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INTRODUCCION:
1. LA DEFINICION DE MUSEO.

Para definir el concepto de museo y, de este modo, abordar las dificultades que entrafian las tipologias que
pretenden tratar aqui, podemos recurrir a la etimologia y la evolucién del término, el cual proviene del latin
"museum", y este a su vez del griego "mouseion" que significa casa de las musas; pero esta definicion resu
bastante lejana del concepto que actualmente tenemos de museo a causa de la evolucién de su significado
el s. l a. C. es citado por Estrabén refiriéndose a un complejo del Il a. C. que incluia biblioteca, observatori
astronémico, coleccion zooldgica, salas de estudio y trabajo asi como un anfiteatro (cita tomada de fuentes
indirectas) Avanzando rapidamente hacia el concepto actual encontramos que en los estatutos del ICOM
(1961-1968) se define como "todo establecimiento permanente, administrado en beneficio del interés gene
para conservar, estudiar, hacer valer por medios diversos y, sobre todo, exponer para deleite y educacion ¢
publico un conjunto de elementos de valor cultural: colecciones de objetos artisticos, histéricos cientificos y
técnicos, jardines botanicos y zoologicos y anticuarios. Las bibliotecas publicas, los centros de archivos que
mantienen en salas de exposicion de manera permanente, seran asimiladas a los museos



Esta definicion sufrird varios cambios de modo que se aparta totalmente del, ya por entonces arcaico,
concepto decimondnico que se limita a los aspectos artisticos y estéticos del museo; de este modo, en los
nuevos estatutos del ICOM de 1974, se puntualiza que "el museo es una institucién permanente, sin finalid:
lucrativa, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierto al publico, que adquiere, conserva, investiga,
comunica y exhibe para fines de estudio, de educacion y de deleite, testimonios materiales del hombre y su
entorno. EI ICOM reconoce que responden a esta definicion, ademas de los museos designados como tale:
Los institutos de conservacion y galerias permanentes de exposicion mantenidas por las Bibliotecas y
Archivos. Los parajes y monumentos y naturales, arqueoldgicos y etnograficos, los monumentos histéricos
los sitios que tengan la naturaleza de museo por sus actividades de adquisicién, conservacion y
comunicacion. Las instituciones que presenten especimenes vivos, tales como jardines botanicos y zooldgi
acuarios, viveros, etc. La XIV Asamblea General afianz6 los parques naturales y los centros cientificos y
planetarios.

Podriamos especificar alin mas y clasificar (sin llegar a realizar todas las posibles subdivisiones) las tipolog
museisticas, siempre dentro de los criterios del ICOM, como:

» Museos de arte: arqueoldgicos, de Bellas Artes, de Arte Contemporaneo, Artes Decorativas.

» Museos Generales especializados monograficos y mixtos: ciudades—museo, museos al aire libre,
jardines, reservas, y parques naturales.

» Museos de Historia: complejidad y variedad de los museos histdricos, Museos militares y navales.

» Museos de Etnologia, Antropologia y Artes Populares.
* Museos de Ciencias Naturales.

» Museos cientificos y de Técnica Industrial.

2. ¢, POR QUE ESTAS TIPOLOGIAS NOS EXTRANAN DENTRO DEL CONCEPTO DE MUSEO?

Parece, pues, que hemos clarificado totalmente la definicién y alcance del concepto de museo y, de este m
llegado a la conclusion de que tanto el museo didactico como el ecomuseo, entran totalmente en él. ¢ Cual
entonces el motivo de este fuerte acervo que nos indica que se trata de algo hibrido, de un museo que no |l
a serlo?

Pensemos un instante en el término "museo” y alejémonos paulatinamente de todo cuanto hay aqui escrito
¢qué es lo primero en lo que piensa un individuo a partir de la palabra museo? Seguramente no aparezca €
mente ninguna de las tipologias en las que se centra este trabajo. Por lo general pensaria en un museo de
gue es un concepto mucho mas arraigado y rodeado de ese halo de no se sabe muy bien lo que, misterio,
respeto o, tal vez, santidad (quiza de todo un poco) que nos hace entrar susurrando, que los nifios dejen de
correr nada mas cruzar su umbral. Para nuestra mente un museo es casi un templo, un lugar con una
transcendencia que sobrepasa nuestra cotidianeidad. Esta concepcién sacralizada procede del realce del v
estético en detrimento de otros elementos, de los cuales el publico no conoce las claves, apareciendo ante
las obras como algo ajeno. Pero se debe evolucionar en esta idea, favorecer la interaccién con el puablico y
dotar a los objetos museisticos de otros valores como son el histérico, social, religioso...

En respuesta a este cambio, por otro lado ya decidido por el ICOM, surgen nuevas propuestas de museos,
son tan validos como los tradicionales o contemplativos en su concepcion como tales.

El museo debe introducir estos nuevos valores entre el publico, de hecho ya es una realidad la distribucion
material didactico en ellos como son las fichas, la presencia de talleres y la realizacion de actividades, que
ayudan a la formacién de estos conceptos. Nos encontramos aqui ante una, mas o menos, formada realida
la que tanto el museo en si mismo como las instituciones educativas del exterior fomentan el conocimiento
la participacion del individuo, dentro de la institucion se llega a formar un departamento especializado, un
drgano interno, constituyente casi fundamental en el panorama museolégico actual que asume el papel
pedagdgico y didactico siendo capaz de relacionar la institucion y lo que guarda de un modo directo con el



publico.
3. CARACTERISTICAS QUE HACEN A UN OBJETO MUSEALIZABLE.

Hoy en dia comienza a ser discutible el hecho de que los museos expongan Unicamente objetos materiales
causa de la introduccién de las nuevas tecnologias y el llamado mundo virtual que permiten tanto nuevas
formas de expresion artistica y su exposiciéon (cuyos resultados podemos valorar en museos como el de
Cuenca, centrado especialmente en las tecnologias digitales y su capacidad como medio artistico) o la difu
de obras, imagenes e informacién elaboradas de modo previo en formatos mas tradicionales. Hay quien
cuestiona el valor museistico y pedagogico de estas manifestaciones pero es indudable su capacidad de
difusién en funcion tanto de su auge como de su socializacién actuales.

Dejando de lado estas consideraciones, que son propias Unicamente de los UGltimos afios y centrandonos el
objeto material, aquel que posee unas caracteristicas muy determinadas de antigiiedad, rareza, valor estéti
valor cientifico... entrariamos a la vez en el debate sobre el caracter de objeto musealizable de determinads
expresiones culturales. Podriamos preguntamos que hace que un objeto sea "merecedor” de estar en un m
gue caracteristicas lo hacen distinguirle, permiten que se le conceda una importancia mayor que las que le:
otorgamos a otros de nuestra vida cotidiana.

Podriamos decir que las actuales teorias consideran musealizable todo aquello que pertenece a la denomir
cultura material, la cual esta constituida por objetos a los cuales les suponemos un valor de documento, los
suponemos portador de informacion en si mismo. La actividad humana es la que concreta el mensaje que r
ofrece este objeto y podemos interrogarle sobre su naturaleza, forma y funcién pues tiene las respuestas. T
objeto que pertenezca a una cultura material nace para dar salida a una necesidad, cualquiera que sea su
naturaleza, y por lo tanto a partir de él podemos conocer cuales eran las razones que motivaron su aparicié
Por otra parte, y como escalafén en el perfeccionamiento del proceso técnico, nos refleja con su evolucion |
distintos niveles del desarrollo de la sociedad para la cual fue creado, estamos hablando de un proceso
inductivo. Podriamos decir que, aunque de un modo indirecto y solo aprendiendo a mirar, los objetos son
capaces de contamos una parte de la historia, la parte que corresponde a las necesidades humanas, a sus
creencias y costumbres.

Este factor es especialmente importante para las sociedades que no poseen escritura pues para ellas es el
documento que son capaces de transmitimos. Para las sociedades que conocen el documento escrito tamk
es perfectamente valido pues nos aportan una nueva vision que se define a partir de sus caracteristicas
distintivas. Por su caracter involuntario, un objeto es un testigo mas fiel y objetivo que un escrito pues este
susceptible de ser manipulado, mediatizado por la interpretacién o la intencionalidad. Por otra parte, su
capacidad de universalidad en el espacio y el tiempo permite que comparemos y asi entendamos tanto la
evolucion de un objeto dentro de la misma sociedad o entre sociedades cercanas o distantes, permitiéndon
asi una vision globalizada del devenir de los afios. La importancia esencial de un objeto material esta en su
capacidad de contar una historia, de aportar unos datos Unicos. De todos modos hay que sefalar que este
concepto es profundamente complejo, aungque aqui se intente explicar de un modo mas o menos simple, y
debemos usar con cuidado.

Podemos decir que, igual que la lectura de uno de estos objetos debe venir dada por el todo y nunca por st
partes aisladas, la informacién que obtenemos sobre una sociedad debe formarse a partir de la vision conjt
de todos los objetos que conformen su cultura material puesto que, si los leyésemos de modo aislado,
obtendriamos una visién parcial y deformada de dicha sociedad.

Por lo general consideramos como objetos musealizables aquellos que destacan por su valor estético y rar
del mismo modo que vemos como prototipo de museo el de arte (como se observa en el apartado anterior).
este modo creemos que la cultura de una sociedad viene dada por acontecimientos y personajes cuya

actuacion haya influido directamente en el andar histérico y raramente valoramos la labor del campesino, d



comerciante... Se trata de un error fundamental pues ellos son esenciales para comprender un tiempo, una
civilizacion, comunidad... El valor didactico que adquieren los objetos reales que pertenecen a esta cultura
material es representado en los museos, y cuando hablamos de didactico en este caso nos estamos refirier
las aportaciones que pueden obtener de ellos tanto los especialistas como las personas ajenas, el publico
coman.

El caso mas claro de esta cuestién lo encontramos en 10s ecomuseos, cuyos objetos de estudio suelen ser
aguellos aparatos, instrumentos, ropas... que identifican una determinada época y territorio. La cuestion rac
en la incapacidad de la sociedad actual, como generalidad, para comprender el c6digo que utilizan estos
objetos para comunicar el mensaje identificatorio, el museo se erige en este caso como intermediario y
traductor, capaz de transmitir descodificado mensaje que asi es entendible para el espectador.

La informacién que hace esto posible puede ser ofrecida de un modo directo, lo que es caracteristico del
ecomuseo, o indirecto, que es aplicable a las otras tipologias museisticas. El modo directo conlleva que el
documento global mostrado incluya, a la vez a los objetos materiales estaticos, la continuidad de modos de
vida y costumbres. Asi la conexién entre la informacién y el espectador se fluidifica y apenas precisa de
intermediarios puesto que el objeto de la musealizacién es también un sujeto vivo capaz de expresarse en |
mismo co6digo que él. El modo indirecto implica la existencia de unos intermediarios: cartelas, paneles
explicativos o guias con los que se entable una comunicacion paralela y generalmente muy reveladora.

En cuanto al museo didactico esta cuestion es también ciertamente destacable puesto que se trata de una
tipologia derivada directamente del concepto de cultura material, de este modo el centro de atencion e
investigacion es el objeto en su funcién de documento, una informacién cuyo valor fundamental se encuent
al ser transmitido al publico. Afin a los cambios sufridos en las Ultimas décadas por las teorias sobre didact
esta tipologia se presenta con una misidn de ensefiar a aprender, siendo capaz de crear entre la sociedad |
sector critico y actuando de un modo especial entre los nifios que van a ser los adultos del mafiana; mas
adelante profundizaremos tanto en el modo de comunicaciéon como en las derivaciones de esta cuestion.

MUSEO DIDACTICO.
1. DEFINICION.
1.1. CAMINANDO HACIA EL MUSEO DIDACTICO.

El museo didactico surge como respuesta a la evolucion del concepto de museo tradicional en el momento
el que este comienza a avanzar hacia una mayor intencionalidad comunicativa como criterio primordial den
de su organizaciéon. Aunque perduran museos cuya funcién basica es la exposicién de objetos, surgen nue
vias segun la intencionalidad comunicativa del mismo, criterio esencial usado para organizar el museo de h

Para explicar esta evolucién es necesario echar una mirada hacia atras y retomar el concepto de museo
decimondnico, comentado en la introduccién, en el que la idea generatriz es la contemplacion de una serie
objetos generalmente seleccionados por su calidad estética y/o rareza; en ellos se ordenaba la coleccion si
orden aparente, tratAndose de objetos yuxtapuestos. El resultado se traduce en el publico con la aceptacior
rechazo estético, en lo que obsérvanos cierta pobreza comunicativa.

