Tema 8. Estructura del sistema documental del museo

El museo para funcionar correctamente debe tener una estructura documental que incluya los elementos
descriptivos, legales, histéricos, administrativos, ... que confluyen en las piezas del museo.

Las piezas proporcionan informacion administrativa (forma de ingreso, fecha, fuente de ingreso, lugar de
procedencia, autorizacion administrativa, valoracién de la pieza, nimero de inventario, signatura topografic:
informacién descriptiva (hombre y materia del objeto, dimensiones, nimero de de elementos, descripcion d
la pieza, autor, fecha de realizacién, lugar), informacion histérica (de la pieza antes de llegar al museo),
informacién sobre la conservacién del objeto (informe inicial, informe del tratamiento aplicado, informe de la
recuperacion), informacién grafica (fotos iniciales para admitir la pieza, fotografias de inventario una vez
admitida), informacién clasificatoria (tipologia de la pieza: estilo imperio, juegos de mesa, mobiliario,...). A Ic
largo de la vida de la pieza en el museo se va incrementando la documentacion.

Desde el primer momento se plantea un problema de organizacion:

a) con los documentos: hay documentos de tipo muy diverso; ¢los mantenemos juntos?, ¢los organizamos
diversas categorias?.

b) Con los datos en si: hay datos muy distintos. Dos tipos principales: informacion permanente (fecha ingre:
forma, nombre de la pieza,...) e informacion repetible o0 acumulable (informes de restauracién, documentaci
gréfica,...). ¢ Mantenemos los datos unidos en una sola ficha de catalogacion, o los separamaos por categori

a) La organizacion por dossieres resulta comoda para los investigadores. Navascués, en 1942, redactd unge
normas en las que se planteaban varios niveles de organizacion documental: inventario, ficha de registro, fi
del catalogo sistematico, catdlogo monogréfico (carpeta con todo sobre el objeto). Este Gltimo nivel fue
adoptado en muchos museos. También es comodo para el archivero pero tiene problemas:

- el dossier no es en si mismo una forma de archivo sino de presentacion de los documentos.
- En la préactica, multiplica el trabajo (se recurre a los archivos paralelos de cada departamento).
Por ello, parece mas adecuado separar la documentacion relativa a cada tipo de gestion.

b) Con los datos en si mismos ocurre lo mismo; es fisicamente imposible mantenerlos juntos (no caben en
ficha) y es poco util (multiplica el trabajo). También conviene separar: informacién invariable (ficha general
de inventario), informacidn variable.

A la hora de ordenar la documentacién en el museo hay que reflexionar sobre el tipo de documentos, su
finalidad, el tipo de gestiones que se realizan en el museo, y el modo en que se quieren controlar esos proc
de gestion. Todo ello para tener controlada la informacion y no repetir pasos. Esta reflexion da lugar a la
estructura documental de cada centro (gran diversidad). Mientras el trabajo ha sido manual era imposible le
unificacion documental. Ahora con los sistemas informaticos en el museo no se puede transferir la
catalogacion, pero si compartir informacién. Por ello, son necesarios la unificacion de sistemas documental
y de lenguajes de catalogacion.

Han surgido intentos de unificacién en la catalogacién de los fondos de cada museo.



Pero el museo tiene procesos de gestion mucho mas amplios. Se necesitan programas de gestion global d
museos.

Hasta el momento ha habido dos problemas en la informatizacion de los museos: que lo dise aban los
informaticos, y que se adaptaban a la idiosincrasia concreta de cada institucion.

El museo debe proponer al informatico la estructura que necesita para controlar la informacion y la gestiéon
las piezas.

Cada pieza en cada museo tienen una funcién distinta, pero su analisis documental ha de ser semejante. L
mismo ocurre con los fondos administrativos.

Esta vision global del museo como centro documental nos permite afirmar que el museo tiene varios tipos ¢
fondos: museograficos (la coleccion), documentales, bibliograficos y administrativos.

Si obviamos estos Ultimos, vemos que junto a los documentos primarios se generan muchos secundarios
(instrumentos de control,...) que podrian ser iguales sin tener en cuenta el tipo de fondo. Al margen de la
catalogacion de las piezas:

- los fondos deben ser controlados en su secuencia vital. Ingreso, movimientos y baja.

— Acumulamos informacién: contexto de las piezas, estudios sobre ellas, tratamientos que reciben,...

El museo es cada vez menos un centro de investigacion y mas un centro de informacién. Hay un
replanteamiento de la organizacidon museistica, una sistematizacion de la informacion y la documentacion y
por tanto, del trabajo.

El camino principal es analizar qué se hace con las colecciones ordinariamente en el museo: acumulacion (
conocimientos e informacion sobre los objetos, controlar el ciclo vital de los objetos (ingreso, movimientos,
baja).

Tema 9. Fondos museograficos

*INGRESO

Es una de las tareas que mas tiempo precisa y mas dificil de sistematizar pues la situaciones pueden ser d
mas diverso.

Hay dos formas basicas de ingreso: asignacion y deposito. Ademas, ocasionalmente, entran piezas de mar
temporal (depdsitos no registrables).

— Asignacion: es la decisién del titular de un museo de que la pieza pase a formar parte de la coleccion del
mismo. Presenta variantes, que en casi todos los casos recogen las formulas legales a través de las cuales
pieza entra.

— Asignacidn por decomiso: bienes recuperados por el Estado que provienen por decomiso. Las dos fuente
basicas son las excavaciones ilegales y el contrabando de obras de arte.

— Compra: es la forma mas usual. Es un contrato bilateral. Se rige por dos principios legales:

— Derecho de tanteo: derecho preferente que tiene la administracién de Estado para adquirir un bien que st
propietario quiere enajenar.



— Derecho de retracto: el Estado puede a posteriori deshacer una transaccién que no se ha notificado.
— Dacion: pagar impuestos con bienes materiales.

— Excavacién: se realiza a través de las excavaciones arqueoldgicas. Se suele considerar un solo bloque e
conjunto de materiales de una sola campa a de excavacion.

- Legado y donacién: en estos casos el museo debe acreditar su propiedad mediante los datos necesarios
firmados por el donante. Los legados testamentarios son las donaciones que se realizan a la muerte de une
persona a través del testamento, que sera el derecho por el que el museo legitimara la propiedad de un obj

Tanto las donaciones como los legados se aceptan por rdenes ministeriales.

— Ordenacidn o reordenacion: decision del titular del museo de cambiar la adscripcién de los fondos (paso
un museo a otro). En los museos estatales de gestion transferida, la administracion gestora (opiniéon no
vinculante para la administracién del Estado) y la Junta Superior de Museos deben aprobarla.

Ej.— Traslado de El Guernica del Prado al Reina Sofia.

— Permuta: contrato por el cual cada una de las partes se obliga a dar una cosa a cambio de recibir otra. Se
la Ley 16/85 los Bienes de Interés Cultural del Estado son inalienables. Excepciones previstas por la propia
Ley:

- las transmisiones que efectlien entre si las administraciones publicas.

—Permutas de bienes entre diferentes estado (visto bueno de la Junta de calificacion, valoracion y exportac
de bienes del PHE, de los académicos de BB.AA. y de la Academia de la Historia).

— Premios: concursos de pintura, ...en cuyas bases figura la integracion de la obra ganadora a un museo (n
frecuente en peque 0s museos).

— Usucapién (o prescripcion adquisitiva): adquieren la propiedad de un bien por posesion continuada de un
objeto de buena fe si el propietario de la pieza no la reclama.

Ej.— Expedientes de recuperacion de obras incautadas durante la guerra civil.

— Alta por reintegracion: fragmentos inventariados individualmente que luego se descubre que forman parte
de una pieza mayor. Se da un sélo nimero a toda la pieza. Los nUmeros de registro nuevos son altas por
reintegracion.

— Cambio de adscripcidn: identifica los ingresos en coleccidn de piezas de uso comin que pasan a ser bier
de Patrimonio Histérico (entre administraciones). Es frecuente en museos de ciencia y tecnologia. Cuando
objeto ha tenido una funcién (ej.— maquina de escribir) y al perder sus cualidades deja de ser utilizado, se
lleva a la coleccion del museo.

- Ofrenda: muy comun en los museos eclesiasticos.
— Produccién propia: muchos museos producen sus propias piezas (Museo Nacional de Reproducciones
Artisticas, Museos de Ciencia y Tecnologia —maquetas,...—). Es habitual en museos de Ciencia y Técnica,

donde se suelen elaborar maquetas con fin didactico.

— Recoleccidn: frecuente en museos de ciencias. Naturales, etnogréficos,...



— Depdsito: ingreso de bienes que no son, ni tienen por qué ser, propiedad del museo y quedan alli
depositados por el tiempo que se establezca. El Codigo Civil lo denomina comodato. Aunque hay diferencic
con el depdsito no puedes hacer ningln uso legal del bien depositado; con el comodato si. Los depdsitos e
regulados por el articulo 9 del Reglamento de Museos vy, en teoria, pueden ser de bienes del Estado, biene
la administracion gestora o bienes de terceros.

— Depdsito de titularidad puablica: s6lo se hace un acta de depdsito.

— Depdsitos de terceros (personas fisicas o instituciones): se hace un contrato administrativo que debe ser
claro: indicar si es depésito o comodato, descripcion detallada de las obras, responsable del transporte,
duracién del contrato, disposicion de las obras —si el museo puede manejarlas como suyas o no-, si va a
existir posibilidad de levantamiento temporal del depésito —con qué periodo de aviso,...—, tasaciéon de las
obras establecida de mutuo acuerdo y que deberia actualizarse, establecer qué ocurre en caso de
incumplimiento del contrato.

Hay que evitar la admision de depésitos condicionados.

- Entradas temporales (depésitos no registrables): no van a formar parte de la coleccién. La diferencia entr
depdsito y entrada temporal es que en esta Ultima se establece un contrato en el que normalmente no se d
el tiempo de depdsito. Finalidad:

— para estudio (precauciones).

- Exposicion.

— Conservacion (piezas que se llevan a restaurar a nuestro museo).

— Depdsito judicial: el museo los custodia (no estudio, ni fotografia, ni exposicion,...).

— Depdsitos previos a adquisiciones de colecciones.

Estas entradas son esporadicas y no se considera necesario hacer inventario.

FONDOS MUSEOGRAFICOS: INGRESO EN COLECCIONES (fotocopia 4).

— Recepcidn de la oferta: inicio tedrico de la operacion. En la realidad, antes de la recepcién de la oferta, st
ser el museo el que busca las piezas.

— Base de datos de preingresos: indicamos qué tipo de fondo es (museografico o documental) y se procede
su inscripcion en el fichero. Si esta automatizado, se abre inmediatamente la

— Base de datos Archivo administrativo: da un nimero a la pieza.

— N° de reqistro: dos opciones un objeto 0 mas de un objeto. Algo basico es el

- Informe del Departamento de investigacion: donde se certifica si la pieza/s interesa para el museo o no.
FONDOS MUSEOGRAFICOS: ENTRADAS TEMPORALES (fotocopia 5).

