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I. EL PROYECTO MUSEOLOGICO O LA
NECESIDAD DE UNA CULTURA DE LA PLA-
NIFICACION.

Las mejores mesas redondas que conoce-
mos son éstas que se improvisan al final de las
jornadas de congreso, cuando los asistentes se
han relajado tras, seguramente, demasiadas
horas de silla y transparencia. En una de estas
mesas, en ¢l UGltimo congreso de la Visitor
Studies Associaton (http:// www.museum.
msu.edufvsa) tuvimos la ocasién de escuchar
una vez mas las reflexiones de Zzahava Doering
sobre la politica de planificacién de exposiciones
de la Smithsonian Institution. La polémica giraba
en torno a las posibilidades de las diferentes
metodologias, mas alld de la sempiterna oposi-
cién ya superada entre técnicas cualitativas y
cuantitativas; discutiamos sobre la conveniencia
de cerrar prematuramente las categorias de res-
puesta con ¢l fin de ganar eficacia y representa-
tividad (opcién preferida por la doctora
Doering) frente a la posibilidad de pérdida de
nuevas respuestas, significativas aln para otros
determinados segmentos, lo que conllevaria
retrasar la categorizacién y utilizar las técnicas
abiertas durante mas tiempo, con su inevitable
coste asociado. Las diferentes personas sentadas
en aguellos sofas del Hotel Marriot comentaban
sus experiencias. Chan Screven defendia con su
inevitable calma y retérica su preferencia por las
reuniones focalizadas en temas concretos con el
personal de cada centro, rememorando sus
recientes trabajos en el Desert Garden de
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Phoenix. Minda Borun recordaba sus trabajos
con familias en el Arthur Franklin Institute de
Philadelphia. Pat y Harris Shettel destacaban la
ventaja de los paneles tematicos con visitantes
reales. Unos participantes entraban y salian de [a
discusién, mientras otros observibamos con
respeto y casi veneracion a los que hace mas de
cuarenta afios se dedican a los estudios de
piblico y evaluacién de exposiciones y han
desarrollado trabajos para los mejores museos
del mundo. (ver Screven, 1999)

En algin momento de aquella conversacién
algunos no anglosajones hicimos notar que casi
todos los trabajos que se comentaban eran eva-
luaciones frontales, muchas de ellas realizadas
sobre proyectos museocldgicos que se termina-
rian realizando cinco o seis afios después, lo
que nos permitié jocosamente realizar una
parcdia de la escasa planificacién que es habi-
tual en los planes museoldgicos que se realizan
en nuestro pais, lo que lleva a un mas o menos
arriesgado juego de improvisacién creativa tan
ineficaz como propio de una mentalidad muse-
olégica anticuada. {ver Lord & Lord, 1999)

Sin riesgo a caricaturizar podriamos decir
que los guiones expositivos se realizan habitual-
mente por grupos de personas expertas en el
contenido disciplinar concreto de la futura
exposicién. Arquedlogos, historiadores del arte,
artistas, antropologos, bidlogos u otros exper-
tos, redactan un discurso disciplinar que poste-
riormente es reformulado y reinterpretado por
empresas que se dedican al montaje de exposi-
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ciones, que aportan una reflexién y una expe-
riencia sobre aspectos museogrificos concre-
tos dentro de espacios arquitectonicos general-
mente ya deconstruidos, las mas de las veces
con otros fines o realizados por arquitectos
sumidos en su complejo de trascender la mor-
talidad a costa de los presupuestos. Nétese que
hemos elegido conscientemente el término de
guién expositivo y no de plan museografico o
proyecto museoldgico.

Semdntica, sintaxis y pragmdtica expositivas.

En nuestra opinién la mayor parte de las
propuestas expositivas que se producen en la
actualidad se quedan en un mero nivel de guién
expositivo que se limita a proponer un mensa-
je o conjunto de mensajes sostenidos por una
serie de piezas y escenografias. Este nivel de
'seméntica expositiva’ es absolutamente
imprescindible pero resulta insuficiente. Pero la
mayor parte de los proyectos no son capaces
de ligar esas secuencias en un argumento narra-
tivo real y coherente que tenga en cuenta los
detalles dltimos de montaje y por tanto sus
especiales ritmos y estructuras. Lo que se
corresponderia con un nivel de 'sintaxis expo-
sitiva’. La sintaxis expositiva deberfa ser la res-
ponsable del célculo Gltimo de la posicién de
los elementos expositivos presentes, su
estructrura, cadencia, ritmo y su papel en el
conjunto. La mayor parte de los proyectos
museogréficos se refieren a este nivel, trancien-
den el mero guidn expositivo, porque introdu-

cen consideraciones de montaje, pero no siem-
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pre resuelven adecuadamente los problemas de
estructura y en contadisimas ocasiones van mas
alla de resolver los problemas més ligados al
nivel técnico del montaje. Generalmente los
proyectos plantean los niveles de uso y gestién
en otro nivel de reflexién. La 'pragmdtica expo-
sitiva’ harfa referencia a los fines que se persi-
guen y como van a lograrse, es decir, el andlisis,
no sélo de los contenidos y su estructura, sino
de los objetivos que se persiguen y las acciones
en que se van a traducir: Este tltimo nivel es el
que se corresponde con un verdadero proyec-
to museolégico, ya que tiene en cuenta no
solamente los contenidos de la exposicidn y los
elementos y estructura en que se va a materia-
lizar, sinc ademds los programas y su gestidn.
Politicos con estrechos horizontes a cuatro
afios, arquitectos megaldmanos y disefiadores
de montaje mas pendientes del especticulo que
de los contenidos y las colecciones, son la no
deseable pero cada vez mds habitual cuadrilla
de perpetradores de exposiciones temporales
y permanentes que no superan una minima eva-
luaciéon de costes y beneficios culturales. En la
otra banda, una buena parte de profesionales
ligados a las colecciones y a los programas
publicos y educativos se ven en la necesidad
posterior de tratar de paliar los problemas de
falta de planificacién y desenfoque, cuando ne
de ausencia total de proyecto. Desgracia-
damente estos desaguisados suelen darse por
igual en todos los niveles de la administracion,
sea en la unidn, estatal, nacional, regional o
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local, y tanto en instituciones ptblicas como
privadas.

Cada vez son miés los profesionales que
desde muy diversas perspectivas venimos
levantando la voz en contra de esta situacién.
En el ambito de los profesionales de museos es
una necesidad compartida el convencimiento
de que un proyecto museoldgico debe cumplir
al menos con cuatro condiciones minimas de
partida: la primera es que debe ser concebido
con tiempo suficiente; la segunda es que debe
ser realizado con la participacién de equipos de
profesionales que aporten reflexiones comple-
mentarias desde perspectivas adicionales; la ter-
cera es que debe abarcar los cuatro ejes funda-
mentales de un proyecto museoldgico: colec-
ciones y mensajes, espacios y montajes, piblicos
objetivos y potenciales, y programas y gestidn;y
la cuarta es que debe encararse con una ade-
cuada relacién entre medios y objetivos, es
decir, que se debe contar con la estructura pre-
supuestaria e institucional necesaria para llevar
a cabo el proyecto.

La museologia es un conocimiento funda-
mentalmente técnico, que se coloca en el plano
epistemoldgico aplicado, es un saber esencial-
mente ligado a la accién. Sus marcos tedricos
provienen de disciplinas a veces lejanas en el
drbol de la ciencia y su unién proviene de la
necesidad de aunar esfuerzos para conseguir
los objetivos que nos proponemos, que es algo
tan simple y tan dificil de conseguir como que
el que un visitante tenga una experiencia cultu-
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ral de calidad en su contacto con la cultura
material. Creemos firmemente que el mayor
bagage de un museolégo es la experiencia y la
reflexion acumuladas por él mismo y por sus
colegas en los mas de cien afios que se lleva
repensando el acto expositivo de una manera
mds o menos consciente. Especialmente en los
tltimos cuarenta afios se ha ido acumulando un
conjunto de técnicas que han terminado con-
formando una auténtica metodologia que es
capaz de enfrentarse con éxito razonable a una
buena parte de los problemas que se plantean
en el disefio y el desarrollo de proyectos muse-
olégicos.

Los museos deberian planificarse con tiem-
po suficiente para realizar estudios sobre una
gran variedad de aspectos previos: el potencial,
las demandas y las carencias de las colecciones
respecto a si mismas y a los mensajes que se
pretenden transmitir; las opiniones, concepcio-
nes y demandas, de los publicos potenciales; las
actitudes y emociones de los visitantes acerca
del mensaje expositivo; los problemas especifi-
cos de comprension de las colecciones; los pro-
gramas que pueden superar estos problemas; la
ergonomia de los montajes; la eficacia de los
mediadores comunicativos; la adecuacién de
uso de los espacios expositivos; la diversidad de
los servicios del centro; la coordinacién con
otros centros y con rutas culturales dentro de
paquetes especificos; la racionalizacidon de la
oferta comercial; el disefio de las campafias de

‘marketing, 'development’ y de gestién del cen-
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tro; y todos aquellos otros aspectos que vengan
definidos por el desarrollo del proyecto ideolé-
gico del centro. Todos estos aspectos justifican
que actualmente un proyecto museoldgico sea
una realidad cada vez mas compleja, que va
mucho mas alld de un perfil especifico de pro-
fesional y que compete a especialistas diversos
coordinados por un equipo matriz interno que
sirva de garante a dicho plan intelectual. En los
ambientes anglosajones, la mayor parte de los
proyectos museoldgicos cuentan con un presu-
puesto especifico de entre un cinco o un diez
por ciento del total dedicado a estudios previos
sobre la adecuacién de los contenidos expositi-
vos a los futuros usuarios potenciales.
La consideracién del museo, su gestion y sus publicos.
En pocos tipos de instituciones se ha dado
un cambio tan impresionante de mentalidad
como en los museos en estos Ultimos afios, lo
cudl es una buena prueba de la vitalidad cada
vez mayor de su funcién en la sociedad moder-
na. Los museos atesoran una serie de valores
que les han convertido en ejes centrales en los
planteamientos vitales de unos ciudadanos cada
vez mas instruidos y cada vez con mds ansias de
un ocio cultural de calidad. Estos cambios han
provocado una profunda revisién sobre la con-
sideracion de las propias funciones de los cen-
tros expositivos y de su gestién. Esta revolucién
ha afectado profundamente a la imagen de los
usuarios, que han pasado de invitados o visitan-
tes, huéspedes en suma, a clientes (Doering,
1999) o accionistas, es decir, verdaderos recep-
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tores de nuestra oferta y actores en suma, ya
que con su participacién en los programas van
a regular dialécticamente el funcionamiento de
la institucion. Aspectos tan aparentemente pri-
marios como la financiacién van a verse asi
incluidos en un bucle de generacién diversifica-
da de recursos que van a incluir esponsoriza-
ciones, comercializacion de productos y de
espacios, patentes, ofertas combinadas y paque-
tes, eventos especiales, ingresos directos por
taquilla y participacién en programas, que con-
vierten al museo en un centro de creacién de
recursos. Pero todo ello va a ir ligado 2 la
recepcién de nuestra oferta por parte de los
usuarios actuales y potenciales.

