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Maria Luisa Bellido Gant
Directora Curso de Verano

El pasado mes de agosto de 2007 se celebré en la ciudad andaluza de Baeza, el
curso de verano titulado “Difusion del Patrimonio Cultural y Nuevas Tecnologias” dentro
de la programacion de la Universidad Internacional de Andalucia.

Cuando se nos pidié disefar y dirigir dicha actividad nos encontramos con la
obligacién de elegir entre unos contenidos que abarcaran de laformamas contextualizadora
posible dicha tematica. No queriamos que el curso fuera exclusivamente practico, sino
que abordara un amplio abanico de asuntos que sirvieran a los alumnos del mismo para
llevarse una visidon lo mas completa posible del tema propuesto.

Los argumentos del curso, que ahora ven la luz en este libro, se plantean desde
multiples enfoques. Se analizan los distintos aspectos que supusieron la propia estructura
del curso: la definicidn y conceptualizaciéon del Patrimonio Cultural, las posibilidades y
retos de la difusidn y los aspectos epistemoldgicos y tecnolégicos de las TIC (tecnologias
de la informacion y la comunicacion). Para ello se contdé con un nutrido grupo de
profesionales provenientes de distintas comunidades auténomas (Andalucia, Cataluna,
Madrid), de distintos ambitos profesionales (Universidad, empresa privada) y de distintas
disciplinas cientificas (Historia del Arte, Historia Contemporanea, Derecho, Historia Antigua
y Arqueologia, Arquitectura y Ciencias de la informacion).

Comenzamos en estas paginas por la conceptualizacion histérica del Patrimonio
y su relacién con las nuevas tecnologias, adentrdndonos en un proyecto especifico como
es el Observatorio del Patrimonio Historico Espafiol (OPHE) dirigido por el profesor de
Historia del Arte de la Universidad de Granada, José Castillo Ruiz. A continuaciéon se
analizan los fundamentos teéricos del medio digital y algunos de los ejemplos patrimoniales
existentes en la red, por parte de Maria Luisa Bellido Gant, profesora de Historia del Arte
de la Universidad de Granada. Este primer bloque concluye con un tema tan atractivo y
sugerente como es el de la memoria digital presentado por el profesor de la Universidad
Carlos Il de Madrid, Antonio Rodriguez de las Heras.

Tras ese primer bloque tematico nos adentraremos en el papel de la difusion y
la interpretacién como un vehiculo fundamental dentro del panorama patrimonial actual
con el texto de Marcelo Martin ¢ Es un centro de interpretacién un museo encubierto?. A
continuacion César Carreras, de la Universitat Oberta de Catalunya, ofrece un panorama
muy exhaustivo sobre la implantacion de las TIC en el entorno espafol y situa a nuestro
pais en relacién con el resto de Europa.

El mundo de los museos tiene una clara presencia dentro de este panorama
patrimonial por tratarse de instituciones donde la aplicacion de estas tecnologias esta
modificando su propia naturaleza como acervos de lamemoria. En este bloque destacamos
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la aportacion de Isidro Moreno de la Universidad Complutense de Madrid que aborda
el tema de la implicacion de las TIC en la difusién participativa del patrimonio material
e inmaterial y el texto de Alicia Haber, historiadora de arte, critica de arte y curadora
uruguaya, que colabora con esta publicacion tratando la génesis y desarrollo del MUVA
(Museo Virtual de Artes El Pais), una de las experiencias mas interesantes en cuanto a
museos virtuales existentes en la red, cuya iniciativa le cupo.

El libro termina con un articulo que puede resultar atipico en una publicacién de
esta naturaleza, elaborado por el profesor de Derecho Civil de la Universidad Carlos Il de
Madrid, Fernando Bondia, sobre un tema de notable actualidad como es el de la propiedad
intelectual y su incidencia sobre la reproduccién de la obra de arte. Creiamos que este
tema podia servir para cerrar el contenido del curso y de esta publicacion al tratarse de
una variante de enorme importancia y repercusion dentro del panorama de las nuevas
tecnologias en el ambito patrimonial.

Finalmente, queremos aprovechar estas lineas para agradecer a todos los autores
del libro su generosidad y amabilidad para participar en el mismo y a la direccién de
la Universidad Internacional de Andalucia y a la Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia por permitir que estas paginas salgan a la luz.
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Capitulo I:

Patrimonio historico y
nuevas tecnologias.
El Observatorio del
Patrimonio Histoérico

Espanol (OPHE)
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José Castillo Ruiz

Introduccion. El concepto de Patrimonio Cultural:
valores y significados

Antes de proceder al andlisis de cuales son los ambitos patrimoniales (tipos de
bienes y acciones de tutela) en los que las nuevas tecnologias estan teniendo mayor
protagonismo y desarrollo, consideramos importante presentar y analizar una serie de
principios y presupuestos en relacion al objeto de atencion y actuacién de las mismas,
ya que, como luego comentaremos, las diferentes acciones de difusion, puestas en valor,
conocimiento, etc. que puedan definirse y desarrollarse a través de las TICs deben hacerlo
desde su inclusion (y asuncién) en el proceso cientifico de la tutela.

Dar una definicion de Patrimonio Histérico resulta complejo y dificil, ya que se
trata de un concepto que esta en constante evolucién y depende, por tanto, del momento
histérico en el que nos situemos. No obstante, y de forma general, podriamos sefalar
que este concepto hace referencia al conjunto de bienes materiales o inmateriales
relacionados con la accion del hombre a lo largo de la historia, los cuales disponen de
valores y significados para los ciudadanos en el presente. El elemento central entonces
es el significado que esos bienes tienen para los ciudadanos, razén por la cual existe
el Patrimonio Historico y, por tanto, justifica que se pongan en marcha todo tipo de
mecanismos de conservacion, proteccion o gestion.

¢Y cuales son esos valores y significados? La respuesta a esta pregunta también
esta condicionada por la historicidad de este concepto, por lo que dependera del momento
histérico en el que nos situemos. En el momento actual, que debemos ubicar en el marco
legal vigente, el derivado de la Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histérico
Espanol (LPHE), podemos concluir que el valor que actualmente identifica al Patrimonio
Histérico es el valor cultural; valor éste reconocido en la Constitucion Espanola de 1978
y que se asienta en la definicién y caracterizacién realizada en los afios sesenta por la
Comision Franceschini en el marco de la denominada Teoria de los Bienes Culturales, la
cual conforma el fundamento de gran parte de las politicas tutelares tanto nacionales como
internacionales. Esta es la definicién que se aporta en la citada comisién del parlamento
italiano: “Pertenecen al Patrimonio Cultural de la nacién todos los bienes que constituyan
una referencia sobre la historia de la civilizacion. Estan sujetos a la ley los bienes de interés
arqueoldégico, historico, artistico, ambiental y paisajistico, documental y bibliografico y
cualquier otro bien que sea un testimonio material dotado de valor de civilizacion™".

Desde esta perspectiva, y basandonos en el significado del concepto cultura,

' Per la salvezza dei beni culturali in Italia. Atti e documenti della Commissione d’indagine per la tutela e la
valorizzazione del patrimonio storico, archeologico, artistico e del paesaggio. 3. vol. Roma, Colombo, 1967.
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estarian sujetos a proteccion, segun el Diccionario de la Real Academia de la Lengua, “el
conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artistico,
cientifico, industrial, en una época, grupo social, etc.”, es decir la totalidad de practicas del
ser humano en un momento histérico determinado. Si nos trasladamos al ambito formal
del Patrimonio Historico esta caracterizacion se transforma, segun el articulo 1 LPHE,
en “Integran el Patrimonio Histérico Espanol los inmuebles y objetos muebles de interés
artistico, historico, paleontoldgico, arqueoldgico, etnografico, cientifico o técnico. También
forman parte del mismo el patrimonio documental y bibliogréfico, los yacimientos y zonas
arqueologicas, asi como los sitios naturales, jardines y parques que tengan valor artistico,
histérico o antropolégico” o, si utilizamos la legislaciéon andaluza, la Ley 1/1991, de 3 de
julio, del Patrimonio Histérico de Andalucia (LPHA), “El Patrimonio Histérico Andaluz se
compone de todos los bienes de la cultura, en cualquiera de sus manifestaciones, en
cuanto se encuentren en Andalucia y revelen un interés artistico, histérico, paleontologico,
arqueologico, etnoldgico, documental, bibliografico, cientifico o técnico parala Comunidad
Auténoma”.

Si bien la cultura es el valor cientifico y disciplinar que permite objetivar la
identificacion de la realidad patrimonial a proteger, a él se asocian o de él derivan multitud
de significados (que también han ido variando histéricamente) para la sociedad que son
el fundamento y justificacion real de la existencia del Patrimonio Historico, lo cual ha
propiciado incluso que éste se convierta en un derecho fundamental. Algunos de estos
significados son el conocimiento histérico que aporta, su importancia en la configuraciéon
de la memoria histoérica o identidad colectiva, su influencia en la construccion de las formas
y modos de convivencia social y de la personalidad individual, la conformacién en muchos
casos del contexto fisico vital o, finalmente, la utilidad o beneficio social y econémico que
puede constituir.

El concepto de Patrimonio Historico en su conformacion historica

Consustancial al Patrimonio Histérico, a la disciplina en la que inserta en suma, es
la continua modificaciéon que éste experimenta en su composiciéon material y, por tanto,
en los valores que lo legitiman y conforman, derivado, como ya hemos resefiado, de
su fundacién en las exigencias sociales a él demandadas. Historicidad, por tanto, que
impide, en principio, determinar claves que otorguen algun orden o lineas directrices a
esta dinamica.
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El toro de Osborne. Manuel Prieto, 1956.

No obstante, existe una constante, claramente manifestada, en todo este
proceso de modificacion: la extensién o ampliacion de los bienes sujetos a proteccién.
Esta ampliacion, no determinada por una idea finalista (lo que nos impide hablar de un
momento final en este crecimiento) y que podria calificarse de acumulativa (rara vez un
bien considerado protegible por una ley es excluido de la tutela por otra ley posterior) es
consecuencia del valor o valores instituidos como calificadores del Patrimonio Histérico,
cada vez mas amplios en su cobertura valorativa, tal y como lo manifiesta la ampliacién a
los bienes del presente y a los de caracter natural que esta produciendo la sustitucién de
la cultura por la identidad como valor definidor del Patrimonio en la actualidad.

El concepto de Patrimonio Histoérico ha experimentado, por tanto, una evolucién a
lo largo de la historia en la cual podemos identificar una serie de etapas y que, de forma
general, transitan entre estos dos extremos: la consideracion del monumento como un
edificio singular, descontextualizado, selectivoy jerarquizado propia del siglo XIXy ladilucién
del patrimonio histérico en el omnicomprensivo territorio o paisaje, que es la tendencia o
caracterizacion actualmente presente, por ejemplo, en la normativa internacional. Veamos
las etapas de esta constante ampliacién del concepto de Patrimonio Histérico.
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El nacimiento de la conciencia proteccionista. La antigiiedad como valor
(22 mitad el siglo XVIlI)

El inicio de la consideracion moderna del concepto de Patrimonio Histérico, es
decir el nacimiento de la conciencia sobre el valor de los bienes del pasado y la necesidad
de su preservacion a través de medidas de control, debemos situarlo en el inicio del mundo
contemporaneo a través de ese movimiento cultural (cientifico, ideolégico, politico, social,
etc.) tan trascendente como es la llustracion, es decir, la 22 mitad el siglo XVIII.

El acontecimiento histérico que marcara el inicio de la Proteccion del Patrimonio
Histérico sera, como en tanto otros ambitos de la sociedad, la Revolucion Francesa,
en especial el contradictorio proceso de destruccidon-valoracién que se produce con el
vandalismo que genera la Revolucién, fundamentalmente sobre los bienes de la Corona
y de la Iglesia, ya que junto a esta destruccién se van a dictar una serie de normas que
pueden considerarse como las primeras acciones de tutela sobre los bienes del pasado
(en especial las Instrucciones sobre la manera de inventariar y conservar aprobadas por la
Convencién Nacional Francesa en 1793). En cuanto a las razones del nacimiento de esta
conciencia proteccionista habria que sefialar las siguientes: el desarrollo de la arqueologia;
los cambios introducidos en el coleccionismo cientifico o la actividad de los anticuarios;
el desarrollo de la literatura de viajes o la realizacion de los primeros repertorios ilustrados
no sélo de la Antigliedad Clasica, sino también de monumentos medievales; el nacimiento
de la Historia del Arte como disciplina cientifica a través, sobre todo, de la obra de Johann
Joachim Winckelmann o, finalmente, el inicio de la accién publica sobre los bienes del
pasado y creacion de los primeros organismos de tutela, en particular las Academias.

