sus fondos al Consorcio y
se convirtieron en la organizacién oficial
de apoyo. Aunque renunciaron a la ad-
ministracién, estdn representados en la
junta directiva por tres miembros, uno de
los cuales acttia a nombre de una agrupa-
cién de tecnblogos. Los demés miembros
del Consorcio garantizan la presencia im-
portante de las autoridades locales, que
aportan la mayor contribucién financie-
ra. A ellos se suman un miembro del
Consejo Regional, de reciente creacién, y
un kaumatua (anciano) de la tribu maori
local.

En Hastings, el Consorcio hered$ 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 llegé a ser exitosa, habida
cuenta de la estructura del edificio y de las
necesidades de espacio. Los conciertos
competfan a menudo con el ruido de las
locomotoras diesel que cambiaban de via
en las proximidades. La moral del petso-
nal estaba muy baja y la interaccién con
el publico habia decaido tanto que a veces
se esperaba que algiin visitante apareciese
para encender la luz y la calefaccién. Era
evidente que se debia resolver cuanto
antes el problema de las relaciones puibli-
cas del museo.

Estructuralmente, el edificio se en-
contraba en buenas condiciones y conta-
ba con galerfas claramente definidas. Una
de las primeras acciones del recién creado
Consorcio fue emprender la remodela-
cién del Centro Cultural. En primer lu-
gar, se cambid su denominacién porlade
Centro de Exposiciones de la Bahifa de
Hawke, poniendo asi de relieve su mi-
sién: ser el principal lugar de la regién
para celebrar exposiciones artisticas itine-
rantes v, en determinados casos, exposi-
ciones de cardcter histérico. Un arquitec-
to local, Morgan Flynn, disefié una en-
trada y un vestibulo nuevos, mis
acogedores y de fécil acceso para los mi-
nusvilidos. Las salas de exposicién se re-
cubrieron con finas planchas de aglome-
rado, obteniendo asi paredes adecuadas
para colgar pinturas. Se alfombré el piso
y se implantaron estrictas medidas de
control ambiental. Se escogieron rieles y
accesorios Guzzini para la iluminacién
(cada tramo puede ajustarse por separado
al nivel de lux que se desee) y se instalé 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 obtencién de fondos para un
proyecto de envergadura constituye
siempre un desafio, pero el Consorcio

consiguié reunir con relativa facilidad los
442.000 délares necesarios para la prime-
ra fase de remodelacién. 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 cafeterfa, que costd
150.000 délares, 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
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«Cuénto huesol»,
una exposicion
en el Museo de la Bahia

- de Hawke.
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a la mayorfa de los ocupantes del es-
tanque, de manera que no fue muy difi-
cil realojar a los animales acudticos res-
tantes.

La cafeterfa es un lugar de atraccién
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 habian
expresado el deseo de contar con una ca-
feterfa o una instalacién similar.

Conocer al piblico

Una de las primeras actividades empren-
didas por el Consorcio consistié en reali-
zar, entre noviembre de 1989 y febrero de
1990, un estudio exhaustivo sobre los vi-
sitantes. El personal del Centro preparé
los formularios y se efectud una encuesta
telefénica entre los no usuarios con el fin
de recoger su opinién acerca de la finali-
dad de las actividades de esparcimiento,
la impresién que causan los museos y la
influencia de los medios de comunica-
cién. La encuesta arrojé 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 % de los encues-
tados conocia con exactitud la ubicacién
del museo, tan sélo la mitad sabfa donde
se hallaba el Centro de Exposiciones. En
consecuencia, decidimos que en nuestras
actividades de promocién insistirfamos
en la localizacién del Centro.

El estudio interno fue mucho mds
completo y se llevé a cabo gracias al
apoyo de investigadores voluntarios de la
organizacién de Amigos. No sélo nos
permitié hacer el «retrato» de nuestros vi-
sitantes, sino que, también, nos propor-
cioné informacién sobre aspectos tales
como el acceso de los visitantes a nuestras

instalaciones, €l desarrollo de su visita al
museo, la calidad de nuestras instala-
ciones y exposiciones, cémo pensaban in-
vertir el tiempo cuando visitaban las ciu-
dades, la opinién que tienen sobre activi-
dades conexas como las de [a tienda del
museo, sus necesidades en términos de
servicios y qué medios de comunicacién
habian influido en su decisidn de venir a
visitar el Centro.

Los resultados se compilaron y coteja-
ron para obtener una visién general de la
corporacién, desglosindose las opiniones
sobre el Centro de Exposiciones de las del
museo. Las respuestas se clasificaron
segin 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 ttiles para ela-
borar un plan de comercializacién de
nuestras actividades.

Un estudio mds reciente, realizado en
diciembre de 1991 por el Consejo de las
Artes Isabel IT de Nueva Zelanda, actua-
liz6 nuestros conocimientos sobre los vi-
sitantes del museo y del Centro de Expo-
siciones.

Uso de indicadores econémicos

La corporacién es una organizacién em-
presarial sin fines de lucro que se precia de
recurrir a multiples técnicas 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 parangén 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-



rrupciones en el ritmo de las conferen-
cias. ‘

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

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

El Consorcio recibe 641.925 délares
al afio de las autoridades locales, lo que
equivale a 4,89 délares por habitante de
Hastings y a 6,33 por habitante de Na-
pier. El promedio nacional de financia-
cién operacional de los museos y galerias
de arte municipales asciende, en el ejerci-
cio financiero actual, a 9,65 délares. Na-
turalmente, el personal espera que los
principales donadores hagan algo para
aproximar esa subvencién al promedio
nacional. Por desgracia, la grave recesién
econdémica por la que atraviesa el pais no
ha contribuido a mejorar la situacién.