Hay una tercera forma de ingreso, que son las entradas temporales que, a veces, acaban formando parte d

colecciones. El proceso de entrada comienza cuando la pieza llega al museo. En ese momento, abrimos la
BASE DE DATOS de preingresos para proceder a la inscripcién del depésito. Esta debe conllevar la



asignacion de un n° de registro.

El paso siguiente es la generacion de un acta de depdsito provisional que sirve para acreditar que la pieza
en el museo, a la persona que la deposité. En dicho acta se establecen plazos temporales. La posibilidad d
renovacion es el paso siguiente.

El acta de revision pasara a sustituir el acta de depésito provisional.

Cuando ya no hay mas renovaciones sigue el proceso. Lo mas normal es que finalmente se llegue al
levantamiento del depésito. En ese momento se genera el acta de levantamiento del depdésito y ahi finaliza
proceso.

Pero antes también puede aparecer la posibilidad de que la pieza que esta en depésito al final ingrese en I
coleccion. En este caso, si ingresa por una oferta de venta o donacion, este proceso engancha con el proce
general de ingreso.

Otra posibilidad es que el ingreso se produzca por mandato legal o resolucién judicial. En este caso habra
orden ministerial de asignacion del bien a la coleccion del museo. Nosotros cumplimentaremos esa
informacién en la Base de datos de preingresos, levantaremos el acta de depdésito y después se genera el ¢
de recepcion de la pieza. En ese momento se puede iniciar la catalogacion o finalizar el proceso.
Elementos basicos para el control de la gestién en preingresos y entradas temporales: (fotocopia 3):

A efectos de control documental los elementos necesarios para controlar esa secuencia basica son:

- identificaciéon del ofertante: persona o instituciéon. Puede ser igual el ofertante, un representante o una
entidad. Debe figurar siempre un nombre propio.

- Identificacién del objeto: en cuanto al epigrafe Datos de identificacion es alternativo a los anteriores. Se
utiliza para describir colecciones de documentos. Normalmente se utiliza una ficha por pieza, pero en caso
lotes se usa una sola y en ese ultimo epigrafe hacemos una descripcién detallada del conjunto.

En los museos de arte el bloque de identificacion del objeto es muy amplio; casi se incluye la catalogacién
completa de las piezas. Razones: porque ingresan muy pocos fondos; porque aunque la pieza no ingrese

finalmente en el museo, la informacion de la misma les interesa conservarla (control de obras, reapertura d
proceso en el futuro,...).

- Identificacién del ingreso:

—tipo de ingreso: se dice si la obra viene a restauracion, si es un depdsito temporal, si viene por orden
judicial,...

- Procedencia: lugar geografico del que procede.
- Valoracién econdémica del objeto o conjunto.

— Transportes: se detalla lo referente al modo de transporte, empresa,... Sélo cuando es el museo el
responsable del transporte.

— Condiciones especiales: para consignar aquellas condiciones que el donante/depositante impone.

- Incidencias y observaciones de todo tipo.



- Entradas temporales:

— destino/exposicion: se suele consignar el nombre de la exposicion.

— Signatura topografica provisional: es aconsejable que cada signatura vaya acompa ada de la fecha en qu
le asigno vy si esta signatura es actual o historica.

— Gestién de ingreso: nos permite controlar el proceso.

— N° de expediente: elemento vital para controlar el objeto y los procesos que sufre.

— Estado del ingreso: sirve para anotar la informacion pertinente para seguir el estado de la gestion.
- Fecha de realizacion inicial y final del depésito.

FONDOS MUSEOGRAFICOS: PROCESO DE CATALOGACION

A través de los preingresos se abre la Base de datos del Archivo administrativo. Los datos que vengan seré
los mismos, excepto algin n° de registro.

Tras abrir la Base de datos nos pregunta cuantos nimeros de registro queremos. Tenemos la posibilidad d
dejar los mismos que en el fichero de preingresos. En ese caso

diremos que si y recuperara igual la informacion.

Si no queremos que sea el mismo nimero de registro, podremos decirle si queremos mas 0 menos. Si son
creard un registro con la informacién comun y nosotros deberemaos introducir la especifica.

Si no venimos del proceso de preingresos, abriremos directamente la base de datos de catalogacion de fon
museograficos.

En caso de nuevo ingreso, si hay expediente de preingreso va a la base de datos de archivo administrativo
no, tendremos que introducir la informacién coman.

En caso de fondos existentes también podremos recurrir a la Base de datos de archivo administrativo.
Finalmente preguntara cuantos niumeros de registro queremos crear.

Por cualquiera de los dos procesos (desde preingresos o directamente), creamos los registros.
Paralelamente a este proceso debemas controlar si los objetos vienen con fondos documentales. Si es asi,
abre el sistema la base de datos de catalogacion de fondos documentales y crearemos los registros de eso
documentos. Si no hay documentales, seguimos el proceso de catalogacién de fondos museogréficos.

Al mismo tiempo que grabamos los registros se abre una base de datos de documentacion grafica que esté
vacia y s6lo hay en ella el n° de registro para que posteriormente, al introducir en ella informacién, no haya
errores.

Ocurre lo mismo con el fichero de conservacion.

El paso siguiente es emitir un acta de recepcion de las piezas.



Si la informacion no esta completa para emitir el acta, el programa va a leer la base de datos de preingreso
En ese momento se hace el certificado registral.

Cuando terminamos con la catalogacion, si al principio dijimos que si habia fondos documentales, el sistem
nos lleva a la base de datos de catalogacion de fondos documentales para realizar el proceso de catalogac
con esos fondos.

A continuacién podemos realizar nuestro libro de registro de forma automatizada.

Tras esto, estamos en el ultimo punto donde podemos emitir el certificado registral.

Por ultimo llevamos al archivo la informacion manual de preingreso y el sistema borra de la base de datos ¢
preingresos lo que ha pasado a formar parte de la base de datos de ingresos.

A continuacion, las piezas deben siglarse con su nimero de inventario y deben ubicarse en el almacén o el
exposicion, asignandoles una signatura topografica que figurara en el registro del objeto.

La pieza, ademas, sera estudiada, para lo cual volvemos a la base de datos de catalogacion.

Al mismo tiempo del siglado y el estudio se elabora un informe sobre la pieza y se fotografia, informacion
ésta Uultima que pasa a formar parte de la base de datos de documentacién grafica.

FICHAS DE CONTROL
Aparecen tres elementos basicos. Libro de registro, fichas de inventario y fichas de catalogacion.

— Libro de regqistro: el primer paso es la inscripcién de la pieza en el libro de registro de colecciones
(fotocopia 5). Es una herramienta basica para la reconstruccion de la historia de las colecciones del museo.
el principal instrumento administrativo—juridico, que protege los bienes de los museos, pues se someten a L
normativa administrativa legal; esto no ocurre con las fichas de catalogacién. Permite acreditar la propiedac
de los bienes. Se utiliza para los datos basicos de los materiales que ingresan en el museo. Necesitan una
diligencia de apertura y otra de clausura.

Los museos publicos tienen mas de un libro de registro: uno para la coleccién estable, otro para los
depdsitos,...; existen mas, pero estos son los basicos.

Su contenido consiste en: (ver fotocopia 5, reverso).

- Ficha de inventario (0 inventario) y ficha de catalogacidn (o catalogo): los museos son tan diversos que st

han generado modelos muy distintos de estas fichas.

El inventario y el catalogo hoy apenas se diferencian. Hasta 1995 el ICOM no se decidié a elaborar una fict
unificada. Para ello han sintetizado los elementos comunes de las fichas de los distintos museos y, a
continuacioén, han simplificado la denominacién de los epigrafes. Asi se han establecido grupos informativo
(fotocopia del modelo del CIDOC, 7).

El modelo del CIDOC aun tiene un problema, y es que no tiene lugar para determinar una clasificacién de I:
pieza o para reflejar informaciones muy puntuales.

El CIDOC esta ahora en una segunda etapa para completar esta ficha de catalogacion.

La Fundacion Paul Getty (ver fotocopia 8) hizo un programa de estructura documental. Es una ficha



documental general para museos o para cualquier centro de documentacién relacionado con la Historia del
Arte. Tiene epigrafes suficientes para cualquier informacion.

MODELO DE FICHA CATALOGRAFICA DE FONDOS MUSEOGRAFICOS. PROYECTO DE
NORMALIZACION DOCUMENTAL DE MUSEOS.

Hay bloques basicos: informacion administrativa, descripcion fisica, identificacién del objeto, clasificacion y
documentacion.

— Elementos de control administrativo:

- institucién: el sistema lo suele asignar automaticamente.

— Departamento: seccién dentro del museo a la que estan asignadas las piezas.

- Expediente

- Fecha de ingreso: el mayor problema que se plantea con la fecha es la forma de transcribirla. Ahora se
tiende al formato universal: a o — mes — dia. La mayor parte de las fechas deben darse en forma de rango
(fecha inicial — fecha final), sobre todo cuando no es posible precisar una fecha exacta.

- Forma de ingreso.

- Fuente de ingreso: de quién procede la pieza. Los datos institucionales deben darse con el mayor detalle
posible.

- Valoracién: de la pieza o lote. Debe consignarse el tasador, la fecha de la tasaciéon y las notas necesarias

— Ubicacion = signatura topografica. Lleva asignada una fecha y un cédigo que determina si la signatura es
activa o historica.

- Procedencia / Hallazgo: lugar del que nos llega el objeto.

— Derechos de reproduccion: suelen pertenecer al autor o a sus herederos. Si el museo es el heredero de |
obras es el que tiene esos derechos de reproduccion.

— Descripcion fisica:

- Dimensiones: extension material del objeto. El normalizar las dimensiones se orienta a la organizacion
interna, es decir, se trata de saber en qué se mide y de qué son las medidas que aparecen. Las dimensione
suelen consignar en milimetros, sobre todo en cosas de numismatica, grabados,...

Se tiende a establecer unas normas en cada centro. Las distintas dimensiones de una pieza deben asignar
misma unidad. Ademas debe decirse qué parte de la pieza se esta midiendo.

— Materias: materia/s de las que esta hecho el objeto. Hay un desglose para indicar qué parte estamos
describiendo. Es recomendable establecer hasta qué nivel describiremos las materias de una pieza, es dec
establecer si se ponen todas las materias o solo las principales.

— Técnica con la que esta realizada el objeto: también hay un apartado para decir de qué parte de la pieza
estamos hablando.



— Caracteristicas técnicas: se suele usar para vehiculos mecéanicos: potencia, tipo de motor, tipo de
combustible,...

— Descripcion: no se puede normalizar pues el resultado es muy distinto segun la persona que cataloga. Es
recomendable que sea el Ultimo epigrafe de la pantalla.

- lconografia: para consignar cualquier tipo de representacion figurada que tenga el objeto. Se suelen usar
tesauros, y los mas empleados son GARNIER e ICONCLASS.

- Inscripciones: para cualquier inscripcién que esté sobre el objeto, excepto firmas o marcas de autoria.

- Firmas / marcas: similar al apartado anterior.