En cuanto a la caracterizacion del tipo de bienes a proteger en esta época,
sefalar que el principal valor determinante de esta proteccion es el de antigliedad. La
antigliedad es utilizada tanto como valor que como sustantivo para identificar a los restos
del pasado, en este caso también junto al término monumento (antiguo). La antigliedad
se entiende como sindnimo de pasado, aunque vinculado a unas épocas determinadas,
especialmente la Antigliedad clasica, aunque también a la Edad Media, lo que indica la
ampliacién hacia otros periodos del pasado. La antigliedad va asociada también a la idea
de recuperacion y preservacion del pasado, lo que la vincula con hallazgos de bienes, es
decir, algo semejante a la arqueologia aunque entendida en un sentido mas amplio de
descubrimiento (no sélo bajo tierra sino en cualquier sitio). De ahi que también el valor que
se asocie a la antigliedad sea el valor histérico mas que el artistico aunque ambos van
implicitos en el valor de antigliedad. Es decir, el concepto antigiedad esta muy vinculado
a la labor del anticuario aunque desde una dimensién ya mas social o publica.

Los bienes a los que hace referencia el valor de antigliedad son muy diversos.
La vinculaciéon que se hace con la labor de anticuario, propicia que el tipo de bienes
a proteger sean todos aquellos del pasado que puedan hallarse o descubrirse, de ahi
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que se incluyan tanto bienes muebles como inmuebles. A destacar los fragmentos de
arquitectura a los que ahora se les da mucha importancia. En todo caso se trataria de
bienes considerados aisladamente, muy vinculados a la idea de objetos musealizables y,
por tanto, descontextualizados?.

El monumentalismo historico-artistico (siglo XIX)

Asentadas las bases y fundamentos para la Proteccion del Patrimonio Histérico

en los parametros culturales y procesos politicos generados en torno a la llustracion, ésta

empezara a desarrollarse de forma muy paulatina a lo largo del siglo XIX, en este caso,

muy mediatizada ya por los efectos del Romanticismo, de donde surgiran las claves para

la eleccidn de los bienes a proteger, asi como de los criterios que regiran la accién de
restauracién sobre ellos.

Aislamiento de la catedral de Burgos. Finales del siglo XIX y principios del XX.
Vicente Lampérez y Romea

2 Un ejemplo muy elocuente de esta caracterizacién de los monumentos lo encontramos en la Novisima
Recopilacién de las Leyes de Espafia (1805) (Ley lll, Libro IV, Titulo XX: Instruccién sobre el modo de recoger
y conservar los monumentos antiguos, que se descubran en el Reyno, baxo la inspeccion de la Real Aca-
demia de la Historia): “Por monumentos antiguos se deben entender las estatuas, bustos, bajo relieves, de
cualesquiera materia que sean, templos, sepulcros, teatros, anfiteatros, circos, naumaquias, palestras, bafios,
calzadas, caminos, acueductos, lapidas o inscripciones, mosaicos, monedas de cualquier clase, camafeos,
trozos de arquitectura, columnas miliarias, instrumentos musicos, como sistros, liras, crétalos; sagrados como
prefericulos, simpulos, lituos; cuchillos sacrificatorios, segures, aspersorios, vasos, tripodes, armas de toda
especie, como arcos, flechas, glandes, carcaxes, escudos; civiles como balanzas y sus pesas, romanas, relo-
jes solares o maquinales, armilas, collares, coronas, anillos, sellos; toda suerte de utensilios, instrumentos de
artes liberales y mecanicas; y finalmente, cualesquiera cosas aun desconocidas, reputadas por antiguas, ya
sean punicas, romanas, cristianas, ya godas, arabes y de la baja edad”.
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En cuanto a la caracterizacion que en este momento se hace del conjunto de bienes
susceptibles de proteccion, ésta podria resumirse y visualizarse de manera simbdlica a
través de la idea e imagen de la catedral gética. De aqui derivamos una serie de lecturas
que nos permitiran entender qué se entiende por Patrimonio Histérico a lo largo del siglo
XIX.

Valoracién selectiva de la historia, ya que la proteccién no se extiende a los
monumentos de todos los periodos histéricos, sino sélo a aquellos considerados como
portadores de los significados y valores resaltados y reclamados por la sociedad.
Especialmente importante es aqui la recuperacion de la Edad Media, principalmente el
estilo gético, aunque también se extensible a otros estilos medievales como el romanico
0, en el caso espanol, el prerromanico o hispanomusulman.

Relevancia artistica del bien. En la valoracién y actuacion sobre los monumentos
medievales hay un prevalente consideracion de la dimensién artistica frente a la
histérica.

Caracter singular y aislado. La primacia del valor artistico frente al histérico se
manifiesta muy especialmente en la consideracion aislada de los monumentos a proteger.
No sblo no se protegen los monumentos menores circundantes a la “catedral gética”
o la estructura urbana en la que se inserta y a través de la que se explica, sino que
incluso se acometen actuaciones con el objetivo de facilitar el predominio visual (que es
arquitecténico e ideoldgico) sobre la ciudad. Es la denostada practica del aislamiento
de monumentos, aplicada sobre los edificios mas relevantes de la Edad Media en toda
Europa.

Esta caracterizacién de los monumentos, muy presente y evidente tanto a nivel
legal, administrativo como operativo (los modelos de restauracion) no agota la valoracion
que de los vestigios del pasado hace el Romanticismo o las propuestas culturales derivadas
de él e imperantes en la segunda mitad del siglo XIX, ya que a lo largo de este periodo se
va a ir definiendo una critica muy fundada a la restauracién estilistica (Que es el modelo de
restauracion que materializa esta caracterizacion de los monumentos descrita), a la que
va a contraponer como modelo de intervencion la conservacion y que necesariamente
se fundamenta en otros contenidos y valores diferentes, en especial, valores de caracter
histérico que, si bien, no superan la seleccion histérica antes referida (sigue siendo la
Edad Media el periodo de atencion) si permiten superar el reduccionismo monumentalista
propio del otro modelo, anticipando incluso conceptos o ideas muy novedosos como la
nocién de bien cultural, la proteccion de los conjuntos histéricos, la vinculacion de los
edificios al contexto en el que se situan, la relacion entre espacios construidos y espacios
naturales, etc. Estas serian algunas de las aportaciones que subyacen en el pensamiento
del formulador de esta alternativa a la restauracion, el escritor e historiador britanico John
Ruskin (1819-1900), las cuales no se formalizaran ni en politicas tutelares ni en modelos
de restauracién hasta la primera mita del siglo XX.

18
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La historia como pasado. La superacion del monumentalismo
(primera mitad del siglo XX)

La carga de espiritualidad, emociones y simbolismo que el Romanticismo va a
otorgar a los monumentos de la Edad Media van a culminar en el paso de centuria con el
nacimiento de la Proteccién del Patrimonio Histérico como disciplina cientifica a través,
sobre todo, de la instauracion del caracter subjetivo de los valores patrimoniales. Fue el
historiador del arte vienés Alois Riegl quién percibiod claramente, a principios de siglo, esta
dimensién de los valores patrimoniales, monumentales en su caso, al instituir el valor de
antigliedad, de inequivoca constitucién en el sujeto, como el mas moderno y extensivo
de los valores monumentales (este valor aglutina e incorpora los otros valores hasta
ahora instituidos: el valor rememorativo intencionado y el valor rememorativo histérico,
el predominante durante el siglo XIX). La antigliedad (como expone en su obra Proyecto
para una organizacion legislativa de la conservacion en Austria de 1903 y en la que se
incorpora, como necesaria fundamentacion tedrica, el muy divulgado texto, aunque
aislado y descontextualizado, El culto moderno a los monumentos: caracteres y origen),
se manifiesta a través de las huellas que el paso del tiempo deja sobre un monumento
(patina, deterioro fisico, destruccion de alguna parte, etc.), lo que lo convierte en antiguo,
en cuanto oposicion o negacién de su condicion moderna. Si bien estas huellas son un
dato objetivo, facilmente identificable, el reconocimiento de las mismas a través de los
mecanismos perceptivos convierte este valor de antigiiedad en sustancialmente subjetivo,
ya que, como indica el autor, no se trata de un mecanico registro formal de esas huellas,
sino, sobre todo, de la activacién de una carga emocional en el sujeto ante la constatacion
de una sefial inequivoca del paso del tiempo, del devenir histérico®.

Sibien el valor de antigliedad de Riegl va a tener escaso eco en las leyes de la época
si lo tendra el caracter subjetivo e inmaterial otorgado al mismo, el cual se va a trasladar
al valor que imperara durante la primera mitad como definidor del Patrimonio Histérico en
general y del patrimonio arquitecténico en particular, el valor histérico o valor historia*; un
valor, donde la dimensién documental sera preferente y que viene definido por una serie
de claves, en partes definidas por el historismo decimondnico pero trasladadas al ambito
tutelar en las primeras décadas del siglo XX, como las siguientes: la relatividad (todos los
periodos de la historia son susceptibles de protegerse al disponer en si mismos de valores
reconocibles), individualidad (cada objeto o hecho debe ser considerado singularmente) y
objetividad (el triunfo de la res gestae). Desde esta perspectiva el concepto de Patrimonio
Historico puede extenderse de forma muy amplia, como de hecho sucede, especialmente

8 Ver al respecto CASTILLO RUIZ, José. “El nacimiento de la tutela como disciplina autbnoma: Albis Riegl”.
Boletin Informativo del Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico, afio VI, n° 22 (Marzo 1998), pp. 72-76.

4 Ver al respecto CASTILLO RUIZ, José. “Los valores propios del Patrimonio Histérico: gestacion y caracte-
rizacion”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n1 29 (1998), pp. 229-239.
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como consecuencia de la liquidacion de las jerarquias y selecciones producida por la
relatividad e individualidad otorgada al hecho documental histérico.

Partiendo de estas consideraciones se pueden extraer algunas ideas en relacion a
la caracterizacion del patrimonio histérico en esta época. Son éstas:

La ampliacion temporal del concepto de monumento. La relatividad del hecho
histérico permitira que ya no existan criterios absolutos que puedan determinar el
predominio de una etapa de la historia sobre otra, lo cual permitira extender la proteccién
a cualquier monumento de cualquier época histoérica, hecho éste que supone uno de los
mayores avances en la definicion del Patrimonio Histérico. Desde esta perspectiva, la
historia se va aidentificar con el pasado, el cual en su conjunto se va a convertir en el ambito
de actuacion de la tutela (ahora conformada como actividad cientifica), diferenciandose
(necesariamente) de la practica artistica contemporanea.

La superacioén del caracter monumentalista. Si bien todavia son los monumentos
singulares y aislados los que se protegen de manera prioritaria, a lo largo de la primera
mitad del siglo XX nos encontramos con iniciativas que van a propiciar el inicio de la
superacion de este caracter monumentalista. Fundamentalmente una: la extension de las
medidas de actuacién en un monumento al entorno o ambiente circundante. El autor que
se considera internacionalmente como definidor del concepto de ambiente es el arquitecto
y restaurador italiano Gustavo Giovannoni (1873-1947), el cual, ademas, posibilitara la
difusién internacional de este concepto a través de la carta de Atenas de 1931, de la cual
€s su principal promotor.

El reconocimiento de la complejidad histérica de los monumentos a través de la
valoracion y conservacion de los anadidos de otros periodos histéricos. Sera éste uno de
los grandes caballos de batalla de la restauracién y una de las grandes aportaciones de la
restauracion cientifica, asi como de la conceptualizacion del patrimonio arquitecténico en
esta época.