Podernos decir que la disposicion cronoldgica de las obras fue quiza el primer criterio expositivo aplicado e
museistica, y que no se dieron grandes avances en las concepciones organizativas hasta bien entrado el si
XX.

Los cambios producidos durante el dltimo siglo estan motivados principalmente por un cambio radical en lo
destinatarios del mismo: hasta entonces los museos estaban dirigidos a una elite, en este momento se proc
lo que se denomina la socializacién del museo.



El primer impulso hacia la socializacién del museo en el mundo occidental aparece en torno al afio 1945.
Como todo logro, surge de una situacién conflictiva, como es la Europa de postguerra, necesitada de
desarrollo y actividad econdmica, a la que se juntaron las demandas sociales por parte de sectores
anteriormente excluidos al acceso de la educaciéon. Esto no hubiese sido posible sin la aparicion de unas
politicas democraticas o cercanas a la democracia, con las que se impulsé el fenébmeno de, socializacion d
educacion y la cultura. El conflicto tiene varios detonantes, entre ellos debemos destacar el desfase entre Ic
sistemas educativos y la fuerte evolucién cientifico—técnica, politica y econdmica, de estructuras
demogréficas y sociales; esto desencadend una carencia de técnicos preparados en los nuevos trabajos. P
otra parte, mientras que algunos paises llevaban a cabo una educacion basica generalizada, en otros se
reservaba para una elite social. Estas y otras carencias implicaban una inversion econémica y una toma de
actitudes sociales que no fueron correctamente asumidos.

El conflicto fue denominado como “crisis mundial educativa” por Philip H. Coombs, primer director del

IIPE (Instituto Internacional de Planificacién Educativa) en The World Educational Crisis: A systems analysi
en el que realiza un profundo estudio de la educacién y sus métodos exponiendo la necesidad de ampliar Ic
medios educativos fuera de las escuelas. Frutos de su estudio son la definiciéon de educacién informal" y
"educacion no formal”; estos términos, que designan los procesos educativos no escolares, ayudan a
comprender la nueva dimensién educativa que idea:

» Educacion informal es el "proceso que dura toda la vida y en el que las personas adquieren y
acumulan conocimientos, habilidades, actitudes y modos de discernimiento mediante las experienci
diarias y su relacién con el medio ambiente".

» Educacion no formal es "toda actividad organizada, sistematica, educativa, realizada fuera del
sistema oficial, para facilitar determinadas clases de aprendizaje a subgrupos particulares de la
poblacion, tanto adultos como nifios".

El término de educacién formal, que aparece en el afio 1973, significa sistema educativo altamente
institucionalizado, cronolégicamente graduado y jerarquicamente estructurado que se extiende desde los
primeros afos de la escuela primaria hasta los Gltimos afios de la universidad.

El trabajo realizado por Coombs fue de vital importancia para la ampliacion del concepto de educacién que
hasta entonces se tenia, originando nuevas formas de aprendizaje mucho mas completas y efectivas; a par
de ese momento la educacion no se limita a la escolarizacion, el proceso educativo pasa a ser continuo y
ampliado a la vida de las personas, en lo que se denomina educacién permanente. En este concepto es do
entra el museo en su concepcién dada por el ICOM, como institucion de aprendizaje, investigacion,
comunicacioén, educacion...

A partir de los arios 70 se introducen numerosos cambios en los programas educativos asi como en las
metodologias de estudio, gracias a la nueva dimension que éstos habian tomado. Sin embargo, una décad.
es suficiente para producir unos cambios tan pronunciados por lo que la labor de investigacién y teorizacior
de la pedagogia seréa continuada por parte de diversos autores. Tal es el caso de J. Tourifian, gue en su Ar
tedérico del caracter "formal. no formal" e "informal”, continuara las experiencias recogidas por Coombs y
propondra una separacion entre estos conceptos de modo que se engloba la educaciéon formal y la no form
un grupo independiente de la educacion informal, para ello se basa en la similitud en la organizacion y
sistematizacion de las dos primeras, ya que ambas forman parte de una educacion intencionada que usa
medios especificos para ello (formal) o bien utiliza medios no convencionales o normalmente separados de
ambito pedagdgico pero con los mismos fines (no formal). La cuestidn de que la educacion informal carece
intencionalidad, es muy subjetiva, asi como la afirmacion de su carencia de método, y por ello la linea que
delimita Tourifian se vuelve muy delgada.

Para justificar la divisién hecha por Tourifidn, J. Trilla recurre a la indiferenciacion y subordinacién de la
educacion a otros aspectos sociales y culturales que se da en la educacion informal, del caracter diferencia



especifico de la educacion formal que seria la escolar, asi la no formal seria la no escolar e intencionadame
educativa, pudiendo utilizar métodos mas flexibles y participativos al carecer de un programa oficial.

Una vez vistos los tipos de educacion podemos inscribir al museo didactico en el ambito de la educacion nc
formal ya que tiene una intencionalidad educativa que se separa del ambito institucional pedagdégico, por se
diferenciado y especifico. Pero por otro lado comprobamos que también sigue una linea informal puesto qu
la programacion educativa no depende de un programa oficial, simplemente se adhiere al programa que el
museo desarrolla por cuenta propia...

1.2. DEFINICION:

Para delimitar la definicion de museo didactico debemos valorar brevemente las diferencias que distinguen
tres grupos de museo segun su medio de comunicacion:

» El museo contemplativo no establece ningln tipo de comunicacién entre publico y los contenidos o

sistema de organizacion.

El museo informativo muestra los resultados de un proceso de investigacion por parte del propio

museo, sin hacer participe al publico del proceso de modo que Unicamente recibe las informaciones

Es un museo de didactica pasiva.

» En el_museo didactico el usuario es un elemento activo en el proceso de descubrimiento y
conocimiento de los objetos, a través de una intencionalidad comunicativa que parte de unos métod
didacticos. El museo didactico es el que ensefa a aprender a través del analisis (constructivismo) d
cultura material, ofreciendo a los usuarios los objetos, asi como la informacioén y los medios
necesarios para que éste elabore sus propias interpretaciones. Asi el museo se convierte en un fact
critico, que propone multiples interpretaciones. Esto requiere un grado de independencia elevado, q
hay que buscar a través de los recursos y mecanismos intelectuales y asi encontrar una metodologi
activa de descubrimiento. En esto reside la caracteristica fundamental del museo didactico, que es |
intencionalidad educativa como maximo exponente.

A pesar del gran interés sociocultural que entrafia este tipo de museos, su caracter cientifico hace dudar ac
de su designacion como museo, ya que los objetos expuestos aqui muchas veces no tienen ningun valor
estético, como son los museos de ciencias. Como ya sefialamos anteriormente, este no es un museo para
contemplado, su idea original no parte del mismo tronco, por lo que cuando nos preguntamos si éste es 0 n
un museo, debemos volver a leer detenidamente la definicién del ICOM.

Una de las caracteristicas que lo hace distinguible de un museo tradicional es que esos objetos aqui expue
se deben tocar, manipular, lo que es impensable en los museos tradicionales, lo que aportaba a los mismo:
idea de sacralizaciéon y inaccesibilidad de sus objetos. No queremaos decir con esto que se deben tocar las
obras de estos museos, sino que tienen funciones muy distintas, quizd complementarias.

2. EL PUBLICO:

La didactica en el museo tiene como fin principal el de proporcionar al visitante los medios para entender la
obra; esto supone informar acerca de ésta y al mismo tiempo hacer participe al usuario en el proceso
descubridor, convirtiéndolo en un elemento activo.

Los museos tradicionales han ido incorporando poco a poco nuevas iniciativas para hacer llegar al publico
obra; muchas veces se reduce esta actividad a la realizacion de fichas didacticas, tripticos y cuadernillos
monograficos adecuados a distintos sectores (normalmente destinados a estudiantes y clasificados segun ¢
nivel de conocimientos), pero otros museos ya han incorporado talleres pedagogicos asi como actividades
complementarias como cursos y animacion cultural en su quehacer habitual. Esta actividad y estudio es
realizado por el departamento de difusién, un nuevo érgano del museo, que se ha sumado a los anteriores



gestion y conservacion, del que hablaremos en el apartado de comunicacion.

El museo didactico como referente educador en la sociedad, va dirigido a todas las edades y condiciones g
conforman la misma. La problematica aparece cuando tenemos que enfrentarnos al gran publico, es decir,
toda clase de publico. Esto supone un proceso complejq en la elaboracién de un programay en la

organizacion de las presentaciones.

Lo cierto es que el museo no selecciona a sus visitantes asi que debe intentar buscar una metodologia con
todas las edades y condiciones aunque es tarea ardua y sin una respuesta real en la gran mayoria de los ¢
Algunos museos han provisto sus instalaciones de espacios de exposicion especializados, distinguiendo de
este modo, ademas de las franjas etarias, las diferentes condiciones de sus usuarios. Asi, se establece la i
de un publico mas interesado o especializado (como son estudiantes, artistas, investigadores, profesores) \
otro mero visitante.

¢,Debe el museo reservar estos espacios especializados a un determinado publico? o ¢ ha de esforzarse po
todos los espacios sean comprendidos y alcancen al gran pablico?. Esta cuestion es la clave para la
organizacién de un museo y la problematica afecta tanto a los museos que incorporan la didactica a sus
funciones como para los que la didactica es un fin museistico. Es practicamente imposible que el museo se
adapte a las necesidades de la sociedad en su conjunto, a todas las edades y condiciones humanas, por el
objetivos de un museo estaran siempre orientados hacia un sector del publico, para atraerlo y favorecerlo.

La realidad nos muestra que la gran mayoria de los museos didacticos existentes estan dedicados a un put
infantil y adolescente. Aunque las razones para explicarlo son complejas las de mayor importancia radican
que:

» El museo cuenta con unos recursos limitados, siendo imposible realizar programas especificos para
cada sector del publico, para lo que se precisaria de grandes instalaciones, asi como un nimero
elevado de personal y material.

« Los nifios son el publico del mafiana, seran los portadores de los nuevos avances e ideologias, por
gue se considera su formacion como una inversion de futuro. Cuanto mas temprano entren en conte
con los museos, éstos formaran una parte normal en su vida diaria, desapareciendo el rechazo froni
gue de éstos deriva, desgraciadamente, en nuestra sociedad. Resefiamos la palabra normal porque
pretensidn de los museos es ser un elemento mas en nuestras vidas, que sea una instituciéon o un It
que frecuentar a lo largo de nuestras vidas como elemento educador constante.

» Es mucho mas facil formar que cambiar unas ideas ya asentadas, puesto que la introduccion de
nuevos habitos y el desarrollo de la sensibilidad son mas faciles de inculcar durante este periodo, p
lo que el nifio crecera estimulado en el proceso de aprender”, formandose en un individuo critico de
sociedad. Su tendencia natural al descubrimiento, la curiosidad y la imaginacién redondea el proces
haciendo de ellos los candidatos ideales a la hora de destinar un servicio didactico a un sector de la
sociedad.

Esto no significa que estos museos estén dedicados Unica y exclusivamente a este publico, ya que en las
visitas a los museos didacticos son una constante el publico adulto, ya sea acompafiando a los nifios (y cal
destacar que los adultos participan y disfrutan en estos museos), ya sea por iniciativa propia. Asi se suelen
aparte de los escolares, grupos, individuales, profesores (en formacién), etc. Podemas decir que el publico
infantil/ adolescente es el publico real de este tipo de museos, pero que los adultos pueden constituir un
publico potencial (tenemos que tener en cuenta que este publico adulto puede traer consigo un publico esci
de hijos, sobrinos... lo que hace aun mas importante su captacion), todavia por determinar, ya que afrentar:
tal variedad de publico reabre el debate sobre a quién se dirige el museo.

2.1. CRITERIOS EXPOSITIVOS.



En el museo didactico los objetos no se presentan de un modo yuxtapuesto sino que siguen unos criterios
expositivos, una disposicion ldgica y ordenada, una estructura que permite que los objetos expuestos
transmitan de forma eficaz los conocimientos que el museo quiere comunicar estos criterios se ven afectad
condicionados por multitud de factores que podemos organizar en dos grupos fundamentales:

* Los derivados de las teorias pedagdgicas vigentes en el momento de la exposicion.