- ldentificacién del objeto:

— NUmero de inventario: se suele usar la numeracién currens en los museos en los que hay pocas piezas. |
numeracioén produce problemas sobre todo en museos de ciencias naturales y arqueoldgicos, en los que
ingresan muchas piezas de una sola vez. En ellos se empez0 a utilizar el inventario de expediente que tien
tres partes: a o del ingreso, nimero de del lote (o ingreso) del afio y luego se numera cada una de las piez:
del lote.

— Numeracién propia: distinta a la del inventario y que le es propia al objeto. Ej.— n° de serie

de una pistola.

— Conjunto

— Objeto: Nombre del mismao.

— Titulo: nombre propio.

- Subtitulo: si lo tiene.

- Traduccién

- Forma de atribucién del titulo. Es decir, quién le ha asignado el nombre al objeto.

- Clasificacion: es donde se necesita la participacion del especialista cientifico.

— Autor/taller: donde se ha producido el objeto.

- Precisiones: cuando la autoria no es segura.

— Contribucion: en el caso de las autorias colectivas e identificables. El nombre de los autores debe figurar
siempre de la misma manera.

El epigrafe del nombre del autor suele vincularse con una tabla externa que contiene el nombre propiament
dicho, seudénimos, fechas de nacimiento y muerte, fechas de actividad, fecha de documentacién, notas de
cualquier tipo y otra tabla enganchada que permite detallar las actividades distintas del mismo autor.

- Clasificacion genérica: es tematica y sirve para ordenar las colecciones y recuperar la informacién por
grandes grupos. El problema de las clasificaciones es como establecer los temas. Por ello, Io que mas se



utiliza es la iconografia.

— Contexto cultural: ayuda a situar la obra en periodos cronolégicos mas globales. El problema es que los
contextos no estan tan definidos como es necesario.

- Datacion: fecha numérica de la obra.
- Uso o funcién: informacion la forma de uso del objeto que estamos catalogando.
- Lugar de produccion

- Clasificacion razonada: se describen los problemas o las vias por la que se ha catalogado la pieza: dudas
hora de catalogar, fuentes que se han usado para hacer esa catalogacion,...

— Documentacién complementaria del objeto:

- historia del objeto: toda historia que llega al museo. Se usa sobre todo en museos militares.
— Copias / reproducciones que estan en el museo, ya sean fotos o reproducciones fisicas.

- Bibliografia.

- Linea de crédito: suele recoger aguellos datos que deben ponerse en las cartelas cuando se hacen
exposiciones, por ejemplo quién la doné.

Hay museos que en caso de duda sobre el autor, consignan es este apartado sus propias consideraciones.
— Cumplimentacioén: quién ha redactado la ficha y cuando.

— Notas

Tema 10.- Fondos documentales, bibliograficos y administrativos.

Con la documentacién histérica hay problemas a la hora de la catalogacion (fotocopia 10). En cuanto a la
forma de ingreso, normalmente estan asociados a fondos museogréficos.

FONDOS ADMINISTRATIVOS

El museo genera muchos documentos, bien directamente relacionados con la gestion de las piezas, bien c
propia gestion administrativa. El archivo administrativo del museo deberia ser algo perfectamente
estructurado y permitir recuperar la informacion, pero esto no es asi, lo que hace que parte de la informacic
se haya perdido y otra parte esté desordenada e inaccesible. A ello se suma otro problema, que es el de la
transferencia de documentos entre archivos. La informacion deberia permanecer en la instituciéon y no pasa
los archivos historicos.

Hay tres lineas de accion para lograrlo:

— negociar con los archiveros que en el Reglamento de archivos aparezcan los de los museos para que los
fondos no se lleven al histérico al considerarse como archivo historico permanente de una institucion.

— Ordenar la informacion y hacer que sea accesible. Con la documentacidn histérica que se guarda se resp
la ordenacién que tiene, pues esa ordenacion ofrece informacion histérica en si misma. De aqui se exceptu
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los conjuntos que no tienen ningun tipo de informacion.

- El elemento complementario es tratar de controlar la documentacidn que se genera actualmente. Se trata
ordenar la documentacion a medida que se produce. El mecanismo basico para controlar la documentacior
mientras se produce es asignar nimeros de expediente, que deben ir en toda la documentacién que
produzcamos o recibamos.

- Ficha de archivo administrativo

- codigo de identificacion: es el nimero de expediente.

— Serie documental a la que pertenece el objeto. Esto sélo si es verdaderamente necesario.

(Ver fotocopias 10, 11, 12, 13).

FONDOS BIBLIOGRAFICOS

Se lleva a cabo el mismo proceso de catalogacion que en cualquier biblioteca. Todos los museos tienen un
biblioteca especializada a la que recurren los especialistas. Se convierte en una herramienta basica para lo
técnicos, pero han sido descuidadas.

Todos los elementos de clasificacion y catalogacion que se aplican a los fondos bibliograficos deben ser los
mismos que se usan para el resto de fondos del museo. Hay que unificar los elementos de recuperacion de
informacién. Se deben ocupar del control de intercambios, pues es la principal via de ingresos de la bibliote
y la mas rentable.

Tema 11. Control documental de los procesos de gestion de colecciones

MOVIMIENTO DE FONDOS MUSEOGRAFICOS/

DOCUMENTALES. Esquema.

(Ver fotocopias 14, 15, 16).

Mientras los movimientos de una pieza se produzcan dentro del museo, tenemos la pieza controlada. Pero
cuando el objeto sale de nuestro museo, perdemos su control. Los movimientos internos deben ser cuidadc
pues la mayor parte de las piezas que desaparecen es porque estan en paradero desconocido.

Los movimientos internos se controlan por boletines de desplazamiento, que se rellenan por triplicado. Una
copia se deja en el almacén, otra en e lugar donde estaba la pieza y otra la tiene la persona encargada del
movimiento.

En el fichero Base de datos de catalogacion de fondos museograficos y fondos documentales se seleccion:
las piezas que se quiera mover. Automaticamente se abre el fichero Base de datos de control de movimien!
gue pregunta el tipo de movimiento. Se generara un expediente para ese movimiento.

A continuacién pide la informacion comun (fechas, quién pide las piezas, dénde van,...). Crea también el
namero de registros necesarios y pide informacién especifica del objeto con respecto al movimiento, como
por ejemplo, la valoracién de cada una de las piezas que se van a mover. También pueden ser requisitos

especiales de exposicion (vitrinas, iluminacion,...).

Una vez generados los registros necesarios nos pregunta si es un movimiento interno o externo. Si es inter
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si es a conservacion o documentacion grafica. Crea automaticamente registros que recogen la informacion
sobre tratamientos de conservacion o fotos, segun sea el caso.

Se autoriza el movimiento efectivo y se producen los boletines de desplazamiento, que salen por la impresc
del almacén.

Una vez acabado el movimiento se vuelve a los registros y se consigna que ya son movimientos historicos.
Ahi finaliza el proceso de movimiento interno.

Pero si es movimiento externo, se suele pedir informacién complementaria sobre quien pide las piezas.
También se suele mirar cuantas veces se ha prestado la obra, pues puede no ser conveniente el traslado p
una exposicion.

El departamento de conservacién emite un informe sobre si es conveniente o no el movimiento. Si hay
problemas, ahi se para la gestion.

Si si se puede mover, se pide un informe al departamento de investigacion correspondiente para ver si es
necesario prestar el objeto para un cierto fin. Es un paso no muy necesario, es decir, se puede prescindir d
Después se tienen que conseguir las aprobaciones del director, el patronato y el propietario (de este Gltimo
el objeto es un depdsito).

Si todo ha sido aprobado, se remite al titular del museo que también tiene que dar su aprobacion.

Si lo pide otro museo se puede mover. Si no lo pide un museo se tiene que preguntar a la Junta Superior dt
Museos. Si da su aprobacion se desemboca en una orden ministerial.

Otro aspecto es si la pieza se queda en el pais o sale del mismo. Si sale, la Junta de

Calificacion debe dar un permiso de exportacion temporal. Estos permisos afectan a todos los bienes del
Patrimonio Histérico Espafiol, ya sean museos estatales o privados. Esos permisos se dan por seis meses
poder controlar mejor las piezas.

Después, cuando todo esta aprobado, se pregunta si el movimiento se va a realizar de verdad, pues hay ve
que al final la pieza no se mueve.

Si el movimiento se produce se cumplimenta la informacién necesaria en la base de datos de movimientos.
hacen los boletines de desplazamiento para que en el almacén sepan que la pieza va a salir.

Si la institucion a la que se va a prestar no es estatal se ha de hacer un contrato. Si es estatal se elabora ur
de salida. En ambos casos se han de especificar los derechos sobre la pieza de la persona que la recibe. F
ejemplo, si el museo que pide la pieza puede restaurarla, o quién es el beneficiario de las pélizas de segurc
la pieza se puede fotografiar,...

Si la pieza sale con un depdsito a largo plazo, la institucion que la recibe debe informar todos los afios sobr
su estado de conservacion.

Si se pide una renovacion y decimos que no, finaliza el movimiento. Si se decide que si, ha de repetirse tod
el proceso.

Cuando definitivamente, el movimiento acaba, se va a la base de datos de movimientos y se completan los

datos sobre fechas. Se declara que el movimiento ya no es activo, sino historico y se genera el acta de
recepcion o devolucion de las piezas y finaliza el proceso.
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Movimiento final: las bajas. En cualquier tipo de coleccién la primera baja puede producirse por destruccion
(no hay restauracion posible) y por desaparicion, extravio o robo. Sigue habiendo tréafico internacional de
obras robadas.

Otra forma de baja es la reintegracion: fragmentos reunificados en uno solo.

En la coleccidn estable estan también las bajas legales por ordenacién de fondos. Otra forma de baja es la
permuta.

En la coleccion de depdsito las bajas se producen por levantamiento de depésito. Otra forma es la usucapi
tener bienes de buena fe; se depositan piezas en un museo y, pasado el tiempo, la pieza es del museo.
Entonces, se tiene que dar de baja ese depdsito y abrir un nuevo expediente o registro.

Al museo le interesa conservar la informacion sobre la pieza que se da de baja. Las bajas que se tratan cor
ordenador es mejor tratarlas como movimientos. La informacién estara accesible para los investigadores y
la pieza vuelve al museo se da por finalizado el movimiento. Se debe poner la fecha final del movimiento y
decir por qué ha vuelto.

El fichero de movimientos de fondos museograficos de la base de datos facilita las gestiones cotidianas del
museo, permite la planificacion de futuro y guarda toda la historia de los movimientos de cada objeto del
museo. La informacién que necesitamos para trabajar con estos movimientos es: (fotocopia 19)

- identificar el objeto, el solicitante (representante o institucién). Hay que procurar que aparezcan nombres
personales y responsables legales.

— Tipo de movimiento: interno o externo.

— Expediente de origen.

— Destino de la pieza.

- Fecha de realizacion.

- Valoracién de los seguros.

—Datos del seguro.

— Condiciones especiales que deben tenerse en cuenta con esa obra.