La aparicion del concepto de Bienes Culturales (segunda mitad del siglo XX)

La segunda mitad del siglo XX viene caracterizada, en cuanto a la definicién
del Patrimonio Histérico, por un hecho trascendente, determinante a la larga de la
configuracién actual de este concepto: el surgimiento del concepto de Bienes Culturales
(que de forma unanime todos situan en la Convencion de la Haya de 1954 o Convencién
para la proteccion de los bienes culturales en caso de conflicto armado %)y, de forma mas

5 Articulo 1. Definicién de bienes culturales. Para los fines de la presente Convencién, se consideran bienes
culturales, cualesquiera que sean su origen y propietario:

a) Los bienes, muebles o inmuebles, que tengan una gran importancia para el patrimonio cultural de los pue-
blos, tales como los monumentos de arquitectura, de arte o de historia, religiosos o seculares, los campos
arqueoldégicos, los grupos de construcciones que por su conjunto ofrezcan un gran interés histérico o artistico,
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general, la elaboracion de la Teoria de los Bienes Culturales, en este caso consecuencia
directa de los trabajos de la Comision Franceschini tal y como analizamos al principio.

Se crea entonces un sistema global y unitario de entendimiento del Patrimonio
Histérico nucleado en torno al concepto cultura que es el actualmente vigente y que
propicia, de forma general, una extension de la realidad protegida tanto a nivel cuantitativo,
cualitativo, dimensional como funcional; extension ésta que afectara especialmente al
patrimonio inmueble.

Almargende este sustancialacontecimiento, hay otrosaspectosdelacaracterizacion
del Patrimonio Historico en esta época que merecen resaltarse. Son éstos:

La dimension urbana adquirida por el patrimonio arquitecténico, advertida
especialmente a través del enorme desarrollo e importancia que va a adquirir la figura de los
centros histéricos, que se van a convertir en el prioritario ambito de actuacion, entre otras
razones por la confluencia en ella, conformando una unidad tutelar, de gran parte de los
bienes inmuebles sujetos a tutela. A partir de los afios sesenta, que es cuando se empieza
a generalizar el “problema de los centros histéricos”, son muchas las caracterizaciones
que de este tipo de espacios se han hecho. Gaetano Miarelli Mariani las ha sintetizado,
identificandolos como bien social, como bien econémico, como bien cultural y, finalmente,
como ciudad histérica. En este ultimo caso, y aunque no sea ésta la terminologia precisa
utilizada por él, la concomitancia con la normativa internacional es total si nos atenemos
a lo contenido en la Carta de Washington de 19876,

La conexidén entre bienes culturales y naturales. Tendencia ya presente en la primera
mitad del siglo XX, constituye éste uno de los aspectos mas controvertidos en la definicién
del Patrimonio Historico, especialmente a raiz de la confusion creada al incorporarse
ambas masas patrimoniales en dos textos de gran significacion en el ambito internacional:
los resultados de la Comisidn Franceschini, donde de forma expresa se habla de bienes
culturales ambientales, y la Convencién para la Proteccién del Patrimonio Mundial Natural
y Cultural de 1972, donde se establece que: “el patrimonio cultural y natural constituye

las obras de arte, manuscritos, libros y otros objetos de interés histérico, artistico o arqueolégico, asi como
las colecciones cientificas y las colecciones importantes de libros, de archivos o de reproducciones de los
bienes antes definidos.

b) Los edificios cuyo destino principal y efectivo sea conservar o exponer los bienes culturales muebles defi-
nidos en el apartado a), tales como los museos, las grandes bibliotecas, los depdsitos de archivos, asi como
los refugios destinados a proteger en caso de conflicto armado los bienes culturales muebles definidos en el
apartado a).

c) Los centros que comprendan un numero considerable de bienes culturales definidos en el apartado a) y b),
que se denominaran <centros monumentales>.

6 MIARELLI MARIANI, Gaetano. Centri storici. Note sul tema. Roma, Multigrafica Editrice, 1987. Otra aproxi-
macién tedrica en esta época al problema de los centros histéricos la encontramos en RASPI SERRA, Joselita
(A cura di). Il concetto di centro storico. Ricerca archeologica, recupero, conservazione, riuso, protezione dei
Beni Culturali. Milano, Guerini Studio, 1990.
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un todo armoénico cuyos elementos son indisociables”, ya que ambos constituyen “...un
elemento esencial del patrimonio de la humanidad y una fuente de riqueza y de desarrollo
armonico para la civilizacion presente y futura”.

Identificacion de patrimonios especificos, en parte ya incluidos en denominaciones
mas extensivas y genéricas ya comentadas, pero que han sido objeto de precisién en
cuanto a sus contenidos y criterios de intervencion: jardines histéricos (Carta de Florencia,
ICOMOS, IFLA, 1982), arquitectura del siglo XX (Recomendacién relativa a la proteccion
del patrimonio arquitecténico del siglo XX. Consejo de Europa, 1991), bienes muebles
incluidos en los bienes inmuebles (Recomendacidn relativa a las medidas para promover la
conservacion integrada de los conjuntos histéricos compuestos de inmuebles y de bienes
muebles. Consejo de Europa, 1998), arquitectura vernacula, tradicional y rural (Carta de
Cuba. 1998; Carta del patrimonio vernaculo. ICOMOS, 1999; Recomendacion relativa a la
salvaguardia de la cultura tradicional y popular (UNESCO, 1989), etc.

El contexto como Patrimonio: la fusion patrimonial como maxima (siglo XXI)

Si bien, de forma general, la caracterizacidén del Patrimonio Histérico contenida
en la Comision Fraceschini o en la Teoria de los Bienes Culturales es la que puede
considerarse como la valida actualmente, la legalmente admitida en el occidente europeo,
se perciben, no obstante, una serie de tendencias, de cambios muy poderosos en cuanto
a la caracterizacion del Patrimonio Histérico.

Parque Cultural del Maestrazgo. Parque geoldgico de Aliaga (Teruel)
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El aspecto que mejor define esta tendencia de futuro es la fusién o interrelacion de masas
patrimoniales de muy diversa naturalezay valor en un ambito territorial determinado. Dentro
de esta interrelacidén de bienes se podrian identificar dos tipos, la instrumental (agrupacion
de bienes motivada por la necesidad de crear un producto cultural o un sistema de gestion
viable social, cultural y econdmicamente) y la valorativa, en la cual es la que nos vamos a
centrar, ya que es la que supone un avance en la caracterizacion del Patrimonio Histérico
al incorporar nuevos valores y significados.

Existen varios conceptos a nivel internacional que identifican esta interrelacion de
bienes de caracter valorativo. Entre ellos el de Patrimonio y Paisaje (también, aunque en
menor medida, el de itinerarios culturales)

Por lo que respecta al concepto de Patrimonio, (es el término que aparece también
en el ambito turistico) nos encontramos una definicidon muy acertada en el documento
andaluz Il Plan General de Bienes Culturales de la Junta de Andalucia, 1996-2000. La
definicién que aporta es la siguiente: “...el conjunto de elementos naturales y culturales,
materiales e inmateriales, heredados de sus antepasados o creados en el presente, en el
que los andaluces reconocen sus sefias de identidad, y que ha de ser transmitido a las
generaciones venideras acrecentado y mejorado”. Una gran novedad de esta definicion
es la terminologia, la de Patrimonio, que sustituye al tradicional concepto de Patrimonio
Histdérico o Cultural, hecho éste necesario para posibilitar lo que constituye uno de sus
mas importantes retos: fusionar el patrimonio cultural y natural. Para que este término no
deje de ser un simple hallazgo nominalista necesita, por un lado, un valor que lo justifique
y propicie (un valor que esté presente tanto en el patrimonio natural como el cultural y que
actue de unificador de los dos), las sefias de identidad, y, por otro lado, un ambito fisico
que materialice de forma unitario lo cultural y natural, en este caso, el territorio.

Por lo que respeta al concepto de paisaje, el documento mas sobresaliente en este
sentido es la Convencién Europea del Paisaje (CEP), un instrumento normativo elaborado
por el Consejo de Europa (Congreso de Poderes Locales y Regionales) y aprobado, en
el ano 2000 en Florencia, por el Comité de Ministros. La definicion aqui contenida es la
siguiente: “...cualquier parte del territorio, tal como es percibida por las poblaciones, cuyo
caracter resulta de la accidn de factores naturales y/o humanos y de sus interrelaciones”.
Ademas se resalta de él el hecho de que “...participa de manera importante en el interés
general, en el aspecto cultural, ecolégico, medioambiental y social, y que constituye un
recurso favorable para la actividad econémica, con cuya proteccion, gestion y ordenacion
adecuadas se puede contribuir a la creacién de empleo”.

Como se destaca por parte de la doctrina, la CEP, en primer lugar, amplia y fortalece
la insuficiencia normativa que hasta ahora tenia el paisaje al definirlo de forma sencilla pero
incorporando todas las dimensiones que subyacen en él, es decir, objetiva, subjetiva y
causal. En segundo lugar, amplia la consideracion espacial del paisaje, ya que se pasa de
la visidn excepcionalista anterior radicada en el valor estético singular a otra en la que es
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la totalidad del territorio, incluidos los paisajes comunes, los que son objeto de atencién.
En tercer lugar se supera el ingobernable debate sobre la subjetividad del paisaje al atribuir
la definicion de los objetivos de calidad paisajistica a las sociedades o grupos humanos
que los habitan cotidianamente. Finalmente se establece como necesario la formulacién
de politicas del paisaje en todos los niveles de la administracion’.

Un aspecto comun a estos dos conceptos y muy representativo de la nueva
orientacién del concepto de Patrimonio Histérico es la aparicion o fortalecimiento de
nuevos valores como identificadores y, en todo caso, sustentadores de dicho concepto.
Especialmente relevantes son los valores de identidad y autenticidad.

Sibienlaapelacion alvalor deidentidad como definidor del Patrimonio puede resultar
contraproducente y controvertida (la identidad se define necesariamente como distinciéon
y oposicién a otra identidad cultural, lo cual puede llevar a la seleccidon y discriminacion
patrimonial), me gustaria destacar aquellas aplicaciones o avances positivos que el mismo
esta propiciando. En concreto dos:

El reconocimiento de la diversidad cultural, donde debemos destacar la aprobacion
de la Convencidn sobre la Proteccién y Promocién de la Diversidad Cultural (Asamblea
general de la UNESCO celebrada en Paris del 3 al 21 de octubre de 2005) y donde se
establece que “La cultura adquiere formas diversas a través del tiempo y del espacio. Esta
diversidad se manifiesta en la originalidad y la pluralidad de las identidades que caracterizan
los grupos y las sociedades que componen la humanidad. Fuente de intercambios, de
innovacion y de creatividad, la diversidad cultural, para el género humano, tan necesaria
como la diversidad biolégica para los organismos vivos. En este sentido, constituye el
patrimonio comun de la humanidad y debe ser reconocida y consolidada en beneficio de
las generaciones presentes y futuras”.

La relevante atencién prestada al patrimonio inmaterial. Destacar en este sentido
la Convencidén para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial (32 sesion de la
UNESCO, 29 de septiembre a 17 de octubre de 2003 en Paris) y donde se establece
que “Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos, representaciones,
expresiones, conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos
casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este
patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de generacion en generacion, es recreado
constantemente por las comunidades y grupos en funcion de su entorno, su interaccion
con la naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y
contribuyendo asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana.

7 Ideas aportadas por ZOIDO NARANJO, Florencio. “Hacia una estrategia general para la valoracién de los
paisajes andaluces”. En: Territorio y Patrimonio: los paisajes andaluces. Sevilla, Instituto Andaluz de Patrimo-
nio Histérico, 2003, p. 18.
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A los efectos de la presente Convencion, se tendra en cuenta Unicamente el
patrimonio cultural inmaterial que sea compatible con los instrumentos internacionales de
derechos humanos existentes y con los imperativos de respeto mutuo entre comunidades,
grupos e individuos y de desarrollo sostenible”.

Por lo que respecta al otro valor, el de autenticidad, quisiera destacar al respecto
la reorientacion de este concepto operada a partir de la Conferencia de Nara sobre la
Autenticidad en relacion con la Convencién sobre el Patrimonio Mundial, celebrada en
1994 a instancia de ICOMOS en Japén. Este documento surgi6 como consecuencia de
los problemas que habian provocado la aplicaciéon de uno de los criterios mas resaltados
y utilizados en la confeccion de la Lista del Patrimonio Mundial, el de la autenticidad;
problemas derivados del diferente entendimiento y valoraciéon que de este concepto se
hacia en las diversas areas culturales mundiales, lo que en definitiva, evidenciaba una
puesta en duda de la universalidad otorgada al Patrimonio Histérico, concretada en
este criterio de selecciéon. A partir de este documento, seran las peculiares condiciones
culturales de cada pueblo, civilizacion o nacion las que determinen la autenticidad de un
bien.