Sin dejarse amilanar por esta situa-
ci6n, el Consorcio ha buscado sus-propias
fuentes de ingresos, a tal punto que la fi-
nanciacién mediante fuentes de capital e
ingresos procedentes de las autoridades
locales representé sélo el 46,5 % de los
ingresos totales del ejercicio 1990-1991.
Las tiendas del museo, por ejemplo, ob-
tuvieron un superdvit neto de 22.824 dé-
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lares, suma que, segn las previsiones, se
duplicard este afio.

Hay que convencer a las autoridades
municipales de que no se trata solamente
del patrocinio, los programas publicos, la
conservacién del patrimonio y las rela-
ciones publicas, puesto que obtienen un
gran beneficio econémico al invertir en
nuestra organizacién.

Hace poco, calculamos de tres mane-
ras distintas las repercusiones de nuestras
actividades en la economia 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 turistica, lo
que arrojé un total de 767.964 délares al
afio. Utilizamos un principio similar,
aunque con un factor multiplicador infe-
rior, para calcular los salarios abonados a
nuestros empleados durante un afio, ob-
teniendo una suma de 679.268 délares.

Foto: cortesfa del autor

Una de las
instalaciones del
Centro de
Exposz'cionﬁ de la
Babia de Hawke.

Por tltimo, analizamos los gastos directos
efectuados en las tiendas e industrias lo-
cales, lo que arroj6 la cifra de
772.500 délares.

Asi pues, segtin nuestros cdlculos las
repercusiones de la existencia de la Cor-
poracién Cultural de la Bahia de Hawke
en la economia local ascend{an a la consi-
derable cifra de 2.219.732 délares, sufi-
ciente para convencer incluso a las auto-
ridades municipales més renuentes de
que sus inversiones en nuestras activi-
dades les producian un excelente rendi-
miento. Ademds, esos cdlculos ponen de
manifiesto que muchos museos no saben
explicar claramente los beneficios que re-
portan y deberfan recurrir més a los indi-
cadores econémicos y a las técnicas de
evaluacién de industrias como la del tu-
rismo.

Desde sus inicios, la Corporacién ha
aplicado una enérgica politica de promo-
ci6n. Para los visitantes extranjeros, se ha
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ideado el «Viaje independiente en liber-
tad». Se ha creado una camiseta con un
disefio especifico 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, de
manera que nuestra imagen en los me-
dios de comunicacién es muy positiva. Se
ha calculado que sélo en fa prensa local he-
mos obtenido publicidad gratuita por un
valor publicitario estimado en 26.000 d6-
lares al afio.

El Consorcio emite un boletin sema-
nal a través de la emisora local de radio,
con la que ha establecido diversos acuer-
dos de promocién de las exposiciones.
Hace poco, con ocasién de una exposi-
ci6n internacional de artesania proceden-
te de los Estados Unidos, beneficiamos
de publicidad radiofénica por un valor de
13.000 délares a cambio de un pequefio
porcentaje del precio de las entradas.

Las inauguraciones y visitas preinau-
gurales a las exposiciones se han vuelto la
ocasién propicia en que los Amigos se
reunen, pero hemos observado que si el
acontecimiento tiene lugar entre semana
el nimero de asistentes disminuye, ya
que es cada vez més frecuente que en las
familias trabajen tanto el padre como la
madre. Actualmente organizamos menos
inauguraciones, pero les damos mds re-
lieve gracias al patrocinio de una empre-
sa vinicola nacional que suministra
3.000 délares al afio en vino, destinado a
un publico con intereses artisticos y en-
tendido en vinos.

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

poracién, 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 vias de reali-
zacién son la construccién de un Centro
de Ciencias y la elaboracién de una Guia
Regional de Artes y Artesanfas (en fase de
disefio). Un factor fundamental de nues-
tro éxito ha sido la asistencia del publico
durante los tres primeros afios. El afio pa-
sado, el complejo del museo recibié
264.000 visitantes, una de las cifras més
elevadas de los centros provinciales de
Nueva Zelanda. Desde 1990, el ndmero
de asistentes aumenta entre el 4 y el 5 %
cada afio.

Desde su remodelacién, el Centro
Cultural, que apenas se usaba antes, se ha
convertido en un activo centro de exposi-
ciones que, segtin la prensa local, es «el lu-
gar que hay que visitar». Durante Ja re-
ciente exposicién internacional antes ci-
tada, se vendieron 3.300 entradas en seis
semanas; un logro considerable en el dis-
trito de Hastings. Ademds, desde que se
disefié de nuevo y se instalé la cafeterfa,
las cifras no han cesado de aumentar y los
totales desglosados por locales indican in-
crementos mensuales del 200 al 300 %
con respecto a los afios anteriores.

Cuando se creé en 1988, el Consorcio
Cultural de la Bahfa de Hawke represen-
taba algo totalmente nuevo en el mundo
de los museos de Nueva Zelanda. En este
breve articulo, 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 organizacién de
Amigos. Ante nosotros se abren muchas
otras perspectivas interesantes, en las que
pondremos todo nuestro empefio. W



Anatomia de un préstamo

Marie C. Malaro

El creciente intercambio de objetos entre
1museos requiere reglas y prdcticas
claramente definidas, inspiradas tanto en
la mision de cada institucién como en sus
responsabilidades para con el piblico y su
deber de conservar las colecciones. Marie
C. Malaro, antora del manual A legal
primer on managing museum
collections, describe las normas que se
aplican en los Estados Unidos. Marie C.
Malaro es directora del Programa de
Estudios Museoldgicos de la universidad
George Washington, en Washington, D.C.,
y ha desemperiado funciones como
consejera legal de la Smithsonian
Institution.