En la gestion del movimiento, el estado de éste puede ser de cuatro tipos:
- reserva de la pieza para la primera exposicion del afio, con fechas precisas.
— Movimiento activo.

- Movimiento histérico.

— Movimiento fallido.

Hace falta detallar:

— autorizacion,
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- fecha de salida de la pieza del museo,

— fecha de renovacion,

- fecha de retorno,

- transporte (horarios, medios de transporte,...),
- incidencias (problemas de la propia pieza),

— observaciones.

Ubicacion: signatura topografica provisional.

Para los movimientos internos (a restauracion o a documentacion grafica) la base de datos tiene dos ficher
suplementarios: (Fotocopia 19)

— conservacion: fichero triple informe sobre el estado de conservacion, analisis del objeto (quimico,
radiografia,...), aplicacion de un tratamiento al objeto (limpieza). Pueden ser procesos independientes. Se
generan registros independientes si no son fruto de la misma secuencia de trabajo.

El bloque de cumplimentacién se repite en los tres ficheros porque los procesos los pueden llevar a cabo
personas distintas. En ocasiones se recurre a asesores técnicos de fuera del museo.

— Documentacién fotografica: s6lo de las piezas del museo. El campo Descripcién sélo suele utilizarse
cuando se trata de detalles de obras.

Colgando de este fichero hay uno de control de las reproducciones de las imagenes de objetos del museo.
Algunos museos llevan un estricto control; algunos incluso varian las tasas segun la finalidad de la
reproduccidn (fuente de ingresos muy importante). También se controla cuando los herederos de artistas
tienen derechos de reproduccién de obras del museo, ya estén éstas en depdsito o en propiedad.

En la actualidad algunos museos prestan las reproducciones por un plazo determinado.

A lo largo de su vida museistica, un objeto puede sufrir diversos tratamientos de los que es necesario guare
informacién. Se plantea la duda sobre si guardar todas estas informaciones juntas o por separado. La
experiencia demuestra que es preferible independizar las distintas informaciones que se generan por los
tratamientos.

— Garantia del Estado: el Ministerio de Hacienda incluye en los Presupuestos del Estado una partida (en fal
para movimientos de obras de arte (35.000 mill.); es algo asi como un seguro.

Tema 12. Control de la calidad y coherencia
de la informacion

No sirve tener estructurados los datos si el bloque de informacién no se trata con coherencia. Los concepto
gue se manejan en los museos requieren una normalizacién para que el trabajo sea coherente y eficiente.

Para lograr la coherencia y eficiencia en el museo es necesario:

— Tener claro qué es lo que se quiere expresar.
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— Siempre la misma palabra para cada concepto normalizacion de la terminologia.
Cuestiones a tener en cuenta:

- la catalogacién de los bienes culturales es una tarea colectiva. Ademas hay una serie de elementos comt
a cualquier objeto museistico.

- La catalogacion del Patrimonio Histérico se hace de cara al publico y a los investigadores. Esto es, el
lenguaje del museo debe atenerse a las normas del lenguaje cientifico y, a la vez, un lenguaje accesible a |
no especialistas. La solucién es que el sistema debe permitir distintos niveles para manejar la informacion ¢
forma que pueda recuperarse de distintas maneras.

— Cuanto mas estructurados estén los descriptores a utilizar, mejor.

- Las fichas elaboradas manualmente pueden modificarse con relativa facilidad. Sin embargo, con la
introduccion de ordenadores es necesario ser mas riguroso a la hora de la clasificacién. Para evitar errores
esa clasificacion se establecen sistemas normalizados de terminologia,...

- La necesidad de ordenacion y normalizacion se enfrenta al hecho de que muchas disciplinas no tienen

sistematizada su terminologia. Otras si tienen esa normalizacion, pero variable de escuela a escuela, de aL
autor,...

Principales problemas:

- denominacién y clasificacion de los objetos (mesa, violin,...): se trata, en realidad, de una jerarquia.
Algunos técnicos defienden que las denominaciones surjan de clasificaciones funcionales.

Ha habido un intento de CHENHALL para ordenar las denominaciones de los objetos tesauro por areas
funcionales para la denominacion de objetos. También el Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico ha
publicado un avance de tesauro siguiendo la linea del de la Fundacion Paul Getty. (Fotocopias 20, 21)
— Consignacion de las materias y las técnicas.

— Términos geograficos.

- Iconografia.

— Contextos culturales: puede ser un periodo histérico, un grupo étnico,... Hay centros que no lo necesitan
porque se centran en un solo contexto cultural (museos especializados).

— Ausencia de clasificaciones tematicas (CDU,...).
Los problemas basicos de los tesauros que se manejan en museos son:

- funcionan con relaciones horizontales (sinonimia), pero poco desarrollo jerarquico que es el mas utilizado
por el publico y los investigadores.

— Casi todos los tesauros se plantean para busquedas a texto completo.

— Casi todos los tesauros tienen sistemas basados en la postcoordinacion.
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— A veces, se trata mas de clasificaciones de palabras que de conceptos.
Tema 13. La exposicidon:medio de comunicacion
Es la oferta basica y clasica que el museo hace al publico.

Si la exposicion es comunicacién, vamos a encontrar en ella una estrategia comunicativa, una intencion y Ic
elementos propios de la comunicacién: emisor, mensaje, receptor,... Esta secuencia implica un proceso de
interpretacion. El receptor tiene que descodificar los mensajes que recibe de la exposicion.

Durante el siglo XIX las exposiciones eran amalgamas en las que se exponia toda la coleccién sin ningln
orden. Solian primar criterios estéticos para organizar las exposiciones.

En los museos arqueolégicos se solian utilizar criterios evolucionistas.

Las piezas no solian ir acompa adas de informacién complementaria. El Reglamento de 1901 obligd a colo
cartelas acompa ando a las piezas.

El primer tercio del siglo XX fue época de crisis y reflexion. Pocos museos pudieron renovarse. Fue un
periodo de elaboracién teérica. El personal del museo se dio cuenta de que esa forma de exponer no llevak
nada.

Se plantea la existencia de almacenes con la finalidad de seleccionar y separar lo que se iba a exponery Ic
no.

En los afios 60—-70 se descubren los almacenes visitables. Hay dos encuentros internacionales de este peri
gue mostraban la diversidad de opiniones. Estas opiniones se plasmaron en el Congreso Internacional de
Arquitectura de Museos, celebrado en Espafia en 1984. Se trataron nuevas formas de exponer, nuevos
sistemas de iluminacion.

Empieza a plantearse la necesidad de abandonar las viejas formas de exposicién y a comenzara respetar |
Historia y mostrar las piezas en su contexto histérico. Pocos museos tenian medios para llevar a cabo esta
ideas

La renovacién auténtica se lleva a cabo a partir de la Il Guerra Mundial. Se introducen innovaciones técnice
gue facilitan el desarrollo de la Museologia. Se inicia la practica de las exposiciones temporales. Un gran
namero de museos tienen que reorganizar sus salas tras la guerra. Fue una oportunidad para poner en pra
los nuevos postulados tedricos.

También influyé que tras la Il Guerra Mundial se extendi6 la Ense anza Secundaria obligatoria. Los museos
empiezan a contar con este tipo de publico fijo y estable. Este provocoé el desarrollo de departamentos
pedagdgicos y remarco la meta educativa del museo. Todo esto desemboca en la exposicion.

En Espafia, en los afios 40-50 surge la museistica tradicional: museos con un discurso histérico que enfati:
la exhibicién y que se acompa a de informaciéon complementaria.

Este bullir de las técnicas de exposicion, que sobre todo se enfoca al publico escolar, se extiende a todo tip
de publicos. Comienza a asentarse el concepto de exposicién temporal, para, a menudo y en un principio,
servir a publicos especializados.

En los afios 60-70 se entra en la dinamica del museo y la exposicidn espectaculo. No se trata de ense ar a
publico sino de que la afluencia de éste sea lo mas grande posible. El problema es que el estado general di
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museo era el mismo que en la época anterior: mismo nimero de salas, igual cantidad de informacion, ...
Los elementos positivos de estas grandes exposiciones temporales es que se dieron cuenta de que el mus
como medio de comunicacion, debia adoptar las mismas estrategias que los medios masivos de comunicac
El efecto siguiente fue la necesidad de especialistas para perfeccionar la exposicion. Esto ha llevado a la
eficacia de las exposiciones desde el punto de vista pedagdgico.

Planificacion de una exposicion: incluye cuatro etapas:

— FASE CONCEPTUAL: pensamos nuestra exposicion:

- su contenido intelectual.

— Se hace un informe de viabilidad, presupuesto, duracién,... y un informe cientifico.

— Proyecto museoldgico: tan solo se tienen ideas. Este proyecto es el nlcleo de la exposicion; es fundamer
— FASE DE DESARROLLO: materializamos la exposicion.

— Primero sobre el papel, en lo que se llama proyecto museografico, y en el que ya se escribe datos concre
n° de bombillas, n° de vitrinas,... es el documento que se entrega a los montadores para que desarrollen la
exposicion.

El segundo paso es el propio montaje.

— FASE FUNCIONAL.: la exposicién esta en funcionamiento.

- FASE DE EVALUACION: se analiza el resultado, se evaltGa su impacto sobre el pablico.

El proceso comunicativo en una exposicién (Fotocopia 22)

La exposicién es un medio de comunicacién con unas caracteristicas especificas. Se puede analizar la
exposicion, por lo tanto, en términos de proceso comunicativo. Existen emisor, receptor y mensaje.

El emisor y el receptor deben compartir:

- lenguaje

— actitud comunicativa (ambos deben estar dispuestos a comunicarse)

- unos minimos conocimientos de base con respecto al mensaje.

Pero los problemas de entendimiento entre emisor y receptor resultan complejos. Ambos no comparten
experiencias o conocimientos, ni el mismo tipo de lenguaje comunicativo. A veces tampoco coinciden en la
intencién comunicativa.

Con frecuencia, el proceso comunicativo en los museos es inestable e impredecible.

— Emisor: plantea y envia el mensaje. Es el museo como tal, el departamento o el comisario de la exposicié
(éste es el que hace el guidn cientifico).

— Mensaje: constituido por las ideas que se quieren transmitir, asi como por el enfoque que damos a esas
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ideas.
El tema de la exposicién (mensaje) plantea tres problemas:
1.- Qué tenemos que seleccionar: intervienen distintos factores:

a) el programa museol6gico general de la institucion. Este programa debe reflejar cuales son los temas que
podran tratar en exposiciones.

b) La exposicién puede venir determinada por la propia coleccién del museo. Esto se puede solventar con

¢) La financiacion: se refiere a las disposiciones econdmicas que determinan el tama o de la exposicion, el
namero de personal, el tiempo que puede emplear ese personal y, sobre todo, las posibilidades de préstam

Ultimamente se llevan a cabo exposiciones itinerantes. Asi, todos los museos en los que se va a exponer,
colaboran en el trabajo.

d) Duracion de la muestra: no es lo mismo planificar una exposicion temporal que una permanente. En una
exposicion permanente, la amplitud tematica suele ser mayor. Ademas suelen ser mas conservadoras en Ic
planteamientos cientificos.

e) Conocimiento: el museo debe tener el conocimiento necesario para cumplir su compromiso de rigor
cientifico y educativo.

f) Audiencia de destino, es decir, a quién va dirigida la exposicion.