Restauracion de la fachada de la iglesia del convento de San Pablo (Valladolid).
Fundaciéon Caja de Madrid
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Al margen de esta fusién o interrelacién patrimonial comentada, otro aspecto muy
destacado que define la actual tendencia del Patrimonio Histérico en cuanto a su valoraciéon
y caracterizacién es la atencion prestada a tipos de bienes que si bien eran objeto de
proteccion de manera general dentro del Patrimonio Histérico o arquitecténico, ahora lo
son de manera diferenciada y singular. Podrian calificarse como los nuevos patrimonios
o las nuevas formas patrimoniales, de los cuales podemos destacar los siguientes: la
arquitectura contemporanea; el patrimonio industrial y minero; el patrimonio cientifico y
técnico; el patrimonio etnolégico, la arquitectura civil publica, etc.

La aplicacion de las nuevas tecnologias en la proteccion del Patrimonio Historico:
ambitos, posibilidades y riesgos

Cuando se aborda la aplicacién de las nuevas tecnologias al campo del Patrimonio
Historico debemos tener en cuenta que éste no es mas que el objeto de estudio o de
actuacioén de la Protecciong, por lo que es ésta la que define cientificamente la actuacién
patrimonial, de ahi que deberian ser su metodologia, objetivos y fundamentos los que
determinaran las caracteristicas de la aplicacién de las nuevas tecnologias. Es por ello por
lo que nuestra reflexién se va a orientar hacia el analisis de las posibilidades e impacto que
las nuevas tecnologias y la Sociedad de la Informacién tienen en las diferentes acciones o
fases de la tutela.

Alcazaba de Lorca (Murcia). Programa interpretativo Fortaleza del Sol.

8 En lalinea ya anticipada por Roberto Di Stefano a finales de la década de los setenta, podemos definir la
Proteccién como el proceso unitario y homogéneo de accién sobre el conjunto de bienes que integran el Pa-
trimonio Historico con la finalidad de dar cumplimiento a las exigencias demandadas por la sociedad a dichos
bienes. Un proceso, ademas, compuesto por fases o niveles plenamente interrelacionados, que podrian ser
éstos: conocimiento e identificacién material y significativa de los bienes que integran el Patrimonio Histérico,
determinacion del estatuto juridico de proteccidn, creacion de una estructura administrativa, determinacion de
criterios y estrategias de intervencion, difusion o valorizacion y dotacién econémica adecuada.
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A) Conocimiento e identificacion formal

Dentro de esta fase de la tutela, que hace referencia, sobre todo, a la elaboracion,
seguimiento y acceso al Catalogo General del Patrimonio Histérico (tanto nacional como
de cada Comunidad Auténoma), el aspecto mas destacado en relacion a las nuevas
tecnologias tiene que ver con la elaboracion de bases de datos o sistemas integrados de
informacién que permitan disponer de una herramienta agil, de facil y versatil actualizacién,
asi como accesible en red a todos los ciudadanos.

Otra cuestion diferente seria la posible inclusién de bienes tecnolégicos (aquellos
que por la rapidez del desarrollo tecnoldgico se han quedado obsoletos) dentro de los
objetos a proteger como cualquier otro bien cultural.

B) Intervencion (restauracion, conservacion, etc.)

Aqui las nuevas tecnologias desempefan un papel cada vez mas relevante dado el
alto grado de tecnificacion adquirido por la restauracion en los ultimos afos (instrumental
cientifico para analisis cada vez mas precisos, sofisticados y diversificados sobre la materia
objeto de restauracion, productos para la resolucion de los factores de degradacion,
recreaciones virtuales de las fases histéricas del bien, reconstruccion virtual del posible
estado final de la intervencion, etc.).

Desde el punto de vista de la filosofia de la proteccion, son varios los problemas
que plantea la utilizacién aqui de las nuevas tecnologias, entre ellos, la excesiva y acritica
primacia otorgada a la técnica y la ciencia en los proyectos de restauracion (reduciendo
considerablemente la capacidad critica del restaurador y la importancia de la investigacion
histérico-artistica) y el problema de las copias y sustitucion de originales, el cual se esta
viendo acrecentando por las posibilidades que permiten las nuevas tecnologias para hacer
copias cada vez mas fidedignas y, por otro lado, con materiales diferentes al original.

-

Apoyo institucional eleccion Alhambra. Nuevas Siete Maravillas del Mundo.
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C) Acceso fisico al bien

Un aspecto de la tutela escasamente desarrollado es el derecho de todos
los ciudadanos a un acceso libre y gratuito a los bienes declarados. Puesto que son
muchas las dificultades que supone la aplicacién de este derecho (control de seguridad
de los visitantes, precario estado de conservacion, etc.), las nuevas tecnologias podrian
desempenar un papel importante en el cumplimiento de esta obligacion de los propietarios.
El acceso telematico a través de webcam podria ser, por ejemplo, una alternativa, lo cual
implicaria una serie de problemas juridicos y de gestién que, en todo caso, habria que
afrontar.

Otra cuestién diferente, aunque relacionada con esta cuestién, es la referida al
acceso (consulta, investigacién o contemplacién) a aquellos bienes a los que, por su
fragilidad o precario estado de conservacion, no se permite una visita o consulta directa
por parte de los ciudadanos. Aqui situariamos a los bienes documentales y bibliograficos,
donde la digitalizacidén esta cada vez mas extendida, permitiendo asi un mas amplio,
rapido y seguro acceso de los investigadores y ciudadanos en general, aunque también
a otros bienes culturales (esculturas procesionales, cuevas prehistéricas, etc.) que por
diferentes razones es necesario clonar para salvaguardar sus valores de los impactos
provocados por una visita masiva. Esto ultimo nos llevaria a la cuestiéon de las copias
antes comentado, introduciendo una dimensién mas en las mismas, la de aquellas copias
que se realizan con la intencién de permitir contemplar de forma directa y cercana obras
generalmente inaccesibles (esculturas en la parte alta de una fachada, por ejemplo).

D) Difusion

Es en este ambito de la tutela donde las nuevas tecnologias y en general la sociedad
de la informacion estan adquiriendo mayor desarrollo y aplicacion, siendo su potencialidad
futura enorme. Las posibilidades que tiene la utilizacién de las nuevas tecnologias (video,
cd, internet, dvd, etc.) en el conocimiento, acceso, y disfrute son ingentes: se diversificay
multiplicala posibilidad de acceder a un bien, se amplia la calidad y cantidad de informacion,
facilidad de manejo, interrelacién de técnicas y medios —audio, imagen, olores-, etc.

Dada la trascendencia e impacto que estan teniendo y van a tener las nuevas
tecnologias en esta dimension de la tutela, nos gustaria sefalar algunas de las cuestiones
mas relevantes, también controvertidas, de dicha aplicacién en relacion a los principios y
fundamentos de la Proteccién.

Se avanza en la consecucién de dos de los principios constitutivos de la tutela: la
democratizacion y la universalidad. En varios sentidos: el acceso desde cualquier lugar
del mundo via internet; la reduccién de las limitaciones que tienen los discapacitados
(fisicos e intelectuales) para acceder fisica e intelectualmente a los bienes culturales; la
diversificacion de medios y de contenidos para disfrutar o entender un bien, lo que amplia
enormemente el nimero de personas que pueden disfrutar y conocer el Patrimonio.
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Nuevas formas de visualizacién de los bienes, rompiendo fronteras geogréficas e
histéricas. Nos referimos a las visitas virtuales, recreaciones, imagenes de 360°, etc. Su
cada vez mas amplia utilizacién presenta no obstante muchos aspectos controvertidos:
la seleccidn y jerarquizacion histérica que suele acompanar a este tipo de visiones, sobre
todo las recreaciones; la escasa calidad, técnica e histoérica, con la que muchas veces se
hacen y que aceptamos sin vacilar; caracter selectivo de los bienes recreados no siempre
en funcion de su relevancia histérica; carencia de autenticidad ante las posibilidades de
modificar aquellos aspectos originales que puedan interferir en la plena satisfaccion del
bien visitado; la descontextualizacién producida por la visualizacion de los bienes a través
de estas vias, etc.

Posibilidad de mantener un acceso directo y continuado en tiempo real sobre un
bien, sobre todo durante los procesos de restauracion.

Responsabilidad y competencia sobre la aplicacién de las nuevas tecnologias en
la difusién de los bienes culturales. El caracter disperso, coyuntural, falto de regulacién,
predominantemente privado, etc. que presenta actualmente este campo de las nuevas
tecnologias aplicadas a la difusion debe motivarnos a la reflexion sobre cual debe ser el
papel de las administraciones publicas en el mismo.

E) Puesta en valor y desarrollo econémico. El turismo cultural

La inclusién entre las nuevas finalidades de la tutela de la generacion de riqueza,
lo que implica convertir el Patrimonio Histérico en un factor de desarrollo sostenible, esta
propiciando que las politicas tutelares incidan cada vez mas sobre aquellos proyectos
y acciones relacionadas con la puesta en valor o la generacién de productos culturales
destinados al turismo.

Por lo que se refiere a la puesta en valor o revalorizacion, estas actuaciones estan
por lo general asociadas a centros de interpretacidén o similares (centros de recepcion de
visitantes, salas de presentacion, etc.) y donde las nuevas tecnologias adquieren un papel
predominante tanto por la necesidad de sustituir al propio bien (se trata de preparar al
visitante antes del acceso directo al mismo) como, sobre todo, por la potencialidad que
disponen para persuadir y complacer al visitante (imagenes impactantes y de gran calidad,
visiones imposibles en la realidad, recreaciones, informacién muy elaborada, sonidos, etc.).
En este sentido hay una clara relacion con los museos (donde las nuevas tecnologias se
han implantado ya definitivamente como parte constitutiva de los mismos) trasladandose
a este ambito técnicas y medios de las practicas museograficas: recreaciones, medios
interactivos, videos de alta calidad, utilizacibn de nuevos materiales para paneles,
mobiliario, iluminacién, etc.

Por lo que respecta a la utilizaciéon de las nuevas tecnologias en relacion a las
iniciativas de generacion de riqueza a través del Patrimonio Histérico, y ala que se vinculan
en muchos casos los programas interpretativos antes comentados, se podrian destacar
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varios aspectos:

Las posibilidades (también riesgos) que las nuevas tecnologias tienen para el
desarrollo del turismo cultural: entradas por internet, organizacion de la visita a través de
la localizacién en la red de los lugares de interés; comercializacidn de destinos; posibilidad
de acceder a lugares que se pueden promocionar poco, etc.

Importancia de las mismas en el disefio, y también consumo o utilizacion, de uno
de los productos culturales turisticos mas importantes del momento: las rutas culturales o
los itinerarios. La posibilidad de aunar todos los bienes que se quieran de cualquier lugar,
region o pais y, ademas, poder visitarlos virtualmente esta permitiendo un gran desarrollo
de este tipo de producto.

D) Participacion ciudadana

Una de las aplicaciones mas interesantes e importantes de las nuevas tecnologias

en el campo del Patrimonio Histérico es la de la participacién ciudadana. Las formas y
objetivos de la participacién ciudadana fomentada y facilitada por las nuevas tecnologias
son muy diversas. Yo queria sefialar dos que presentan perfiles muy diferentes, si no
opuestos:
El primero hace referencia a la manifestacion del interés ciudadano, del aprecio y
reconocimiento sobre un determinado bien; manifestacion éste inducida a través de las
instituciones publicas o agentes privados y evidenciada en el grado de plasmacion de
dicho interés. Un ejemplo muy claro es el de la reciente campana sobre las Nuevas Siete
Maravillas del Mundo Moderno, cuyos efectos positivos y negativos han sido muchos.

El segundo, y mas importante, se refiere a las posibilidades que otorgan las nuevas
tecnologias (por el amplio acceso a la informacién, por la facil y rapida comunicacién de
esta informacion, por las posibilidades de crear grupos de personas interrelacionados
de forma constante, etc.) para la organizacién y movilizacién de los ciudadanos en la
defensa del Patrimonio Histérico: posibilidad de denunciar expolios o destrucciones de
patrimonio de una forma muy rapida, libre y barata; organizacion y comunicacion de
grupos o asociaciones a través de la red; posibilidad de crear plataformas de observacion
de la realidad patrimonial nacionales o internacionales.

Es en este ambito donde se asientan y quedan posibilitados proyectos como el del
Observatorio del Patrimonio Histérico Espafol (OPHE) puesto en marcha desde el Dpto.
de Historia del Arte y que pasamos a comentar.