Los estudios de publico van siendo una
herramienta cada vez més habitual en la mayor
parte de las manifestaciones culturales. Hoy
empieza a ser habitual que los museos, y las ins-
tituciones de quien dependen, se plantéen el
conocimiento de su publico, siquiera a un nivel
primario. Uno de los problemas es que este
interés se ha plasmado méas en unos indices
cuantitativos, en el que prima fundamentalmen-
te el ndmero de visitantes, y no en indices mas
elaborados y complejos de calidad. En privado
cualquier director de museo es capaz de reco-
nocer que el nimero de visitantes / afio es muy
mal indice de calidad de un museo, el problema
es que esa opinion suele trasmutarse cuando
tienen delante un periodista. Supongo que esta-
remos de acuerdo en que también son malos
indices por si mismos el niimero de las piezas
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que se exhiben, su valor en dblares, el coste del
edificio o su autor. En nuestra opinién, los datos
cuantitativos tienen su importancia pero no son
determinantes para orientar la politica de los
centros. Son mas bien los datos cualitativos los
que proporcionan las lineas de intervencidn.
Adn dirfamos més. Cuando se habla de indices
de calidad debe irse incluso mds alld de los
datos cuantitativos de piiblico. Muchas veces los
museos tendrdn que elegir entre dar a los visi-
tantes solamente lo que quieren o respetar su
originalidad, su ideologfa y el respeto a la 6gica
de sus colecciones y de sus criterios y mensa-
jes expositivos. En suma los estudios de publico
plantean que hay que conocer al plblico y hay
que introducir las adaptaciones precisas para
conseguir los propdsitos que la institucién per-
siga, pero ésto no significa plegarse a cualquier
precio a las demandas de los visitantes ni intro-
ducir en la exposicién una vanalizacién de sus
contenidos con la excusa del didactismo mal
entendido.

Por el contrario, los estudios de publico
plantean la necesidad de conocer el publico
para orientar su ética y licita manipulacién tac-
tica y estratégica. Conocer y distinguir entre los
perfiles de usuarios, establecer sus caracteris-
ticas, lo que implica perfilar nuestros segmentos
objetivo, establecer la comparacién con los
datos poblacionales, lo que permite perfilar el
publico actual, potencial o el 'no pdblico’
(alguien deberia ser capaz de encontrar una
expresién mejor para este concepto) y funda-
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mentar las estrategias de penetracién y la toma
de decisiones sobre los programas, identificar
las expectativas de los publicos respecto 2 la
institucién y los rasgos diferenciales respecto a
otros centros, son algunos de los aspectos con-
siderados hoy centrales para establecer uma
gestion activamente inteligente de un museo.

Complementariamente, la calidad de la
exposicion pasa por una evalaucion detallada de
su funcionamiento. Saber cémo funciona nues-
tra exposicion, deberfa ser un mandamiento
imprescindible para tomar una decisién sobre
su presente y su futuro. La experiencia es que
una gran cantidad de problemas que afectan a
los museos pueden ser resueltos con interven-
ciones minimas que no tienen por qué costar
mas dinero que otro tipo de intervenciones ya
programadas. Ademds si se conocen las caren-
cias de la exposicién siempre se podrin elabo-
rar programas que complementen los efectos
positivos y traten de paliar los negativos. Por
supuesto, como se viene argumentando, una
adecuada evaluacién resulta imprescindible para
una adecuada planificacién de las reformas,
tanto come para una eficaz previsién de las
propuestas de nuesvas exposiciones. Se ilustra-
ra posteriormente cémo los estudios de publi-
co y las evaluaciones de exposiciones tienen ya
un considerable camino recorrido y cuentan
con una metodologia y unas técnicas empiricas
bien definidas.

A continuacién vamos a comentar algunas
de estas técnicas sobre un caso real desarrolla-
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do recientemente por nuestro equipo, trabajan-
do conjuntamente con los profesionales del
Museu Maritim de Barcelona. El trabajo se cen-
tra en tres aspectos de planificacion: evaluacién
de exposiciones, estudios de publico y reunio-
nes de discusion sobre el disefio museoldgico,
lo que constituirfa el fundamento de una pro-
puesta final de desarrollo musedlogico para el
centro. Toda esta perspectiva de trabajo se
enmarca en la metodologia de casos, por tanto,
nuestros comentarios no pretenden ser nor-
mativos, sino aportar un ejemplo de ataque a un
problema concreto, discutir las ventajas y los
inconvenientes de algunas de las técnicas utili-
zadas vy, por Gltimo, aportar ideas a los compa-
fleros que compartan la ilusion por mejorar los
museos hacia lugares de mayor calidad y servi-
cio cultural.

2. EL CASO DEL MUSEO MARITIMO DE
BARCELONA.
Andlisis del contexto de los museos maritimos.

Un proyecto museolégico no puede reali-
zarse sin conocer profundamente el tipo de ins-
titucién con la que se pretende trabajar y la
situacién de este tipo de instituciones en el
contexto museistico internacional. Desde el
puntoc de vista de los formatos expositivos, los
museos maritimos reflejan el desarrollo y las
especializaciones sufridas en el mundo de los
museos en general (una buena presentacién de
este tipo de centros puede verse en el libro
editado por Neil & Krohn, 1991;y en el dosier
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de la revista Museum de 1996 y 1997; sus acti-
vidades se recogen en los 'proceedings' de los
sucesivos congresos del International Congress
of Maritime Museums, asociado al ICOM).

En este tipo de museos podemos encontrar
alin museos tradicionales con unos criterios de
montaje y exposicion que recuerdan més a un
almacén de un puerto o a la trastienda de un
comercio de efectos navales. Estas colecciones
suelen reunir con escaso orden y concierto
objetos que se relacionan directa o indirecta-
mente con el mar siguiendo criterios cientifi-
cos, antropoldgicos, arqueoldgicos o estéticos a
veces dudosos. Pero como ocurre con museos
de otros tipos de contenidos, también es toda-
via facil encontrar museos maritimos con exce-
lentes colecciones conformadas y presentadas
desde una perspectiva muy tradicional. A pesar
de que algunos de estos objetos son impresio-
nantes en si mismos, sin duda el potencial
comunicativo que encierran se verfa enor-
memente agrandado si contaran con un plante-
amiento museolégico adecuado. Podriamos
poner muchos ejemplos de este tipo de muse-
os maritimos mas o menos tradicionales, uno
tierno y salvable seria el Musec Maritimo de
Montevideo, mientras que uno casi incompren-
sible seria el Melbourne Maritime Museum,
sobre todo si lo comparamos con su primo
hermano de Sidney.

Una, aiin mas débil, variante de estos muse-
os maritimos tradicionales lo constituyen las
exposiciones de cclecciones permanentes que
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existen en un buen ndmero de localidades
pesqueras y turisticas y que no alcanzan la
categorfa de museo por no cubrir algunas de
las funciones bésicas en la conservacién, inves-
tigacion o exposicién de las piezas. Los mon-
tajes de estas exposiciones permanentes
siguen en muchos casos los criterios de abiga-
rramiento y repeticion, descriptividad, falta de
coherencia, ausencia de mensajes expositivos
coherentes, incomunicabilidad, opacidad e
inaccesibilidad, tipicos de los museos tradicio-
nales. No hace falta insistir en el gran interés
que tendria que estas experiencias se convier-
tan en verdaderos museos locales ligados a sus
aspectos etnograficos mas genuinas. Ejemplos
prototipicos de este tipo de centros han sido
los que se crearon en muchas localidades del
Mediterréneo y que actualmente estan reali-
zando un esfuerzo loable por convertirse en
verdaderos museos con un proyecto museolo-
gico razonable (una buena parte de las mejo-
res de estas experiencias se encuentran
encuadrados en la Asociacién de Museos
Maritimos del Mediterraneo).

En los dltimos afios, los museos maritimos
han evolucionado en varias direcciones que,
como veremos, coinciden con algunas de las
corrientes seguidas por otros tipos de centros
referidos a otros contenidos.

Uno de los tipos més importantes y exito-
sos de museos maritimos lo constituyen los
museos de pieza. Podriamos llamar asi a aque-
llos museos que giran en torno a una pieza de



Museo
Estudios de Pdblico y Evaluacién de Exposiciones
como metodologfa de la planificacién museoldgica:
el caso de Museu Maritim de Barcelona

gran importancia patrimonial y que también
generalmente es un hito histdrico que los con-
vierte en un icono cultural relacionado muchas
veces con aspectos de identidad nacional. Lo
mas habitual es que se trate de un barco con-
servado o rescatado total o parcialmente de un
hundimiento y que habitualmente se expone al
plblico con todo el resto de la cultura material
que albergaba, mas o menos contextualizada
con otros objetos de época. Los montajes sue-
len contribuir a resaltar la puesta en valor de la
pieza central, el barco, que suele ser de tal enti-
dad e importancia que por si mismo justifica y
articula el mensaje expositivo, y que con un
apoyo comunicativo conveniente induce un
muy considerable impacto entre los visitantes.
El Museo Vasa de Estocolmo, el Constitution
Museum en Boston, o la barcaza blindada res-
catada del Mississippi en Vicksburg, con su exce-
lente museo adyacente, serian ejemplos proto-
tipicos de este tipo de centros.

Un segundo tipo de museos maritimos de
gran atractivo e impacto lo constituyen los
museos de contextualizacién histérica, funda-
mentalmente basados en experiencias de histo-
ria vivida (living history'), de gran raigambre en
el norte y en el noroeste europeo, y que ha
sido recogido por americanos, canadienses y

australianos con su inusitado entusiasmo ado- °

lescente, mezclado con unas gotas de marketing
turistico. Estos verdaderos acontecimientos
patrimoniales nacen en principic con un cardc-
ter temporal, conmemorativo, de duracién
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reducida o como mucho estacional. Sin embar-
go, cada vez més se estan convirtiendo en pro-
gramas permanentes que sustentan institucio-
nes de gran envergadura. Si la experiencia patri-
monial de Colonial Williansburg y su museo es
el espejo en el que todos deberiamos mirarnos,
entre los museos maritimos la experiencia mas
importante es la de Mystic Seaport. Curiosa-
mente la potencia de la experiencia patrimonial
de Mystic en su conjunto permite mantener
unas dreas expositivas con unos montajes rela-
tivamente planos combinadas con dreas de alta
comunicabilidad y manipulabilidad.