2.— COmo se seleccionan los temas: tradicionalmente los han elegido los conservadores o investigadores d
las diferentes materias. Pero en la actualidad, la rentabilidad cultural exigida a las exposiciones es mucho
mayor. Por ello, muchos museos contrastan las opiniones de técnicos y especialistas con otros especialista
Los museos mas grandes también hacen encuestas de publico; otros, utilizan encuestas generales de opin
3.— Mdltiples posibilidades de enfoque de la exposicion:

a) enfoque objetual: queremos mostrar los valores intrinsecos de los propios objetos (ej.— exposicion de art
b) Enfoque temaético: se plantea un contenido didactico apoyandose en los objetos.

¢) Enfoque conceptual: usamos los objetos, si existen, como excusa para transmitir unas ideas concretas.
El resultado de esta etapa suele ser un informe de viabilidad (presupuesto estimado de la exposicién, cuan
dénde,...) Y un informe cientifico, que reflejara el nivel de conocimiento que tenemos sobre el tema, el

enfoque elegido,...

Si se da el visto bueno, hay que elaborar el proyecto museoldgico. Segun el enfoque elegido, la forma de
presentar la informacién en la exposicion puede ser:

(CODIFICACION)
- codificacion icénica: es la propia de los objetos; siempre esta presente.

- Cadificacién metonimica: se refiere al desplazamiento referencial que suponen los objetos. Se pierde la
analogia (no se parecen a aquello a lo que remiten). Los objetos no describen un contexto problema de
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contextualizacion.
- Cadificacion linglistica: aparece siempre, al menos como significante.

En la exposicidn, el soporte final de la comunicacién esta en el receptor, en su capacidad para interpretar e
mensaje codificado.

Ej.— de exposiciones: (INTENCION: ludica, educativa, contemplativa,...)

- Palacios, castillos, casas natales,... reconstrucciones en su propio ambiente. También llamadas exposicic
evocadoras.

— Exposiciones contextualizadas gracias a documentacion complementaria a los objetos de la exposicion
propiamente dichos (es la que intentan mayoritariamente los museos). También llamadas exposiciones
didacticas.

— Exposiciones donde los objetos simplemente se exhiben: una cartela es toda la informacién = enfoque
objetual y codificacién icénica. También llamadas exposiciones contemplativas.

— Exposiciones participativas o recreativas: parques naturales.

Ademas puede haber una finalidad determinada al codificar el mensaje; éste va a condicionar el lenguaje
expositivo que se utilice. Las reglas de la gramatica del discurso expositivo estan por elaborar, de manera c
los técnicos recurren, en muchos casos, al lenguaje propio de las disciplinas cientificas. Ademas, el museo
puede estructurar el discurso enfocado al publico general, pero el discurso puede tener diversas lecturas
porque, en realidad, no existe el publico general. Es posible que una parte del publico no recomponga la
division estructural que el museo le ofrece, 0 que la recomponga mal. El mensaje Unico del comunicador es
recibido como multiples mensajes, en ocasiones, opuestos a la intencién originaria.

Aqui concluye el proyecto museoldgico, y pasamos al proyecto museografico, esto es, la materializacion de
proyecto museoldgico. El proyecto necesita absoluta precision y seguridad, es un proyecto de ejecucion. M
pocos museos tienen equipos de disefiadores y montadores propios. Aspectos a destacar dentro del proye
museografico:

(MEDIO)

a) Espacio de la exposicién: la definicién espacial del museo la pueden hacer los técnicos del mismo, 0 ést
conjuntamente con disefiadores o arquitectos. Esto ultimo es lo mas habitual.

b) Circulacion en el interior de la expasicién: (Fotocopia 23)

— Recorrido arterial: la exposicién se desarrolla siguiendo un recorrido predeterminado que no deja opcione
al visitante. Para ser efectivo deberia mostrar los objetos s6lo en un lado de la sala. Es el mas simple de
montar, pero implica una exposicién excesivamente dirigida.

— Recorrido en peine: tiene un flujo lineal pero con salas laterales. No molesta el flujo general de publico qu
recorre la sala. No recomendable para montajes histéricos o secuenciales. También esta dirigido pero aisla
mejor las distintas areas y permite al visitante saltarselas si lo desea.

—Recorrido en cadena: con salas autbnomas conectadas linealmente, forzando el recorrido del publico.

— Recorrido en estrella /abanico: recorrido radial a partir de un punto central. Permite recorridos no
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jerarquicos; el visitante elige dénde comenzar y cédmo seguir. Se utiliza en museos de Ciencia y Técnica,
Etnogréficos,...

— Recorrido en bloque: no hay recorrido (propio de los museos de arte contemporaneo). No ofrece problem
de montaje, pero si de percepcidn para el visitante.

— Recorrido laberinto. Aquel en el que el publico siempre tiene varias posibilidades para seguir. no permite
dar informaciones secuenciales.

Pueden combinarse entre si. A menudo, la propia arquitectura fuerza el recorrido. Por ejemplo, recorrido er
abanico a la entrada del museo o exposicién y en bloque o en peine para el interior de cada sala.

Pueden surgir dificultades, como el rechazo del publico a avanzar hacia lugares sin salida, desde los que h
gue retroceder. También hay dificultades con las zonas de conexién, transicion — tendencia a saltarse esas
zonas.

La percepcién del pablico varia con cada tipo de montaje.

c) Soportes de los objetos de la exposicion: vitrinas.

Las vitrinas suponen una proteccién para los objetos, ayudan a mantener un microclima interno y sirven de
puente entre el espacio general de la sala y los objetos. También sirven para destacar piezas valiosas o pa
agrupar objetos relacionados entre si y que queremos que el puablico asocie. Ademas ayudan a montar los
recorridos (fraccionan las salas,...).

Dise o de vitrinas:

- han de ser de materiales que no sean nocivos para los objetos que van a albergar.

— No deben vibrar ni moverse; deben ser estables aun cuando el suelo del museo no lo sea.

— Deben ser cdmodas para las operaciones de apertura y conservacion.

- El disefio debe permitir ver comodamente los objetos; el disefio ha de ser neutro, no puede llamar la
atencion mas que el objeto que contiene.

Para materiales que no van en vitrinas:

— No se deben sobreponer piezas (unas sobre otras), salvo para casos excepcionales (pruebas de un cuad
estados de un grabado,...) porque la atencion del publico se dispersa.

— Los objetos deben estar bastante separados entre si; al menos, un aire de su tama o a cada lado.
Excepciones: cuadros de gran tamafio que llenan todo nuestro campo de vision.

— A qué altura colocar las obras: se toma la media visual de 1.60 m.
—En qué orden establecer la masa visual: la mitad de la altura del cuadro siempre a 1.60 m. cuando los obj
son de tama os similares; centrandolos sobre la linea superior y en el objeto mas peque o centrar el 1.60

cuando son objetos de distintos tama os.

Una vez planteada la exposicion se suelen elaborar planos, alzados, maquetas,... muy Utiles para observar
planteamiento global de la exposicion.
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d) lluminacién: teniendo en cuenta las limitaciones que impone la conservacion, la iluminacion es
fundamental para la percepcién. La iluminacion artificial es la mas cémoda y segura, pero la mas aburrida
para el visitante.

Es necesario el trabajo de un técnico de iluminacion.

La iluminacién natural puede ser:

- lateral: es dificil de controlar salvo que se trate de grandes ventanales. Para iluminar bien debe haber un
ventanal de, al menos, el 25% del espacio de la sala. S6lo puede haber una fuente de iluminacién por sala,
no se producen reflejos.

— Cenital: es mas dificil de controlar y de un aprovechamiento reducido.

- claraboyas.

- Lanternones: clapula opaca con ventanas en la base; evitan los reflejos sobre el suelo.

- Lanternones laterales: se suelen orientar al norte porque reciben luz todo el dia, pero el sol nunca entra
directamente. Permiten multiples combinaciones con reflectores, espejos,...

En la actualidad, casi todos los museos cuentan con:
- lamparas fluorescentes filtradas: iluminacién general de salas, pasillos,...
- Focos de tungsteno

- Focos de bajo voltaje que concentran mucho la luz para marcar elementos, piezas, detalles de peque o te
0. Actualmente se sustituyen por puntos de fibra de vidrio.

d) Informacién complementaria: en este tipo de informacién hay que distinguir distintos niveles:

- titulo de la exposicion: tamafio grande, letras mayusculas y un texto breve, puesto que es un reclamo
publicitario.

— Subtitulo de la exposicién: también de tamafio grande pero menor que el del titulo. El texto suele ir en
minUsculas y debe ser breve. Simplemente debe dar una orientacién sobre el tema de la exposicion.

— Textos introductorios generales de la exposicion: es un texto que debe ser leido a gran distancia. Debe s
breve, como maximo de 100 palabras, distribuidas en tres o cuatro bloques de no méas de 25 palabras. Deb
legible a unos dos metros.

— Textos introductorios de sala o de grupo: tiene un tamafio pequefio (50-60). No deben ser textos largos. .
mas importantes que los anteriores, ya que son explicativas. Nos hablan de la estructura interna de la
exposicion.

— Las cartelas: es el texto que acomparfia a cada pieza o pequefio grupo de piezas. Tienen que tener un tar
menor, pero nunca deben bajar de un cuerpo de 25 cm. Presentar texto breves de 30 a 40 palabras.

La velocidad media de lectura de un adulto esta entre 250 y 300 palabras por minuto. La atencién de lectur

baja después de los primeros 20 segundos de lectura, por lo que también baja la velocidad. Las letras sin
terminaciones facilitan la velocidad de lectura, pero tenemos un rechazo psicolégico hacia ellas. El maximo
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de longitud de una linea debe ser menor de 12 palabras.

Las cartelas deben colocarse siempre en la misma posicion relativa en todas las piezas. Deben estar coloc
en un sitio comodo para la lectura.

El tamafio de la cartela debe ser estandar y hay que mantener la homogeneidad entre el tamafio de todas |
cartelas.

En cuanto a la comprensién de los contenidos, Barr da una serie de recomendaciones basicas:

— rétulos concisos, sintéticos.

- Sistemas de cabeceras y subcabeceras, que suele ser Util para orientar al espectador.

- Lenguaje coloquial, adecuado al grupo principal al que va destinada la exposicién.

- El lenguaje cientifico debe eliminarse o debe hacerse comprensible.

- El tiempo medio dedicado a la lectura no supera los 30 segundos. Los rétulos deben leerse en ese tiemp

Los lingliistas han desarrollado una serie de métodos para medir la legibilidad de los textos: escala de Fray
método de Cloze,...

Ademas hay que ofrecer mas informacion sobre las piezas en forma de:
— folletos: contienen informacioén genérica sobre toda la exposicion.
- Hojas de sala

- Hojas didacticas: se emplean casi siempre con grupos escolares. En ellas se proponen actividades en tor
los objetos o al tema de la exposicidn. Ofrecen una informacién suplementaria.