9 http://www.ugr.es/~ophe/index.html
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El Observatorio del Patrimonio Historico Espafol (OPHE)®

La creacion del Observatorio del Patrimonio Histérico Espariol (OPHE) es una
iniciativade unamplio equipo deinvestigadores de diferentesdisciplinasdelaUniversidad de
Granada, el cual se enmarca dentro de un proyecto de investigacion mayor titulado“Estudio
comparado de las politicas de proteccion del Patrimonio Historico en Espana. Creacién
del Observatorio sobre el Patrimonio Historico Espafiol (OPHE)”. Este proyecto ha sido
financiado por la Junta de Andalucia, a través de la Consejeria de Innovacién, Ciencia
y Empresa, dentro de la Convocatoria para la concesién de incentivos a proyectos de
investigacion de excelencia en equipos de investigacion y a la actividad interanual de los
grupos de investigacion y desarrollo tecnologico andaluces de las Universidades Publicas
y Organismos de Investigacion de Andalucia (Orden de 5 de julio de 2005, BOJA n° 138).
El proyecto de investigacion planteado tiene como objetivo principal analizar las diferentes
politicas de proteccidén puestas en marcha en nuestro pais por parte de las diferentes
administraciones estatales y autonémicas, asi como por las instituciones privadas mas
relevantes, con competencias en materia de Patrimonio Historico, para, a partir de dicho
analisis, poder evaluar, comparar y difundir dichas politicas desde los referentes cientificos
que definen la proteccién del Patrimonio Histérico a nivel internacional.

Para conseguir estos objetivos uno de los instrumentos mas importantes del que nos
estamos sirviendo es este observatorio, el OPHE, el cual pretendemos que se convierta en
un lugar de encuentro, cooperacion, intercambio y reflexién sobre el Patrimonio Cultural en
nuestro pais, en definitiva, en un referente social de la proteccion, cuyo acceso y servicios
puedan prestarse a todos los ciudadanos.

3301 i - Wermaf e Laplens

NOTICIAS

Pagina del OPHE

La estructura tematica general y principal del OPHE responde a la necesidad de
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recoger la diversidad de acciones que conforman la tutela, ya que nuestra intencion ultima
es que desde el Observatorio podamos presentar (y en la medida de lo posible analizar)
todos aquellos acontecimientos, iniciativas o acciones que se produzcan sobre el conjunto
del Patrimonio Histérico en Espafa, en especial aquellas que sean consecuencia de la
iniciativa ciudadana en cuanto respuesta y manifestacion del interés social que sustenta
la propia existencia del Patrimonio Histérico y en el que se fundamenta la creacién el
OPHE.

Por lo que respecta a aquellas acciones tutelares correspondientes en gran medida
alaactuacion y responsabilidad de las administraciones publicas (legislacion, intervencién,
difusion, etc.) quisiéramos destacar los contenidos referidos a las declaraciones, es decir,
al conocimiento de cual es la realidad patrimonial formalmente protegida en nuestro pais.
Para ello hemos creado una serie de ventanas donde incluimos informacién referente tanto
a las declaraciones mas relevantes (novedad de la figura de proteccién, relevancia social,
avance en la caracterizaciéon del concepto de Patrimonio Histérico, etc.) realizadas en
Espana segun nuestra normativa como a aquellas otras realizadas en funcién de normas
de caracter internacional, es decir, la conocida Lista del Patrimonio Mundial, la emergente
Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad y la novedosa
Lista del Patrimonio Europeo (en estos casos analizamos tanto los bienes declarados
como, sobre todo, aquellas propuestas que van surgiendo desde la iniciativa publica o
privada).

Mencién especial merece, como deciamos, la atencion prestada a la accion
ciudadana sobre el Patrimonio Histérico. En este caso hemos diferenciado dos tipos de
actuaciones. Por un lado, las llevadas a cabo de forma organizada e institucionalizada por
las Asociaciones de Defensa del Patrimonio Histérico. Aqui, nuestra labor de conocimiento
y valoracion del trabajo y organigrama de cada una de ellas esta permitiendo que el OPHE
se convierta en el principal referente y nexo de unién de la ingente y diversa cantidad
de asociaciones (locales, regionales o nacionales) existentes en nuestro pais, asi como
en la plataforma principal para la divulgacion mas alla de las fronteras locales de la
importantisima y constante labor llevada a cabo por estas asociaciones.

Por otro lado, hemos identificado aquellas iniciativas ciudadanas surgidas y
organizadas, por lo general a través de plurales plataformas ciudadanas, a raiz de
acontecimientos concretosy puntuales, enlamayoriadelos casosinminentes destrucciones
0 alteraciones de bienes relevantes. Entre las muchas iniciativas ya analizadas podemos
citar las siguientes: el Poligono Industrial sobre el Camino de Santiago en el Concello de
O Pino; Proteccién de la Vega de Granada: Declaracién como Sitio Histérico; Proteccion
del patrimonio maritimo y fluvial. La Carpinteria de Ribera de los Astilleros Nereo del barrio
de Pedregalejo (Malaga); Defensa de la Plaza de los Bandos de Salamanca; Proteccion de
los valores paisajisticos y arqueoldgicos de la Vega Baja de Toledo; etc.
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Si bien el ambito de actuacién del OPHE es todo el territorio nacional no hemos
querido renunciar a tener una presencia activa en la ciudad, Granada, que acoge y legitima
este proyecto, de ahi que hayamos creado un ventana diferenciada en la cual analizamos,
siguiendo la estructura general del OPHE, todas aquellas cuestiones patrimoniales de
interés surgidas en la ciudad y que no tienen un alcance general mas alla del interés de
los granadinos.

Para poder acceder a toda esta informacion, sobre todo, a la actuacién diaria sobre
nuestra realidad patrimonial hemos creado una revista de prensa diaria sobre Patrimonio
Histdrico, la cual nos esta permitiendo, a través del seguimiento de las noticias sobre este
tema aparecidas en los mas importante periédicos (nacionales, regionales y locales) de
Espana, difundir a nivel nacional informaciones surgidas sobre bienes culturales relevantes
y que por lo general no traspasan las fronteras de la ciudad o provincia en la que surgen.
En definitiva a través del OPHE lo que pretendemos es que cualquier profesional, institucion
o particular interesado en el Patrimonio Historico espafol pueda conocery acceder através
de esta pagina web a todos aquellos acontecimientos, iniciativas, recursos, noticias, etc.,
mas relevantes surgidos y existentes en Espafia, haciendo del Patrimonio Histérico un
contenido de interés y alcance para todos los ciudadanos.

33

© Universidad Internacional de Andalucia



Bibliografia

- La gestién del patrimonio cultural. La transmisién de un legado. Valladolid, Fundacién del Patri-
monio Histérico de Castilla y Ledn, 2002.

- Per la salvezza dei beni culturali in Italia. Atti e documenti della Commissione d'indagine per la
tutela e la valorizzazione del patrimonio storico, archeologico, artistico e del paesaggio. 3. vol.
Roma, Colombo, 1967.

- Plan General de Bienes Culturales de Andalucia (1989-1995). Sevilla, Direccién General de Bie-
nes Culturales, 1993.

- Territorio y Patrimonio. Los paisajes andaluces. Sevilla, Instituto Andaluz de Patrimonio Histéri-
co, Comares, 2003.

AA. VV. Patrimonio Cultural y Sociedad. Una relacion interactiva. Valladolid, Junta de Castilla'y
Ledn, 1998.

AA.VV. La conservacion como factor de desarrollo en el siglo XXI. Valladolid, Fundacion del Patri-
monio Histérico de Castilla y Ledn, 1998.

ALONSO IBANEZ, M.R.

- Los espacios culturales en la ordenacién urbanistica. Madrid, Marcial Pons, 1994.

- El Patrimonio Histérico. Destino publico y valor cultural. Madrid, Civitas, 1992.

AUDRERIE, Dominique. La notion et la protection du patrimoine. Paris, Presses Universitaires de
France, 1997.

BABELON, Jean Pierre y CHASTEL, André. La notion de patrimoine. Paris, Liliana Levi, 1995.
BALLART, Josep. El patrimonio histérico y arqueolégico: valor y uso. Barcelona, Ariel, 1997.
BALLART HERNANDEZ, Josep y JUAN | TRESSERRAS, Jordi. Gestién del patrimonio cultural.
Barcelona, Ariel, 2001.

BENAVIDES SOLIS, Jorge. Diccionario razonado de bienes culturales. Sevilla, Padilla Libros,
1988.

BLANC ALTEMIR, A. Patrimonio comun de la humanidad: hacia un régimen juridico internacional
de su gestién. Barcelona, Bosch, 1992.

CALAF, Roser y FONTAL, Olaia (Coord.). Miradas al Patrimonio. Gijén, Trea, 2006.

CASTILLO RUIZ, José.

- El entorno de los bienes inmuebles de interés cultural. Concepto, legislacion y metodologias
para su delimitacion. Evolucion historica y situacién actual. Granada, Universidad, Instituto Anda-
luz de Patrimonio Histérico, 1997.

- “El nacimiento de la tutela como disciplina auténoma: Aldis Riegl”. Boletin Informativo del Insti-
tuto Andaluz de Patrimonio Histérico, afio VI, n° 22 (Marzo 1998), pp. 72-76.

CHOAY, Francoise L'Allégorie du patrimoine. Paris, Seuil, 1992.

CICERCHIA, Analiza. Il bellisimo vecchio. Argomenti per una geografia del patrimonio culturale.
Milano, Franco Angeli, 2002.

COFRANCESCO, Giovanni (a cura di). | Beni culturali tra interessi pubbilici e privati. Roma, Istituto
Poligrafico e Zecca dello Stato, 1996.

DI STEFANO, R. Il recupero dei valori: centri storici e monumenti. Limiti della conservazione e del
restauro. Napoli, Edizione Scientifiche italiane, 1979.

FERNANDEZ SALINAS, Victor (dir.). Bases para una carta sobre patrimonio y desarrollo en Anda-

34

© Universidad Internacional de Andalucia



lucia. Sevilla, Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico, 1996.

GENOVESE, R. A. (a cura di). La politica dei beni culturali. Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane,
1995.

GONZALEZ-VARAS, Ignacio. Conservacion de bienes culturales: teoria, historia, principios y nor-
mas. Madrid, Catedra, 1999.

GREFFE, Xavier.

- La gestion du patrimoine cultural. Paris, Anthropos, 1999.

- La valeur économique du patrimoine: la demande et I'offre de monuments. Paris, Anthropos,
1990

HERNANDEZ HERNANDEZ, Francisca. El Patrimonio cultural: la memoria recuperada. Gijon,
Ediciones Trea, 2002.

LAMY, Yvon (dir.).

- L’Alchime du patrimoine. Discours et politiques.

- Le pouvoir de protéger: approches, acteurs, enjeux du patrimoine en Aquitaine. Bordeaux, Mai-
son des Sciences de ’'Homme d’Aquitaine, 1992.

LOPEZ BRAVO, Carlos. El patrimonio cultural en el sistema de derechos fundamentales. Sevilla,
Universidad, 1999.

LOPEZ TRUJILLO, Miguel Angel. Patrimonio. La lucha por los bienes culturales espafioles (1500-
1939). Gijon, Trea, 2006.

MARTINEZ JUSTICIA, M. J.

- Antologia de textos sobre restauracion. Jaén, Universidad, 1996.

- Historia y teoria de la conservacién y restauracion artistica. Madrid, Tecnos, 2000.
MONTERROSO MONTERO, Juan. Proteccion y conservacion del Patrimonio. Principios tedricos.
Santiago de Compostela, Térculo edicién, 2001.

MORENO DE BARREDA, Fernando. El Patrimonio Cultural en el Consejo de Europa. Textos, con-
ceptos y concordancias. Madrid, BOE y Hispania Nostra, 1999.

QUEROL, M. Angeles y MARTINEZ DIAZ, Belén. La gestion del Patrimonio Arqueolégico en Espa-
fna. Madrid, Alianza Editorial, 1996.

RIBOT GARCIA, Luis A (corrd.). El Patrimonio Histérico-Artistico Espafiol. Madrid, Sociedad esta-
tal Nuevo Milenio, 2002.

SALMERON ESCOBAR, Pedro (dir.). Repertorio de Textos internacionales del Patrimonio Cultural.
Sevilla, Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico, Comares, D.L. 2004.