« Los derivados del entorno, edad, condicionantes varios... del publico al que se dirige.

« Los derivados de su intencionalidad comunicativa, ya que son el medio del museo para expresar su
objetivos.

Las teorias pedagodgicas que en Espafia han desembocado en la implantacién de la LOGSE son las misma
gue intervienen en los criterios expositivos del museo, la diferente aplicacion de los mismos se define segu
division de la educaciéon que ya se ha planteado en capitulos previos (la LOGSE entra dentro del campo de
educacion formal y el museo didactico en el de la no formal). Este soporte tedrico se basa en la teoria
cognitivista de Bruner, la psicologia educativa de Vigotsky y en la Pisicologia genética de Piaget. Este Ultim
postula que la construcciéon y desarrollo de la mente se realiza mediante la interaccién (actividad) del nifio ¢
el medio y con los demas (participacion) mediante los procesos de acomodacion (cambios que el nifio debe
realizar en si mismo para incorporar los nuevos conocimientos durante el proceso de aprendizaje) y
asimilacién (cambios que el nifio debe realizar en el medio, objeto de conocimiento, para poder aprehender
todos estos procesos van ligados a los procesos de desarrollo y maduracién del nifio, asi el aprendizaje se
constituye en un factor de desarrollo. Por ello es necesario tener en cuenta la etapa evolutiva en que se
encuentra el nifio para ofrecerle experiencias de aprendizaje acordes a la misma, y a la vez estimuladoras
siguiente manera:

» Por un lado tenemos nifios de entre 7 y 11 afios (Periodo de las Operaciones Concretas, sub—perio
de las operaciones concretas) con los que se puede iniciar el analisis de los objetos a partir del estu
de lo concreto. El andlisis en esta edad puede centrarse en la asimilacién de las distintas cualidades
los objetos y en el seguimiento de un proceso sencillo de relaciones ldgicas. Estas aptitudes pueder
variar segun las condiciones particulares de cada alumno, pero también podran ser potenciadas y
aumentadas a través del apoyo y condiciones presentadas por el profesor y por el propio museo.

« A partir de los 11-15 afios (Periodo de las Operaciones Formales) se adquiere la capacidad para
realizar un proceso de investigacion completo, al poseer ya en esta edad los recursos intelectuales |
poder leer, analizar e interpretar los objetos y su contexto, fruto del dominio del pensamiento légico
formal ausente en el anterior periodo.

Aunque las diferencias entre el pablico infantil y el adolescente son bastante amplias, no se debe pensar qt
esto obliga a separar el contenido del museo en dos partes diferenciadas, en la practica esto resulta imposi
Los mas pequefios podran participar de todos modos, en el proceso de investigacién con ayuda de los adu
adquiriendo sus propios conocimientos.

No solo la franja de edades es condicionante de las necesidades didacticas y por lo tanto de los criterios
expositivos apropiados, de un modo similar deben tratarse otros factores que atafien al publico y en especi
entorno en el que este habita y la cultura a la que pertenece.

Por otra parte la finalidad comunicativa es la detonante de todos los demas factores y es la que hace que I
didactica se adapte a ellos. La funcion del museo didactico es la de "ensefiar a aprender”, es decir, que el
visitante alcance, por medio de un proceso coistructivista a base de hipotesis, determinados conocimientos
segun los datos que se le ofrecen. El criterio expositivo que se utiliza es la disposicién de estos objetos de
modo que recreen el estudio cientifico previo que el departamento de cientifico y de investigacion del muse
ha hecho previamente a la exposicion. Esto es posible gracias a la disposicién |6gica de todas los datos
ofrecidos como claves e interpretaciones relativas.



Ya que las exposiciones didacticas se basan en el conocimiento, y por lo tanto, en gran medida en la cienci
su caracter ha de ser necesariamente renovable, temporal (no vamos a exponer definitivamente un estudio
sobre la mente humana porque cada dia aparecen nuevos avances y descubrimientos); esto aporta un car:
dindmico al museo, que estara en continuo proceso de reciclaje y estudio.

Dentro de esta necesidad por ensefiar, generalmente a nifios, se inscribe el caracter lidico de muchas de ¢
exposiciones el cual hace, por un lado, mas cercanos los objetos y la informacién que desprenden al public
ya gue se realizara un papel activo en el juego (estamos hablando de un juego controlado) entre persona y
objeto. Por otro lado, lo que se esta haciendo es, ni mas ni menos, que incorporarse al método de investiga
mas primigenio y comudn a la humanidad y mas concretamente a la infancia, recuperando la intervencion de
los sentidos y la actitud de descubrimiento significativo a partir de la propia experimentacion.

El juego es el medio por el que los nifios entran en contacto con la humanidad, con el medio natural y con I
objetos, constituyendo un elemento clave y basico en el proceso de aprendizaje y conocimiento. Dentro del
publico infantil y adolescente se da la constante del juego y de la creatividad aunque debido a los usos
sociales y de aprendizaje tradicionales, esto se vaya perdiendo con el paso de los afios siendo menor en lo
adolescentes que en los nifios, de todos modos el publico adulto también puede funcionar en estos museos
cuando se ve libre para jugar y experimentar. De todos modos este caracter ladico tiene un cierto riesgo y
nunca debe considerarse como un fin (para eso ya estan los parques y ludotecas), sino como un medio y u
procedimiento, con los que se pretende excluir la extendida idea de "obligacion" en relacién al museo,
sustituyéndola por la de actividad, descubrimiento y goce, consiguiendo uno de los objetivos basicos de
cualquier museo, que es el de ser un elemento social y educativo, no turistico ni obligado.

Partiendo de esta perspectiva el museo podra ofrecer su coleccién con distintos grados de complejidad y
contenidos, adaptandose a los distintos niveles de desarrollo del nifio, aunque no se debe caer en la premi:
de que el nifio viene al museo con un cierto nivel de conocimientos previos, puesto que las condicionantes
variables en cada region, colegio, en cada persona son innumerables. En todo caso, partira de los mas bas
puesto que la funcién del museo didactico es "ensefiar a aprender", evitando el conocido fallo comunicativo
de los museos contemplativos.

Hemos hablado los criterios que rigen el montaje de una exposicién pero ain no hemos comentado del
caracter peculiar de los objetos que se exponen en los museos didacticos, se ha sefialado que el valor de
Mismos no es estético sino que se tratan como documentos; esto permite romper primeramente con la idea
sacralizacion del museo, pues los objetos se han trivializado de modo positivo, para hacerlos participes de
nuestra vida cotidiana.

Puesto que el fin del museo didactico en cuanto a sus objetos no es el de mostrarlos como obra artistica, s|
seleccién se hace de forma rigurosa atendiendo a la informacion que éstos puedan aportar, y si esa
informacién esta en la linea de lo que el museo desea transmitir. De este estudio se decidird qué objetos se
musealizables y cuales no. En su montaje se incluyen otros elementos como paneles informativos, pantalla
etc. de los que hablaremos en el apartado de comunicacién, que son parte esencial del recorrido, el objeto
sera la Unica fuente de informacién. Por tanto, ocuparan de forma parcial el espacio expositivo A veces los
objetos seleccionados no se pueden entender fuera de su contexto, para lo que sera necesario recrear el i
para facilitar la informaciéon que posee.

2.2. LA COMUNICACION:

Antes de llegar a la definicién de la comunicacion en el museo debemos hacer una breve referencia al valo
del lenguaje como soporte de esta comunicacion, su finalidad y la variedad de puablico con la que se enfren
determinan las caracteristicas_de sencillez, claridad y rigor. Por otra parte, para favorecer el ritmo de la visit
y evitar problemas visuales, la presentacion de letreros, cartelas, tripticos... debe ser preferentemente con
letras grandes y claras y textos no demasiado extensos.



Pese a estas generalidades hay que tener en cuenta las necesidades del museo y sus expectativas son
individuales y propias para cada uno por lo que se llega a lo que se ha dado en llamar la "politica de
comunicacion”, encargada de definir el posicionamiento de la entidad ante los problemas de relacién con el
publico debido a la gran extensién de campos y funciones que le atafien dentro de la actividad del museo.
Citamos textualmente algunos de los puntos que podrian resumir esta "politica":

» Relacion entre museo y medios de comunicacion.
 Clases y modelos de materiales a difundir.

« Identificacion del publico con el que se quiere comunicar.
« Niveles a los que se quiere llevar esa comunicacion.

» Formas de comunicacion y lenguaje.

« La imagen que se quiere transmitir y el disefo.

« Los recursos disponibles y las prioridades.

Retomando el planteamiento genérico de la pregunta debemos tratar, en primer lugar, la comunicacién con
creadora del didlogo objeto—publico. Este didlogo puede darse de diferentes formas ante una misma
coleccion u objeto, dependiendo de a quién va dirigida y qué es lo que el museo quiere transmitir a través d
él. Lo que el museo didactico pretende difundir es una serie de conocimientos a través de un proceso
cientifico de descubrimiento; el qué y el cémo adquieren igual importancia en este tipo de museos, estos
conocimientos suelen estar relacionados con el &mbito cientifico y del hombre. Cuando un museo decide
comunicar algo, debe dirigirse a alguien en concreto para adaptar esa informacién para que ese remitente
pueda entenderla, al hablar del gran publico en el capitulo correspondiente nos hicimos una idea de su
diversidad y de la necesidad de elegir un sector del mismo, por eso el didlogo variara segin a quién vaya
dirigida la informacion. Por otro lado cuando hablamos de cultura material se hizo hincapié en el valor de lo
objetos como documento y en la amplitud de informacion que puede contener una sola obra. Segun los
aspectos que al museo le interese resaltar el didlogo sera también diferente. Este dialogo que emprende el
museo debe incitar y motivar al visitante, de modo que éste de responda y el sistema funcione, que exista L
didlogo verdadero.

Este didlogo se traduce en las exposiciones, a la vez que en los criterios expositivos, y en los programas
educativos. Mientras la primera se considera una forma de educacion de masas, uniforme, los programas
educativos conforman una comunicacién directa y personal, ya que implica al que la recibe o lleva a cabo, «
entablar una relacion mas profunda con el contenido de las obras (esto nos lleva una vez mas a la conclusi
de que la introduccién de programas educativos mejora la comunicacion entre museo—obra—usuario).

Existen ademas otros medios de comunicacion que ponen en contacto al museo con sus usuarios, COmo St
conferencias las cuales se suelen realizar en torno a una importante exposicion temporal o bien como parte
del programa anual del museo, tocando otros temas de actualidad e investigacion relacionados con el arte
avances cientificos; los cursos de formacidn constante también entran en este ambito. Por otro lado
encontramos otro tipo de programacién que se inscribiria en una educacion no formal, se trata de programe
complementarlos que ofrecen aspectos desconocidos del contexto de esas obras que se exponen 0 estudie
ampliando nuestros conocimientos y ayudandonos a comprender su contexto. Tales son los casos de:

» Recitales de poemas: En el Musée National du Moyen Age—-Thermes de Cluny se realiza la llamada
La hora poética, en la que se recitan poesias o textos medievales, de la misma época que sus obra:

« Conciertos: En el mismo museo que el citado se realiza La hora musical, en la que se interpretan
temas medievales y se introducen también pequefas conferencias que ayudan a entender mejor es
época. Al finalizar se presenta una reproduccion de un instrumento de la época.

» Ciclos de cine: En el Museo de Bellas Artes de Bilbao la realizacion de audiovisuales relacionados
con la obra del museo.

» Actividades de caracter ludico: En el Museo de Arte de Gerona, tomando las vestimentas
representadas en los retablos de su coleccién, se confeccionaron ropas y posteriormente se realizé
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desfile.

No cabe duda del valor que tienen todas estas actividades, su puesta en marcha supone el acercamiento d
gente a todo lo que una obra o conjunto representa (historia, sociedad, gustos, etc.) dejando de cefiirse sol
un aspecto formal. Otro beneficio que reporta es el acercamiento de otro tipo de publico, al que quiza no le
agrade en un principio la coleccién de un museo, pero que a través de estas actividades comprenda su
significado (pues ha conocido las claves para entenderla) y pase a ser un usuario del mismo. Seria un casc
de realizacion de un publico potencial que se convierte en publico real.