— Catalogos: ofrecen informacion detallada. Es muy importante para la exposicién pues es el Unico resto
material de ella. Se convierte en un instrumento de estudio a largo plazo para los investigadores o interesac
en el tema.

Aparte de la informacién escrita también se puede aportar informacion grafica (fotos, mapas, graficos,
reproducciones, audiovisuales,...)

También se puede a adir sonido a la exposicion pero puede dar problemas a la hora de adaptarlo.

Un exceso de informacién grafica termina por agotar al espectador. Para que sean eficaces, los apoyos
audiovisuales deben ser breves. Hay que tener en cuenta que una exposicion no es un cine, ni un teatro,...
un lugar donde se esta continuamente en movimiento; el movimiento es vital para las exposiciones.
Cuando el proyecto museografico esta hecho, los montadores deben empezar el proceso de implantacion f
de la exposicién. Las obras no deben entrar en las salas si los electricistas, carpinteros,... no han terminadc
trabajo. Si los soportes no estan limpios y secos, las obras tampoco se deben colocar, pues influiria en el
estado de conservacion.

A lo largo del proceso creativo hay un proceso paralelo de gestién, que incluye:

22



- busqueda de fuentes de financiacion.

— Contactos con las instituciones que prestan piezas.

- Solicitudes oficiales.

- Informes de conservacion de los objetos que se van a exponer.

— Textos complementarios de los objetos.

— Preparacién del material didactico.

- Encuestas que se van a hacer.

— Especialistas que van a realizar el texto del catalogo.

- Preparaciéon de una buena campa a de publicidad.

— Recepcibn de los correos de las distintas piezas.

Tema 14. El publico.

Hasta hace poco, el tnico analisis que se hacia del museo era el nimero de visitantes que tenia. Es una
informacién de poca utilidad, que tan solo ayuda en las tareas administrativas. Sin embargo, hoy sigue
teniendo trascendencia, pues se considera de gran interés el nimero total de visitantes de un museo o
exposicion, ya que ese numero mide el éxito.

Frecuentemente estos datos se acompafian de un muestreo geografico que incluye: edades, grupos escols
jubilados, extranjeros,... Esto posibilita hacer innovaciones: si vienen muchos extranjeros, pondremos las
cartelas en distintos idiomas; si vienen muchos nifios, pondremos sitios para que dejen las mochilas o para
coman,...

Segun David Dean, el museo es una de las instituciones mas democraticas: pone pocas trabas para acced

pero puede controlar la entrada de todo el mundo. El museo no puede satisfacer de la misma manera a tod
mundo.

* Publico potencial

El museo necesita saber el tipo de publico potencial que tiene para poder satisfacer de la mejor forma a los
distintos visitantes. EI museo necesita conocer las expectativas del publico, sus problemas de aprendizaje,
que han aprendido,... para mejorar.

A pesar de la elevacion del nivel cultural, cuando se pretende llegar al publico general, el museo debe
plantearse el maximo nivel de simplicidad. Pero entonces no se consigue una exposicion dirigida al publico
general. Se ofrece informacion suficiente para unos e insuficiente para otros.

Los comisarios cientificos opinan que entonces el mensaje pierde casi todo su contenido y se simplifica
mucho el significado.

* Visitantes reales

Es el publico mas estudiado. En 1916 Benjamin Coillman hizo el primer estudio sobre la Fatiga del publico
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los museos. Llegé a la conclusion de que las posturas que el visitante tenia que adoptar para ver las distint;
piezas, producian fatiga y, al final, falta de concentracion.

En 1932 otros dos autores realizaron un trabajo empirico, analizando los comportamientos del visitante.
En los afios 40 comienzan a abundar estudios sobre la influencia del disefio expositivo en el visitante.

Shettel fue el primero en proponer el empleo de maquetas antes de llevar a cabo la exposicion, y asi poder
estudiar mejor su planteamiento.

En los afios 50 abundaron este tipo de estudios, aplicados al publico infantil.

En los afios 70 se profesionaliza el estudio del publico en las exposiciones. Desde entonces, estos estudios
se han detenido.

Los educadores, sin embargo, se quejan cada vez mas de que participan poco en la planificacion de la
exposicion. Solicitan una participacién mas activa, sobre todo en la etapa previa de la exposicion. Hasta ah
so6lo participan tras la visita.

Los estudios clasicos se ocupan de analizar, sobre todo:

— actitud del publico: puede ser mas o0 menos activa. A veces depende de factores expositivos. En otros ca:
se puede ver influida por factores que no tienen que ver con el museo.

— Capacidad de descodificacion: los psicélogos opinan que hay que tener en cuenta tres niveles de
aprendizaje: cognitivo, procedimental y emotivo.

La eficacia de una exposicién no se puede medir por el nimero de visitantes. El museo debe buscar medio
para tener una respuesta fuerte de publico. Ha de realizar evaluaciones, que pueden ayudar para orientar
futuras exposiciones.

Actualmente los estudios de publico son mas profundos. Screver destaca que los estudios de publico debel
abarcar seis areas fundamentales:

1.- datos demograficos y pautas de asistencia.

2.— Datos de personalidad y psicologia del visitante: se debe tener en cuenta que la mente procesa la
informacién en funcién de los datos que ya tiene. Ante una nueva informacién se puede procesarla o no, vy,
se procesa, puede ser de una forma u otra. El procesamiento de informacién funciona con tres tipos de

mecanismos:

— cognitivos o conceptuales. Conceptos que tenemos en nuestra mente y que nos ayudan a analizar la real
Es la profundidad de conocimientos que tenemos.

- Reglas de procedimiento de accion.
— Factor emotivo: las informaciones generan en nosotros actitudes.

Estos tres mecanismos funcionan en bloque. La distancia que exista entre ellos hace que se entienda mejo
peor el mensaje expositivo, e incluso que se entienda lo contrario.

3.— Comportamiento de los visitantes en el espacio expositivo: la mayor parte de estudios sobre este punto
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tienen dos finalidades:
— averiguar si los recorridos del publico coinciden con los previstos,
— averiguar si se presta la misma atencion a los distintos elementos

Este tipo de estudios suelen reflejar que los visitantes no se amoldan al recorrido previsto, que dedican una
media muy baja de observacion ante cada pieza y que ademas dejan zonas amplias de la exposicion sin ve

4.— Capacidad de comprension de los mensajes: hasta qué punto las claves de la exposicion son percibida
el publico. El visitante no controla los conceptos basicos y la normas que los regulan ——- no siente emociol

5.- Influencia del disefio y presentacion de la exposicion: las informaciones complementarias a veces repite
0 aumentan los problemas de comprension del publico (los textos; los audiovisuales, aun mas porque los
textos son autodosificados, se pueden releer,... pero los audiovisuales no).

6.— Desarrollo de los instrumentos de medida y los métodos de evaluacién. Los instrumentos de medida m:
habituales son:

- los cuestionarios: requieren muestras amplias. Problemas: que estén bien construidos, es mejor tener da
previos de referencia (nivel cultural del publico del museo,...), debe controlarse el muestreo aleatorio de
publico (seleccionar horas, edades,...).

- Entrevistas en profundidad: conversacion con el puablico. Son utiles pero requieren mucho tiempo (4-5
entrevistas diarias). Sin cuestionario.

— Entrevistas estructuradas: hay cuestionario pero no es necesario responder si/no, bien/mal,...; el visitante
habla sobre la cuestion planteada; se obtiene mucha informacion subjetiva (punto de vista del publico).

— Observacion conductual: sirve de elemento de control de los cuestionarios y entrevistas. Un técnico obse
la conducta del publico y toma notas, se suelen elegir aleatoriamente los visitantes (12—-15 personas diarias

— Tests y pruebas de comprension.
Las formas de evaluacién son:

— evaluacion frontal o previa: encuestas generales antes de preparar la exposicion. Para medir los perfiles,
opiniones,... del publico de cara a proyectos futuros. Cuestiones que se plantean (ejemplo):

— antecedentes (si ya ha visitado el museo,...)
- moviles de la visita

- nivel de satisfaccion, expectativas,...

— aspectos sociodemograficos.

— Evaluacion formativa: durante la preparacion de la exposicion. Para ver si es operativo cOmo se esta
planteando la exposicion.

— Evaluacidn correctiva: revision de proyectos de exposiciones ya instaladas. Es dificil. En ocasiones se llal
asi a la visién que un grupo de especialistas dan sobre la exposicidn antes de inaugurarla. Pero, en realida
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la que se hace una vez abierta la exposicion, sobre la observacién. Aunque no siempre es posible cambiar
cosas, en las exposiciones itinerantes si que es muy util.

— Evaluacion retrospectiva: mide el impacto de la exposicion, fundamentalmente, el éxito educativo de la
misma

* Visitantes con discapacidades

— Movilidad reducida: los problemas se solventan adaptando los edificios a sus necesidades.

- Invidentes: su desplazamiento requiere una serie de adaptaciones del edificio, como planos en relieve,
estrias en las paredes que les indiquen para dénde pueden ir, cartelas en braille,... A veces se les destinan
especificas, e incluso hay museos especificos para invidentes.

* Tema 15. El publico escolar.(El museo y la escuela: la exposicién, instrumento educativo).

Es el publico mas numeroso en los museos. Recibe una atencion particular, quiza por un doble interés
educativo: la propia educacion de los ni os, y la educacién de los ni os sobre el museo. Ademas, el ni o actt
serd el visitante del futuro.

Desde su origen los museos han estado vinculados con los centros de ense anza oficial. Estaban concebid
como apoyo pedagdgico.

Los intelectuales del siglo XIX estaban convencidos de que el arte humanizaba a la gente. Por esto, desde
nacen los museos existen visitas escolares. Se trata de la ense anza por el objeto. Desde la Edad Moderna
ense anza por el objeto era habitual. Esta practica se fue perdiendo a partir del siglo XIX, pues algunos
profesores dudaban de su eficacia.

En la | Guerra Mundial, los museos jugaron un papel importante en la escolarizacion. Las escuelas solian e
tomadas y los museos se hicieron cargo de la ense anza. Sus métodos eran heterodoxos, pero de gran éxi
final de la guerra, las autoridades educativas intentaron vincular los museos con el sistema educativo, pero
ese momento, los encargados de los museos se negaron a ser una prolongacion de la escuela.

En el caso inglés, cuando se plante6 que los museos pasaran a depender del departamento de educacion,
propuesta no fue aceptada, pues podia ser perjudicial para las demas funciones del museo. A partir de este
enfrentamiento se desarrollaron fuertemente las demas facetas del museo, y se produjo un notable desarro
en técnicas museogréficas. Pero esto suponia relegar la faceta educativa.

En el periodo de entreguerras, sélo los museos americanos empiezan a volcarse en la educacion escolar, |
siempre sin personal especifico. En esta misma etapa, en Europa habia posturas muy diversas: museos qu
querian acercarse a las escuelas, otros que no querian,...