SCARROCHIA, Sandro. Alois Riegl: teoria e prassi della conservazione dei monnumenti. Bologna,

CLUEB, 1995.

35

© Universidad Internacional de Andalucia



g5

Capitulo II:
Los Fundamentos
del Medio Digital

© Universidad Internacional de Andalucia



Maria Luisa Bellido Gant

La aplicacion de las tecnologias de la informacién y la comunicacion (TIC) es un
hecho indiscutible en todos los ambitos del conocimiento, siendo los aspectos artisticos
y, por supuesto, los patrimoniales los que se estan beneficiando de las posibilidades
técnicas que estos nuevos lenguajes ofrecen. Términos como hipertexto, realidad virtual
o multimedia han entrado a formar parte de nuestro vocabulario cotidiano y son cada vez
menos los reacios a utilizar estas potencialidades, sobre todo en aspectos relacionados
con la difusion y las variantes didacticas que ofrecen.

Hipertexto

El término designa una nueva forma de gestionar y organizar lainformacién de forma

parecida a como opera la mente humana. La informacién no transcurre necesariamente

de manera jerarquica ni lineal, sino que se relaciona por vinculos asociativos que trazan

multiples sendas, es decir navegamos por la informacion de unos conceptos a otros dentro
de un mismo texto, o desde unos textos a otros, a través de una red de enlaces.

Esquema de hipertexto

El precursor del concepto hipertexto -aunque el término no fue utilizado hasta
dos décadas mas tarde- fue Vannevar Busch, fisico, asesor cientifico del presidente
Roosevelt, supervisor de los proyectos Electronic Numerical Integrator and Automatic
Calculator (ENIAC) y Manhattan y director de la United States Office of Scientific Research

' Este trabajo constituye un extracto y ampliacién de otro publicado por la misma autora en la Revista
Meérida. Ciudad y Patrimonio, volumen 6 con el titulo “Patrimonio Cultural en Internet: disefiando un modelo
alternativo”. Consorcio Ciudad Monumental Histérico-Artistica y Arqueoldgica de Mérida. Badajoz, 2002. pp.
33-47.
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and Development. En 1945, publicé en la revista Atlantic Monthly un articulo titulado
As We May Think, en el que describia el Memex (MEMory EXtender) como un sistema
basado en microfichas que organiza la informacién igual que la mente humana a través
del almacenamiento de documentos conectados entre si. Busch afirmaba que la mente
humana opera por asociacion de conformidad con alguna intrincada red de caminos creada
por las células del cerebro y que el Memex funcionaba a semejanza y como extension de
la memoria humana. Esta idea no llegé a desarrollarse, pero la teoria sobre la que reposa
se encuentra en la base de los pioneros del hipertexto.

MEMEX

En 1963 Douglas Engelbart, del Stanford Research Institute, crea el On Line System
(NLS), siguiendo los pasos de Vannevar Bush sobre el concepto de hipertexto y, al afio
siguiente, publica el ensayo titulado Un marco conceptual para el aumento del intelecto
humano, que le sirvi6 de base tedrica para un prototipo de hipertexto denominado
Augment, el cual desarrollé en los afios posteriores como una nueva herramienta para el
estudio del proceso del conocimiento humano. Su investigacion propicié los principios
tecnoldégicos del procesamiento de textos, el desplazamiento controlado del ratén por la
pantalla y los sistemas de ventanas. Se conseguia pasar asi de la teoria al disefio y a la
creacion de una aplicacion informatica.

Unos anos después, en 1965, Theodor Nelson, estudiante de Harvard, acuna el
término hipertexto y critica la linealidad de la escritura como un sistema caduco y limitado
en la investigacion. Plantea como alternativa el asociacionismo de la mente humana
al que considera el mejor procedimiento cientifico y natural para la recuperacién de la
informacién y el desenvolvimiento del conocimiento. Desarrolla el proyecto XANADU, que
consistia en la creacién de un banco de datos universal que, utilizando las técnicas del
hipertexto, permitiera la navegacién por todos los elementos que constituyen el trabajo
de investigacién. Para T. Nelson, el hipertexto combinaria el texto en lenguaje natural y la
capacidad del ordenador para dar soporte a las distintas ramificaciones interactivas del
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mismo texto.

En principio se considerd al hipertexto una estructura semantica interactiva y
multidimensional en la que los conceptos estaban ligados por asociacion. En sentido
estricto, y siguiendo los planteamientos de Nelson, el hipertexto parece quedar reducido a
una organizacion interactiva de informacién textual. Sin embargo para numerosos autores
el hipertexto incluye también otros componentes de imagen y sonido y puede contener,
junto al texto escrito, diagramas, imagen y sonido . Aunque esta segunda posibilidad
es considerada por algunos tedricos como un sistema hipermedial, nosotros preferimos
entender que el hipertexto asocia todo tipo de informacion, independientemente de que
sea textual, grafica, o audiovisual.

Lo esencial del hipertexto radica en su estructura de red interactiva basada en dos
elementos: los bucles de contenido compuestos por texto, sonido e informacién grafica
y audiovisual, y los eslabones o enlaces hipertextuales que unen los diferentes bucles,
que también pueden contener informacién. Sobre ambos elementos se despliega una red
de informacion por la que el usuario navega y es €l quien define el orden, la profundidad,
la extension y la via de acceso a la informacion a través de las opciones interactivas del
hipertexto.

Una vez que poseemos un sistema hipertextual, son distintas las formas en que
podemos recuperar la informacién existente, bien utilizando los enlaces hipertextuales
que unen los distintos bucles de informacidn, utilizando un navegador grafico que facilita
al usuario la utilizacion del sistema y le permite saber en cada momento en qué lugar se
encuentra -este sistema es el mas utilizado y el que encontraremos con mayor frecuencia
en los hipertextos de contenido artistico- o bien utilizando un sistema de busquedas
directas que nos facilite el acceso a distintos nodos de informacién recurriendo a un indice
de contenidos.

El patrimonio es un campo de estudio que requiere la participacion de numerosas
areas de conocimiento. Los enlaces entre los diversos discursos que ofrecen las disciplinas
en su esfuerzo por interpretarlo pueden integrarse de forma coherente a través de enlaces
hipertextuales que conceden al material tratado una nueva dimension, la profundidad, que
se alcanza desde la integracién de los diversos saberes que intervienen en la interpretacion
del patrimonio lograndose una mayor contextualizacion y consiguiente comprension del
mismo.

Interactividad
En sentido estricto y si recurrimos a la definicion que hace la Real Academia
Espanola de la Lengua, la interaccion seria “la accidn que se ejerce reciprocamente entre

dos o mas objetos, agentes, fuerzas, funciones, etc. Para Joan Ignasi Ribas la interactividad
es “la condicion de una comunicacidn entre emisor y receptor en la que la informacion y
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su sentido se intercambian segun la voluntad del receptor”.

Estas dos definiciones nos aproximan a un mismo fenémeno, el de la comunicacion,
bien entre dos objetos o bien entre emisor y receptor. Pero no se trata de una comunicacién
unidireccional, sino de un proceso en el que se puede explorar y manipular dicha
informacién, con lo que se consigue una mayor eficacia comunicativa. Gracias a la
interactividad podemos alcanzar una comunicacion biunivoca: ésta se produce cuando
el receptor tiene la capacidad de intervenir en la eleccién del cauce de recepcién de la
informacién que hace fluir el emisor. Con ello podemos alcanzar la comunicacién pura.
Pero junto a la capacidad comunicativa, existe otra cualidad, desde nuestro punto de
vista, fundamental, y es la capacidad participativa. Con la interactividad el usuario deja
de ser un espectador pasivo para tomar decisiones y convertirse en un sujeto activo que
puede interactuar sobre la masa de informacién, seleccionando, modificando y alterando
su contenido. Son evidentes las enormes posibilidades que esta accién participativa puede
ejercer sobre la obra de arte y sobre la forma de percibir dicha obra, que se convierte en un
objeto sujeto a cambios y modificaciones producidas por el espectador que se convierte
en co-protagonista de la accion creadora.

Esta capacidad participativa es fundamental en los medios educativos, tanto a nivel
divulgativo como dentro de estrategias para el fomento del aprendizaje. La interactividad
permite al alumno aprender a aprender, encontrar la informacién deseada a partir de sus
necesidades e intereses, y a construir de forma auténoma su conocimiento. Por otro lado
nos aleja de la simple repeticién de conocimientos desvinculada de la constatacion del
proceso de reflexion y el nivel de asimilacién por el alumno.

Junto a la utilizacién didactica, la interactividad ofrece enormes posibilidades en el
estudio tanto de la imagen como de la cultura icénica, fundamental en nuestra sociedad
audiovisual. Las construcciones interactivas constituyen hoy el mejor vehiculo para
transmitir un mensaje de gran fuerza expresiva. Invita al usuario a pasar de la admiracion
a la comprension de la obra visual y posibilita incluir la obra en su propio contexto, situarla
en el lugar y en el momento en que fue creada facilitando la indagacién sobre la motivaciéon
que impulsé a crearla. El nivel de profundizacion dependera de la voluntad del usuario.

Pero, ademas, cabe sefalar la potencialidad creativa de este nuevo concepto,
que convierte en realidad la ilusidon de que el espectador pueda participar en la creaciéon
artistica, haciendo realidad el ideal de obra abierta auspiciado por los vanguardistas.

Multimedia e Hipermedia
En una primera aproximacién podemos definir la Multimedia como el término que
alude a soportes tecnoldgicos diversos, con gran capacidad de almacenamiento, que

permite conjugar informacién textual y audiovisual. Por su parte la Hipermedia actua como
plataforma digital que acoge a diversos medios, pero afiade la posibilidad de relacionarlos
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mediante enlaces hipertextuales que se establece a través de un software unico.

Paloma Diaz, Nadia Catenazzi e Ignacio Aedo, en su libro De la multimedia a la
hipermedia, (Ra-Ma. Madrid, 1996) definen la multimedia “como una combinacién de
informaciones de naturaleza diversa, coordinada por el ordenador y con la que el usuario
puede interaccionar”. Estos mismos autores definen la hipermedia como “el resultado de
la combinacion del hipertexto y la multimedia”. Mientras que la multimedia proporciona
una gran riqueza en los tipos de datos, dotando de mayor flexibilidad a la informacién,
la hipermedia aporta una geometria que permite que estos datos puedan ser explorados
y presentados siguiendo diferentes secuencias, de acuerdo con las necesidades del
usuario.

En lineas generales, la multimedia o integracion de medios digitales, como también
se denomina, estd compuesta por animacion, graficos, sonido y video y conjuga tres
elementos fundamentales: el poder y la efectividad de los mensajes multimedia, el proceso
de datos y la capacidad interactiva de los ordenadores personales, y el acceso del gran
publico a los sistemas de telecomunicaciones.

El término hipermedia fue acufiado en 1965 por Ted Nelson. En los afos 60 inicio
el llamado Project Xanadu, en el que materializdé el Memex, creando una base de datos
de informacion universal, pero de mayor profundidad tedrica y creativa. A pesar de estos
inicios, se considera que el primer sistema hipermedial fue desarrollado en 1979 en el
Massachusetts Institute of Technology (M.L.T.) por Andrew Lippman. Se denominaba
Aspen Movi Map y consistia en la simulacion a través de la pantalla del ordenador de
una conduccién por la ciudad de Aspen (Colorado), utilizando un videodisco como
almacenamiento de imagenes, ligadas y dirigidas a través del ordenador.

En los afios ochenta los proyectos de Hipermedia se desarrollaron preferentemente
en el ambito universitario, siendo los mas importantes el Intermedia Project (Brown
University) y el Project Athena (Massachusetts Institute of Technology), que pretendian
insertarlo en la investigacion y la ensefianza. A finales de los ochenta estos hipermedias
producidos por las universidades fueron comercializados.

Los sistemas hipermediales aportan una serie de ventajas al usuario: permiten la
asociacion de distintos soportes de informacién (textuales, graficos, visuales, sonoros),
facilitan el acceso a la informacién estableciendo multiples perspectivas, permiten al
usuario entender la organizacion de la informacién almacenada en base a conceptos como
piramide, arbol o niveles de conocimiento y facilitan la incorporacién de nueva informacién
que actualice los contenidos.