Una parte importante e imprescindible en cualquier museo, pero especialmente en las exposiciones didacti
son los elementos que acompafian a los objetos, los cuales actlian a modo de apoyo para su comprension,
siendo fundamental su papel como comunicador. Nos referimos a los elementos comunicativos, el conjunto
material y actividades que un museo utiliza para dialogar con su publico, como son:

* Tripticos, folletos, poésters.

« Fichas, tests, cuadernillos teméaticos.

« Diagramas, pantallas, dibujos, esquemas.

« Actividades complementarias, talleres pedagdgicos.

Diversos museos han incorporado algunos de estos elementos comunicativos a sus exposiciones, lo que
intencionalmente es muy interesante porgue supone un cambio en la concepcion de dichos museos, pero
muchas veces esta incorporacion ha sido insuficiente o ha sido abandonada por no obtener los resultados
deseados, tema debatible que no queremos tratar aqui. La incorporaciéon de estos medios en el museo didé
es fundamental, puesto que sin ellos no seria factible llevar a cabo el proyecto de lo mismo, podemos decir
gue estos elementos no se han incorporado, sino que a partir de ellos nace el museo didactico, si los eleme
comunicativos fallan, el museo habré fallado, no se lograran sus objetivos. Sin embargo, que los medios
informativos fallen en un museo contemplativo no tiene consecuencias directas sobre el mismo, en un
principio.

Por ultimo cabe mencionar los espacios y los medios que el museo dirige al publico_a fin de transmitir y
afianzar su imagen, que en realidad son un modo de comunicarse con la sociedad que lo rodea. Dentro de
estos esta la tienda del museo como servicio de informacién y difusion externa (los objetos de la tienda son
producto de una seleccion de las imagenes u objetos que el museo) el problema nace si se plantea como u
supermercado, creado con fines lucrativos y comerciales mas que para mostrar una imagen lo que contribu
a la trivializacién del museo, y por tanto de su contenido, siendo muy negativo para su valoracién. La image
también viene dada por distribucién de tripticos, pegatinas, carteles...

Para finalizar este tema hay que hacer una breve referencia al caso concreto de la visita a los museos
didacticos de escolares con sus profesores que es utilizada por las escuelas para completar la ensefianza
impartida en las aulas de dos modos:

» Por una parte potencia la asimilacion de conceptos y potencia la capacidad didactica de los progran
educativos mediante la visualizacién de estos conceptos que en muchas ocasiones son bastante
abstractos, asi se complementa la educacion formal de las aulas.

« Por otra parte permite aportar a los estudiantes datos fuera de programa como derivados de los
imprevistos de la visita. Queda claro que el profesor debe disefiar un programa de modo previo a la
visita pero en él debe dejar también un pequefio espacio a la improvisacion de los estudiantes y a s
interaccion con las propuestas del museo.

Como vemos, en este caso existe un intermediario que fluidifica la comunicacién entre el publico (si

consideramaos como tal inicamente al grupo de estudiantes) y el museo, es la funcién del profesor que en ¢
caso mas que publico es casi un elemento de comunicacion.
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APLICACION DE LAS NUEVAS TECNOLOGIAS (los medios audiovisuales).

La incorporacién de las nuevas tecnologias a la vida de los museos ha revolucionado muchos de los aspec
de sus formas de comunicacion, este hecho es especialmente destacable para el museo didactico que
acostumbra a aprovechar al maximo estas innovaciones.

Por un lado, uno de los grandes logros alcanzados con la aplicacion de estas tecnologias esté en la facilita
del acceso a las colecciones completas para el usuario. Esta claro que el museo pretende promover el
conocimiento y que el conocimiento despierta interés, de este modo para el visitante que ya conoce y
entiende, al menos de forma parcial, lo que el museo expone, su interés crece, afectando a la institucion de
la base. El publico esta preparado, por su deseo de saber, para conocer la historia, la coleccién completa,
archivos y bibliotecas del museo, en resumidas cuentas, todo aquello que el museo no puede facilitarle por
vias de comunicacion tradicionales. A fin de cuentas sabemos que los museos se han ido convirtiendo en
muchos casos en depdsitos de obras y documentos que son fisicamente imposibles de facilitar a un publicc
amplio (sabemos que muchos de ellos tan solo llegan a exponer el 5% de lo que contienen). A lo restante, |
no expuesto, tan solo accede, por lo comun, el visitante mas especializado: investigadores, profesores...

Tradicionalmente la transmisién de estos datos no expuestos se ha realizado por medio de publicaciones,
dossieres, correspondencia... y por lo tanto no se hace de modo fluido y tampoco alcanza al gran publico.
Aqui intervienen estas nuevas tecnologias de las que hablabamos, como medio de socializacion de la
informacién, puesto que su alcance es mayor y las areas sociales que abarca son mas diversas y amplias.

Internet en concreto, permite conocer al completo algunas instituciones, asi como su obra, historia,
arquitectura, actividades que promueve, becas... Hay que tener en cuenta que los expertos hablan de que ¢
actual Internet se encuentra ain en un estado embrionario por lo que podemos afirmar que su aportacion a
comunicacion entre el museo y el publico no ha hecho mas que empezar. También es muy comun
encontrarnos en el mercado con CD—Roms que permiten vistas virtuales a los museos u ofrecen datos sob
coleccion integra o la historia de la instituciéon. Ambos factores tenemos que inscribirlos dentro de una politi
de mercado que permite dar a conocer la imagen del museo ademas de esa otra funcién informativa.

Por otra parte la informatica se ha ido convirtiendo en una parte fundamental dentro de la gestién y
administraciéon de los museos siendo soporte de bases de datos, indices, copias de seguridad...

Finalmente tenemos que hablar de_os sistemas informaticos que estan al servicio del publico dentro el
recorrido gue suele realizar en el interior del museo; este es un sistema muy explotado por los museos
didacticos pues sirve para proporcionar informacion de un modo interactivo, ya sea mediante juegos 0 simp
accesos a las bases de datos. Estos medios audiovisuales, que también pueden adoptar la forma de
proyecciones acusticas o visuales, se adaptan ademas a las normas del lenguaje de todos los sistemas de
comunicacion siendo tal vez mas grafico al acompafar la palabra con animaciones y graficos.

3. LOS VALORES ARQUITECTONICOS:

Ante la escasez de museos didacticos por definicién, debemos encontrar las respuestas de las necesidade
arquitecténicas basandonos en la teoria, es decir, teniendo en cuenta el tipo de publico, la coleccién del
museo, los criterios expositivos, la aplicacién de nuevas tecnologias...

Ya que se trata de museos joévenes, debemos recordar que esta tipologia pertenece a la mitad del siglo XX
adelante, sus arquitecturas son acordes con los valores de estas Ultimas décadas (seria muy raro encontra
arquitecto hoy dia que recurriese a un disefio tradicional para un museo que no muestra nada convenciona
ademas una arquitectura de vanguardia esta mas de acuerdo con el espiritu que forja este tipo de museos
transmite la sensacién de actividad y modernidad, a la Gltima en cuanto a conocimientos
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Los museos didacticos necesitan un espacio interior adaptado a la obra que presentan y que normalmente
conforma a modo de complejas instalaciones de caracter teatral o tecnolégico (pantallas, simulaciones...) y
debe adaptar no solo a la modernizacion de estas instalaciones sino también a exposiciones temporales de
caracteristicas muy peculiares. La consecucion de una arquitectura asi no es facil, y muchas veces no se
consigue reunir todas estas caracteristicas, pero podemos decir que muchas de estas dificultades se han
resuelto.

Es importante que el museo no tenga barreras arquitecténicas, la coordinacion de los accesos y los espaci
interiores debera realizarse de modo que ninguna persona discapacitada pueda tener obstaculos, para lo g
ideal el sistema de rampas, que también es Optimo para el paso de los nifios que, a fin de cuentas, son su
publico por excelencia, para ellos los interiores deberan estar acordes con la estatura, longitud del paso,
accesibilidad... de estas personas "mas pequefias".

4. EJEMPLO: DOMUS DE A CORUNA.

La construccion de El DOMUS, Casa del Hombre o Museo del Hombre supone la creacién el primer museo
interactivo dedicado al hombre que ha abierto sus puertas a Europa. Situada en la ciudad de A Corufia,
dominando uno de los lugares mas caracteristicos de la ciudad como es la bahia de Riazor, un paisaje urbz
la vez que natural con un mar siempre cambiante, constituye uno de los edificios mas emblematicos de la
ciudad. Obra del arquitecto Arata Isozaki, el cual demuestra el mismo gusto de espectacularidad organica ¢
proyecta en el Palau Sain Jordi, una de sus mas representativas obras, destinado a albergar parte de las pi
de los Juegos Olimpicos de Barcelona 92.

4.1. CONTENIDO DE LA DOMUS.
+ PRESENTACION.

Es un poco el resumen gréfico de la intencion del museo, prepara al visitante para lo que va a encontrarse,
menos en cuanto a los temas...

La primera cosa que se encuentra al entrar en el Domus es la frase "conécete a ti mismo", recordando la
famosa leyenda inscrita en el frontispicio del templo de Apolo en Delfos. Podemos decir que esta frase restL
el espiritu del museo, el objetivo es el conocimiento del hombre, concibiendo el museo como un lugar de
encuentro con nosotros mismos. En el rellano se encuentra una enorme reproduccion de la que quiza ha si
la obra pictérica mas universal de la Historia del Arte, La Gioconda de Leonardo da Vinci. Esta obra esta
compuesta por cientos de fotografias en tamafio carnet de personas de todo el mundo, a las que podemos
conocer por medio de un ordenador dispuesto a su lado. Las connotaciones estan claras:

« Al basarse en la obra de Leonardo, "el hombre del Renacimiento" por antonomasia, cuyas
caracteristicas personales retnen cualidades como la de investigador, cientifico, artista, politico... u
hombre en continua blsqueda del conocimiento, lo mismo que lo que el museo pretende.

« Por otro lado, esta obra tan bella est4 conformada por personas y las personas conforman la obra d
arte, plasmando la humanidad como belleza, perfeccién... pero siempre profundamente humanas. L
diversidad de personas han creado algo Unico y bello, que es la humanidad.

« La particularidad de Monna Lisa, tan sublimemente bella como humana, demasiado humana, se
proyecta en una dimensién universal en la que cada persona de, la humanidad encuentra su reflejo
ideal.

A su lado un panel indica el nimero de habitantes del mundo, el cual aumenta a cada segundo. Un enorme
contenedor de cristal lleno de arena ilustra de forma cuantitativa ese nimero de personas, cada una de ella
siendo un granito, de los mas de seis mil millones con que cuenta la faz de la Tierra: y en todos y cada uno
habita la belleza de la Gioconda. Esta presentacién nos hace sentir maravillados ante la magnitud de la
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humanidad, y en cierto modo es un buen estimulo para comenzar ese viaje hacia nosotros mismos, hacia e
encuentro de la Belleza que en la Grecia Clasica se expresé a través de un canon formal como ilustracion
visible de la areté, las Virtudes que adornaban a los héroes clasicos.

* LA DIFERENCIA: peculiaridades de la especie humana
* LA VIDA.

» LOS SENTIDOS: tacto, vista, oido, gusto, olfato.

* EL ESQUELETO.

« EL CORAZON Y LA CIRCULACION SANGUINEA.

+ LOS PULMONES Y LA RESPIRACION.

* EL CEREBRO.

4.2. CRITERIOS EXPOSITIVOS.

El contenido del museo se organiza en los bloques tematicos que hemos nombrado, cada uno de ellos es
tratado de modo interdisciplinar, por lo que aporta un conocimiento amplio de los distintos aspectos que lo
componen, ayudandonos a construir una serie de conocimientos e hipétesis. El caracter ludico e interactivo
esta presente en todos ellos, constituyendo un método atractivo y eficaz para los nifios... y adultos. Las
instalaciones estan disefiadas para que tanto niflos como adultos accedan a ellas, desapareciendo las barr
para uno u otro publico.

Las instalaciones se disponen adecuandose al espacio del museo, lo cual no consideramos como una
limitacion, ya que el espacio es abierto y con gran posibilidad de variaciones.