Sin embargo, este tipo de visitas no menguaron durante este periodo. A veces los técnicos de museos
dedicaban gran parte de su tiempo a la educacion.

La Il Guerra Mundial fue mas violenta y no permitié repetir la experiencia de la anterior guerra.
Tras la Il Guerra Mundial, los museaos no pueden resistir mas la presion y vuelcan su atencion en el publico
escolar. La ense anza primaria se hace obligatoria en toda Europa. Aumenta, por lo tanto, el nimero de

estudiantes que, ademas, quieren ir a los museos.

En los a os 50, y sobre todo en los 60-70, aparece bibliografia abundante sobre la relaciéon escuela—musec
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Algunos museos destinaron salas especificas a este tipo de publico.

Aungue nunca se ha abandonado al resto de visitantes, la dedicacion fue tal que, inevitablemente, se prodt
un reflujo. En los a os 80 se alzaron voces que reclamaban la desescolarizacion de los museos. También s
empez6 a tener en cuenta el factor econdmico: los escolares ocupaban un gran porcentaje de visitas, pero
apenas reportaban beneficios.

A finales de los a os 50, cuando se potencia el publico infantil dentro del museo, surge el problema del
personal docente: quién debe ense ar a los ni 0s en el museo. Muy pocos museos contaban con personal
especifico para esta tarea.

En 1948 el ICOM convocé una reunién que desemboc6 en el Comité de Educacion y Accion Cultural, que f
promotor de gran parte de las publicaciones obre pedagogia y formacién, creando asi la figura del educado
el museo, el musedlogo—educador. Desde esta época, esta figura se ha ido abriendo paso y casi todos los
museos tienen los llamados DEAC (Departamento de Educacién y Accion Cultural). En esos departamento:
se han desarrollado técnicas de trabajo con el publico escolar.

El trabajo con los ni os en el museo tiene cuatro elementos:

A) Trabajo con los profesores: se trata de que los profesores entiendan el sentido de la visita. Se necesita L
actitud positiva de ellos. Si la visita no se prepara antes por parte de los profesores, tiene poca eficacia
pedagdgica.

Cada vez mas las visitas se destinan a temas especificos, y ademas se repiten para tratar los distintos tem:
que se ven en clase.

Pero la desorganizacion inicial de las visitas no era tanto culpa de los educadores como de las escuelas de
magisterio. En los Ultimos a os se han impartido cursillos en los museos para ayudar a los profesores, y
actualmente son un curso permanente en los centros de magisterio.

B) Determinacion de niveles y contenidos de la ense anza segun edades y distintas caracteristicas: para lo
una minima eficacia hay que analizar la visita desde el punto de vista infantil: cémo ve el ni 0 el museo, y al
mismo tiempo ce ir la ense anza a los distintos niveles.

Los técnicos de los museos trabajan con los profesores para determinar los contenidos de la visita.
C) Elaboracién del material didactico: se trata de seleccionar los objetos con los que el ni o va a trabajar en
visita. Los departamentos de educacién tienen bastante experiencia en la elaboracion de guias. Los profes

también colaboran en la elaboracién de este matrial, lo que les permite personalizar la visita.

El concepto de material didactico abarca cualquier cosa con la que se trabaja en estas visitas: publicacione
informativas, y texto que plantean actividades creativas.

Las publicaciones informativas (guias, fichas,...) proporcionan datos teéricos que ayudan a interpretar
contextos culturales. Hay poco material de este tipo pensado para ni o0s.

Frente a estas publicaciones mas o0 menos cientificas, el material especifico para los ni os se trabaja sobre
ejemplos, yendo de ideas particulares a otras mas generales. Se centra en determinadas piezas y no en
secciones.

La informacién cientifica es escasa y se ajusta al nivel de los alumnos. Se plantean con muchas preguntas
estimular a los escolares.
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D) Organizacién, gestion y evaluacion de las visitas: se necesita una preparacién preliminar de la visita:
- con el profesor: éste debe conocer el espacio de la exposicion, las piezas,...

— Con los propios alumnos: introduccién al tema, al contexto histérico, informacién sobre las actividades a
realizar,...

La finalidad es potenciar la capacidad de observacion, de descripcion, que aprendan a relacionar hechos y
objetos, favorecer la interpretacién personal, el habito de sintesis,... Esta estrategia pasa por varias etapas:

— adecuacioén al espacio del museo.

— Ense arles a observar los objetos: que los dibujen o los reproduzcan con otros materiales, que los compa
con otros similares, que los describan verbalmente mientras otros los dibujan,... Varian segun la edad.

- Ense arles a analizar los objetos: importancia de la edad. Hay que trabajar sobre ejemplos, no sobre
principios teéricos. Tipos basicos de analisis:

- leccion inductiva abierta: el ni o debe adquirir destreza en la clasificacion de objetos, en la organizacién d
los datos. Los resultados pueden ser diversos.

- Leccién inductiva estructurada: el técnico del museo o el profesor es el que propone los criterios de
organizacioén y el ni o deduce las asociaciones; hay una Unica conclusion. Las asociaciones pueden
estructurarse segun grados de dificultad.

— Leccién hipotético deductiva: les das un concepto a partir del cual establecen los conjuntos. Para ni os m:
mayores. (Busca piezas sobre religion...).

La seleccién de los objetos requiere un estudio previo (fotocopia 24).

— Trabajo posterior: redaccion de impresiones sobre la visita, trabajos practicos en clase, blusquedas en
enciclopedias, discusiones en clase,... Que recapaciten colectivamente. No importa tanto que aprendan dat
como que aprendan a observar, reflexionar, relacionar,... Importancia del profesor.

Tema 16. La difusion cultural

Se trata de actividades paralelas a las propias del museo , llamadas culturales, relacionadas o no directame
con la coleccion. Estan destinadas a publicos muy especificos.

— Conferencias

— Ciclos de proyecciones de peliculas

- Visitas guiadas

- Conciertos,...

— Servicios de préstamo de piezas (a zonas rurales,...): se empezaron a implantar en los afios 30 en USA. |
préstamos suelen tomar la forma de cajas o maletas didacticas. Suelen contener reproducciones por proble

de conservacion. Ya no se utiliza tanto porque:

- las comunicaciones han mejorado.
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— Es un sistema caro para los museos porque tienen que hacer copias, se pierden,...
— Museo-bus 0 museo movil: autobls equipado para llevar las piezas a lugares donde no hay infraestructu

museisticas. Auge en los afios 70, pero también es costoso para los museos. Suelen financiarse con fuente
externas.

— Talleres en escuelas o centros para adultos,...: de técnicas artisticas,...

Pero la relacibn museo—publico estd cambiando. Ahora los museos forman parte de la industria cultural, lo
cual va unido a la reduccion de presupuestos publicos para los museos.

Han aumentado el nivel econémico, cultural y de tiempo libre. Muchos museos se limitan a ofrecer sus
productos, pero esto no es suficiente si no se renueva la oferta imaginativa de las exposiciones. Por ello, he
entrado en algunos museos el marketing se busca la calidad de la visita: como se siente el publico en el
museo, enfocar las visitas segun los gustos, intereses, experiencias y expectativas de los distintos tipos de
publico.

Conceptos basicos de marketing aplicados a gestion cultural:

- intercambio: transaccién entre dos partes. Qué ofrece el museo al visitante, y qué da el visitante. Qué esy
obtener el visitante en el museo, y cuanto esta dispuesto a pagar por ello.

— Segmentacién del mercado: los museos empiezan a segmentar su oferta y se especializan en tipos de p(
concretos, u ofrecen varias ofertas.

— Marketing mix:

— producto que se ofrece

— precio de ese producto

- donde, cuando y como se va a ofrecer el producto
- promocion del producto.

— Competencia o competitividad: gran oferta de tiempo libre. Paquetes turisticos, cd—rom’s,... Si no se entr:
en esa dinamica es dificil conseguir financiacién externa (patrocinio de exposiciones,...).

Tema 17. El museo como empresa. Gestores y cientificos.

Las colecciones en si mismas son las que menos dinero requieren. Histéricamente, la financiacion de los
museos ha funcionado con altibajos:

— gran inversion inicial
— presupuesto de mantenimiento que, a veces, no se actualiza
Tras muchos afios, nueva inyeccién de dinero asignacion de presupuesto, que vuelve a quedarse estancad

Aungue las autoridades ya son conscientes de que los museos requieren inyecciones continuas de dinero (
todo tipo de actividades).
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A los administradores de los museos publicos ya no les vale con crear museos, sino que tienen que seguir
preocupandose de su evolucion; pero se les exige que ademas sean rentables econdmica o politicamente.

Cuando un museo interesa, los politicos quieren controlar muy de cerca las actividades y partidas
presupuestarias del mismo.

Durante un tiempo pretendieron la autofinanciacion, pero visto que era imposible, ahora se conforman con |
autofinanciacion parcial (30%).

Los museos se encuentran entre el abandono presupuestario y las imposiciones de los gerentes. Por eso s
plantea quién debe dirigir los museos:

— personal técnico o cientifico (sin mentalidad de rentabilidad econdémica).

- Gestores, al margen de consideraciones culturales, que luchan porque el museo sea lo mas rentable o m
deficitario posible. Pero, no dan la imagen de director de museo que todo el mundo espera.

— Mezcla: ense ar gestién a los técnicos o cientificos, o gestién de patrimonio cultural a los gestores. En US
se imparte formacion de este tipo.

Ninguna de estas soluciones ha dado resultados plenamente satisfactorios. Por lo que ante esta falta de
soluciones claras se opta por:

— director cientifico

- subdireccion técnica

— subdireccion de gestion

El peso de estas dos ultimas suele variar segln las fuentes de financiacion del museo: si éste tiene un
presupuesto publico, mas o menos suficiente, y no necesita buscar recursos externos, la gerencia tiene me

peso y se limita a ejecutar.

Por tanto, el tipo de gestion depende del grado de estabilidad presupuestaria del museo. Los presupuestos
estables por excelencia son los publicos, aunque también son escasos y muy rigidos.

En los Presupuestos Generales del Estado para los museos so6lo figuran partidas de gastos, no de ingresos
éstos son considerados extrapresupuestarios, por lo que hay que devolverlos al tesoro. En muchos casos €
supone un déficit de servicios al publico. Estas trabas hacen ademas muy dificil la financiacién externa,
porque el museo no puede recibir dinero.

Los museos privados suelen tener un presupuesto global asignado sobre e que pueden moverse con mas
libertad, y acudir a financiacion externa.

Los gestores espa oles quieren que los museos tiendan a la autofinanciacion, salen perdiendo los museos
peque os. En todo el mundo la mayor atencion va a parar a los grandes museos que son los que no tienen
ceder a presiones de intereses privados para sacar adelante sus proyectos.

Los gestores buscan rentabilidad a corto plazo, igual que los politicos. Con ello se consigue que lo menos
importante sea la coleccion.

Desde hacia tiempo, los directores de los grande museos venian reclamando mas autonomia para gestione
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presupuesto. Asi, muchos de los grandes museos europeos se han convertido en organismos autbnomos,
aungue el significado de esta denominacion varia mucho segun la legislacién de cada pais.