ParaGeriGay elusodelhipermediaestabasado enlos principios del constructivismo,
y segun Diane C. Gregory, el hipermedia fomenta la via constructivista del aprendizaje al
facilitar recursos tecnolégicos a los estudiantes que les sirven para redefinir la base de
sus conocimientos personales.

El constructivismo pedagdgico sostiene que el conocimiento surge y crece desde

41

© Universidad Internacional de Andalucia



una perspectivaindividual y que por su propia naturaleza es parcial. Nuestra representacion
o0 comprension de cualquier concepto parte de la experiencia y se construye en situaciones
fisicas y sociales concretas en las que las constantes del comportamiento pueden ser
conceptualizadas.

El hipermedia puede encargarse de transmitir parte de los contenidos, funcion
que desempenaba el profesor liberandole de esa tarea y pudiendo dedicar una atencién
personalizada del alumno. Este sistema permite la utilizacion simultanea de texto, imagenes
estaticas o dinamicas, sonidos y grafismos que posibilita una relacion dinamica entre los
contenidos visuales y textuales. Ademas del enriquecimiento de medios expresivos que
comporta, el enlace hipermedial de los materiales sefialados permite superar la linealidad
del discurso tradicional de la ensefianza, haciendo posible que la interactividad se traduzca
en el logro de una recepcién personalizada. El alumno tiene ante si diversas opciones que
le permitiran profundizar de acuerdo a su ritmo de aprendizaje.

De este modo las teorias pedagdgicas constructivistas encuentran un excelente
aliado. Hasta la fecha los mayores logros se han conseguido a través de tutoriales, sistemas
hipermediales que ademas de permitir un acceso individualizado a la informacion registran
el itinerario formativo seguido por el alumno, evaltan los logros alcanzados y proponen la
vuelta sobre aquellos contenidos que no han sido suficientemente asimilados, afiadiendo
por tanto una evaluacion personalizada que garantiza un aprendizaje mas efectivo.

La Realidad Virtual

La realidad virtual es una idea de los afnos sesenta, aunque la tecnologia que la
hace posible no fue elaborada hasta finales de los ochenta. Sin embargo, y de forma
unanime se considera al cineasta Morton Heiling el padre de la realidad virtual al disenar
en 1960 su Experience Theatre que patenta en 1962 bajo el titulo Sensorama Simulator.
Para Xavier Berenguer se trata de la inmersion en un mundo de imagenes, en la que,
ademas de la vista y el oido, intervienen los demas sentidos. Se trata de la navegacién a
través de un mundo irreal que, gracias a la interaccion con los sentidos del cuerpo, puede
vivirse como si fuera real.

Las tres grandes virtudes del sistema digital: espacializacién, ingravidez e
interactividad, se conjugan en la realidad virtual, un espacio inmersivo y visual, donde se
intercambian experiencias de conocimiento, entretenimiento y relaciéon. Por tanto, para
poder catalogar un sistema de realidad virtual como tal, es necesario que cumpla una
serie de caracteristicas fundamentales: tener capacidad para generar imagenes, poseer
tridimensionalidad, ser inmersivo y favorecer la interactividad.

En un sistema de realidad virtual, las imagenes mostradas al usuario no se
encuentran almacenadas en ningun sitio, sino que son generadas dependiendo de la
perspectiva que pretenda observar. Esto es asi debido a la total libertad de movimientos
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de la que disfruta el usuario, y que hace imposible tener guardadas previamente las
imagenes correspondientes a todos los puntos de vista posibles. La generacién de
imagenes tridimensionales en tiempo real es uno de los principales problemas a la hora
de conseguir un mundo virtual creible. La inmersion del espectador en el espacio virtual
conlleva la irrupcion de una cuarta dimension temporal que mide el avance del individuo
por el espacio artificial. Para que se produzca esta inmersién deben utilizarse elementos
externos -casco de visualizacién, cabinas, etc.- que proporcionen al espectador una
perspectiva creible del mundo virtual.

LSiiT &

Realidad Virtual

La interactividad es uno de los elementos fundamentales de la realidad virtual.
Gracias a ella podemos alcanzar una verdadera comunicacion, que se produce cuando
el receptor tiene la capacidad de intervenir, pues inmerso en dicho espacio, cada accion
supone una redefinicién de su posicidn y, por lo tanto, la regeneracion continua de las
imagenes predefinidas. Pero la interactividad también supone que el usuario pueda mover
objetos -ademas de a si mismo- y modificarlos, y que tales acciones, produzcan cambios
en ese mundo artificial.

Son diversos los elementos que constituyen la estructura de un sistema de realidad
virtual. Lainteraccién de todos ellos genera un mundo virtual, es decir, un entorno interactivo
que puede visualizarse y examinarse desde cualquier perspectiva de forma continua. En
realidad se trata de una base de datos que contiene la informacién de un modelo o entorno
tridimensional que es gestionada a través de un software que proporciona la capacidad
de ver e interactuar en tiempo real con el mundo virtual. Para crear mundos virtuales se
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utilizan programas de desarrollo con capacidad para modelar objetos, colorearlos, aplicar
texturas, cualidades dinamicas y comportamientos, por lo cual es necesario disponer de
un ordenador de gran capacidad para creaciones de realidad virtual sofisticadas.

Larelacién entre el espectador y el mundo artificial se consigue a través de distintos
dispositivos que la facilitan. Existen dispositivos de entrada que afectan al punto de vista
observado por el usuario del sistema de realidad virtual, dispositivos de localizacion que
permiten al ordenador averiguar la posicion y la direccién en que esta mirando el usuario y
dispositivos de salida que se encargan de mostrar el estado actual del mundo virtual. Estos
ultimos pueden ser de sobremesa -monitores- utilizados principalmente en aplicaciones
en las que el usuario se limita a observar el mundo virtual, o inmersivos -cascos de
visualizacién- para aplicaciones en las que el usuario entra en el mundo virtual.

Atendiendo a su grado de complejidad, existen tres modalidades dentro de la
Realidad Virtual:

Los sistemas de sobremesa no ofrecen ningun tipo de inmersién y utilizan como
dispositivos de entrada el raton y de salida, el monitor convencional. Al observar el mundo
virtual a través del monitor no se tiene sensacion de inmersion. En estos sistemas se
concibe la pantalla del ordenador como una ventana a través de la cual se contempla un
mundo virtual.

Los sistemas proyectivos que proporcionan al usuario la sensacién de inmersion
al introducirlo en recintos o cabinas, donde se tiene la sensacidén de estar recorriendo el
mundo virtual. En estos sistemas se suelen colocar varias pantallas juntas para proporcionar
un angulo de visibn mas amplio y también pueden utilizar mecanismos hidraulicos para
producir la sensacién de movimiento.

Los sistemas inmersivos permiten al usuario sumergirse en el mundo virtual
mediante la utilizacién de dispositivos especiales, como el casco estereoscoédpico y los
guantes de datos. Son los que proporcionan la mayor sensacién de realidad al aislar
totalmente al usuario del mundo exterior.

En la actualidad ha surgido el término Realidad Aumentada que consiste en un
conjunto de dispositivos que anaden informacion virtual a la informacién fisica ya existente y
que no sustituye a larealidad fisica sino que superpone los datos informaticos al mundo real.

Realidad Aumentada
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Los dispositivos de Realidad Aumentada normalmente constan de un headset y
un sistema de display para mostrar al usuario la informacion virtual que se afiade a la
real. El primero lleva incorporado un sistema de GPS, necesarios para poder localizar
con precisiéon la situacion del usuario e incluye sistemas inerciales y opticos que son
capaces de medir caracteristicas como son la aceleracion, la orientacién y el angulo de
inclinacion.

Los sistemas de displays estdn compuestos por una pantalla éptica transparente
y una pantalla de mezcla de imagenes. Ambas usan imagenes virtuales que se muestran
al usuario mezcladas con la realidad o bien proyectadas directamente en la pantalla.

Entre las aplicaciones de la Realidad Aumentada destacamos las empleadas en
proyectos educativos para museos, exposiciones, yacimientos arqueoldgicos... En estos
emplazamientos se aprovechan las conexiones wireless para mostrar informacion sobre
objetos o lugares e imagenes virtuales como ruinas reconstruidas o paisajes tal y como
eran en el pasado. La Realidad Aumentada es muy util a la hora de recrear virtualmente
edificios historicos destruidos, asi como proyectos de construccidn que todavia estan
bajo plano.

Ventajas e inconvenientes del medio digital

El medio digital ofrece una serie de ventajas e inconvenientes en su aplicacion
en el ambito patrimonial. En cuanto a las primeras, éstas se centran en dos aspectos
fundamentales: la difusion de los bienes patrimoniales y las posibilidades didacticas que
ofrecen.

Como afirma Marcelo Martin, al tratar el tema de la difusiéon en el ambito del
patrimonio, se trata de un “proceso complejo que abarca las funciones de documentar,
valorar, interpretar, manipular, producir y divulgar no ya el objeto en si, sino un modelo
comprensible y asimilable de dicho objeto en su relaciéon con su pasado historico y su
medio presente”. Es decir la difusion intentaria explicar a través de los objetos una serie
de modelos culturales y su relacién con el tiempo presente.

Una buena politica de difusion debe alcanzar los siguientes objetivos: la
democratizacion del acceso a la cultura como factor que contribuye al avance social y a
la elevacion del nivel de libertad e igualdad. Al mismo tiempo debe procurar rentabilizar el
patrimonio cultural de esa comunidad y por ultimo la educacién de los diversos sectores
sociales y edades en el conocimiento y la estima de unas instituciones que son parte
esencial de una identidad comun. La finalidad ultima de la difusion del patrimonio es
conseguir que sea estimado por la sociedad actual y que se constituya en hito reconocible
dentro de su existencia cotidiana.

La difusién no debe entenderse como una vulgarizacién de los elementos singulares
del patrimonio, nicomo una actividad menor destinada a aligerar las actuaciones cientificas.
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Debe entenderse como el conjunto de acciones encaminadas a dar a conocerlo y poner
los medios y los instrumentos precisos para que sea apreciado, valorado y disfrutado por
el mayor nimero de visitantes.

Las posibilidades que la aplicacién de estas tecnologias ofrecen dentro de la
difusion posibilitan la democratizacién del acceso a la informacién que redunda en un
acercamiento “inmediato” al bien patrimonial. De esta forma se suprimen las desigualdades
geograficas entre entornos urbanos y rurales, y solamente, con poseer un ordenador y una
conexion a internet puedo acceder a la informacién que necesite, en el momento que la
necesite y desde cualquier lugar del mundo.

También se produce una actualizacién continua de la informaciéon al poder
mantener unos datos fijos relacionados con el bien e ir actualizando aquellos que permitan
agilizar la visita a la web. Se favorece una economia de medios al abaratar los procesos
de produccién y edicion. Siempre resultara menos oneroso disefiar una buena pagina
web que se ira actualizando progresivamente, que editar lujosos volumenes en papel que
en muchos casos quedan obsoletos, incluso antes de su distribucion, sin hablar de los
problemas relacionados con el transporte y almacenamiento de los mismos. Por ultimo se
ofrece una disponibilidad constante del bien estudiado que redunda en su acercamiento.
Ya no dependemos de entradas, horarios, colas, problemas de transporte o cupos diarios.
Desde nuestras casas podemos acceder en cualquier momento del dia o de lanoche al bien
seleccionado para visitarlo virtualmente, conseguir informacién del mismo o relacionarlo
con bienes afines.

En cuanto a las posibilidades didacticas, se consigue la estructuracién de la
informacién al poder articularla atendiendo al usuario al que va dirigida, creando filtros
de acceso dependiendo del grado de interés del visitante y organizando los contenidos
segun las disponibilidades docentes o divulgativas. Un aspecto realmente importante es
la utilizacién de diversos soportes -audio, video, texto, musica- que redundan en una
mejor aproximacion al mundo patrimonial sefalando distintos aspectos que aportaran un
conocimiento global del mismo.