La especializacién y la comunicacién de
masa que caracterizan nuestra época nos
hacen afiorar a veces aquellos tiempos en
que «lo negro era negron, «lo blanco, blan-
co» y un contrato podia sellarse con un
simple apretén de manos. Para muchos de
nosotros, esos dfas 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 andlisis 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 constitucién de
un buen acuerdo. Una pila de documen-
tos legales ha sustituido al apretén de ma-
nos. §Cémo se ha llegado a ello? ;Es real-
mente un signo de progreso? ;En qué me-
dida estas nuevas especificaciones afectardn
los futuros intercambios entre museos?

$Qué es un préstamo?

Segtin la ley, un préstamo consiste en
traspasar los bienes de una persona a otra
para que haga uso de ellos con un propé-
sito especifico y durante un periodo de
tiempo determinado. El traspase debe ha-
cerse mediante un contrato, explicito o

implicito, que las partes se comprometen -

a respetar de manera estricta. Una vez
cumplido el propdsito, los bienes se resti-
tuirdn a su propietario, o se establecer4 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 reclame.!

En esta transaccién; aquel que conce-
de el préstamo se convierte en el presta-
dor, y el que lo recibe, en el depositario.
Ocurre un traspaso de custodia (derecho
de posesién con un propésito determina-
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do), pero no de titulo 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 segtin las cir-
cunstancias inherentes a cada préstamo.
Asi, 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 razén, fiduciarios
de las colecciones que albergan (en su
caso, se trata de un fideicomiso publico);?
es l(')gico, pues, que se espere que tomen
las precauciones méximas a la hora de ha-
cer un préstamo.

Hace varias décadas, se incité a los
museos de los Estados Unidos a tomar
méds responsabilidades. Un publico ins-
truido planted la necesidad de definir de
nuevo las obligaciones legales de los di-
rectores, y las précticas museisticas se exa-
minaron con atencién. Este examen mos-
ré que existfan motivos de alarma. En
los archivos reinaba a menudo el caos; los
documentos existentes eran en su
mayorfa inapropiados ya que no daban
cuenta del propésito del préstamo, las
obligaciones del depositario, o la manera
en que el prestador podia proteger sus in-
tereses. Con frecuencia no existfa ningdin
dispositivo de control de los préstamos.
Es mis, en algunos casos no se indicaba la
fecha de restitucién, lo que favorecia el
desinterés del museo depositario, que ni
siquiera intentaba averiguar dénde y en
qué condiciones se encontraban los
bienes por los que supuestamente era res-
ponsable. Como dice el adagio, «ojos que
no ven, corazén que no siente». Tal com-
portamiento era incompatible con la ley,
cuya reglamentacién 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 motivé la revaluacién de las
précticas de préstamo. Era evidente que el
comodato debfa hacerse de acuerdo con
reglas més detalladas que determinasen
cuindo y en qué circunstancias podia un
museo prestar sus objetos y que al mismo
tiempo reflejasen la misién de la institu-
cién.

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

¢Cual es la finalidad del museo? ;A
qué publico se dirige? ;En qué medida se
toman en consideracién las necesidades
de ese puiblico cuando otras organiza-
ciones solicitan las colecciones del mu-
seo? ;En qué consiste la obligacién del
museo a conservar las colecciones? ;De
qué manera esta obligacién influye en las
decisiones de préstamo? ;Cémo se distri-
buyen las responsabilidades dentro del
museo? ;Quién dispone de la autoridad
necesaria para otorgar los préstamos y
controlar los detalles de ejecucién?

Todas estas preguntas deben tenerse
presente en el momento de elaborar una
politica de préstamo, ya que una institu-
cién tendré grandes dificultades en de-
mostrar su respeto de la ley si sus practi-
cas en este campo se revelan contrarias a
su misién.

De los principios a la practica

A medida que los museos de los Estados
Unidos elaboraban politicas de préstamo
en funcién de su «misién» y de sus res-
ponsabilidades de «fiduciarios», los cam-
bios en la préctica se hacian inevitables.
Uno de estos cambios tenfa que ver con la
aprobacién o el rechazo de un préstamo,

lo cual se decidié en un proceso mis for-
mal. Otro resultado fue el énfasis dado al
uso constante y sistemético de acuerdos
redactados de manera mds rigurosa, re-
daccién que generalmente corre a cargo
del museo prestador. Ademads de estable-
cer las obligaciones y derechos de ambas
partes, el contrato de préstamo constituye
la prueba fehaciente de que aquellas estin
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 propésito del préstamo.

Su duracién. (Debe inscribirse un plazo
definitivo, de preferencia breve. De
esta manera el museo prestador
continuard sintiéndose responsable
por la buena conservacién de los ob-
jetos. Sus obligaciones en este sentido
no desaparecen porque los objetos se
hayan prestado. El plazo consentido
podria ser, por ejemplo, de dos afios,
lo que no impedirfa que fuese reno-
vado o prolongado si, a medida que
se acerca la fecha de expiracién, todo
estd en orden.)

Una descripcién precisa de los objetos,
su estado y la mencién del valor de la
p6liza de seguro.

Instrucciones para el transporte y el em-
balaje.

Condiciones estipuladas en la péliza 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.

Reparticién de derechos en caso de ex-
plotacién de los objetos (exposi-
ciones, publicaciones).

Enumeracién exhaustiva de los otros
usos que el depositario estd autoriza-
do a hacer de los objetos.



Normas de manipulacién y cuidado que
el depositario debers respetar mien-

tras tenga los objetos bajo su custo-
dia. - -

Modalidades de declaracién de dafios
eventuales, asf como de los procedi-
mientos de reparacién o restauracién
que se han de emplear.