En definitiva, los grandes museos tampoco se sienten satisfechos con la actual situacion.

En Espafia, el Museo del Prado es organismo autbnomo administrativo, pero reclama ser organismo autone
de caracter econémico. No es posible desde el punto de vista econémico (Hacienda). La via de solucion
encontrada es convertirlos en fundaciones: se rigen por el derecho privado, tienen mas facilidad para recibi
subvenciones, se autofinancian en parte, reciben otra parte de entidades privadas y el resto lo pone el Esta
sobre la base de justificaciones reales.

El voluntariado

Es una forma de incluir personal en la plantilla sin que suponga un gasto para el museo. Resulta un elemer
de apoyo de gran interés pero dificil de manejar.

Durante un tiempo se han alegado problemas juridicos que derivan de posibles accidentes para no aceptar
tipo de personal; también que quitan puestos.

Inconvenientes:

— su presencia exige un alto nivel cultural que no siempre tienen las personas que se ofrecen.

- Los trabajos necesitan permanencia, por lo que hay que asegurar su asistencia periddica.

— Es necesario un técnico del museo que les coordine.

En Espafia no ha habido una tradicién de voluntariado cultural, en gran medida, porque no se ha potenciad
por parte de las instituciones. Hasta los afios 80 no habia en Espafia ninguna ley que se ocupara del
voluntariado. Desde entonces, todas las CC.AA. Han ido incluyendo en su legislacion declaraciones de
intenciones sobre el fomento de los voluntarios.

La orden que al respecto salié publicada en el BOE contempla lo siguiente:

- no seran objeto de trabajo voluntario aquellas actividades que puedan ser desarrolladas profesionalmente
motivo es que se producen demandas de las agrupaciones profesionales para frenar el voluntariado.

- Los voluntarios no pueden gestionar directamente su participacién en el museo. Esta gestion debe hacer:
través de una asociacion de voluntarios. Esto merma el interés de los voluntarios, puesto que les impide
desarrollar su voluntariado en el lugar que elijan.

— Los museos tienen que proponer previamente las actividades para las que quieren voluntarios y publicarl;
en el BOE. A partir de ahi, las asociaciones de voluntarios se ponen en contacto con el museo y proponen
voluntarios.

En 1995 se aprob6 una Ley de Voluntariado. Tiene aspectos positivos, por ejemplo: rompe con mucha de €
burocracia, solventa problemas juridicos mediante seguros,... Pero tiene una pega y es que la Ley no se hi:
para que los voluntarios colaboraran en actividades culturales, sino por el problema de la objecién de
conciencia.

En la practica, el escaso voluntariado se dirige a museos privados o0 museos de Ayuntamientos, Diputacion
algunas CC.AA. que no ofrecen esta problematica. Los estatales son los que menos presencia de voluntari
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tienen.

La segunda via de acercamiento a los museos son las Asociaciones de Amigos de los Museos. El 90% de
las han formado los propios museos. La raz6n es que, al ser instituciones privadas, tienen una gestion agil.
Ademas, como son asociaciones sin animo de lucro, estan exentas de algunos impuestos. Estas Asociacio
pagan algunas de las actividades de los museos.

Ademas pueden recibir las subvenciones que los museos no pueden aceptar como tales. La administracior
es muy favorable a su existencia y les suele poner trabas.

Una Asociacion de Amigos bien dirigida puede ser til para potenciar las relaciones sociales del museo y
aumentar su capital social. Algunas de estas Asociaciones ha pasado a ser Fundaciones

En 1993 se promulgé la Ley del Mecenazgo. Reduce impuestos a las personas e instituciones que colabor:
con instituciones socio—culturales. Potencia la creaciéon de museos privados y las actividades de los que ya
existen.

Esta Ley también obliga a las Fundaciones a gastarse el 80% del capital de su renta anual. Todo este dinel
que entra en el circuito cultural, potencia la actividad de museos privados. Aunque el que este capital llegue
los museos es muy dudoso porque:

- salvo empresas muy vinculadas a determinadas zonas o0 paises, la mayor parte de las colaboraciones se
dirigen a los museos mas prestigiosos.

— A pesar de ello, son colaboraciones muy puntuales.

- En el supuesto de que las empresas privadas estuvieran dispuestas a colaborar con museos publicos, no
a cambio de pequenfas reducciones de impuestos, sino que querrian mas poder dentro del museo.

- Si no cambia el marco juridico, los museos sin categoria de autbnomos, no pueden beneficiarse de este
mecenazgo.

La alternativa es la que comienzan a aplicar los museos americanos: volcarse en el publico como fuente
principal de financiacion. Aunque es muy peligroso porque se basa en:

— subida de la entrada.

— Cobrar por otros servicios especializados: venta de reproducciones de las piezas, alquiler de piezas que ¢
piden para exposiciones temporales,...

- Incrementar la presién con las tiendas.
— Alquilar los espacios del museo para cenas, cOcteles, congresos, presentaciones,...

Cada vez mas, se va reconociendo a los museos como un elemento de calidad de vida. Ademas promueve
turismo industria cultural.

Muchos museos municipales se financian actualmente con presupuesto de la Unién Europea, ya que los
museos fomentan actividad, crean empleo, promocionan la actividad econémica de la zona.

Tema 18. La arquitectura del museo

32



La forma arquitecténica condiciona muchas de las funciones de los museos.

En los afios 30, el arquitecto Stein, publicé la obra El museo de mafiana donde proponia un museo de 17
plantas que contenia todas las areas posibles.

Le Corbusier planted el museo en espiral, que no llegé a construirse pero su idea fue recogida por Frank
Lloyd Wright. Van der Rohe planted un proyecto mas cercano: un museo para una ciudad pequefia.

El museo de Stein quedd sélo en la teoria, pero los esquemas de los otros dos han dado lugar a un gran
namero de proyectos posteriores.

La realidad préactica es que no existe siempre la posibilidad de jugar con los espacios. Hay dos posibilidade
— utilizar edificios ya existentes, adaptandolos para usarlos como museo. Lo mas tradicional son los palacic
iglesias,...esto es, lugares que quieran conservarse. Se tiende a asimilar estos edificios para museos de Ar

Antiguo. Presentan ventajas en cuanto a la ambientacién, pero también tienen inconvenientes:

- la propia condicién de obra de arte del edificio impide su transformacion. Las salas tienen que ce irse a la
arquitectura existente, y en edificios antiguos no suele haber pasillos, areas de transito,...

— Se trata de espacios estaticos, que dificilmente pueden extenderse. Hay dos alternativas: o el museo tien
dos sedes, o al antiguo edificio se le van a adiendo nuevos edificios.

La realidad es que rehabilitar un edificio antiguo cuesta mas que hacer un edificio nuevo, y lo mismo ocurre
con las reparaciones.

— Construir edificios de nueva planta.

El desarrollo de ambas posibilidades han ido en paralelo.

En la perspectiva histdrica, las formas para exponer eran:

—rotonda: para escultura.

— Galeria: para pintura (modelo de Vasari).

— Camara, sala o gabinete: alli se exponian cualquier otro tipo de objetos.

En el siglo XVIIl, cuando los museos se empiezan a independizar de las residencias privadas, se siguen
arrastrando estos modelos como tipos expositivos. Pero se empieza a jugar con estas tres ideas basicas.

La camara se va a perder pronto. Las que se siguen usando son la rotonda o atrio, y las galerias laterales.

El modelo basico es una rotonda central de la que parten dos galerias; una de ellas puede acabar en gabin
Ej.—Museo del Prado.

Pero habia otras posibilidades:

- hacer una galeria ancha y poner pilares o esculturas alrededor de las cuales el publico desarrollase su
recorrido.

— Colocar dos lineas de galerias qguedando dos lineas independientes para el flujo de publico (una de ida y
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de vuelta).

— Hacer circular al publico alrededor de un patio.

— Colocar un rotonda en medio y hacer cuatro patios.

— Hacer dos plantas.

Las dos ultimas posibilidades s6lo se usan cuando se necesita mas espacio.

Todos estos modelos fueron teorizados por Durand. Alrededor de su esquema se van a construir la mayori
de museos neaoclasicos (Orado, Gliptoteca). Se ha mantenido hasta el siglo XX (National Gallery de
Washington, 1940, aunque en ese momento ya se estaba construyendo el MOMA).

En paralelo a este desarrollo del museo, van a aparecer a mediados del siglo XIX los pabellones. El modelc
del que van a surgir es el del Palacio de Vistal de Londres (s. XIX), construido por el aleman Samper, quien

también construyé dos museos en Viena siguiendo el modelo de pabellon.

Estos edificios se usaban para exposiciones temporales. Por ello, se podian probar nuevos materiales y nu
formas constructivas.

En la Exposicién de Paris de 1935, va a aumentar el espacio libre, sin ningun tipo de soporte por debajo, y
vigas. Estos pabellones proporcionaban una mayor libertad a los arquitectos y también mayor funcionalidac

A partir de los a os 50 gana terreno el esquema del pabellén frebte a las construcciones clasicistas.
A principios del siglo XX se empieza a usar, ademas del hierro, el hormigon.

El auténtico punto de ruptura va a ser Van der Rohe que en los a os 50-60 construy6 varios edificios y en
1962 hizo un museo que reproducia el modelo de museo en espiral de Le Corbusier de unos afios antes.

Pocos afios después, Wright hizo el Guggenheim de Nueva York. Sigue el modelo de museo en espiral de
Corbusier. Wright expande el museo en altura. A partir de aqui empieza a aparecer la vision de los
arquitectos.

En los ultimos afos se esta produciendo el engrandecimiento de los arquitectos. Para éstos se ha convertic
algo muy atractivo construir museos. No tienen en cuenta la opinién de los técnicos y conservadores; busce
la fama, no la funcionalidad.

En USA y Alemania si se da esta colaboracion entre conservadores y arquitectos, porgue lo que el técnico
puede hacer es proporcionar informacién al arquitecto sobre actividades, funciones y espacios del museo.

Se llega a situaciones en las que es mas atractivo el edificio que las colecciones que éste alberga.

Pero también cobra importancia la figura del ingeniero que se ocupa de la funcionalidad del edificio y no tar
de su estética.

Este deberia ser el esquema de cualquier museo:
— 25% exposicion

- 25% almacenes
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— 25% servicios internos

- 25% areas de atencion al publico.

Dentro del museo hay tres categorias basicas:

— espacio publico.

— Espacio semipublico (almacenes visitables, salén de actos,...).

— Area interna (para el personal del museo).

Esta distincidn se puede desdoblar sobre si hay o no colecciones en ese area.

El que dentro del area publica haya coleccién o no, permite que el museo pueda funcionar a puerta cerrade
sin necesidad de mantener vigilantes e iluminacion en las salas. Toda la comunicacién entre las salas debe

cémoda.

Fotocopia 2: vinculos entre distintas areas. Para conseguir mayor versatilidad es aconsejable que el musec
tenga varias entradas: general, restringida, de personal, de carga y descarga.

La organizacion de todo esto es problema del arquitecto.
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