Un tercer tipo de museos maritimos de
interés lo constituyen los museos de actividad,
entendiendo por tales aquellos que se centran
en un aspecto conceptual central sobre el que
giran las colecciones y los mensajes transmiti-
dos. Cualquiera que se acerque al australiano
Inmigration Museum, comprueba cémo el con-
cepto estructurador agrupa el resto de los con-
tenidos e incluso permite transversalmente
introducir conceptos colaterales. El museo de
la mejillonera o el del puerto vikingo, tendrin
éxito si son capaces de articular ese contenido
temadtico a través de una exposicién coherente
que potencie las colecciones y sea capaz de
transcenderlas, aportando al visitante una visién
global o accesible del mensaje que pretende
transmitir.

Una variante de este tipo de centros son
los museos de programas. Suelen ser también
museos temdticos pero que su actividad cen-
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tral gira en torno al establecimiento y partici-
pacién en programas publicos y educativos de
diferente indole relacionados con la actividad
central. Asi, algunos museos centran sus esfuer-
ZOs en que sus visitantes participen en excur-
siones a ver los péajaros de los acantilados, a
observar y participar en la ruta de los veleros,
o incluso en campafias de excavacién subacui-
tica. Un museo prototipico de este tipo serfa el
terriblemente activo Museo Kendall en
Massachusetts, el cudl, a pesar de no estar en la
costa, entra sus actividades en los programas
dedicados 2 las ballenas.

La propia naturaleza de los contenidos de
los museos marftimos hace que se presten
especialmente a la creacion de dreas manipula-
tivas de alto nivel de interactividad y envolvi-
miento para los visitantes. Navegar a remo, a
vela o a motor en los simuladores, manejar los
instrumentos de orientacion, comprobar el
efecto del viento sobre el velamen, hacer
nudos, comparar anzuelos o comunicarse con
las banderas o las luces a través de un perisco-
pio, son algunas de las miles de propuestas que
se pueden desarrollar en estas dreas. No es facil
encontrar un museo centrado prioritariamente
en este tipo de exposiciones pero si es cada vez
mas habitual que este tipo de areas expositivas
constituyan una parte importante de la oferta
de los museos (por ejemplo dos de las seis
dreas expositivas permanentes del por otra
parte nada discolo Naticnal Maritime Museum
de Greenwich). Estas dreas pueden ir también
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asociadas a programas que los museos pueden
desarrollar e incluso exportar a otras institu-
ciones (por ejemplo educativas, asociaciones
relacionadas tematicamente, etc.).

El atractivo de los contenidos relacionados
con el mar y el patrimonio maritimo es tan
grande que muchos museos dedicados a otros
contenidos (el caso mas evidente son los muse-
os de la ciencia), han incluido 4reas dedicadas a
estos contenidos. Algunos de ellos son de gran
interés para los museos marftimos como tres
de los espacios temiticos del siempre sorpren-
dente Chicago Children Museum dedicados
respectivamente a un barco, las caracteristicas
del movimiento del agua y la aerodinamica o
por ejemplo el Boston Museum of Science
tiene una galerfa de modelos de barcos para
ilustrar los sistemas de propulsion.

Sin embargo, la tendencia general de la
mayor parte de los museos maritimos despier-
tos es a incluir un plan museolégico integral
que sea capaz de sacar partido a todas las
potencialidades de sus especiales caracteris-
ticas, que aporte calidad, que lo diferencie del
resto de la oferta cultural, al tiempo que lo ins-
taure en programas y ofertas coordinadas con
otras instituciones del ambito marftimo en par-
ticular, y de su contexto cultural y turistico en
general. Un buen ejemplo de museo marftimo
integral es el Wisconsin Maritime Museum en
Mannitowoc. Bien integrado en la oferta de la
zona y bien situado en los ambientes mariti-
mos, el museo estd fundamentalmente centrado
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en aspectos de construccién naval, ya que se
encuentra situado en los astilleros que produ-
jeron barcos durante mds de cien afios y que
hace cincuenta se especializaron en la cons-
truccién de submarinos. La construccién naval
conformaria el nicleo tematico conductor pro-
pic de los museos de actividad, pero en este
caso utilizindolo como hilo conductor de otros
temas transversales. Cuenta con un submarino
construido en sus astilleros y que cumpliria el
papel de museo de pieza, la visita guiada a la
nave convenientemente adaptada es una expe-
riencia inseparable del resto del museo. El
museo cuenta igualmente con una considerable
cantidad y variedad de programas, algunos de
ellos de contextualizacién historica; aunque no
cuenta con un programa permanente de ‘living
history’, si realizan recreaciones histéricas con-
memorativas, al tiempo que tiene una muy con-
siderable actividad centrada en la cultura oral,
siendo sede de varias asociaciones relacionadas
con los temas de! museo. Por Ultimo, el peso de
los manipulables, interactivos, audiovisuales y
escenarios virtuales es otro de los elementos
destacables. Este centro como tantos otros,
trata de encontrar una diversificacion de su
oferta que sustente la diversificacion de lectu-
ras de sus mensajes y colecciones.

Los museos maritimos suelen resistirse
considerablemente a ser analizados con los cri-
terios tradicionalmente empleados en museo-
logia. Por ejemplo, respecto a sus contenidos,
los museos maritimos pueden considerarse
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cabalmente tanto un museo de ciencias, pero
también como un museo de arqueologia y de
historia, o de antropologia, o incluso como un
museo de bellas artes y de artes decorativas.
Otro aspecto también central, como es el valor
de las reproducciones, de las réplicas o de los
modelos, tiene una mayor consideracion dife-
rencial en este tipo de centros. El propio patri-
monio maritimo tiene también una personali-
dad excepcional, ya que es capaz de reflejar
como pocos el nivel cientifico y técnico de una
sociedad, sus usos y costumbres, su historia sus
avatares, sus creencias, sus aspiraciones y sus
habilidades artisticas. Pero al mismo tiempo, el
estudio del patrimonio maritimo permite cono-
cer como ese propio patrimonio contribuia
como pocos Yy de manera decisiva y a veces
hasta traumdtica a cambiar la propia sociedad
que lo generaba. Las posibilidades de subsisten-
cia, de comercio, bélicas, culturales y hasta
recreativas que aporta el mar se reflejan en el
patrimonio maritimo y es recogido por tanto
por los museos de referencia.

Algunos de los contenidos de los museos
maritimos tienen un gran atractivo para el
gran pablico y por tanto unas posibilidades
reales de explotaciéon comercial. Por ello
existe un peligro real de que la oferta muse-
fstica se vea mezclada de manera no deseada
con otro tipo de objetivos. Para saber de lo
que estamos hablando nada como cometer el
craso y graso error de apuntarse a una salida
en barco al museo de los piratas y contraban-
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distas en la caribefia Isla Mujeres. Los parques
temdticos o la disneylizacién de este tipo de
mensajes resultan de un gran atractivo para
grandes masas de visitantes. En ef caso de los
museos maritimos, el importante papel de las
escenograffas e incluso el enorme peso que
juegan en ocasiones los programas de teatra-
lizacién en las contextualizaciones histdricas
son una herramienta tan tremendamente Util
como potentemente distractora de los obje-
tivos museoldgicos que pueden quedar exce-
sivamente enmascarados y hasta perdidos
entre el cartén y las luces. Todos tenemos
demasiado presente el error de los museos
de historia natural donde es imposible distin-
guir los dinosaurios de cartén de los esquele-
tos originales. En nuestra opinidn, no hay que
tener miedo a estas herramientas siempre
que se utilicen inteligentemente dentro de un
proyecto museoldgico coherente, manipulan-
do convenientemente su potencia comunica-
tiva, mediadora, y su impactante efecto emo-
cional, y sin perder de vista las colecciones y
los mensajes expositivos de referencia. Como
los efectos de iluminacion, el diorama, la esce-
nografia, las teatralizaciones, las contextuali-
zaciones, las réplicas, las dreas especiales, los
mediadores audiovisuales, los manipulables o
los programas, todos ellos pueden tener su
fugar, junto a las colecciones, en una sintaxis
expositiva compleja que consiga los objetivos
pragmdticos e integrales que nos propone-
mos.
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Planteamiento inicial: la exposicién temporal como labo-
ratorio de montajes.

El Museu Maritim es una institucién dedica-
da al patrimonic marftimo que ocupa un edifi-
cio gético civil del siglo Xill en el puerto de
Barcelona. Sus fondos abarcan unas 7000 pie-
zas, de las que actualmente hay expuestas unas
700,y que cuenta igualmente con unos {8.000
libros y otros 25.000 documentos relacionados
con el patrimonic maritimo. El museo cuenta
con una superficie de aproximadamente 9.500
metros cuadrados y es visitado al afio por unos
200.000 visitantes (una descripcién del centro
puede verse en Lopez & Mata, 1991).

El Museu Maritim de Barcelona se enfrenta-
ré en breve a la restauracién y rehabilitacion del
edificio que afectar a la practica totalidad de la
exposicién permanente. Durante el plazo de
tiempo que duren las obras, se procederd al
disefio y desarrolio del nuevo museo. Se partia
de la base de que no se debe cerrar el museo
mientras se realizan las obras por los efectos
negativos que supone el cierre, aunque sea tem-
poral de cualguier institucién. Por ello, durante
ese tiempo, se pretende mantener abierta una
parte del museo en la superficie aproximada de
1.700 metros cuadrados destinada actualmente
a usos miltiples y situada en la tnica zona del
edificio ya rehabilitada.

El problema consiste en elaborar una pro-
puesta de disefic museoldgico para dicha area
expositiva. Desde nuestro planteamiento de
trabajo, la redaccién de un proyecto de este
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tipo no supone solamente la redaccién de un
proyecto museografico por un conjunto de
profesionales externos, sino que ademas impli-
ca la puesta en marcha de una serie de proce-
dimientos que permita poner en comun las opi-
niones de los profesionales que trabajan en el
museo, las demandas de los distintos tipos de
publico que actualmente visitan el museo, las
concepciones de posibles piblicos potenciales,
e incluso de otros estamentos interesados,
como posibles patrocinadores o asociaciones
relacionadas con el centro.