Condiciones de anulacién del depésito
por parte del prestador.

Procedimientos para la extensién even- -

tual del plazo.

Procedimientos para la restitucién de los

bienes.

¢La existencia de estas formalidades y el
énfasis puesto en los procedimientos
constituyen realmente un progreso? Ya
que soy jurista, podria esperarse que mi
respuesta sea un «sf» sin reservas. En lugar
de ello, ésta va condicionada. Los cam-
bios a los que asistimos constituirdn un
progreso sélo si los procedimientos se
aplican en el contexto de la misién de
cada institucién. En el caso contrario,
cuando los procedimientos se transfor-
man en un fin en sf, su aplicacién puede
servir para disimular una falta de re-
flexién. He aqui dos ejemplos.

Primero: un museo insiste, con cada
préstamo, en que su personal asegure el
transporte y la instalacién iz situ de los
objetos, sin evaluar objetivamente los
riesgos particulares de cada situacién. Su
justificacién para. imponer sistemdtica-
mente tales costos al depositatio es que
nunca se es demasiado prudente. ;Podrfa
entonces quejarse, cuando le llegue el tur-
no de solicitar las colecciones de otra ins-
titucién, si se le exigiese gastar sumas de
dinero considerables en precauciones que
hubiesen podido evitarse? Un conserva-
dor conciente de la misién de su institu-
ci6n establece su politica de préstamo de
acuerdo con una politica general de in-
tercambio, lo que le permite tomar deci-
siones mds equitativas.

Segundo: un museo estd en posicién
de exigir derechos elevados por el présta-
mo de ciertos objetos de su coleccién, de-
rechos muy por encima de los practica-
dos, que reflejan normalmente los gastos
reales acarreados por el préstamo. La si-
tuaci6n se le presenta como una oportu-
nidad de obtener ficilmente los fondos
que necesita. Aquellos que se la proponen
se apresuran a agregar que se respetardn
todos los procedimientos legales, que se
firmard un acuerdo de préstamo formal y
se establecerd una pdliza de-seguro
¢Quién podria quejarse? ;Pero, entre tan-
to, qué sucede con la misién del museo?
¢Cémo garantizar que las finalidades
principales de los museos —preservar sus
objetos, fomentar la investigacién univer-
sitaria, abrirse al més vasto piblico— 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 econémicos? Al
considerar seriamente la idea de prestar
sus objetos por grandes sumas de dinero,
el museo relega a un segundo plano sus
objetivos primordiales. Cefiirse a los
«procedimientos» no cambia en nada la
situacion.

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

Abordar los préstamos de modo més
estructurado refleja una mayor concien-
cia por parte de los museos de su gran
responsabilidad de conservacién. Pero, al
mismo tiempo, otras presiones se ciernen
sobre ellos, destinadas a hacerles adoprar
politicas de préstamo mds liberales. ;Los
grandes museos no deberfan compartir su
riqueza? ;Un mayor intercambio cultural
internacional no contribuirfa a la corn-
prensién entre los pueblos? ;Los proble-
mas planteados por las demandas de re-

Anatomia de un préstamo
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patriacién de obras que formulan ciertos
paises no podrfan resolverse gracias a
acuerdos de préstamo equitativos? ;A-
caso no es mejor prestar un objeto a otro
museo, para que lo utilice, que tenetlo ol-
vidado en un depésito? Todas estas pre-
guntas son pertinentes, y los museos se
empefian en darles respuesta (hasta ahora
ésta se limita a un cauteloso «es posible,
pero se debe analizar individualmente
cada casow).

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 misi6n,
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 manera correcta de analizar la situacién
y que se deberfa animar a los museos a

adoptar este tipo de enfoque.3 En los fu-
turos afios, el hecho de que cada museo
establezca sus prioridades basindose en lo
estipulado en sus estatutos, deberia
conducir a una diversificacién satisfacto-
ria de las pracricas de préstamos. u

Notas

1. Véase Marie C. Malaro, A legal primer on
managing museum collections, Washington,
D.C., Smithsonian Institution Press, 1985,
capitulo VI, p. 157 ys.

2. El reconocimiento del estatuto de los mu-
seos como administradores de un fideico-
miso ptiblico figura generalmente en los c6-
digos de ética profesional, como por ejem-
plo el Code of Ethics for Museums,
promulgado por la Asociacién Americana
de Museos (AAM), 1991. (Vease Museum
Internacional, n.° 177, vol. XLV, n.° 1,
1993. [N.dela R.]

3. El Code of Ethics for Museum de la AAM,
ya mencionado, estima que un museo debe
asegurarse que «sus polfticas de préstamo
sean conformes con su misién, asi como
con las responsabilidades del fideicomiso
publico.» El cédigo de ética profesional del
ICOM es menos explicito al respecto.

Liamamiento a contribucién

Museum Internacional solicita sugerencias y articulos de
interés para la comunidad museolégica internacional.

Las propuestas de articulos individuales o de temas para la
realizacién de estudios o investigaciones especiales deben
ser enviados al Jefe de redaccién, Museum Internacional,
UNESCO, 1, rue Miollis, 75015 Parfs (Francia).

Se asegura una pronta respuesta.

54



Libros en el estante

Museos y colecciones de Esparia

Acostumbrados al desinterés de las insti-
tuciones y organismos oficiales por dar
cabida a publicaciones que proporcionen
informacién actualizada acerca del patri-
monio cultural de un pafs, ademés del
menosprecio y el abandono en que dicho
patrimonio se suele encontrar, nos ha sot-
prendido encontrar una excelente guia es-
pafiola que, bajo el titulo genérico de
Museos y colecciones de Espafia,} ha conse-
guido resumir un legado que, para mu-
chos, nos acerca a la memoria histdrica,
social, politica y cultural no sélo de Es-
pafia, sino de Europa, Africa y América
Latina, reflejando siglos de complicadosy
ricos procesos de transculturacién vividos
mas all4 de sus fronteras naturales.