4.3. LA COMUNICACION

Todas las instalaciones y objetos son para tocar, ya que es un museo interactivo, surgiendo una comunicac
mas profunda. Los soportes de informacién son los ordenadores y paneles informativos, éstos Ultimos son
luminosos e ilustrados, resultando muy atractivos para el visitante, y especificamente para el nifio, lo que
contribuye a mantener y atraer su atencién. Su lectura y manejo son faciles, el lenguaje es sencillo, aunque
veces maneja conceptos que soélo un adulto puede explicar al nifio.

Algunas instalaciones necesitan de un grado de conocimientos previo, como es el caso del ciclo hormonal «
la mujer, por ello podemos decir que esta dirigido hacia los nifios y sus acompafiantes, los adultos, si el nif
es pequeiio serd indispensable la colaboracion de un adulto que le guie y explique, si es mas mayor sera c
de entender una cantidad de conceptos mas grande sin necesidad de esa ayuda.

4.4. ARQUITECTURA

El exterior se define como una obra organica, si consideramos el mar como un ser viviente. El color, la forrr
el movimiento del océano se traduce en las formas de este museo, constituyendo un claro ejemplo de
integracion con su entorno, integrandose en la linea de arquitectura actual. La gran fachada de pizarra, sob
un gran muro de granito, aporta fuerza a su expresion, a través de estos materiales tradicionales de Galicia
Alli donde el mar se rompe, en las afiladas rocas graniticas, asciende hasta un muro de nueva construccior
una evolucién que hace dificil separa lo que es natural de lo que se ha hecho con la mano del hombre. La
fachada curva de esquisto, ola en continuo movimiento, presenta sus diferentes facetas a lo largo del dia, c
una luz reflejada que metamorfosea su superficie, mostrandose diferente cada hora y cada dia.

El interior es oscuro, de pizarra, ofreciendo un fondo neutro en el que destacan las instalaciones con sus
pantallas y paneles luminosos, desapareciendo cualquier obstaculo para su lectura.

El espacio es abierto, dando una sensacién de amplitud que se traduce en diferentes espacios libres, ideale
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para acoger las mas variadas instalaciones. La distribucién de los espacios se hace en tres alturas diferents
conectadas por largas y anchas rampas que permiten subir descansadamente o bien correr por las mismas
barreras arquitecténicas han sido suprimidas al mismo tiempo gue se ha pensado en la afluencia de grupos
grandes y de los nifios (esto es, movimiento continuo y por tanto necesidad de libertad).

Los servicios publicos como cafeteria y biblioteca se sitian en un lugar privilegiado: la cristalera que domin
la bahia de Riazor, un paisaje excepcional. Los cristales sin divisiones y su altura contribuyen a este efecto
fotografico, que permite al usuario distraer su atencién y relajarse en su observacion.

EL ECOMUSEOQ.
 DEFINICION

"Un ecomuseo es un instrumento que un poder publico y una poblacién conciben, fabrican y explotan
conjuntamente. Dicho poder, con los expertos, las facilidades, los recursos que él le proporciona. Dicha
poblacion, segun sus aspiraciones, su cultura, sus facultades de aproximacion.

Un espejo en el que esa poblacién se mira, para reconocerse en él, donde busca la explicaciéon del territoric
al que esta unido, junto al de las poblaciones que le han precedido, en la discontinuidad o continuidad de la
generaciones. Un espejo que esa poblacion presenta a sus huéspedes, para hacerse comprender mejor en
respeto a su trabajo sus comportamientos, su intimidad.

Una expresién del hombre y la naturaleza. EI hombre es alli interpretado en su medio natural La naturaleza
esta en su salvajismo, pero tal y como la sociedad tradicional y la sociedad industrial han adaptado su
imagen.

Una expresién de tiempo, cuando la explicacion remonta hasta la aparicion del hombre en la region, se
escalona a través de los tiempos prehistéricos e histéricos que ha vivido y desemboca en la época actual C
una apertura hacia el mafana, sin que por ello el ecomuseo tome decisiones, sino que juegue, en este cas
un papel de informacion y de analisis critico.

Una interpretacion del espacio. De espacios escogidos, donde el visitante pueda reposar o caminar.

Un laboratorio en la medida en que contribuye al estudio histérico y contemporaneo de esa poblacién y de ¢
medio Y favorece la formacién de especialistas en sus campos respectivos, en cooperacion con las
organizaciones de investigacion que no pertenecen al ecomuseo. Un conservatorio, en la medida en que
ayuda a la preservacion y a la valoracién de patrimonio natural y cultural de esa poblacién.

Una escuela, en la medida en la que asocia a esa poblacién con sus acciones de estudio y proteccion, en I
gue incita a un mejor analisis de los problemas de su propio futuro.

Este laboratorio, ese conservatorio y esa escuela se inspiran en principios comunes. La cultura que los
invoca hay que entenderla en su sentido mas amplio, el tiempo que se consagra a dar a conocer la dignidal
la expresion artistica de las diversas capas de la poblacion de las que emanan las diferentes manifestacion
En el ecomuseo la diversidad no tiene limites, habida cuenta de las diferencias existentes. La poblacién no
encierra en si misma sino que recibe y da". Esta es la denominada definicién evolutiva de ecomuseo
propuesta por Georges Henri Riviére en 1980, sobre la base de sus propuestas anteriores de 1973 y 1976.
Los matices que conforman esta definicion y la diferencian de las anteriores suponen un progreso realizadc
un nivel tedrico pero inspirado necesariamente en la consecucion de experiencias practicas, por lo tanto y f
poder comprender su significado apuntaremas la evolucidn histérica tanto de la palabra como de las
realizaciones.
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Tanto el término como el concepto de ecomuseo son relativamente jovenes y suponen una de las mayores
innovaciones de la museistica en la segunda mitad de siglo y su nacimiento como teoria esta estrechament
ligado a las transformaciones de la sociedad francesa de los afios sesenta, aunque se basa parcialmente e
experiencias anteriores como el Museo de Niger en Niamey (organizado entre 1958 y 1970). En estos afios
forja el concepto de ecomuseo como algo estable, sin caer en el riesgo de lo efimero, gracias a las exigenc
filoséficas del ICOM vy, especialmente, de Georges Henri Riviére, el cual actué como catalizador de ideas y
coordinador al dar las directrices y la coherencia necesarias para la realizacién de los distintos proyectos qt
surgieron entre 1967 y 1985.

Dos son los factores que imprimen fuerza a este nacer; por un lado las condiciones politicas al tomar

conciencia el Estado de los problemas que causa el excesivo centralismo (éxodo y descenso del nivel de vi
en las regiones rurales, crecimiento de las cargas colectivas urbanas...); y por otro el interés que suscitan Ic
eguipamientos turisticos que potencian la atraccién de visitantes y su valoracién tanto del medio rural como
de los parques naturales concebidos como "pulmén verde" de las ciudades cercanas, y que son reflejo de t
una serie de preocupaciones aparecidas en la sociedad. Como consecuencia de esto, surge una politica de
atencion y fomento de los recursos del pais, preocupacion por el turismo y creacién de regiones de acogidz
visitantes, como la costa del Langedoc—Roussillon (1961) y Aquitania (1967), que beneficia directamente a
las zonas rurales "sensibles", mediante financiaciones interministeriales. Su resultado sera la creacion de Ic
parques naturales regionales”, antecesores de los primeros ecomuseos. A partir de 1971, nace en Creusot
nuevo concepto, basado en aspiraciones comunitarias y autogestionarias, en relacién con la llamada

arqueologia industrial, y que toma impulso en 1975 con el afio europeo del patrimonio arquitecténico.

De este modo podemos definir su esencia como la de "museos de casa"; en opinion de G. H. Riviére: "los
museos al aire libre son museos de casas extraidas de su medio y transferidas a recintos explotados
museogaficamente ". Las primeras realizaciones de este tipo son la creacién de la Casa de las Técnicas y |
Tradiciones de Quessant (1968) y solo un afio después la recuperacion de las Landas den Marquezé, en di
se retorna el urbanismo del XIX mediante la adquisicion de casas representativas que, a través de un catas
de 1836, reproducen el espacio tal y como habia existido antes. Es un museo al aire libre pero no un simple
museo de casa ya que, a través de un medio ambiente reconstruido (con sus campos, bosques, casas y ed
de explotacién) trata también las relaciones entre el hombre y su medio.

Estas experiencias y su florecimiento tanto en popularidad como rentabilidad propiciaran un avance tanto e
el ambito tedrico como en el institucional asi, la palabra ecomuseo que va a ser inventada para dar nombre
esta sucesion de innovaciones, es acufiada por Roges Poujade, ministro de medio ambiente francés, en 19
durante unas conferencias propiciadas por el ICOM. El nacimiento de este término no ocurrira sin cierta
controversia; por un lado sus creadores, Riviére y Huges de Varine, buscan demostrar la relacién entre
museo y medio ambiente que es la tdnica dominante en estas experiencias; y por otro lado algunos ven un:
falta de dinamismo y negatividad en el uso del término museo. De todos modos su éxito fue ciertamente
increible si tenemos en cuenta que calificaba simplemente dos recientes experiencias y los primeros pasos
un nuevo concepto.

Podriamos considerar el periodo entre 1971 y 1980 como de consolidacion y desarrollo de la idea mediante
nuevas realizaciones y experiencias asi como su expansion fuera de Francia. Pero hasta aqui entendemos
ecomuseo como algo unidimensional en lo que prima la conservacion del espacio sobre cualquier otro valol
Poco a poco y durante esta década, se incrementan los programas al insertar politicas de conservacion de
animales y especies vegetales (1974, Gran Landa) o el comienzo de una valoracién del tiempo como colun
vertebral de toda la concepcién museistica.

Un gran salto se realiza con las experiencias del CRACAP (Centro de Investigacion, Animacién Cultural y
Creacion para las Artes Plasticas) entre 1971 y 1974 en Creusot—Montceau-les—Mines, en donde se proye
la creacion del Museo del Hombre y de la Industria en el que "la comunidad en su totalidad constituye un
museo Vvivo en el que el publico se encuentra permanentemente en el interior. EI museo no tiene visitantes,
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tiene habitantes ".

Asi se defiende la idea de un patrimonio cotidiano, vivido, banal, que debe ser conservado in situ cuya
consecuencia mas directa es la toma de conciencia de la dimension local, de la identidad de un
emplazamiento, que hace posible la comunicacion y por lo tanto la capacidad de ser sede de un ecomuseo
También se puede concluir que esta "singularidad", aportada por la propia identidad del lugar, impide una
generalizacion y por lo tanto también los estatutos y la organizacion interna deben compartir de dicha
"singularidad" de modo que haya una total adaptacién entre las caracteristicas definitorias del caso concret
Su sistema organizativo.

Las aportaciones de Creusot dan un vuelco al concepto de ecomuseo, que se ve enriquecido y ampliado er
campos de intervencion de modo que el prefijo eco— pasa de designar Gnicamente al ambiente natural pare
incluir el medio social. De esta manera vemos que pasa a tomar fuertes referencias del "museo integral”,
propuesto en la mesa redonda organizada por el ICOM en Santiago de Chile en 1972, y que podriamos dec
como aquel que posee en si mismo los elementos que le permiten participar en la formacién de la
concienciacion de las comunidades a las que esta unido.

Hasta aqui hemos visto las sucesivas orientaciones del concepto como tal, las cuales son aplicadas en tod
los ejemplos propuestos a sociedades industriales de la Francia de la segunda mitad del s. XX, pero resulte
obvio que no todos los objetos de musealizacidn tienen las caracteristicas propias de estas. La cuestiéon qu
nos plantea es si es posible aplicar esta definicion en su globalidad, con sus riesgos y limitaciones (que
veremos a continuacioén), a las sociedades primitivas o preindustriales. Parece que la definicién es
completamente extrapolable a este caso pero debemos tener en cuenta el distinto valor que alcanzan facto
tales como la arquitectura o el arte, que se encuentran en sus primero estadios de evolucion, y otros como
valor de las religiones, ritos... y su fuerte valor antropoldgico. La diferencia fundamental radica, pues, en el
factor prioritario que puede ser de caracter etnografico, antropolégico o folclérico. Como comentaremos
después los riesgos que conlleva la musealizacion de estas comunidades es mayor por el distinto cédigo g
va a existir en la comunicacién entre la comunidad que es objeto de la musealizaciéon y las personas que lle
a cabo el proyecto y los visitantes, si fuese factible su observacion por forasteros.