Dado que el drea expositiva que se deman-
da disefiar serd el museo mientras duran las
obras y dado que durante ese tiempo se debe
disefiar y construir el futuro museo, la propues-
ta de nuestro equipc consistié en considerar la
exposicion temporal como laboratorio de
montajes de la futura exposicién permanente.
Por tanto, el objetivo genérico serfa disefiar un
espacio expositivo que recoja los contenidos
fundamentales del actual museo, primando
aquelios que adecuéandose al valor intrinseco de
las coleccionesi muestren actualmente una
mayor demanda y una mayor eficacia expositi-
va, recogiendo servicios y funciones peor reco-
gidas hasta el momento, teniendo en cuenta
que la propuesta debe ser ajustada en cuanto a
presupuesto al no tratarse de un montaje per-
manente, y que debe cumplir con las condicio-
nes de amplitud y versatilidad para poder intro-
ducir variaciones que permitan realizar evalua-
ciones frontales y formativas sobre el futuro
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museo. La participacién en un proceso de este
tipo supera el 4mbito de un encargo profesio-
nal para tener una relevancia en el plano de la
investigacion y el desarrollo, ya que, de aplicar-
se una planificacién de este tipo, serfa la prime-
ra vez que en el Estado se llevarfa a cabo una
fundamentacion previa tan amplia y diversifica-
da en la construccion de una exposicién per-
manente.

El disefio de esta zona se realizara teniendo
en cuenta que ese espacio deberia cumplir, al
menos, las siguientes funciones:

- seguir teniendo una presencia en la oferta
museistica de la ciudad, aunque sea con una
reduccién importante de superficie expositiva.

- mantener abierta la mayor parte posible
de superficie expositiva, a fin de poder conti-
nuar ofertando un servicio a los distintos tipos
de publico, escolares, extranjeros, tercera edad,
familias, etc.

- complementar la oferta de este drea expo-
sitiva con otros espacios asociados: el propio
puerto, el pailebot o los exteriores del edificio.

- contemplar un drea dedicada a estudiar las
opiniones del pablico sobre el mensaje exposi-
tivo, los contenidos propuestos, otros conteni-
dos interesantes, ideas y conocimientos pre-
vios, etc.

- dedicar en este drea diversos espacios
especificos a pruebas de los futuros montajes
donde se puedan testar 'mock-ups’, construc-
ciones a bajo coste con materiales efimeros
que pueden ser modificados progresivamente
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en funcién de las sucesivas evaluaciones.

- tratar de reubicar algunos de los 'displays’
mejor considerados del montaje actual, en la
medida que sean total o parcialmente reutiliza-
bles en el nuevo espacio. En cualquier caso, la
propuesta debera tener en cuenta que, dentro
de una realizacidn digna, se trata de una pro-
puesta de una exposicién temporal y que los
gastos realizados serdn a bajo coste excepto si
van a poder ser reutilizados en el montaje de la
futura exposicién permanente.

Objetivos especificos de la demanda.

Reinterpretando conjuntamente con el cen-
tro la demanda recibida se establecieron los
siguientes objetivos especificos del trabajo:

| -.Conocer el perfil y las caracteristicas del
ptiblico actual del museo, sus dimensiones cuan-
titativas y cualitativas, asi como las opiniones
relevantes sobre la institucion, el impacto de
sus colecciones y el uso y satisfaccién de sus
servicios (se sabe que se cuentan con datos
previos sobre los perfiles de publico, pero los
datos son parciales y ademads se precisan eva-
luar de nuevo para poder cruzar los resultados
con los de impacto).

2 -. Evaluar el impacto y el uso de los mon-
tajes, de las piezas y colecciones, asi como de
los medios comunicativos presentes en la expo-
sicion permanente actual.

3 -. Disefiar un espacio,a la entradaoala
salida del museo, que sirva para provocar suge-
rencias, asi como de lugar de captacién de cola-
boracién para las entrevistas, y punto de dis-
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pensa y recogida de los cuestionarios autoad-
ministrados.

4 -. Mantener reuniones de discusién con
los distintos profesionales que trabajan en el
museo, con el fin de conocer sus opiniones
sobre el impacto de los actuales montajes,
sobre sus percepciones del publico y de los
programas, Yy sobre sus preferencias sobre [a
futura exposicién. Las reuniones incluirian una
muestra representativa de todos los tipos de
profesionales implicados en el centro desde el
personal de sala a los conservadores, pasando
por los educadores, los administrativos, los res-
tauradores, los documentalistas, mantenimien-
to, etc.

5 -. Mantener reuniones de discusién con el
personal relacionado con las colecciones sobre
su valor, sus posibilidades y los posibles mensa-
jes que podrian soportar.

6 -. Trabajar con publicos potenciales me-
diante entrevistas en profundidad y reuniones
de discusioén.

7 -. Organizar reuniones con colectivos rela-
cionados con los contenidos del museo, con el fin
de rastrear sus opiniones sobre el mensaje expo-
sitivo y sobre sus posibilidades comunicativas.

8 -. Generar resuitados sobre las evaluacio-
nes realizadas que sean directamente transmisi-
bles e interpretables por los medios de comu-
nicacion, de modo que los datos de audiencia se
conviertan en noticia resefiable como base para
una campafia mas a medio y largo plazo de
fomento de nuevos puiblicos.
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9 -. Rastrear la realizacién de trabajos simi-
lares en otros centros parecidos.

[0 -. Los resultados obtenidos se difundiran
en todos aquellos ambitos profesionales y aca-
démicos relevantes de modo que se impulse la
reflexion sobre los aspectos de contenido y el
debate sobre las metodologias empleadas.

Il -. El presente proyecto serviria de base
para fa implementacién de futuros proyectos
sobre el publico y el desarrollo de programas
publicos.

A lo largo de la realizacién del trabajo se fue-
ron especificando y variando en alguna medida
estos objetivos, aunque dado el escaso tiempo
transcurrido se respetaron pricticamente en su
totalidad. Los cambios se debieron a razones
operativas de algunas técnicas concretas para
algunos colectivos, que fuercn sustituidas por
otras similares. En la actualidad seguimos rastre-
ando trabajos parcialmente similares (objetivo 9),
realizados en otros museos maritimos, algunos
de los cuales han sido presentados en la Gitima
reunién anual del comité de msueos maritimos
asociado al ICOM, que tuvo lugar en Philadelphia
el pasado verano. Este articulo es la primera
prueba de que los objetivos 8 y 10 estan en vias
de realizacion, los que tienen que ver con la difu-
sién del estudio realizado. Una vez cumplimenta-
do este primer trabajo a plena satisfaccidn de
ambas partes estamos trabajando en la continua-
cién de otro tipo de trabajos conjuntos (objetivo
11). Durante este afio 2000 se estd evaluando la
eficacia de los programas publicos y educativos.
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3. METODOLOGIA Y TECNICAS METODI-
CAS.

Desde el principio se pretendié trabajar con
técnicas tanto cualitativas como cuantitativas.
Se seleccionaron muestras significativas de visi-
tantes y de visitantes potenciales, estratificadas
segin las variables relevantes y los bloques
temporales. Se trabajé con personal del centro
y otros colectivos implicados. Se utilizaron seis
tipos de técnicas de recogida de datos, que se
describen a2 continuacién.

1) Estudios de observacién del compor-
tamiento de los visitantes mientras realizan la
visita a la exposicién. Esta técnica es costosa
pero sigue siendo un elemento imprescindible
para medir el impacto de la coleccién con el
actual montaje, la atraccién de los tipos de pie-
zas, el uso y la efectividad de los mediadores
comunicativos, textos, audios, ordenadores, etc.
La técnica es una observacion directa, realizada
por personal especializado, que maneje con flui-
dez las categorias de observacién y el método
de computabilidad, ya que debe al mismo tiem-
po dibujar los recorridos, calcular los tiempos y
resolver las dudas que se plantean casi conti-
nuamente sobre la codificacién de los mismos,
todo ello sin mostrar una conducta en la sala
que delate su tarea a los visitantes. La observa-
cidn mecanica, mediante cdmaras de television,
no aporta eficacia a este tipo de técnica, ya que
la leve mejora que introduce respecto a la no
presencia de observadores en sala se ve clara-
mente descompensada por la ausencia de infor-
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macién al usar un 'observador' pasivo, incapaz
por tantc de tomar decisiones. La técnica
(denominada 'tracking’) ha sido descrita en
numeros ocasiones (ver por ejemplo algunos
de nuestros trabajos citados en la bibliograffa).

Es muy importante distinguir entre los cua-
tro tipos de medidas independientes que se
obtienen de la observacién, ya que aportan pun-
tos de vista complementarios para el analisis de
los montajes. Estas medidas se corresponden
con propiedades independientes de los displays,
por lo que su andlisis conjunto es lo que permi-
te captar la complejidad de su eficacia/ineficacia.
La primera es la accesibilidad ('passing’), que
se operativiza en el tanto por ciento de visitan-
tes que pasan por delante de un display. El hecho
de que los montajes no estén situados en el
mismo punto de los recorridos realizados, asi
como otras variables de montaje, condicionan
de manera decisiva su accesibilidad. Esta medida
resulta fundamental para calcular el peso real de
las medidas siguientes, ya que si un display capta
la atencién de un 20 por ciento de visitantes, no
es lo mismo que por delante suyo pasen ef 100
% o el 30 % de los visitantes que recorren la
zona. Podemos tener montajes de alto nivel de
captabilidad que estan penalizados en el recorri-
do. La segunda medida es la atractividad
(‘attracting power'), que se operativiza mediante
el nimero de visitantes que paran delante de
cada display ('stopping). La tercera medida es la
de atrapabilidad (holding power’), que se
operativiza por el tiempo en segundos que los
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visitantes dedican a cada display (timing). La
cuarta medida es el tipo de recorrido que
realizan y que viene dado por la direccionalidad,
el sentido y los espacios atravesados durante la
visita.

Tal como demuestran los diagramas de
dispersién, las medidas de atractibilidad y atra-
pabilidad son propiedades diferenciales de los
montajes. Los diagramas de dispersién son
representaciones cruzadas que toman ambas
variables como independientes, de modo que
permiten conocer el valor relative de cada uno
de los montajes y elementos expositivos en
cada una de ambas variables. Los diagramas de
dispersién se han mostrado como una herra-
mienta especialmente Gtil en el andlisis de fa
efectividad y de la calidad de los montajes. Nada
impide que los diagramas de dispersién compa-
ren mas de dos variables, de hecho, en nuestro
caso habria que comparar al menos tres varia-
bles (accesibilidad, atractibilidad y atrapabili-
dad), lo que daria un cubo en el que cada mon-
taje vendria definido por tres parametros. Al
menos tedricamente, podriamos seguir cruzan-
do mas variables de los montajes, por ejemplo
con medidas de impacto, y en este caso el orde-
nador nos dard {os montajes con mejores pun-
tajes en cada uno de los cuatro, cinco o mds
parametros.