Su autora, dofia Consuelo Sanz-Pastor
y Ferndndez de Piérola (ex directora del
Museo Cerralbo y miembro del Comité
Espafiol del Consejo Internacional de los
Museos-ICOM), presenta un original
punto de partida para el estudio del pa-
trimonio espaiiol, siguiendo un orden al-
fabético (por provincias, comunidades,
ciudades y pueblos) que facilita conside-
rablemente su utilizacién. Verdadero ma-
nual de «curiosidades», la gufa nos infor-
ma, en sus 780 péginas, 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 direccién, el teléfono y los ho-

rarios de visita, as{ como una breve histo-

ria del centro y de su contenido. A todo
ello se agrega una bibliograffa sucinta de
los museos y colecciones resefiados.

Si fijamos nuestra atencién 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 Romdntico —creado
por don Benigno de la Vega-Icldn y Fla-
quer (segundo marqués de la Vega-Iclén),
que exhibe un conjunto de obras del siglo
XIX 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-
pafiol por su contribucién a la campafia
internacional organizada porla UNESCO
para la salvaguarda de los templos de Nu-
bia), contribuyen a configurar una nueva
fisionomtfa de las ciudades en las que los
grandes edificios de oficinas se sienten
observados por las piedras milenarias y el
bronce de las vanguardias més hetero-
doxas. En otras ciudades, como en Barce-
lona, existe una cantidad impresionante
de museos y colecciones, algunos de los
cuales resultan verdaderamente insélitos,
como la Coleccién de Calzado Antiguo,
el Museo del Perfume, el Museo de Auté-
matas o bien el de Pompas Fanebres.

El capitulo acerca de «Colecciones y
museos desaparecidos» llama particular-
mente la atencién. Se explican con de-
talles 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 Coleccién de Pintura-Madrid,
formada por obras de los siglos xvi1 a X,
acopiadas por don Cesdreo de Aragén y
Barreta Aldamar, Marqués Vdo. de Casa
Torres; fallecidos sus hijos, la propiedad
recayé en su sobrina, dofia Fabiola de
Mora y Aragén, actual reina de Bélgica),
o bien se encuentran en depésito, cedidos
a fundaciones, e incluso abandonados,
debido a problemas burocréticos o de ad-
ministracién y financiacién.

No obstante, si consideramos el ni-
mero de colecciones y museos que han
desaparecido por una u otra causa, en re-
lacién con el ndmero de centros creados
en los dltimos doce afios, notamos que las
diferencias favorecen y alientan el futuro
del patrimonio, que empieza a despertar
del largo letargo y abandono al que se vefa
sometido.

Quiz4 un aspecto importante de su
despertar sea la participacién activa de
entidades privadas que actian 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 publicas (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

Museum Internacional (UNESCOQ, Parfs), n.° 178 (vol. XLV, n.° 2, 1993) © UNESCO 1993
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de Bilbao-Vizcaya); lo cual, al tratarse de
grandes centros, imprime una mayor au-
tonomia para la obtencién de recursos
humanos y econémicos propios, posibili-
tando asf una continuidad en la labor de
difusién.

El 13 de diciembre de 1986, se pu-
blicé en el Diario Oficial de la Comuni-
dad Europea una resolucion relativa al pa-
trocinio empresarial de actividades cultu-
rales. Mediante dicha resolucién, 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 atencién 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 econdmica.

Considerar la introduccién, en sus res-
pectivos paises, de medidas para
promover sistemas adecuados de pa-
trocinio.

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

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

El intercambio de informacién sobre la
situacién actual en materia de mece-
nazgo, a fin de hacer posible una eva-
luacién de las necesidades de nuevas
iniciativas.

En Espafia, las cifras presupuestarias de

promocién cultural (a tenor de una futu-
ra ley del mecenazgp) son sustancialmen-
te bajas, si se las compara con las de otros
paises de la Comunidad Europea. (Por
ejemplo, el presupuesto destinado a este
fin por Alemania es de 71 millones de d6-
lares de los Estados Unidos; el de Gran
Bretafia, 53 millones; el de Francia,
50 millones; mientras que el de Espaiia es
de apenas 25 millones.) Esto se debe a
que existen atin numerosos recelos politi-
cos y econdémicos que impiden dar el
gran paso que permita situar al pals —
habida cuenta de la importancia de su pa-
trimonio cultural— entre los que mds y
mejor fomentan un planteamiento nuevo
de las relaciones econémicas entre las em-
presas, los creadores, los museos nacio-
nales, el mercado del arte y las industrias
de la cultura.

En conclusién, esperemos que la difu-
sién de la magnifica gufa cultural Museos
y colecciones de Espafia suscite mds de un
encuentro con obras de caracteristicas si-
milares entre paises que, aunque alejados
geogrificamente, mantienen vinculos de
herencia culttural. En efecto, las dimen-
siones del patrimonio cultural de un pais
no se limitan a la comunidad o a su en-
torno.

Nota

1. Consuelo Sanz-Pastor y Ferndndez de Pié-
rola, Museos y colecciones de Espafia, Minis-
terio de Cultura (Espafia), 780 p.

Revista de libros por Asdritbal Salsamendsi

y Antonio Merino
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Programa Getty de Informacién
sobre Historia del Arte

El Programa Getty de Informacién sobre
Historia del Arte, creado en 1983, tiene
por objeto ayudar a estudiosos ¢ investi-
gadores para aprovechar plenamente las
nuevas posibilidades que ofrecen las tec-
nologfas informdticas.