Podemos decir que el ecomuseo supone una revolucién dentro de museologia en cuanto a que el objeto de
de ser el centro de las preocupaciones de la institucion y pasa a ser el sujeto social, su mundo y costumbre
memoria colectiva, la cual se convierte en el principal patrimonio y la interdisciplinaridad en regla de
conducta de los programas realizados con la participacién de la comunidad.

2. LIMITES EN EL CONCEPTO DE ECOMUSEO.

Podriamos titular este apartado como "todo aquello que no es un ecomuseo” puesto que se trata de situar |
limites entre este concepto y todas aquellas tipologias del panorama museistico con las que tiene relacién.
ejemplo, ecomuseo no es lo mismo que museo etnografico, aunque en ambos se estudie, exponga y trabaj
sobre valores antropoldgicos, folcléricos y etnograficos; las diferencias, que son substanciales, no se van a
tratar aqui puesto que alargaria en demasia la extensién de este trabajo.

Para entrar en el tema de las period rooms, que estan fuertemente relacionadas con los museos de estilo y
tiene una cierta relacion de apariencia con los ecomuseos, vamos a recurrir a las palabras de G. Barzim: "a
diferencia de sus colegas europeos, los conservadores de los museos americanos le dan (...) mucha
importancia al hecho de mostrar los objetos en interiores de la misma época, transportados costosamente
desde Europa o los Estados Unidos tratando de evocar aquel ambiente mediante un estilo que acompariab
los objetos (museos de ambientes de época), cuando no era posible contar con escenarios antiguos. Ese
sistema habia estado muy presente en la instalacién del Museo Nacional de Zurich a finales del s. XIX. Par
comprender ese gusto por la reconstruccién que anima a los americanos, mas aun en los museos de cienci
(Museums Groups), hay que tener presente que el publico europeo, completamente impregnado del pasadt
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desde su infancia, tiene menos necesidad de esa evocacion ambiental del pasado que el ciudadano
americano, para quien el pasado segun el modelo de su propio pais, no remonta apenas mas alla del s. XV
El éxito de este sistema de montaje se produce a partir de una gran exposicién sobre los estilos coloniales
americanos que tuvo lugar en 1924 en el Metropolitan Museum de Nueva York y que qued6 como colecciér
permanente en un museo: el American Wing; donada al museo por los sefiores Forest, el American Wing fi
construido segun el modelo de interiores antiguos transportados, con el fin de permitir una facil instalacion
de puertas y ventanas. Abarcando hasta el periodo de la vida americana anterior al progreso industrial del
pais, se trata de un conjunto prodigioso, muy del agrado del publico de la Unién, al que le gusta ir a
contemplar alli su pasado. También es muy Util para el visitante extranjero que puede alli encontrar un
microcosmos de la América de los pioneros. Este movimiento, de verdadero interés para el arte de la antigt
América, encuentra su génesis en una exposiciéon de pintura y arte decorativo americanos (1625-1825),
montada en el Metropolitan, con ocasion de la Hudson—Fulton Celebration (1909).

Casi todos los museos americanos tienen sus "salas de época’(...) Ese tipo de montaje ha sido muy criticac
en la propia América por presentar multiples inconvenientes: Anquilosa el museo, hace dificiles y costosas
las remodelaciones futuras; la iluminacion, tanto natural como artificial, es por lo general insuficiente, si se
quiere respetar la atmosfera de la épocay, lo que es mas grave, muy perjudicial para las pinturas que se
exponen, por lo demas, y de una manera general, demasiado lejos del espectador; los rotulos explicativos
las obras son poco comodos, y la circulacion del publico dificil, debido a lo estrecho de las entradas y las
salidas; ademas la compartimentacion del museo en salitas sucesivas complica la vigilancia. A pesar de
todos esos defectos los americanos han quedado cautivados por este tipo de montaje”.

G. Barzin. Le temps des musées Lieja—Bruselas 1967.

Un ecomuseo no es un conjunto de salas de época por numerosos motivos; entre ellos cabria destacar la
capacidad de acercamiento entre el visitante y el objeto de la medida, un organismo vivo y evolutivo, no un
punto de inflexién histérica "conservado en algun tipo de formol museistico” y totalmente descontextualizad
tanto en el mundo en el que se desarrolla como en el tiempo en el que toma origen. Una period room corre
riesgo de estancarse y llenarse mediocremente con objetos sin auténtica relacion o cuya funcién logica est:
alterada por una colocacién errénea o la aglomeracion que lo rodea.

Tal vez este no sea el ejemplo prototipo de las period rooms pero si nos sirve para ver el modo en el que to
estos riesgos toman forma y otra manera de adaptar su teoria de base a las necesidades turisticas actuale:
trata del Palacio da Pena en Sintra, Portugal; un capricho de filigranas y encantos capaz de aunar la mas s
tradicion mozarabe y los romanticismos alemanes, entrar en él es obligarte a una pesada digestion de form
compactas en sus mindsculas estancias, los objetos: camas mesas, sillas, tocadores, armarios, jofainas... s
presentan ante nosotros sin permitir descanso a la vista, unificandose en un todo de formas dificil de asimil;
imposible de entender, llegas a preguntarte si los personajes que lo habitaron serian capaces de caminar e
todo aquello que apenas permite al turista avanzar entre las habitaciones (siempre aislado por barreras fisi
0 al menos psicolégicas). Tan solo al llegar a las cocinas encuentras un ambiente menos denso de pucherc
calderos que transmite mayor tranquilidad con sus sobrias paredes y techos que contrastan con el gusto ro
del resto de las estancias.

Tampoco han de causar equivocos los llamados Heitmatmuseum, que proliferaron bajo el régimen
nacionalsocialista del lll Reich, que podriamos definir como museos del terrufio en todas sus disciplinas.
Haciendo un poco de historia podemos decir que se trata de un término que comienza a ser utilizado en el .
y que continda hasta nuestros dias aunque haya evolucionado en gran medida y totalmente condicionado
los distintos movimientos ideolédgicos que ha vivido. En un primer momento nace ligado a cierta mistica del
suelo, a la nostalgia por la vida sencilla, el idilio rural y de la naturaleza, de la patria, la nacién y finalmente
denominado "derecho de sangre y suelo”. Como vemos la época en la que aparece y sus fuertes uniones c
los nacionalismos emergentes del XIX crean su base tedrica.
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En la sociedad de la Alemania Occidental de la década de los 80 se fue desmitificando progresivamente, de
modo que la Heimat fue redefinida como un espacio natural y sociocultural particular, territorio de
satisfaccion, fuente de identidad, de seguridad y de posibilidades para la accién. De este modo se ve pasar
un Heitmatmuseum depositario estatico de una cultura, centrado en los objetos, vuelto hacia un pasado
pretendidamente feliz, un pasado cerrado en si mismo, no activado en beneficio de presente y del porvenir;
un Heitmatmuseum lugar dinamico de investigacion y reconocimiento para una poblacion, en el que se
potencia el desarrollo para un porvenir humano en el que se pueda vivir mejor, en el que el publico
interacciona con su historia, su realidad cotidiana y su futuro.

Por lo tanto vemos que, aungque se relacione en ciertos conceptos, con el ecomuseo, este Heitmatmuseum
abandona la concepcion dinamica del primero en favor de la recuperacion o reproduccién de un ambiente,
cual es cuando menos tachable de utdpico e irreal. No se funda en criterios serios de conservacion o de
proteccién de un mundo, una cultura, que esta en riesgo de desaparecer sino en la idealizacién de un
inexistente "mundo perfecto", inconcebible histéricamente y que falsea la realidad de una comunidad cuyo
pasado se desvirtlia, queda relegado a un segundo plano, para impulsar los deseos de perfeccion de aquel
para los que lo propio debe ser tan bueno que supere su auténtica realidad. Por otra parte debemos record
gue en el ejemplo de ecomuseo de Gran Landa, defendida por Riviére, encontramos un caso de reproducci
de espacios que, aunque riguroso, no alcanza a incluir en si los términos conservacién o proteccidn sino qu
su fin primordial es el de hacer renacer y mantener los restos de un mundo pasado.

Otra manifestacion de una teoria semejante a la que da origen a los Heitmatmuseum es aquella que condu
la creacion de ciudades y ambientes histdricos realizados en carton piedra, las cuales no tienen un proyects
comun de desarrollo pues es basicamente una mera atraccion turistica, que de todos modos se fundament:
un completa recreacion y en el auge de los valores culturales e histéricos que presenta nuestra sociedad. L
total degeneracion de esta teoria se encuentra en el uso indiscriminado de las arquitecturas tradicionales o
incluso de su mimesis para la realizacion de centros comerciales con cuestionables pretensiones culturales
los cuales encontramos numerosos ejemplos en los EE.UU. en los que nos podemos encontrar desde un h
con forma de piramide hasta un burger dentro de lo que se supone que es una mision espafiola).

Por otra parte existen ciertas cuestiones que es necesario matizar en cuanto a algunas manifestaciones de
interés de una comunidad por el patrimonio artistico mueble que puede sobrepasar el ambito de la poblaci¢
en la que se centra y alcanzar a organismos oficiales capaces de valorar de modo especial las cualidades
especificas de un lugar. Tal es el caso de determinadas ciudades, conjuntos monumentales u obras
excepcionales declarados por la UNESCO, sobre la base de la "Convencidn sobre la Proteccién del
Patrimonio Mundial, Cultural y Natural", Patrimonio histérico de la Humanidad y que, por lo tanto son
susceptibles de recibir distintas ayudas (subsidios de la administracion, subvenciones, patrocinio y
donaciones), asi como de ser regulados por la normativa de la UNESCO.

También este es el caso de las ciudades—museo, algunas de las cuales han sido declarados "patrimonio
mundial" del modo antedicho, que son conjuntos monumentales, bienes urbanisticos, recintos antropolégice
histéricos... relevantes que se integran por méritos propios entre los bienes culturales de la Humanidad; sor
auténticas realidades museisticas que han superado las barreras fisicas impuestas por los objetos en los
museos convencionales. Debemos inscribirlos, en de la clasificacién dependiente del contenido, dentro del
amplio bloque de los museos generales, especializados, mixtos y monograficos.

De este modo diferenciamos los Patrimonios histéricos de la Humanidad y ciudades—museo del ecomuseo
base a sus planteamientos conceptuales. En el ecomuseo se valora el museo en el tiempo y su interaccion
la comunidad; la arquitectura se entiende como la proyeccion plastica de una cultura regional y el ecomuse
como demostracidn practica, visible y visitable de la identidad de una comunidad en el tiempo. En una
ciudad—museo prima el valor arquitecténico, ya sea etnografico (si se trata de tipologias particulares e
identificables de cierta poblacion o zona) o artistico quedando el valor antropoldgico, folclérico... relegado
por completo a un segundo plano y, por lo tanto la intervencion y la participacion de la comunidad se restrin
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y pasa a ser Unicamente funcional (habita el conjunto histérico—artistico).

Siguiendo con las ciudades—museo es necesario recordar la actual proliferacién de numerosas fiestas o fer
de época, muchas tienen una base en la tradicion popular y contribuyen a la participacion de la comunidad
en el disfrute del conjunto, en otros casos depende de una moda medievalista que busca potenciar el tirén

turistico de determinadas arquitecturas, por lo general castillos. A Festa da Istoria, Rivadavia, O desembarc
vikingo, Catoira, Feria medieval, Sanabria, etc. son experiencias que distan mucho de la concepcion global
gque implica un ecomuseo.

3. INTERACCIONES ENTRE EL ECOMUSEO, LA POBLACION Y EL PUBLICO.

Por definicion estas interacciones entre la sociedad y el ecomuseo distan mucho de las habituales relacione
museo—publico. Para el conservador de cualquier otra de las tipologias de museo, el concepto de poblacior
confunde con el de publico, suelen ser museos contemplativos o, en todo caso, informadores con lo que la
relacion entidad-sujeto se ve muy reducida y es por completo impersonal; en muchos casos el puablico es v
como un mal menor que ensucia, toca y contamina pero que también es el justificante de un presupuesto y
fin Gltimo de su existencia. Para el etn6logo y, por extensién, para todos los relacionados con el ecomuseo,
poblacion esta compuesta de objetos de estudio.