En el caso del Museu Maritim se realizé una
observacién 2 museo completo, ya que, a pesar
de la dificultad operativa de este tipo de obser-
vacion, en este caso precisibamos comparar los
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diferentes tipos de piezas y de montajes de cara
a valorar su inclusién en el proyecto museolégi-
co posterior. Se dividié todo el espacio expositi-
vo en tres grandes dreas. La primera incluia el
drea de recepcion y taquillas, asi como el 4rea de
exposiciones temporales y toda la primera parte
de la exposicién permanente que tiene en comin
un montaje relativamente homogéneo frente a
las dos dreas restantes, y que se incluye en la pri-
mera parte del recorrido. La segunda drea de
observacion se correspondia con una exposicion
también relativamente homogénea en cuanto a
montaje y recorrido y que incluia toda el area
posterior del centro. La tercera se corresponde
con una exposicion pensada en su conjunto con
un tratamiento coherente y que dispone de un
sistema de audio que guia fa visita. Se elaboraron
planos de las tres areas, en los que se recogfan
todos los elementos expositivos presentes en las
salas y que permitian anotar los recorridos y las
paradas realizadas y los tiempos dedicados, asi
como anotaciones sobre el comportamiento
desarrollado delante de determinados displays.
Una vez recogidas las distintas medidas comenta-
das se pueden levantar los mapas de uso de cada
una de las dreas. La posibilidad de comparar estas
tres dreas con tratamientos expositivos, montajes
y colecciones muy diferentes, nos ayudarin a
comparar su impacto y efectividad expositiva.

2) Entrevistas previas y posteriores a
los visitantes actuales.

La entrevista previa estd centrada funda-
mentalmente en las disposiciones y expectati-
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vas que los visitantes traen a la exposicion. La
entrevista posterior esta mds centrada en
aspectos de impacto de los contenidos exposi-
tivos, piezas y montajes, asf como en la evalua-
cién de las expectativas previas. En el caso del
Museu Maritim se emplearon una entrevista
previa y cuatro entrevistas posteriores, una
general, administrada a la salida del museo, con
la intencién de ver el impacto diferencial de las
diferentes 4reas. Ademas, se administraron tres
entrevistas posteriores parciales, que se corres-
pondian con las tres dreas especificas en las que
se realizaba la observacién ya que se precisa
poder cruzar los resultados de observacién
con algunos de los resultados de perfil y de
impacto. Para ello los mismos visitantes que
eran observados en un area concreta, a la sali-
da se les solicitaba su colaboracién en las entre-
vista de dicha drea. Las observaciones debfan
ser independientes y un mismo visitante nunca
debia realizar mas de una entrevista. Como
reconocimiento por su colaboracién los visi-
tantes recibian un pequefio obsequio del Museu
Maritim.

La entrevistas siguen siendo mas efectivas
que el cuestionaric porque permiten (igual que
comentabamos en la observacién) la interaccién
con un administrador (a poder ser) inteligente,
que sea capaz de tomar decisiones sobre las
preguntas, sobre la profundidad de las mismas y
sobre el tipo de respuesta recibida. El entrevis-
tador debe mantener ese dificil equilibric entre
el estar abierto.a nuevas respuestas relevantes y
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el rastreo de las categorias que realmente inte-
resan para ese tipo de pregunta. No estamos de
acuerdo con los académicos que sostienen que
los datos de un entrevistador hay que tirarlos a
la basura durante al menos sus dos primeros
afios pero nos horripila atin mas las empresas de
marketing que contratan como entrevistadores
a churreros y kiromantes a tanto la entrevista.
Nuestra experiencia es que en un plazo de tres
meses y con una adecuada tutorfa nuestros
licenciados son capaces de realizar entrevistas
sugerentes. Una obra central para este tipo de
técnica es el kit elaborado por Arlene Fink
(1995) que retine en sus nueve cuadernillos casi
todas las dudas que un nedfito puede hacerse
(las dudas que se siguen teniendo tras afios de
uso de la técnica se resuelven por 'intuicién
experta’). Aqui hay que insistir una vez mds en la
implicacion de los entrevistadores con el traba-
jo concreto que se estd realizando, pero no sélo
a nivel de motivacién sino también a nivel de
contenidos. Cuando ante la pregunta de qué
montaje le ha parecido que era mejorable y en
qué direccidn, y el visitante te empieza a contar
una historia, el entrevistador debe saber perfec-
tamente de qué le estd hablando, conocer el dis-
play y empatizar con lo que esta escuchando a
fin de saber codificar realmente lo que te estan
diciendo, y todo ello no es posible si no tiene un
adequado conocimiento del museo, de las colec-
ciones, de los montajes, de los objetivos del
estudio, etc. (ver también Nichols, 1999 y
Borum & Korn, 1999).
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3) Cuestionarios autoadministrados
para los visitantes.

El inconveniente fundamental de las dos téc-
nicas comentadas hasta el momento es el gran
esfuerzo en términos de tiempo y personal que
precisan. Indudablemente no permiten trabajar
con grandes muestras, especialmente si la
observacidn se realiza 2 museo completo. Por
ellc hay que completarias con otras técnicas
que garantizan la representatividad de los dife-
rentes tipos de publicos, sobre todo si se quie-
re garantizar su distribucién respecto a bloques
horarios y diarios.

Dos son los tipos de datos en los que se
precisa aumentar la representatividad de la
muestra: perfiles e impacto. Ambas precisan de
muestras grandes ya que en los dos casos se
deben realizar posteriormente andlisis estadis-
ticos en los que es conveniente contar con un
nimero suficiente, dado nuestro conocimiento
previo del tamafio y varibilidad poblacional de
referencia. Una via relativamente sencilla para
aumentar la recogida de datos en estos dos
aspectos Y que cumple ademds con otras fun-
ciones que luego se comentaran es la utilizacion
de cuestionarios autoadministrados sencillos y
rapidos, que plantean a los visitantes un ndme-
ro minimo de preguntas, en su mayorifa cerradas
de eleccién miuiltiple, con una estructura muy
simple y preguntas directas.

En el caso del trabajo en el Museu Maritim
se disefi6 un elemento expositivo al final de la
visita, consistente en un dispensador (que
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tomaba como fondo un tema maritimo) y que
permitia presentar y recoger los cuestionarios,
que estaban en catalan, castellano, inglés y fran-
cés. Es fundamental que el personal de sala
anime cordialmente a los visitantes a rellenar
los cuestionarios y que explique en su caso los
objetivos del mismo. Este tipo de cuestionario
autoadministrado (que coloquialmente llama-
mos 'de caritas') ha demostrado ya su utilidad
en varias investigaciones.

La presencia constante de este tipo de cues-
tionarios en la sala cumple ademas con otro
tipo de funcién ya que mejora la imagen del
centro al proporcionar el mensaje a los visitan-
tes de que sus opinicnes son importantes y
tenidas en cuenta para mejorar la institucién. En
general, la aceptacién de este tipo de herra-
mienta es alto, concretamente en el Museu
Maritim tuvimos que hacer un muestreo ya que
tenfamos mds cuestionarios que los que era
sensato procesar.

Unas tareas complementarias que tienen
que ver con los cuestionarios autoadministra-
dos son un tipo de tareas abiertas que se utili-
zaban para los visitantes que acompafiaban a los
que respondian los cuestionarios autoadminis-
trados. Estas tareas totalmente abiertas consis-
tian en una imédgenes de barcos que sugerfan a
los visitantes que contaran historias sobre dife-
rentes contenidos relacionados con el mar. Este
material daba pie a ser utilizado igualmente por
los visitantes mds jovenes que se limitaban a
denominar las partes de los barcos, escribir fra-
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ses mas o0 menos poéticas o pintar las escenas.
A pesar de que no era éste el objetivo su ani-
lisis tiene un cierto interés descriptivo de
temas activados de manera espontinea sobre la
cultura maritima.

Utilizamos complementariamente una ta-
rea de impacto global del museo, también de
caracter autoadministrado (aunque se invitaba
a2 rellenar a las personas que realizaban las
entrevistas posteriores) y que hacia referencia a
la comparacién del Museu Maritim con otros
museos en una escala de uno a diez (coloquial-
mente llamada 'la escalera'). Esta tarea persigue
romper un problema habitual de los cuestiona-
rios autoadministrados, ya que cuando evalan
el impacto general del museo no se explicita el
criterio de comparacién ni fa magnitud relativa
de dicho impacto, por lo que la interpretacién
siempre es muy relativa, sobre todo sabiendo
como sabemos que los visitantes suelen ser
muy indulgentes con los centros y otorgan pun-
tuaciones engafiosamente altas. Ademds, en el
caso del Museo Maritim, por el caricter trans-
versal de sus contenido, interesaba especial-
mente comprobar con qué tipo de instituciones
se le compara y cuales son los criterios de
comparacion.

La tarea consistia en presentar una escalera
de uno a diez. En el escaldn 10, el més alto, debi-
an colocar el mejor museo que conocian y
explicar por qué y qué tenfa que le llemd la
atencién. En el escalén més bajo debfan colocar
el peor museo que han visitado y explicar por
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qué.Y después explicar dénde colocarian en esa
escala al Museu Maritim y por qué. Como el
lector habra imaginado ya, la tarea ha funciona-
do suficientemente bien como para contarlo,
aportando datos de interés sobre los museos y
criterios de referencia.

Por dltimo, un tipo de tarea previsto en un
principio, que llegé a disefiarse, pero que no se
generalizé fueron las reuniones de pequefios
grupos de visitantes (conocidos en el argot
como 'visitor panels’). La razén fue la dificultad
operativa de pedir a los visitantes su colabora-
cién en una técnica que implica una larga dis-
ponibilidad y que los objetivos que aportan ya
eran recogidos por otras tareas. De hecho en la
experiencia que se aplicd en un primer experi-
mento piloto tomaba como base para la discu-
sién la evaluacién de un conjunto de fotografi-
as que representaban objetos y montajes de la
expasicion. En las tres veces que se intent6 la
tarea, el problema fue que las discusiones que
provocaron fueron tan largas y tan acaloradas
que impedian su aplicacién masiva por falta de
tiempo al interrumpir de manera excesiva la
visita. Estas tareas, igual que las entrevistas en
profundidad totalmente abiertas y realizando el
recorrido junto al visitante (que tienen un ori-
gen en las técnicas antropoldgicas y que son
defendidas arduamente por autores como Falk
& Dierking, 2000), aportan una riqueza cualita-
tiva importante en el rastreo de ideas esponta-
neas y preferencias, y probablemente deberan
tener un mayor protagonismo de cara a la pla-
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nificacién definitiva del nuevo museo, ya que
para el montaje actual contibamos con las opi-
niones de las entrevistas de las tres dreas expo-
sitivas evaluadas.