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

El Programa anuncié hace poco la pu-
blicacién de Art and architecture thesau-
rus: authority reference tool (TM) edition,
primer diccionario exhaustivo de la ter-
minologfa 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 informacién electrénica.
Existe en forma de libro y en disquetes, y
es, junto con oOtros proyectos en curso, la
primera iniciativa del Programa en un
nuevo campo: el de la automatizacién de
los recursos de informacién artistica.

Para mds informacién, dirigirse a:
The Getty Art History Information
Program, 401 Wilshire Boulevard,
Suite 1100, Santa Monica, California
90401-11455, Estados Umdos, teléfono:
301-395 1025.

Arte a domicilio

Jocondees el nombre dado a la nueva base
de datos creada por la Direccién de los
Museos de Francia (organismo respon-
sable de los museos franceses). Consiste
en un «catdlogo» de colecciones de pintu-
ra francesa, dibujos, grabados y esculturas
conservados en mds de sesenta museos.
Se puede consultar por Minitel (un ter-
minal que utiliza [a linea telefénica para
obtener informacién general, amplia-

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

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

Producto de un largo y arduo trabajo
para uniformar los términos descriptivos,
Joconde, la més 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
coordinacién mediante la explotacién
centralizada de la informacién contenida
en los museos franceses, los cuales estdn
cada vez mds equipados con materlal in-
formatico. '

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

Para mayor informacién, dirigirse a:
Direction des Musées de France, Bureau
de 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 sistema di-
sefiado y distribuido por Eurolearn, hoy
en dfa es posible asistir a una conferencia
sobre «el periodo negro» de la pintura de
Goya, incluso si el conferencista y los cua-
dros estdn ausentes.

El sistema presta servicios en los pafses
conectados a la Red Digital de Sistemas In-
tegrados o a bandas anchas, o sea la
mayorfa de los paises europeos, los Estados
Unidos, Japén, Hong Kong, Singapur y
Australia. Telemuseum, que por el mo-
mento funciona sobre todo en Francia, se
apresta a incursionar en el 4mbito inter-
nacional, como lo demuestran las nego-
ciaciones que se estdn 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 imdgenes
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 didlogo con él. La
mayoria de las conferencias tratan sobre
la historia del arte (Champollion y los je-
roglificos, Le bain turc de Ingres, la fun-
dacién del Museo del Louvre, etc.), otras,
en cambio, tocan temas cientificos y téc-
nolégicos como la botdnica y la astro-
nomia. La incorporacién de nuevos te-
mas (como Lalique, el Guernica de Picas-
so y la historia de la cartografia) podria
realizarse en un plazo relativamente corto.

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

Este sistema, creado por la Direccién
de los Museos de Francia y con la colabo-
racién de France Télécom, estd destinado
a permitir el acceso de un vasto publico a
medios de transmisién de conocimiento
que hasta ahora han sido del dominio ex-
clusivo de los museos.

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

Micro Trace

La firma Micro Trace ha lanzado al mer-
cado una infalible proteccién de la me-
moria que permite identificar obras de
arte robadas y saber a quién pertenece.
Esta técnica, de creacién reciente, uti-
liza los ltimos descubrimientos de la fi-

sica: consiste en marcar objetos con mi-
crocristales que cumplen la funcién de
memoria. Un mensaje especifico se «gra-
ba» en las moléculas de los microcristales
incrustados en diferentes partes del obje-
to. El cédigo inscrito tiene la ventaja de
que no puede ser falsificado ni dafiado.
(;Ni siquiera si se funde el objeto para pa-
sar una frontera!)

El campo de aplicacién de Micro Tra-
ce es extenso, ya que se pueden marcar pin-
turas, esculturas, cerdmicas, joyas, tapices,
libros y muebles, asi como vehiculos de
lujo, yates y material informético.

Organismos publicos y propietarios
privados ya han utilizado Micro Trace
para proteger obras prestigiosas como la
edicién principe de E/ elogio de la locura
de Erasmo. Pero no han sido ellos los tini-
cos interesados en esta nueva técnica. Las
autoridades judiciales internacionales
comprendieron inmediatamente cudn
ventajoso podfa 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 Cooperacién Cientifica, PACT
(Consejo de Europa).

La tecnologfa de Micro Trace es fiable
y actia como un disuasivo. Acompafada
de las debidas previsiones de asistencia en
caso de robo, deberfa tranquilizar a los
que poseen o son responsables de objetos
valiosos.

Para mayor informacién, dirigirse a:
Micro Trace S.A., Boulevard Wahis, 26-
28/36 B-1030, Bruselas, Bélgica, teléfo-
no: (32.0) 2 216 33 10.
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Croénica de la FMAM

Federacién Mundial de Amigos de los
Museos
Via Goito 9, 20121 Mil4n, Italia.

El Octavo Congteso Internacional de la
Federacién Mundial de Amigos de los
Museos se celebré en Treviso, Italia, del
1.°al 6 de junio de 1993. Versé sobre «El
renacimiento de la participacién del pd-
blico en la conservacién y promocién de
obras culturales».

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

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

La razén por la cual el consejo de la
FMAM escogié Treviso para realizar su ac-
tividad mds importante residié no sélo 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 més dindmicas, productivas y mo-
dernas de Europa subcentral.