Si volvemos a la definicién de ecomuseo y a su historia veremos que por la contextualizacién de su idea ba
es toda una revolucién, hablamos de un mundo roto por las heridas de las guerras, apogeo de la civilizacio
uniformadora, la educacion rigida e incomunicativa entre profesor y alumno, de elitistas relaciones entre
artista, obra y su publico de escogidos... por primera vez en la historia de los museos 1a poblacién pasa a ¢
una compafiera de la institucion y de sus responsables. La comunidad entera, con sus complejas relacione:
sociales, se convierte en el auténtico "personal" del museo y, llegando ain mas lejos, en el objeto de la
aventura museografica como ser vivo, creador, heredero responsable de una tradicién. Es un elemento
dinamico, un foco de atencién que constituye la propia esencia del complejo.

En este ambito humano el investigador proporciona un conocimiento teérico y un sistema o codigo, su
participacién de la vida de la comunidad es mas restringida que la de los otros participantes, casi podriamo
decir que su funcién real es la del observador que por una parte debe asegurarse del cumplimiento de las
pautas establecidas y por otro aprender y transmitir su conocimiento para poderlo dar a conocer. El
investigador no es un cientifico que somete a pruebas a los individuos para comprobar su reaccién, sino mq
bien es un estudioso del género humano el cual, siendo capaz de evolucionar por si mismo, es observado
evitar la pérdida de los valiosos datos que sus tradiciones nos ofrecen. Mientras el museografo aporta su
capacidad de clasificar, proteger, poner es escena y restituir, es el artifice del montaje y quien lo mantiene ¢
orden si es necesario organiza y debe evitar aberraciones.

Quien mas cercania tiene tanto con el publico como con la propia poblacién es el educador que es quien de
proponer una pedagogia adaptada tanto al visitante que viene del interior de la comunidad como al turista ¢
especialista que viene de fuera. Hacemos esta diferenciacion de tipos de visitantes para clarificar las dos
posiciones que por lo general adopta el publico; existe un visitante interior, conocedor in situ de la cultura o
las tradiciones que se pretenden mostrar y estudiar, pero que no participa del proyecto directamente por los
mas variado motivos; el interés que puede tener esta persona es totalmente diferente a la del turista ocasio
cuyos conocimientos suelen ser muy limitados, o las del especialista que tiene unos conocimientos amplios
pero no tiene porqué conocer la experiencia concreta en la que se esta trabajando. Las preguntas que hard
porqué se interesaran sus inquietudes seran, de entrada totalmente distintas y por lo tanto las posibilidades
respuesta del ecomuseo deberan adaptarse a todas ellas segun los criterios de pedagogia, lo cual no sera
siempre facil e incluso posible.

Se debe buscar la capacidad del museo para aportar un estimulo personal, no solo contemplar, se busca g
el visitante este comodo, aprendiendo, participando, se busca la educacion y la delectacién. Una de las
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singularidades del ecomuseo radica en que para hacer todo esto posible las nociones de "territorio” y
"poblacién”, que estan presentes en las definiciones de museos mas clasicos (como el etnografico o el
histérico) que hacen reposar su trabajo en un espacio de modo estatico, cuenta con esos dos términos con
realidades concretas que son, que ve vivir, que vive él mismo y que hace disfrutar a los visitantes.

Podriamos decir que la participacion, asociacion, complicidad, convivencia... de la poblacion son las que le
dan legitimidad al ecomuseo de modo independiente al propio territorio que podria quedar restringido a un
segundo plano. Debemaos entender que la verdadera aportacion del ecomuseo es la capacidad de transmis
conservacion de una cultura, no solo en su aspecto material, que viene dada por las gentes que participan
ella mas que por la zona en la que se asientan.

4. RIESGOS QUE CORRE UN ECOMUSEDO.

Muchas han sido las criticas hacia los ecomuseos desde el momento desde su misma formulacion tedrica \
con el avanzar de los afios y las experiencias, han aumentado en funcion de los pequefios fracasos o los
grandes errores que se han sucedido y que por otra parte pueden enriquecer y formar el concepto mismo.
Tradicionalmente se han centrado en la gestién y administracién asi como en el impacto que suponen para
comunidades sobre las que actla la musealizacion o el limite que se debe plantear en el desarrollo integral
la misma comunidad y otras anexas.

Ya en la version de 1976 de la "definicién evolutiva del ecomuseo”, que ya citamos en un punto anterior cor
obra de Georges Henri Riviére, aparece la consciencia de este hecho vy, citando textualmente, dice: "Hay p«
parte de los responsables politicos, el riesgo de enjaular a una poblacién como a un animal en un zoo y el
riesgo de manipular a esa poblacion (...) Hay recuperaciones abusivas de una imagen de marca que goza (
una creciente popularidad”. Vemos aqui dos cuestiones que deben ser tratadas en mayor profundidad, por
lado la del abuso de la palabra ecomuseo, o0 alguna variante, como factor de moda y el riesgo de mantener
comunidad aislada, visitarle pero no participativa de ninguna ventaja de desarrollo pues si evoluciona parej
progreso pierde su "encanto" y su utilidad ltdica, turistica...

El mayor peligro de "enjaulamiento” lo sufren las poblaciones mas primitivas para las cuales se supone que
el ecomuseo debe, de un modo especial, aportar un factor de desarrollo. Estas comunidades, generalmente
incapaces de defenderse de los abusos de los nuevos tiempos se ven en multiples dificultades, asi el desal
de una economia que revierte directamente en la poblacién que participa del proyecto aumenta su nivel
cultural y de vida de modo que también se elevan sus aspiraciones y no desean ese relativo estancamientc
propicia el ser objeto de la musealizacion. Por otro lado deben compartir los beneficios econémicos de la
experiencia con lo que esta no revierte en dicha comunidad mas que en un porcentaje minimo. También se
puede llegar a una "prostitucion” de la cultura de modo que tan solo los ceremoniales, las actividades mas
vistosas, sean realizadas independientemente de si el momento o el lugar es el adecuado; con lo que la
costumbre menos llamativa se pierde, y la mas frecuentemente realizada se mantiene a costa de perder su
auténtico significado y sobrevivir en un futuro sin reconocer su auténtica raiz.

Es el momento en el que tanto el investigador como el museélogo, en su funcién de observadores, deben
valorar la viabilidad de la experiencia, su capacidad de funcionamiento real y ateniéndose a las normativas
vigentes de la UNESCO. Ellos deben ejercer el papel de defensores de estas poblaciones, especialmente I
mas primitivas, incapaces de asimilar el cambio. Aunque como ocurre habitualmente en estos casos, se tra
de un tema conflictivo cuyas responsabilidades no son siempre adecuadamente aceptadas.

Otro de los factores que estos cargos deben observar con sumo cuidado es el impacto gue las visitas, ya s
de especialistas o del turismo mas rudo, ejercen en la comunidad, y no solo refiriéndonos a las cuestiones
citAbamos antes (sobre la repeticién de determinados ritos que pierden su valor) sino también en la
comprension que la persona, objeto de musealizacion, tenga de aquel que va a observar su modo de vida \
alteraciones que esto pueda suponer en la comprension que tenga de si mismo.
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Algunos ecomuseos, principalmente aquellos nacidos fuera del ambiente de los parques y por lo tanto mas
limitados en su visién de conjunto y en desconexion con el medio, corren el riesgo de que sus principios no
tengan en cuenta mas gue el aspecto museal de la realizacion, excluyendo totalmente ideas tan fundament
como el desarrollo de la comunidad. Este suele ser el caso de aquellos ecomuseos que han tomado como |
de sus estatutos un calco del de los museos tradicionales.

Por otra parte pero en conexién con el uso y el abuso de la etiqueta de ecomuseo, debemos apuntar que e
auge de los mismos se dara entre 1978 y 1980, cuando se asista, de un modo especial pero dependiente d
capacidades regionales, a un aumento del interés por el patrimonio local y a una multiplicacién de las
realizaciones puesto que el término ecomuseo comienza a estar de moda. Asi, con entusiasmo, NUMerosos
emplazamientos desean acogerse a una férmula que puede resultar muy beneficiosa desde el punto de vis
las subvenciones y del turismo. Hasta llegar al punto actual en el que toda villa que se precie pretende o
proyecta su ecomuseo y, aquellas que no son susceptibles de esta "etiqueta” buscan potenciarse por medi
pequefos y variados museos especializados (el del juguete, la alfareria, el dedal...) cuyos fondos pueden
provenir de colecciones particulares donadas al ayuntamiento y que muchos casos tienen motivos bastante
caprichosos y ciertamente descontextualizados, o basados caracteristicas etnograficas del lugar, este segu
es el caso de la proliferacion de pequefios museos sobre ceramica tradicional en el area de Maceda en ton
ndcleos alfareros hoy casi extintos como Tioira o Nifiodaguia.

Podemos afirmar que, aunque muchos ecomuseos son el resultado de una fuerte concienciacion sobre la
importancia del patrimonio artistico y etnografico local, a veces la garantia de seriedad y honestidad
intelectual de todas estas iniciativas no esta asegurada y pueden responder a una simple operacion de
marketing cultural.

Muchas realizaciones no toman el nombre de ecomuseo hasta consolidarse totalmente y mucho después d
gue sus experiencias hayan comenzado, tal es el caso del Museo de Niger en Niamey (organizado entre 1¢
y 1970) del que incluso tomaran referencias los definidores del término unos anos después. Pero también t
otros casos en los que se ha definido un ecomuseo pero que no se han comenzado las experiencias hasta
mucho después. Incluso, puesto que el apelativo no ha sido registrado y no ha sido objeto de proteccion
alguna, es probable que un buen nimero de realizaciones no tengan de ecomuseo mas que el nombre.

El dilema entre lo verdadero y lo falso es uno de los mayores peligros que pueden acechar a un ecomuseo,
puesto que los limites que hay entre ellos son demasiado estrechos, incluso diriase que permeables, y perr
las clasificaciones erréneas. Con el proceso de reconstruccién se descubre un modo de presentacion
extremadamente rico y productivo, se busca un universo no solo inspirado en la realidad sino que va mas a
y pretende ser real en si mismo. En este juego se puede aproximar a otros medios de expresion, tales com
teatro o la novela, cuando deberia ser mucho mas riguroso y veraz por la propia naturaleza de su definicior
museo es en cierta medida una ilusion en la que el montaje organiza muchas veces la exposicibn como un:
puesta en escena: aldeas de mentira; zoos en los que los animales de verdad se mueven en medio de un r
inventado, aparentemente a su medida; vitrinas y jaulas en los museos de ciencias naturales en los que
animales disecados destacan sobre fondos artificiales.

Otra cuestion, mucho mas técnica y a un nivel mas administrativo que las anteriores es la de los limites de
importancia y de competencias de los distintos escalones organizativos del ecomuseo. Para entenderlo
tomamos como modelo la experiencia en Creusot, que ya citAbamos antes, y las experiencias derivadas de
este; en este parque el consejo administrativo se rige por tres comités (gestion, usuarios y cientifico). La
precariedad de las fuentes de financiamiento puede impulsar a la creacién de programas de trabajo elabore
como respuesta a una licitacidn susceptible de aportar subvenciones, y no como resultado de una politica ¢
investigacion y coleccionismo establecida a largo plazo. Asi muchos ecomuseos se han convertido en centi
de investigacién de campo, auxiliares de la universidad, que inscriben su accién en el campo del patrimonic
etnolégico; de este modo restringen las areas de intervencién que habian sido inicialmente definidos, como
por ejemplo una limitacién en el valor de la historia en raz6n del museo en el tiempo. Por otra parte se pone
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en evidencia el desequilibrio entre los tres comités puesto que el papel preponderante es el de el cientifico;
se confunde el comité de gestion con el consejo de administracién de las asociaciones, al no tener unos lir
definidos y participar de ciertas cuestiones semejantes; y el comité de los usuarios no realiza correctamente
papel de catalizador de la participacion ciudadana que en un principio se le habia asignado.

5. EJEMPLOS.

Hasta aqui tan solo hemos nombrado los ecomuseos de Francia y algunos ejemplos muy concretos fuera o
sus fronteras, en este apartado trataremos el caso especifico de la villa de Allariz a causa de su cercania y
lo tanto del conocimiento, mas o menos profundo, que de él podemos tener.

Otras experiencias son las de Guadalupe, en la isla de Marie—Galante, o el proyecto presentado por Riviére
la Direccién nacional argelina en 1973 para crear uno en Boussaada en el pre-Sahara argelino. En Canadé
han llegado a realizar algunos proyectos como el de Haute—Beauce, Fier—-Monde, Valle del Rouge o las isle
del lago Saint-Pierre.