4} Cuestionarios con visitantes potenciales.

Uno de los supuestos de partida (en este
caso con un claro origen ideoidgico comparti-
do) consistia en presuponer que un museo
maritimo es un centro de amplic espectro, que
aunque deberia contar con segmentos de pUbli-
co objetivo de carz a la elaboracién de progra-
mas especificos no deberia plantearse segmen-
tos de no publico (rechazando asi para este
centro en concreto el concepto de 'non visi-
tors'). Por tanto si aceptamos este plantea-
miento inicial, el Museu Maritim tendrfa como
publico potencial a toda la ciudadania, es decir,
no se renuncia a que cualquier persona serfa
factible de convertirse en visitante si se dan las
condiciones adecuadas. Notese que esta posi-
cién contrasta con museos que implicita o
explicitamente se restringen a unos determin-
dos segmentos socizales, un ejemplo prototipico
suelen ser los museos de arte contemporaneo,
pero una gran parte de instituciones renuncian
2 determinados segmentos al no poner en mar-
cha programas especificos para su captacién
(en ocasiones porque ni siquiera tienen perfila-
dos sus publicos).

Por tanto, las muestras posibles para los
cuestionarios con visitantes potenciales se
amplian considerablemente, perc también se
relativiza al ampliarse el espectro. De todos
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modos, en esta fase del estudio, se primé clara-
mente el puablico actual sobre el piblico poten-
cial, por lo que los digitos de la muestra van cla-
ramente en esta direccién. No obstante, se rea-
lizaron dos tipos de trabajos con publico
potencial. El primerc consistié en la aplicacion
de sendos cuestionarios colectivos en las uni-
versidades de Barcelona y Madrid. Las pregun-
tas de este cuestionario son de un caricter
similar a las recogidas en las entrevistas previas,
aungue se completaron con algunos supuestos
que rastreaban las opiniones sobre planificacion
de visitas culturales. El segundo cosistié en un
reducido grupo de entrevistas también realiza-
das en Barcelona y Madrid a publico adulto
genérico y a univrsitarios {espcialmente de las
escuelas de navales).

5) Entrevistas en profundidad.

Las entrevistas en profundidad comparten
las apreciaciones técnicas que se comentaron
mas arriba para las entrevistas previas y poste-
riores. La diferencia en este caso es que giraban
no sobre la visita al centro sino sobre el cono-
cimiento y las opiniones de las personas sobre
los contenidos relacionados con el museo. Se
realizaron entrevistas tanto con visitantes
potenciales como con personas afines por sus
estudios, trabajo u ocio a los contenidos espe-
cificos de los museos maritimos y que general-
mente estaban enroladas en instituciones o
asociaciones. las entrevistas en profundidad
tienen la ventaja de ser cualitativamente mds
ricas y aportan especialmente un mayor cono-
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cimiento en algunos aspectos realmente com-
plicados de la comprensién de las colecciones.

En el caso concreto de los museos mariti-
mos interesaba rastrear algunas cuestiones
generales sobre el propio concepto de museo
maritimo, su diferencia con conceptos fronteri-
zos como museo naval o acuario, dudas que
habian surgido en algunas de las preguntas de
los cuestionarios. Ademas era importante ras-
trear cuiles eran los temas mas pregnantes de
todos los contenidos posibles relacionados con
el mar y el patrimonio maritimo.Y por Gltimo,
era importante buscar concepciones esponta-
neas y posibles soluciones a algunos de los con-
ceptos mas conflictivos que supuestamente
deben recogerse de manerza ineludible en la
exposicion pero que sabemos que plantean
serios problemas de comprensién. Un ejemplo
prototipico de este tipo de conocimientos son
los relativos a las técnicas de navegacion y de su
instrumentacién, como el caso del descubri-
miento de la latitud y la longitud, uso de los
vientos y de las corrientes, orientacién astro-
ndmica, etc. (recordamos cémo algunos alum-
nos de navales nos ofrecieron interesantes
apreciaciones en este punto).

6) Reuniones de grupos de discusién
(tipo 'focus group’) y cuestionarios de per-
sonal del museo.

Estas técnicas se desarrollaron especialmen-
te con el personal del museo y con personas
relacionadas directa e indirectamente con el
museo por el contacto con sus contenidos. La
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técnica, que recuerda mucho a las viejas dind-
micas de grupos de los afios 70, se basa en fa
discusién tutorizada sobre una serie de temas
previamente seleccionados por parte del con-
ductor de la discusién (que puede o no contar
con algin otro miembro 'confederado’), y que
se plantean de una manera no directiva. En
nuestro caso para orientar la discusion se utili-
zaba un guién semiestructurado de preguntas
abiertas y un material de diapositivas de mon-
tajes de museos maritimos, 2 medo de ejem-
plos de posibles contenidos y desarrollos.

La seleccién de los participantes en las reu-
niones de discusion fue supervisada por la
direccion del centro y realizada directamente
por el departamento de comunicacién del
museo. Se tuvo especial interés en que estuvie-
ran representados todos los estamentos del
personal del museo, asi como las diferentes
sensibilidades de los mismos. En la mayorfa de
los casos se contd con la totalidad de las per-
sonas de los diferentes servicios. Los grupos se
estructuraron por niveles del personal en las
funciones del centro: consejo de direccién (|
reunion), jefes de departamentos o asimilados
(1), administrativos y personal de sala y servi-
cios (3 reuniones), técnicos o asimilados (1),
colaboradores y becarios (1), y miembros de la
asociacion de amigos del museo (1) (que reco-
gian especialmente al colectivo de maquetistas,
de gan importancia en el caso de los museos
maritimos). Como se ha visto se realizaron
tantas reuniones como aconsejaba el tamafio
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de los grupos respectivos. Se elabord un cues-
tionaric especifico para los trabajadores del
centro con la finalidad de que los que no parti-
ciparon en las reuniones del discusién tuvieran
un cauce para expresar igualmente sus opinio-
nes. El cuestionario era voluntario, confidencial,
andénimo y se recogia de manera que se garan-
tizaba el secreto de quien lo entregaba.
Creemos que es fundamental que un traba-
jo de estas caracteristicas no sélo cuente con
el apoyo imprescindible de todo el personal del
centro dispuesto a colaborar sino que ademas
genere una dindmica de confianza y de partici-
pacién que transmita a todos la sensacién de
que los proyectos del museo son compartidos
y de que todo el mundo tiene mucho que
decir, aportando su experiencia y reflexion.
Todos sabemos que este tipo de planteamien-
to tiene un techo y que no puede ser una
accién aislada del resto de la gestién de la ins-
titucién, pero si puede contribuir a crear un
adecuado clima de museo como proyecto
comn y compartido que siempre creemos
que es preferible a otros modelos por desgra-
cia mas habituales. Con este planteamiento de
partida, el trabajo de evaluacién o de propues-
tas no puede realizarse como marcianos. No
pueden aparecer por las salas unos sefiores "de
fuera" de la institucién que estén haciendo no
sé qué, para "sacar dinero” y porque se lo
habran mandado "los jefes". Para evitar estas
interpretaciones debe recalcarse la utilidad del
trabajo y de manera formal e informal debe
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informarse al personal del trabajo que se esta
realizando. En el caso del Museu Maritim se
realizé una primera presentacién formal del
trabajo a todo el personal del centro donde se
pidié la colaboracion, se explicd qué se iba a
hacer y que precisariamos concretamente su
colaboracién en determinadas acciones.
Informalmente se dedicaron muchas horas a
hablar con los directores de los departamen-
tos para que transmitieran estas cuestiones al
resto del personal. Una vez finalizado el traba-
jo, de nuevo se mantuvieron varias reuniones
formales con el personal del centro a fin de
comunicar y discutir los resuitados obtenidos.

Algunas de estas reuniones de discusién se
realizaron con personas ajenas a la institucién

pero que por razones profesionales o de ocio

tenian relacion con los contenidos del museo y
generalmente ligados a instituciones o aso-
ciaciones relacionadas con el mundo maritimo
(I reunién en el museo). Marinos, profesores de
nautica, modelistas navales, o regatistas partici-
paron gustosamente aportando sus opiniones y
su experiencia {muchos de ellos conocfan
museos maritimos alrededor de todo el
mundo), al tiempo que se rastreaban las posibi-
lidades de realizar colaboraciones y actividades
conjuntas con sus instituciones y asociaciones.
También como reconocimiento por su colabo-
racion los visitantes recibian un pequefio obse-
quio del Museu Maritim.

El trabajo tuvo una duracién de cinco meses,
de Julio 2 Noviembre de 1999. El cronograma de
desarrollo de las tareas fue el siguiente:

Julio

Agosto

Sept. | Octub. Nov. Dic.

estudio de perfil X
estudios de preferencias

estudios de impacto

X X X

evaluacién montajes
reuniones personal
reuniones personal rel.
publico potencial

analisis resultados
realizacién memoria

primer avance de propuesta

entrega de la memoria final

X X

X X X

X X X X X X
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Como puede observarse la evaluacién y los
estudios de publico se realizan en un momento
determinado lo que introduce un sesgo tempo-
ral / estacional. Estos resultados deberan ser
complementados posteriormente con algunos
ya disponibles en el centro, de los resultados de
control de taquilla y por futuras evaluaciones
complementarias.

El disefio general de las tareas fue realizado
por el equipo de investigacién en colaboracion
con los diferentes departamentos del museo,
especialmente con los departamentos de colec-
ciones y de comunicacion. Todas las técnicas
fueron administradas por personal especializa-
do de nuestro propio equipo, desplazado al
efecto hasta el Museu Maritim de Barcelona. La
aplicacién de los cuestionarios autoadministra-
dos fueron supervisados por el propio personal
del centro.

iQuién debe realizar este tipo de trabajos y
cudl debe ser su implicacion en la institucion ?

Un punto central en la aplicacion de las téc-
nicas que hemos venido describiendo es el
entrenamiento de las perscnas que las aplican.
Tanto la observacién como las entrevistas pre-
cisan de personal especialmente entrenado en
esas técnicas.