La antigua ciudad de Treviso posee
una magnifica infraestructura urbana que
le permite desarrollar una actividad artis-
tica excepcional. Abundan los museos y
las iglesias medievales llenas de tesoros
artfsticos preciosos. Los frescos y pinturas
de los siglos xv1 y xv11 fueron ejecutados
por artistas tales como Tomds de
Modena, Lorenzo Lotto y Tiziano. Pese a
que la actividad de la regién se ha acele-
rado en los dltimos treinta afios, el
«Jardin de Venecia» permanece prictica-
mente intacto. En el campo, atravesado
en diagonal por el tio Piave y protegido al
norte por las montafias Dolomitas, se
pueden apreciar atin las quintas venecia-
nas —las mds espléndidas fueron
construidas por Palladio—, testigos de lo
que fuera uno de los més bellos y civiliza-
dos paisajes de Europa.

Treviso acogié a Amigos procedentes
de los 23 paises miembros de la FMAM,
asi como a todas las personas interesadas
en los diversos aspectos de la vida mu-
sefstica.

Para mayor informacién sobre el
congteso, escribir a:
Mrs. Angela Perraro, Associazione degli
Amici dei Musei di Treviso, Borgo Ca-
vour, 31100 Treviso, Italia.
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27. El arte romano en Africa
1992, ISBN 92-3-302689-2
En el norte de Africa, como en la
mayoria de los territorios conquista-
dos por los romanos, se formaron
colonias pacificas que favorecieron
una romanizacidn cultural y artistica
total y sin limitaciones. Existen vesti-
gios importantes de este periodo par-
ticularmente floreciente de la civili-
zacion romana en varias regiones del
norte de Africa, descritos en este
volumen: las ruinas romanas de Djé-
mila, Tiimgad y Tipasa en Argelia,
los sitios arqueolégicos de Leptis
Magna, Cirene y Sabratha en Libia,
el anfiteatro de El Djem y el magni-
fico sitio arqueoldgico de Cartago
(Ttnez).

Otros volimenes disponibles:

30. Parques naturales europeos
1992, ISBN 92-3-302692-2

Desde los confines del Atlantico
Norte hasta las islas meridionales,
desde las altas montafias alpinas
hasta los bosques de llanura orienta-
les, Europa encierra numerosos par-
ques naturales de gran belleza y valor
cientifico. Visita al archipiélago de
Santa Kilda (Reino Unido), los par-
ques nacionales de Garajonay
(Espafia), Durmitor y Lagos de Plit-
vice (Yugoslavia), Bialowieza (Polo-
nia), Pirin (Bulgaria), la reserva natu-
ral de Srebarna (Bulgaria) y los golfos
de Girolata y de Porto y la reserva
natural de Escandola (Francia).

EL PATRIMONIO DE

31. El Renacimiento
1992, ISBN 92-3-302693-0

En los siglos XV y XVI, el Renaci-
miento marcd la ruptura con los mol-
des medievales y llevé a cabo una
profunda transformacién en el
mundo del pensamiento y del arte. El
lector encontrard en este volumen
algunas de las obras més representa-
tivas de este periodo: el castillo y
dominio de Chambord (Francia), la
Ciudad del Vaticano, el conjunto
arquitecténico de la iglesia y con-
vento de Santa Maria delle Grazie,
en donde puede admirarse La Cena
de Leonardo da Vinci y el centro his-
térico de Florencia (Italia).

. La huella arabe en Espafia*

1988, ISBN 92-3-302586-1

. El imperio de los faraones*

1988, ISBN 92-3-302587-X

. Los grandes refugios de la fauna*

1988, ISBN 92-3-302588-8

. El pueblo maya*

ISBN 92-3-302589-6

. Los techos del mundo

1989, ISBN 92-3-302590-X

. Apoteosis del gotico europeo

1989, ISBN 92-3-302591-8

"7. La arquitectura colonial espafiola

1989, ISBN 92-3-302592-6

. Las migraciones de las aves

1989, ISBN 92-3-302593-4

. El Imperio Chino

1990, ISBN 92-3-302594-2

10.

11.

12,

13.

14.

15.

16.

17.

18.

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

La antigua Grecia*
1990, ISBN 92-3-302596-9

Colosos de la naturaleza
1990, ISBN 92-3-302597-7

Palacios europeos
1900, ISBN 92-3-302598-5

El arte rupestre prehistorico
1990, ISBN 92-3-302599-3
La ruta del Nuevo Mundo
ISBN 92-3-302600-0
Arrecifes de coral

1991, ISBN 92-3-302601-9

El Imperio Romano
1991, ISBN 92-3-302679-5

Ciudades arabes del Magreb
1991, ISBN 92-3-302680-9

20.

21,

22,

23,

24,

25.

26.

27.

. El Imperio Mogol

1991, ISBN 92-3-302681-7

Bosques tropicales de América
Central _
1991, ISBN 92-3-302682-5

El arte bizantino
1991, ISBN 92-3-302683-3

El pueblo inca
1991, ISBN 92-3-302684-1

El arte romanico

1991, ISBN 92-3-302685-X
Sitios megaliticos

1991, ISBN 92-3-302686-8

Las religiones de la India y sus

monumentos :
1991, ISBN 92-3-302687-6

Australia, una naturaleza singular
1992, ISBN 92-3-302688-4

El arte romano en Africa
1991, ISBN 92-3-302689-2



LA HUMANIDAD

32. Tribus precolombinas de
Norteamérica
1992, ISBN 92-3-302694-1

Los nativos norteamericanos, des-
cendientes de pueblos asisticos que
llegaton al continente a través de los
mares de Bering y de Chukots, desa-
rollaroh eri el trascurso de milenios
culturas y lenguas muy diversas. A la
llegada de los primeros europeos, el
continente contaba con unos cua-
rerita millonés de indigenas agrupa-
dos en “diversas tribus: desde los
esquunales del Artico hasta los pieles
rojas gie fds praderas Este volumen
descrlbe cinco eénclaves que conser-
van restos arqireolégicos de algunos
de estos pueblos: el Precipicio de los
Bisontes, la Isla Anthony y el Parque
Nacional Histérico de L’Anse aux
Meadows (Canada); el Parque Nacio-
nal Mesa Verde y el Sitio Histdrico
de Cahokia Mounds (Estados Unidos
de Amiérica).