También podemos incluir en este apartado la experiencia, ya antes citada del Museo del Niger en Niamey
organizada entre 1958 y 1970 y que es anterior al término mismo de ecomuseo.

Debemos mencionar brevemente la realizacion del ecomuseu de les Valls d'Aneu, en Lleida, cuya existenci
descubrimos a partir de la pagina web en la que se anuncia y en la cual se habla de este ecomuseo como ¢
una nueva concepcion museolégica y museografica en la que los visitantes participan, mediante talleres de
juegos tradicionales y artesania, de manera activa en la vida de las gentes de los Pirineos de principios de
siglo.

5.1. EL CASO DE ALLARIZ.

Cuando nos aproximamos a la villa desde Ourense vemos primero la nueva entrada que, con motivo de la
construccion de la autovia, han instalado en el Gltimo afo; a la derecha una pequefia fabrica medio derruid:
la carretera llena de baches; un poco mas abajo empezamos a tropezar con casas de reciente construccior
grandes, casi todas de piedra, una en cada curva; cuando empezamos a dislumbrar Allariz, nos sorprender
primero a la izquierda y después al otro lado, enormes construcciones de chalets adosados, de esos que
parecen casi apartamentos por no existir terreno ninguno que les dé aspecto de casa. Y ya estamos casi er
villa. Entramos por un puente, bajo el cual todo el rio ha sido acondicionado, y empezamos a tropezamos ¢
edificios recuperados. Estamos en su casco histérico.

1. BREVE RESENA HISTORICA:

El municipio de Allariz se encuentra situado a 25 kilémetros de la capital, su extensién es de 85'3 Km. Se
encuadra en la comarca que forman sus tierras con las de Maceda.

El emplazamiento histdrico de la villa tuvo lugar en un cerro rocoso que domina el paso sobre el rio. En est
cerro se establecen fortificaciones castrefias y su importancia se acrecentd con la romanizacion, siendo
probablemente una fortaleza.

El nombre de la villa se debe al rey suevo Alarico y coincide con muchos otras topénimos locales en su oric
germanico (Gundias, Roiriz, Guimaras...)

En 1154, Alfonso VIl dio a Allariz el Fuero que establecia la realeza de la villa. En afios posteriores el

municipio estara vinculado a la crianza, bodas y recreo de la familia real. Asi Sancho IV nombra a Allariz
"llave del reino de Galicia, pero su hijo Felipe seré el dltimo infante criado en el municipio.
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Durante la Edad Media fue sefiorio de los condes de Benavente y, por herencia de éstos, de los marquese:
Viana y Malpica. Con el tiempo se convirtidé en solar de linajes ilustres, que se hicieron construir notables
mansiones. Su esplendor se ira apagando hasta llegar a la situacién limite de la primera mitad del s. XX.

No es de extrafiar, con esta historia de sucesivos datos que abalan su importancia, que la villa goce de un |
patrimonio artistico capaz de deslumbrar al turista y aportar pingties beneficios al habitante.

2. LA DEFINICION:

Existe una fuerte dificultad para definir con toda la claridad que seria precisa en que consiste la experiencie
gue desde hace ya unos afios se viene realizando en la villa de Allariz mas por su evolucién que por un
proyecto inicial. Cuando se comienza a actuar en Allariz, all4 por los afios 80, se hablaba de ecomuseo, co
todas las connotaciones que eso implica y que ya se han visto referidas en capitulos anteriores, asi se defe
en varios congresos y comunicaciones lo que parece que deberia darle una cierta estabilidad capaz de
mantener la linea de las actuaciones comenzadas. Actualmente, en los folletos, carteles y oficinas de turisn
aparece resefiado como museo etnografico del rio Arnoia, que tampoco tenemos muy claro lo que quiere
decir para el caso, no sabemos a ciencia cierta a que se debe este cambio de denominacién y la diferencia
ha de representar frente a la linea seguida hasta el momento.

En cualquier caso y bajo cualquier definicibn encontramos que la experiencia en Allariz viene encaminada ¢
una recuperacion de las estructuras arquitecténicas, de la funcionalidad de algunas que la habian perdido
completo, de los modos de vida propios de la gente de mas edad que aun reside en ellas (adaptada muy
fuertemente a los requisitos del ritmo actual) y fundamentalmente de la economia de la zona que peligraba
su despoblacion. El riesgo que corre es el de estarse convirtiendo en villa de recreo de los hacendados del
préximo Ourense.

3. ANALISIS SOCIOECONOMICO:

Con independencia de otros puntos que tocamos y cuestionamos, debemos afirmar aqui, basandonos en
hechos y cifras casi palpables, que la creacién de "parque etnografico del rio Arnoia" ha supuesto la
recuperacign de una comunidad que parecia condenada a desaparecer. La problematica radica en la capac
del proyecto y de las experiencias hasta ahora desarrolladas para propiciar un enriguecimiento integral cap
de afectar a la economia y el desarrollo de toda la zona en sus numerosos estamentos sociales.

En el censo de 1970, la poblacién de derecho es de 8.444 habitantes repartidos por el municipio (dieciséis
parroguias con setenta y dos entidades singulares de poblacién), en 1991 el nimero se habia reducido a 5.
En la década de los sesenta y setenta, la intensa emigracion a ultramar, Europa y el Pais Vasco, afect6 sol
todo a los jévenes, lo que explica en gran medida el fuerte descenso de las tasas de natalidad y el importar
retroceso demogréafico.

La decadencia econdmica y demografica que sufria este municipio son el l6gico resultado de la incapacidax
para adaptar las viejas estructuras a los nuevos modos de produccién, caracterizandose por una excesiva
dependencia del sector agrario; la base econémica estaba asentada sobre los fragiles pilares del minifundis
y el autoconsumo. Este sistema tradicional se basaba en el cultivo de cereales (centeno y trigo), la vid, algt
legumbre y el lino, para la industria textil; en la década de los 60 se abordd una reforma que afecté sobre tc
a los cultivos quedando relegados los cerealisticos a favor de la patata, los frutales, las alubias y los grelos.
Otros factores negativos fueron la polarizacién econémica y demogréfica de la préxima capital y la
emigracion.

La revitalizacion de la villa mediante el turismo supuso un cese en este éxodo y nuevas formas econdémicas
capaces de mantener a la poblacién. Si recordamos la génesis de la idea de ecomuseo vemos substancias

similitudes con el ambiente sociopolitico y econémico que la impulsaron, se pretende evitar aqui la
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desaparicién de una comunidad rural, incapaz de mantenerse competitiva por sus propios medios dentro de
modos productivos actuales lo que conlleva un aprovechamiento de su potencial turistico y el trasvase del
peso econdémico del sector primario de la agricultura al de los servicios. Una cuestion distinta sera la
legitimidad de los métodos utilizados a tal fin.

4. LOS OFICIOS:

Podriamos hablar mucho de todos los oficios tradicionales en tierras de Galicia y que hoy se estan perdien
pero no es este el lugar para una larga disertacion sobre el tema, si hay que indicar una serie de cuestione:
afectan directamente a la musealizaciéon global de una comunidad y, por lo tanto, a sus sistemas productivc

La parte positiva de esta cuestion esta en que la recuperacién de muchos de ellos no es necesario, como €
las panadeiras de Cea, pues su fama y la modernizacién de algunas de sus tecnologias han permitido que
recuperase e incluso ampliase su mercado tradicional, o como el de las pulpeiras de Carballifio (singularme
en la localidad de Arcos) con cuyo mercado ocurre un fendmeno muy semejante. La cata opuesta nos la
presentan aquellos cuya recuperacion es imposible como el de serrachin, experto seleccionador de madere
de su corta en el monte cuya funcién, que venian desempefiando generalmente itinerantes portugueses, se
desplazada por la extensién de las serrerias, o el de los ferreiros que perdiendo su mercado agricola, prime
por el éxodo rural y luego por la actividad industrial, perdieron también un cierto liderazgo conferido por la
posicién social de su oficio.

Muchos museos etnograficos nos muestran, colocados en paneles o repartidos por las estancias, con o sin
carteras, e incluso con figurines, las herramientas y la tecnologia propias de cada oficio pero esta claro que
aprendizaje del publico queda parcialmente descontextualizado, los museos etnograficos pueden recrear p
nunca recuperar las artesanias y las industrias, y en este sentido llegan a parecerse mucho a los arqueoldc

Los oficios son el producto de la diferenciacion de unidades de producciéon y procesos de trabajo para la
elaboracion de bienes o servicios; el desarrollo técnico y las condiciones sociales determinan la diferenciac
y pluridisciplinaridad de las tareas, de este modo las actividades productivas de caracter artesanal, que
corresponden a determinadas circunstancias y a un contexto econémico y social, han de estudiarse desde
marco pluridisciplinar de la tecnologia, la historia la antropologia y la sociologia; y viceversa, el estudio de
la tecnologia, la sociologia, la historia y la antropologia de un oficio artesanal nos conduce al conocimiento
la sociedad que lo ha creado, que lo ha utilizado. De este modo los oficios son una parte fundamental de
estudio para un ecomuseo y es concreto e individual para cada experiencia.

La tendencia al autoabastecimiento es un rasgo habitual en el &mbito familiar y comunitario del medio rural,
de modo gue de produce la generacion de numerosas actividades artesanales para producir todo aquello g
pueda ser aprovechado, con las materias primas del entorno y los conocimientos técnicos disponibles en el
seno de la comunidad. Puesto que las necesidades basicas son mas o menos comunes a todas las comuni
de un amplio entorno rural, se tiende a reconocer cada comunidad por cierto oficio u oficios mas
especializados, con una larga tradicion que hace poco rentable el intento de autoabastecimiento por parte c
las comunidades vecinas, tales son los casos citados antes y otro muchos como los canteiros, toneleiros de
zonas vinicolas, fragueiros (especializados en la fabricacién de carros del pais), los fiadeiros...

En los ultimos afos se viene intentado recuperar estos trabajos especificos en el caso de que su tradicion |
sido mantenida por algunos viejos maestros. Por ejemplo en el Museo da Limia y en el Museo do Tecido de
Parque etnografico del rio Amoia se ensayan férmulas para la reactivacién laboral del oficio del fiador y su
reinserciéon econdémico—social en el mundo actual, en la experiencia participan jévenes con expectativas de
profesionalizacidn. El caso de la comarca de Manzaneda y Vilar de Santos, referidas al mismo oficio, ha
comenzado con la replantacién de lino, aunque en el caso de Vilar de Santos tiene posibilidades de
transcender la mera condicion de experiencia museal y lograr una recuperacion de validez econdmica. Una
condicion general a todas ellas es el ensefiar que, para los saberes artesanos cuyos productos no tienen s:
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como bienes de uso tradicional, si pueden tenerlo como productos decorativos, de adorno personal, de nue
funcionalidades domésticas o como valores referenciales o de mera distincién sociocultural.

Un caso paralelo a estos es el de la curticion, con una fuerte raigambre en Allariz, cuyas caracteristicas
diferenciadoras nacen de la propia historia de la preparacion de la pel y del coiro. Se trata de un sector
artesanal que no ha llegado a la contemporaneidad como manifestacion preindustrial, puesto que la figura ¢
labriego—- curtidor, poseedor de dos o tres pilos para la transformacién doméstica de la piel en cuero, esta
practicamente desaparecida; vivio el transito del s. XVIII al XIX la aparicidon de una organizacion concentrac
de trabajo, de la evolucion de esta nueva forma protoindustrial son herederas las fabricas de curticion que ¢
han conservado en Allariz, habiendo tenido algunas de ellas abierta su produccion hasta bien entrado el s.
Esta sorprendente resistencia frente a la competencia de las fabricas catalanas fue posible gracias a la
existencia de una clientela rural y villega de artesanos zapateros, en el entorno inmediato y préximo a las
instalaciones curtidoras. Hoy en dia se pretende mantener activas algunas de estas fabricas siguiendo los
requisitos antes nombrados de oferta y demanda pero fundamentalmente se han rehabilitado los edificios ¢
otros fines, se ha musealizado de un modo integral la tecnologia (esto es dentro de su marco arquitectonicc
con la distribucién original como en la fabrica de curtidos "Nogueiras") e instado a los jévenes a aprender el
trabajo del cuero curtido y la talabarteria.
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