Las reuniones de grupo son adn més com-
plicadas y sutiles, por lo que precisan un con-
ductor atin con mayor experiencia y formacion.
Ahi es necesario que el conductor del grupo
haya realizado previamente muchas discusiones
como actor de las mismas y haya seguido algiin
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curso especifico de formacién tutorizada en
este drea. La dinamizacién de la discusion, el
respeto a los turnos, opiniones diversas, el ser
capaz de provocar la confrontacién, posturas
sin enfrentamientos, el balanceo de turnos de
manera que todo el mundo participe, el mane-
jo de los refuerzos sociales a las opiniones de
todos, e incluso el saber cuando hay que cortar
una discusién no deseable, no son situaciones
que se aprendan a resolver por generacion
espontanea. No se olvide que este tipo de reu-
niones se sumergen de lleno en la comunica-
cién interna de la institucién y, en demasiadas
ocasiones, una mala conduccion de las sesiones
puede terminar generando efectos nocivos
para la institucién o problemas entre los pro-
pios asistentes, creando un efecto contrario al
que se pretende conseguir. Por ejemplo, la sen-
sacion del personal de sala o de mantenimiento
de que se les tiene en cuenta para la discusion
de un proyecto sobre el museo tiene un efecto
en si mismo dinamizador de la vida interna de
fa institucién, pero una reunién mal llevada
puede provocar sensaciones perversas y con-
trarias, como sentirse evaluados, pensar que es
una mascarada o que se pretende rastrear sutil-
mente su predisposicién a introducir cambios
en la préxima negociacion del convenio.

Por ende, dado el caricter altamente espe-
cializado de las discusiones que se plantean en
los grupos, el conductor del mismo debe ser
una persona que controle con detalle el conte-
nido de las discusiones, en este caso los muse-
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os maritimos extranjeros y espafioles, los pro-
blemas de montaje, los desarrollos de los crite-
rios barajados en éste y en otros tipos de
museos, etc., ya que en una nada desdefiable
cantidad de casos debe reorientar la discusién,
aclarar conceptos que se manejan de manera
diferencial por miembros del grupo, etc.
Como se viene viendo en las diferentes
explicaciones de la metodologia empleada, el
equipo que realiza la investigacion debe llegar a
un alto grado de mimetizacién con el centro en
el que desarrolla su trabajo. En nuestra opinién,
un error importante en los trabajos de evalua-
cidén externa consiste en considerarse ajenos a
la institucién que asesoran. Hace ya tiempo que
aprendimos del profesor Screven que cuando
se va a realizar un trabajo en un museo, hay dos
niveles. El de valoracién critica ('critical apprai-
sal'} y el de evaluacién. El primero es el propia-
mente externo. Basicamente consiste en que
una institucién contrata a una personalidad de
reconocido prestigio en el area, generalmente
alguien que lleva muchos afios realizando eva-
luaciones, disefios y desarrollos de proyectos
museoldgicos, ¥ le invitan a criticar un proyecto
o propuesta. Normalmente este tipo de tarea
se realiza en un breve espacio de tiempo, no
suele implicar un informe largamente detallado,
y suele basarse en un primer nivel de anjlisis de
tipo racional (que no intuitivo), que se funda-
menta en la experiencia previamente acumula-
da por el experto (cualquiera de los informes
habituales del grupo de Chicago son ejemplos
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evidentes de este tipo de trabajos). En estos
casos la implicacién del experto o su equipo
con la institucién es casi nula, suele basarse en
la revisibn de materiales escritos, visitas pun-
tuales y reuniones con los responsables del
proyecto. Por el contrario en el segundo caso,
el de las evaluaciones propiamente dichas, es
muy diferente. La primera y radical diferencia es
que debe basarse en un trabajo empirico, gene-
ralmente dilatado en el tiempo y que suele dar
lugar a informes profusos y aetallados, donde se
recogen los resultados encontrados en la apli-
cacién de técnicas tanto empiricas como racio-
nales. En este segundo caso la implicacién del
equipo evaluador con la institucién debe ser
muy importante. Hay que perderse por sus
salas, pasar muchas horas estudiando sus fon-
dos, hablar con el personal de lo divino y lo
humano, hasta alcanzar un nivel en el que pue-
das discutir con un conservador de dénde se
encuentra tal pieza o por qué tal textc trans-
mite una idea errénea sobre un aspecto de la
coleccién, hasta ser capaz de hablar de 'nuestro’
museo con tanta naturalidad para uno mismo
como para los que le escuchan.

Si se nos permite un toque mas personal,
recuerdo vivamente que la primera vez que
Chan Screven me llevé al Field Museum para
ensefiarme qué es lo que ibamos a evaluar
Primeroc me ensefié el museo (yo crefa que ya
lo conocia hasta la saciedad), bien, pues con ese
talante socritico que le caracteriza, me mared
presentandome a doscientas personas, me



Museo
Actas

ensefié de nuevo los almacenes, las 4reas de
interpretacién, volvimos de nuevo a los displays
que en su opinidn funcionan, se volvié a enfadar
varias veces con los gue no, volvimos por cuar-
ta o quinta vez a los trabajos de Berverly Serrel
sobre cémo animar los viejos dioramas con
textos nuevos Y juegos de preguntas y respues-
tas, me volvié a ensefiar sus primeros 'flips’, por
qué los 'sloppers’ nuevos estaban mal disefia-
dos, asi durante un par de mafianas completas,
en las que siempre acababa escuchando sus dis-
cusiones con Mickel Spock sobre metafisica
museoldgica. A todo ésto yo aln no sabia qué
es lo que nos habian pedido que evaludramos.
Al tercer dia me dijo que fuera yo sélo al drea
de los dinosaurios y que tomara notas de cémo
se podria mejorar el drea, de los displays, que
me fijara en la gente, en los mediadores, que
levantara dibujos y planos, etc., y que ya habla-
riamos a la tarde. Esto se repiti6 tres dias mas,
y al final de la semana me comentd cudl era el
trabajo que estabamos empezando a pensar,
una propuesta de remodelacién para el drea de
dinos, lo cual pasaba por una evaluacion previa
del funcionamiento actual de la exposicién per-
manente. Y tras la charla de la Gitima parte,
Chan dijo "Well ... now ... we can think about
that", y comenzé a plantearme cémo deberia-
mos empezar con una observacién del area
expositiva. He de confesar que he tardado
varios afios en darme cuenta del valor de esta
dilacién y de por qué no se podia empezar
directamente pensando en la observacién. Les

97

asegurc que aln hoy, seis afios después, soy
capaz de recordar localizaciones de las piezas,
dataciones, frases de los textos, o piezas de
almacén que discutiamos si podian o no pasar a
la exposicién permanente

El conocimiento de algunas técnicas simila-
res en otros ambitos de aplicacién no es sufi-
ciente. Las personas que realizan este tipo de
trabajos de evaluacion de exposiciones, estudios
de publico, desarrollo de programas o de pro-
puestas museogrificas o museoldgicas deben
conocer (jfaltaria mas!) la metodologfa y las téc-
nicas de estos trabajos. Pero en nuestra opinién
deben irrenunciablemente conocer también la
bibliografia de referencia, los estudios anteriores
realizados en dmbitos similares y deben estar
familiarizados con los problemas habituales de
esa clase de museos y de colecciones, asi como
familiarizarse con los contenidos propios del
centro en concreto y con el tipo de soluciones
que se estan planteando en casos similares.
Hagémoslo corto, hoy se estd muy lejos con que
baste con saber pasar cuestionarios y codificar-
los (ya en el afio 1973. Ross Loomis titulaba un
articulo no mas cuestionarios por favor). Se
necesita un grado de implicacion con la institu-
cién y con los fondos que permite realmente
saber de qué estamos hablando.

Muestra.

Desde que trabajamos en temas de pdblico y
evaluacion de exposiciones hay una pregunta que
nos persigue como si fuera un castigo divino. La
cosa se introduce con un "en nuestro museo
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queremos hacer un estudio sobre .." y a conti-
nuacién disparan: ";cliantos visitantes tenemos
que entrevistar / observar o cuantos cuestiona-
rios necesitamos reunir?”. Cualquiera que sepa
un minimo de metodologia de investigacion sabe
que ésta es una pregunta mal formulada, porque
la muestra (la N) de un estudio depende de un
conjunto de factores. Existen estudios de N igual
a uno (eso si, poco frecuentes) y otros estudios
precisan de miles de personas (también los
menos). Por tanto sentimos decepcionar una vez
mas a nuestro auditorio dejando sin contestar tal
cuestion. La pregunta correcta serfa algo como lo
siguiente: dados los objetivos y las restricciones
de mi estudio y dado que pretendo utilizar tal
tipo de técnica, y que me interesa la estratifica-
cién en funcién de estas variables independientes
previas, de las que me consta o sospecho que
pueden aparecer diferencias significativas, enton-
ces y sélo entonces jqué nlimero de personas
debo utifizar?. Contestar la pregunta supone por
tanto contestar primero las restricciones iniciales
y atn asi el grado de accién es alto y depende del
grado de representatividad que pretendamos
conseguir y el riesgo que estamos dispuestos a
asumir. Incluso con una restriccién mas, hay un
porcenaje de riesgo que solamente va a poder
ser asumido una vez comenzada la evaluacion, en
funcion de la distribuciones que se vayan obte-
niendo. Por supuesto que hay determinados digi-
tos que se pueden tomar como orientativos perc
nuestra experiencia de afios es que dar respues-
tas simplistas a estas preguntas es perjudicial.

Sin embargo, si existen casos en los que s¢
puede descalificar un estudio en funcién de st
escasa representatividad por utilizar un mues
tra pequefia. Recientemente aparecié un estu
dio comparativo de museos en la revist
CONSUMER, N° 29, Enero de 2000 que h:
tenido un cierto impacto y que cae precisa
mente en este error. Se administraron cuestio
narios en |8 museos del estado y se compara
ron las opiniones sobre el impacto, establecien
do un ranking. Estudios no rigurosos como ést:
pueden hacer mucho dafic a una institucion
establecer comparaciones ya es siempre discu
tible y mds adn, si se realizan sobre ;10 sujetos!

Volvamos a nuestro trabajo. A continuacior
aparecen las 'enes’ de cada una de las tarea:
empleadas en el caso del Museu Maritim (espe
ramos que nadie los tome como orientativos
ya que nosotros mismos tendriamos critica:
que realizar a algunos de ellos lo mismo que
razones para justificarlos).

TIPO DE TECNICA:

observacion del 4rea | Muestra: 51
observacion del drea 2 44
observacién del drea 3 38

entrevista posterior del drea | 35
entrevista posterior del drea 2 30
entrevista posterior del drea 3 25
entrevista previa 99
entrevista posterior 100
cuestionario autoadministrado 1965
tarea de impacto global (escalera) 8
tareas abiertas 70
cuestionario de publico potencial 109
entrevistas en profundidad 10
focus group 51 (en 9 grupos)
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El digito de la muestra global carece de inte-
rés, pero para ahorrarles la suma a las gentes
que sabemos que les gusta, el total es de 2712
personas evaluadas.