33. Ciudades llenas de historia |

. 1992, ISBN 92-3-302615-7 !
Laé primeras ciudades surgieton en
Palestina y en Asia Menor hace apro-
ximadamente ocho mil afios. Desde
entonces se han fundado innumera-
bles ciudades de las cualés 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 histdrica: Estam-
bul (Turquia), capital de los imperios
romano, bizantino y turco; Toledo
(Espafia) en donde iglesias, sinago-
gas, mezquitas y palacios constituyen
un conjunto arquitecténico tinico en
el mundo; El Cairo (Egipto), cuyo
centro histérico milenario encierra
numerosos tesoros de la arquitectura
rabe y Damasco (Repiiblica Arabe
Siria), cuya Gran Mezquita de los
omeyas, construida en el siglo VIII,
simboliza el apogeo de la ciudad
como capital del Imperio musulman.

Coleccion para jovenes
de ocho a quince afios.

Cada volumen, de
formato 20 x 29,5 cm,
encuadernado en
cartoné plastificado,
consta de 32 paginas
ilustradas con dibujos,
mapas, cuadros y

fotografias a todo color.

 Precio de venta de cada volumen: 48 fr:incos franceses (incluido gastos de envio por correo ordinario)
Una parte del prod.ucto de la venta de esta coleccion se desnnara al Fondo del Patrimonio Mundial. -

L Coedmmn Incafo/Ed1<:1ones S.M./UNESCO. sttmbucmn exclusiva en Espafia: CESMA, Apartado
 27100 28080, Madrid. En Espafia, la UNESCO se reserva el derecho de d13tr1bucxon por intermedio de

~.8Us agentes de vcnta oﬁc;aies

Pedldos Slrvase dlrlglrse a un agente de venta dr: 1as pubhcauones de la UNESCO o, ad;untando pago
- por cheque o giro postal, a las Ediciones de la UNESCO, Divisién de ventas, 7, place de Fontenoy,
- 75700 Pams, Franma‘ Fax: (1) 42 7330 07. Telex 204461 Paris. Tel. : 1) 45 68 22 22

o Sl el tztulv aparece mdn:ado con un astensco, se ruega dirigir los pedldos a CESMA
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Historia

~ general
de Africa

Comité Cientifico Internacional para la Redaccién de una Historia general de Africa

Vol. III: Africa 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 92-3-301709-5

El volumen III de la Historia general
de Africa abarca un periodo que se
caracteriza por una profunda y
duradera transformacion cultural,
politica y econémica como
resultado, por una parte, de la
creciente influencia del Islam en la
cultura tradicional africana en el
norte y oeste del continente y, por
otra parte, de la expansion bantu en
el sur. La obra comienza con un
analisis de la situacién africana en
el contexto de la historia mundial a
principios del siglo VII y examina a
continuacién las repercusiones de la
penetracién isldmica, la expansion
de los pueblos de habla banti y el

desarrollo de civilizaciones en el
Sudan. Se consagran varios
capitulos a las sucesivas dinastias
islamicas del norte africano, a la
Nubia cristiana, a las civilizaciones
de las sabanas, selvas y costas del
oeste africano, al Africa central, al
Africa del sur y a la isla de
Madagascar. En los dltimos
capitulos se estudia la didspora
africana en Asia, los contactos con
el exterior y la propagacién de
nuevas ideas y tecnologias en
Africa y se hace un balance del
impacto global de este periodo en la
historia del continente. El volumen
contiene numerosas ilustraciones y
fotografias en blanco y negro,
mapas y cuadros, asi como
anotaciones y una extensa
bibliografia.

Otros voliimenes publicados:

Vol. I: Metodologia y
prehistoria africana
Director del volumen: J. Xi-Zerho
1982, 851 p., ilus., diagr., cuadros,
mapas

ISBN 92-3-301707-9

Vol. II: Antiguas _
civilizaciones de Africa
Director del volumen: G. Mokhtar
1984, 835 p., ilus., diagr., cuadros,
mapas

ISBN 92-3-301708-7

Vol. IV: Africa entre los
siglos XII y XVI

Director del volumen: D.T. Niane
1986, 772 p., ilus., diagr., cuadros,
mapas

ISBN 92-3-3017109

Vol. VII: Africa bajo el
dominio colonial (1880-
1935)

Director del volumen: A. Adu
Boahen

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

ISBN 92-3-301713-3

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

Coedicién UNESCO/Tecnos. Distribucidn exclusiva en

Espaifia: Editorial Tecnos S.A., Madrid.

Pedidos: Sirvase 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,
Divisién de ventas, 7, place de Fontenoy, 75700
Paris, Francia.
Fax: (1) 42 73 30 07. Telex: 204461 Paris.
Tel.: (1) 45 68 22 22.
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El n.° 179 de Museum Internacional
estard dedicado a la moda y el vestuario en
los museos.
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Individuos: 196 francos franceses

Niimeros sueltos:
Instituciones: 118 francos franceses
Individuos: 68 francos franceses

¢

«Cita citable»

«Hasta ahora no he visto ningtn
analisis serio y convincente de la
cuestién (la museomania) por parte
de filésofos y socidlogos. Yo dirfa
que ello se debe a gque,
desesperadas porque han perdido
el interés por la vida cotidiana y €l
futuro, ciertas personas se estan
volviendo hacia el pasado.»
Hubert Landais
Antiguo presidente de| ICOM
ex director de los Museos de
Francia.
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