4. RESULTADOS, CONCLUSIONES Y PRO-
PUESTAS.

Un articulo como éste no es el lugar para
describir los resultados del estudio sino para
comentar los tipos de aportaciones fundamen-
tales y sus limitaciones.

Como es evidente, un estudio de este tipo
aporta una enorme cantidad de datos, tantos
que uno de los problemas de los investigadores
siempre es ser capaz de hacer a los datos aque-
llas preguntas pertinentes que hacen que sirvan
para algo. En caso contrario solemos acumular
enormes ladrillos de papel con una abrumado-
ra presencia de grificos de dudosa utilidad. Los
datos nunca nos van a portar nada que no sea-
mos capaces de prever, que no responda a pre-
guntas que previamente nos hayamos realizado
y que de alguna manera hayamos previsto con
anterioridad que nuestro estudio puede res-
ponder. Por supuesto que hay un planc descrip-
tivo, pero incluso las aburridas pdginas de los
perfiles de publico no aportaran demasiado si
no sabemos la finalidad con las que los utiliza-
mos.

En la misma linea argumental, hay que distin-
guir entre dos niveles diferentes de lectura de
los resultados. El primer nivel tiene la ventaja de
que no precisa de conocimientos museoldgicos,
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pero su utilidad es limitada. Este nivel consiste
habitualmente en el anélisis estadistico de cada
una de las preguntas de los cuestionarios o de
las observaciones realizadas. El segundo nivel, de
caracter explicativo y predictivo, no puede
alcanzarse si no se conoce realmente en pro-
fundidad el tipo de trabajo que se esta desarro-
llando y el contexto museolégico que lo sopor-
ta (este nivel suele escaparse a una gran canti-
dad de estudios que se quedan en el primer
nivel meramente descriptivo y simplista). Este
segundo nivel consiste en el analisis de las inte-
racciones entre los cruces de las preguntas y las
observaciones realizadas. Notese que por muy
pequefio que sea el cuestionario que hayamos
utilizado, o por simple que sea nuestra observa-
cién, resulta muy poco operativo realizar el and-
lisis estadistico de todas las interacciones posi-
bles entre todos los resultados ya que su poste-
rior interpretacion resulta imposible (todos los
que de jovenes hemos cometido este erron
sabemos perfectamente de qué estamos hablan-
do). Por tanto, hay que elegirY la eleccién sola-
mente puede estar guiada por preguntas inteli-
gentes, es decir, por tener una estimacién previa
de qué tipo de interacciones pueden aportarnos
datos importantes, tanto por su confirmacién o
por su defecto, y ésto solamente puede realizar-
se si disponemos de una explicacién tedrica
previa, basada en un modelo predictivo, es decir,
si tenemos modelos museolégicos tedricos del
posible funcionamiento de la insitucién y de ins-
tituciones similares.
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Los andlisis mas interesantes surgirin de
comparaciones cruzadas de resultados provi-
nientes de diversas medidas de la misma técni-
ca e incluso del cruce de diferentes técnicas.Un
ejemplo paradigmatico serfa el caso comentado
anteriormente para los diagramas de disper-
sién, que son el andlisis mas fino de la efectivi-
dad de los montajes, o también los andlisis de
impacto en funcidn de los diferentes segmentos
o criterios de andlisis.

En nuestro caso, las conclusiones que tratan
de responder a preguntas previamente plantea-
das harfan referencia a varios aspectos. Por
ejemplo, a los contenidos expositivos mas
impactantes para los visitantes y que aparecen
como estructurantes de su experiencia en el
museo. Estos contenidos deberfan recogerse de
una u otra manera en las propuestas expositi-
vas y de programas. En nuestro museo una de
estas ideas fuerza lo constitufa la 'historia de la
navegacioén', a pesar de que en la exposicién
actual no se respeta como hilo conductor. Lo
mismo ocurria con la enorme pregnancia con la
que aparecian los aspectos dedicados a la inter-
pretacién de los instrumentos de navegacién o
los contenidos relacionados con la vida cotidia-
na a bordo, unos y otros apenas recogidos en
los montajes actuales. En la misma linea apare-
cieron temas ligados a la ecologia del mar y a la
fauna, asi como la aparicién de contenidos liga-
dos a segmentos especificos, por ejemplo el
tema del descubrimiento entre los visitantes
americanos.
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Otro resultado que arrojé la evaluacién, no
por sospechado menos llamativo, consistié en el
escasisimo impacto producido por el edificio, sin
duda por su nula puesta en valor en la exposi-
cién actual y que sin embargo cuenta con una
potencialidad evidente, lo que tampoco se ponia
de manifiesto en el andlisis de las expectativas.
Los resultados mostraron un museo de amplio
perfil, en el que estan representados segmentos
de puablico muy diferentes y de muy amplio
espectro. El andlisis de los cruces de estos seg-
mentos con las variables de impacto, con las
expectativas, e incluso con las variables de atra-
pabilidad, demuestra que existen intereses pre-
ferenciales diferentes para los distintos segmen-
tos que deben ser respetados de manera pecu-
liar y que probablemente puedan ser implemen-
tados en programas especiales para cada tipo de
visitantes. Los problemas de fidelizacién para los
segmentos que no son familias con nifios o la
predisposicién a la esponsorizacién son temas
igualmente presentes en los resultados, asi
como la exigencia casi unanime, independiente
del nivel de estudios y conocimientos, de una
mayor y mejor informacién implementada en
una mayor variedad de formatos accesibles o la
peticion de elementos manipulativos o zonas de
actividad. En unas y en otras tareas referidas a
impacto aparecen por igual las piezas y los mon-
tajes, atacando una vez mas las dos ideas previas
erréneas (propias de disefiadores y conserva-
dores) de que los visitantes solamente gustan o
bien de los montajes espectaculares o bien de la
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excelencia de las piezas. Lo cudl viene corrobo-
rado por la igualdad en el indice de satisfaccién
de las tres dreas (8 sobre diez en las tres), con
independencia de la enorme diferencia de trata-
miento de las tres zonas de la exposicién per-
manente, desde una mas tradicional a una
mucho mas escenogrifica. Sin embargo, las dos
unidades expositivas de mayor impacto perte-
necen ambas a esta Ultima area.

Todos estos datos son una pequefia mues-
tra del tipo de resultados y discusiones que se
soportarian en el estudio realizado. No obstan-
te conviene recordar que estos resultados no
serfan més que una propuesta de discusion que
deberfa ser puesta en comin con los profesio-
nales del centro y que deberfa cuestionarse en
funcion de los objetivos que se pretendan con-
seguir en las futuras fases del museo. (Asensio,
Pol & Gomis, 1999 a).

Las propuestas museoldgicas como proceso y no como
producto.

En cualquier caso, recordemos que el obje-
tivo dltimo y fundamental del trabajo desarro-
llado en el Museu Maritim, consistia en la ela-
boracién de una propuesta de reubicacién tem-
poral del museo en la actual sala de exposicio-
nes temporales, mientras se realizaban las obras
de restauracion del edificio.

Para conseguir este objetivo final, los resul-
tados comentados hasta el momento son sélo
una parte de la fotografia. La evaluacién de
exposiciones y los estudios de plblico aportan
unos datos centrales, pero deben completarse
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con otros aspectos igualmente importantes en
la reflexion museolégica, como la potencialidad
de las colecciones o la seleccién de los mensa-
jes expositivos, basadas en opciones tedricas e
ideoldgicas profundas o, en ocasiones, posicio-
nes mas estratégicas. Como se comentd ante-
riormente, uno de los aspectos fundamentales
del trabajo consistfa en el andlisis de las poten-
cialidades de las colecciones y de los mensajes
que puedan soportar. Para ello se realizaron
sucesivos recorridos por las salas acompafiados
de jefes de los distintos departamentos del
museo, a fin de discutir 'in situ’ sobre la conve-
niencia de la inclusién de piezas y montajes, y se
mantuvieron numerosas conversaciones con
los profesionales del centro, asi como largas
estancias en las salas y alguna en los almacenes,
hasta familiarizarnos con los contenidos, con
sus anécdotas y hasta medir la mayor parte de
las piezas y de los montajes presentes en la
exposicién permanente.

A partir de todas estas consideraciones se
realizé la propuesta de un proyecto museoldgi-
co, que incluye los sucesivos capitulos propues-
tos y los principales ntcleos conceptuales a
desarrollar, una descripcién de los posibles
montajes a desarrollar en cada area, teniendo
en cuenta tanto la inclusién de montajes adap-
tados desde la actual exposicién permanente
como las nuevas propuestas de montajes, asi
como sugerencias de actividades y programas y
Ja conexién con otros espacios, dando especial
relevancia a las dreas de descanso e interpreta-
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cién donde tendrian cabida las 4reas dedicadas
a las pruebas de los futuros montajes. (Asensio,
Pol & Gomis, 1999 b). Dicha propuesta seré dis-
cutida con los profesionales del centro en las
préximas semanas.

Hemos tratado de ilustrar que, en nuestra
opinion, las propuestas museoldgicas deberfan
constituir un proceso dilatado en el tiempo,
basado en una colaboracién entre equipos
internos y externos de profesionales, que no
pierdan de vista las potencialidades de las
colecciones, que cuenten con una base en estu-
dios empiricos sobre la evaluacién de los
actuales montajes y contenidos, que tengan en
cuenta los publicos actuales y potenciales, y
que terminen realizando propuestas que pue-
dan ser discutidas de nuevo y que den lugar a
montajes piloto que puedan ser evaluados
frontal y formativamente. Creemos que al final
de este proceso estaremos en mejor disposi-
cién de disefiar y desarrollar propuestas muse-
olégicas mas eficaces para los objetivos que
nos proponemos.
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(i) Este articulo se basa en un proyecto realizado
mediante un contrato de investigacidn, gestionado a
través de la Fundacion General de la Universidad
Auténoma de Madrid, dentro del convenio marco de
colaboracién entre el Museu Maritim de Barcelonay la
Universidad Autdnoma de Madrid. El trabajo ha sido
desarrollado conjuntamente por los miembros del
Museu Maritim y por el equipo de la UAM, dirigido por
el autor, y del que son coautoras Elena Pol y Marina
Gomis.

(2) Direccion: Departamento de Psicologia. Uni-
versidad Auténoma. 28049 - Madrid. Fax:913975215.
E-mail: mikel.asensio@uam.es.

INTERNET: http://www.adi.uam.es/~asensio/
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