Los inconvenientes de estas tecnologias se centran en un exceso de informacion, lo
que crea una saturacion para el espectador, que en muchos casos se encuentra abrumado
ante la enorme cantidad de datos, muchas veces poco articulados y desorganizados.
Esta informacién puede aparecer, en ocasiones, poco estructurada, lo que aumenta ese
desconcierto que el usuario puede observar. Otro inconveniente que se ha detectado son
las presentaciones pobres y confusas que redundan negativamente en la difusion del bien
estudiado y la falta de fuentes contrastadas que puede provocar desconfianza por parte
del usuario que no sabe de quien depende la informacion volcada en la pagina web.
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Analisis de web sobre aspectos patrimoniales

Una vez detectadas las ventajas e inconvenientes pasamos a analizar algunos
ejemplos que consideramos, pueden aclarar el panorama patrimonial en Internet. Para ello
hemos realizado busquedas sistematicas por aspectos patrimoniales y hemos elaborado
una primera clasificacién, atendiendo a temas claves dentro del patrimonio cultural. Esta
comprende Buscadores, Organismos, Conservacion/Restauracion, Museos e Itinerarios
Culturales. De cada uno de ellos hemos seleccionado algunas direcciones que son
atractivas por su presentacion, contenidos o posibilidades didacticas que presentan.
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En cuanto a los Buscadores hemos seleccionado ArteHistoria (http://www.
artehistoria.jcyl.es) creado en 1996 pero que consiguié su maximo desarrollo a partir de
1999. Se trata de una base de datos especializada por sectores y lugares geograficos donde
se presentan enlaces sobre “genios” de la pintura, protagonistas de la historia, momentos
del arte y noticias de actualidad. Con una presentacién clara y bien disefiada se estructura
por secciones donde se presentan enlaces a “Genios de la Pintura”, “Protagonistas de
la Historia”, “ll Guerra Mundial”, “Crénicas de América”, “Historia de Espana”, “Grandes
Momentos del Arte” y “Noticias de Actualidad”. Dentro de cada una de estas secciones
encontramos nuevos enlaces a personajes, contextos, lugares, momentos, imagenes,
estilos, materiales, museos... De gran interés son los videos con un claro contenido
didactico y que abordan aspectos artisticos € histéricos.
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Es en el ambito de las instituciones y organismos donde encontramos una mayor
variedad y unos ejemplos mas cuidados. Sefalamos por su interés la pagina de la
UNESCO (http://www.unesco.org), ICOM (http://www.icom-ce.org/), Ministerio de Cultura
de Espana (http://www.mcu.es), Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (http://www.
juntadeandalucia.es/cultura/iaph/nav/index.jsp), y la Sociedad Estatal para la Accion
Cultural Exterior (http://www.seacex.com). Esta se trata de una institucién publica creada
en 2000 para organizar exposiciones. Quizas lo mas relevante de la misma es que facilita
los catalogos editados con motivo de dichas muestras con el texto integro. Se trata de un
vehiculo de difusién del patrimonio de extraordinaria capacidad.
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En cuanto a aspectos mas puntuales, destacamos los relacionados con el mundo
de la conservacién y la restauracion, dos ambitos claves en el desenvolvimiento de la
realidad patrimonial actual. Resefiamos los Recursos en Internet para la conservacion
del Patrimonio Histérico (http://www.ncptt.nps.gov), Portal Internet Culturel (http://www.
culture.fr/), ICCROM (http://www.iccrom.org), Instituto Centrale per il Restauro de Roma
(http://www.icr.beniculturali.it) y BCIN (http://www.bcin.ca). Muy atractiva es la informacién
que ofrece Portal Internet Culturel donde encontramos un enlace a exposiciones virtuales
que nos facilita el acceso a muestras actuales organizadas en Francia y sobre todo un
archivo histérico tematico de exposiciones celebradas desde 1995.

Sin duda los museos se han convertido en piezas claves para la memoria colectiva
de los pueblos y en referentes activos de la utilizacion de las nuevas tecnologias en los
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aspectos relacionados con la difusidon. Podemos distinguir dos grandes tipologias, los
museos virtuales y los museos digitales. Entre los primeros destacamos el MUVA (http://
muva.elpais.com.uy/) que serd ampliamente tratado en este libro o el Museo Virtual de
Diego Rivera (http://www.diegorivera.com). Entre los segundos destacamos el Art Museum
Net (http://www.artmuseum.net/) y Digital Art Museum (http://www.dam.org/).

Los museos virtuales aluden a instituciones que existen fisicamente, o bien el
contenedor o bien el contenido o ambos. Por ejemplo el Museo Virtual de Diego Rivera no
existe fisicamente en ningun lugar del mundo, sélo se trata de una direccion de Internet,
aunque la obra que presenta es real y se encuentra dispersa por museos y colecciones
privadas de distinta ubicacion geogréfica. Esta reagrupacion virtual facilita el acercamiento
a la obra del pintor sefialado. Los museos digitales aluden a instituciones que no existen
fisicamente y cuyas obras estan realizadas a partir de las posibilidades que el medio
digital les brinda. Son obras disefiadas desde el ordenador para ser contempladas desde
el mismo.

Dejamos para el final a los Itinerarios Culturales que se han convertido en una
herramienta fundamental para el desarrollo sostenible y para potenciar el turismo cultural.
Uno de sus atractivos es la conjuncion de diversas disciplinas de la conservacion del
patrimonio como la arqueologia, los paisajes culturales, las ciudades histéricas, la
arquitectura popular, los materiales constructivos, la artesania, la gastronomia, el folklore
y las cuestiones juridicas. La gran importancia que estan alcanzando se concreta en el
interés que importantes instituciones les estan otorgando.

En lineas generales son la UNESCO, el ICOMOS con el Comité Cientifico
Internacional de Itinerarios Culturales creado en 1998, el Consejo de Europa con el Instituto
de ltinerarios Culturales con sede en Luxemburgo y la Organizacion Mundial del Turismo
(OMT) las mas involucradas en su desarrollo, sin olvidar las Administraciones Locales,
Diputaciones, Ayuntamientos y Universidad.

Son muy numerosos los ejemplos que encontramos en la red sobre estas figuras
patrimoniales, aunque destacamos el Instituto Europeo de Rutas Culturales (http://
www.culture-routes.lu/php/fo_index.php?), el Camino de la Lengua Castellana (http://
www.caminodelalengua.com)y el Legado Andalusi (http://www.legadoandalusi.es).
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Una vez realizado un primer acercamiento al panorama patrimonial en Internet
creemos necesario plantear unas serie de reflexiones que consideramos pueden ser Utiles
y ayudar en el futuro a las paginas web sobre aspectos patrimoniales.

En primer lugar creemos que la red puede convertirse en un instrumento, no
s6lo divulgativo, sino también formativo de primer nivel. El grave problema que hemos
detectado es el desaprovechamiento de las posibilidades técnicas que estos lenguajes
nos ofrecen. En numerosos ejemplos no hemos encontrado enlaces hipertextuales,
interactividad ni utilizacién de varios soportes -imagen, sonido, texto- para dinamizar la
pagina. El problema no es que los nuevos lenguajes sean pobres, sino el mal uso que se
esta haciendo de ellos por parte de los disefiadores, tanto graficos como de contenidos.

Un segundo aspecto detectado es el excesivo interés por el disefio grafico frente
a cuestiones de contenido. Esta situacion se ve agravada por el desinterés que un gran
sector de mundo universitario siente por estos soportes. Consideran que dedicarse a
disefar libros electrénicos o productos multimedia es un trabajo menor, de caracter
estrictamente divulgativo, y prefieren dejar esta labor a otros profesionales que pueden
tener una excelente formacion en cuestiones informaticas o de disefio pero no sobre
contenidos tedricos. Esta situacion se convierte en un grave problema pues va creando
un circulo infinito, ante productos mediocres, los investigadores se sienten menos
estimulados para participar, y mientras menos participan mas campo se les deja a otros
ambitos profesionales.

Una tercera consideracién estriba en estructurar de forma distinta la informacién
que se quiere ofrecer. No debemos limitarnos a volcar en soporte digital la misma
informacién que aparece en un folleto tradicional en papel. Creo innecesario insistir en las
ventajas que aportan la utilizacién de distintos soportes. El acercamiento a cualquier bien
sera mucho mas satisfactorio si podemos ofrecer al usuario informacién textual, musica
de la época, imagenes digitalizadas, recreaciones virtuales. Estas posibilidades técnicas
se pueden rebatir argumentando que no son imprescindibles estos soportes digitales y
que usando un proyector de diapositivas, fotocopias y un aparato de musica se pueden
conseguir resultados similares. Este punto es cierto pero el verdadero reto es modificar el
esquema mental sobre el conocimiento y elaborar un nuevo discurso donde los enlaces
hipertextuales estén bien disefiados y donde el aporte de otros soportes, los graficos y
sonoros, redunden en un conocimiento global del bien estudiado. Para ello es necesario
tener muy claro que aspectos queremos presentar en la web, a quiénes va dirigida y
cuales son los objetivos, a continuacién disefar el discurso tedrico y por ultimo el disefio
grafico. Vemos que en demasiadas ocasiones se empieza por un disefo atractivo y se
dejan para el final y como algo secundario los aspectos de contenido que son los que mas
deberian interesar.

Progresivamente estamos detectando mas paginas preocupadas por aspectos
tedricos, que no por ello olvidan las cuestiones de disefio y presentacion. Esta
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sociedad se caracteriza por un deseo de conservacion y de entusiasmo por el pasado,
es lo que Lipovetsky denomina “efecto patrimonio”, con la multiplicacion de museos,
emplazamientos, ciudades y monumentos clasificados, producto del empefio por proteger
la herencia historica. En este interés las posibilidades que las nuevas tecnologias pueden
ofrecer potenciaran el esfuerzo colectivo por conservar nuestro acervo patrimonial.
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Antonio Rodriguez de las Heras

En la historia del ser humano hay un esfuerzo continuado por asegurar una memoria
exenta, es decir, fuera de la memoria natural de la que esta dotado cada individuo y de
utilidad tanto para la comunidad como para sus miembros.

La transmision oral de generacion en generacion es el primer recurso que se
utiliza para que una informacién de interés para todo el grupo no se pierda con el final
de una vida individual o de una generacion. Y para esta transmision se ensayan férmulas
narrativas, metaféricas, nemotécnicas que la faciliten. Pero junto a esta extendida —habria
que decir universal- y duradera manera de hacer memoria los grupos humanos estan las
invenciones de artefactos para que hagan las funciones de maquinas de memoria.

Y la principal funcién de los artefactos o maquinas de memoria es, tal como hace
la memoria natural, confinar la informacién. El confinamiento de la informaciéon supone
cumplir cinco acciones'. La memoria natural las realiza; y las construcciones del hombre
en busca de una memoria exenta intentan, con resultados diversos, aproximarse a ese
funcionamiento. Estas cinco acciones son:

-Resistir el paso del tiempo y vencer la distancia. Para el primer logro se necesita
un soporte material donde resida la informacién. Las neuronas, como soporte natural, se
sustituyen en los artefactos por piedra, metal, arcilla, cera, papiro, pergamino, papel...
Para vencer la distancia es necesario conseguir un soporte tan ligero y denso como el de
las neuronas para que el registro de la informacion no quede anclado a un lugar sino que se
pueda desplazar. Es decir, que funcione igual que la memoria natural, con la que podemos
recordar, por ejemplo, un suceso en cualquier lugar en donde estemos. Segun el soporte
utilizado se ha conseguido mas resistencia pero menos facilidad de desplazamiento, o
viceversa.

-Codificar eficazmente lo que se registra. La memoria natural registra sobre el
soporte de las neuronas con un codigo fisico-quimico una informacion de naturaleza
muy distinta: visiones, sonidos, olores, palabras, imagenes... La memoria exenta busca
también un artificio con el que se consiga esa disolucién tan poderosa como la que
realiza la memoria natural: la escritura es el principal logro hasta ahora alcanzado para
poder recoger en un breve espacio y con el mismo cédigo —por ejemplo, el alfabético-
descripciones, ideas, emociones.... Pero invenciones como las del arte de la memoria
utilizaban signos geométricos y movimientos combinatorios de éstos para conseguir esta
codificacion.

-Seleccionar la informacién que se registra. La memoria natural no sélo es un

' En mi articulo “Nuevas tecnologias y saber humanistico”, recogido en el libro Literatura y cibercultura, editor
Domingo Sanchez-Mesa, Madrid, Arco/Libros, 2004, se exponen con mas detalle las maquinas de memoria 'y
especialmente las cinco actuaciones de la memoria para confinar la informacion.
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asombroso disolvente, como acabamos de sefialar, sino que muestra una gran capacidad
de seleccion de la informacidén que guarda y de abstraccion de lo que recoge. Guarda
sé6lo algunos fragmentos de una vivencia, pero puede recomponer con suficiente fidelidad
el recuerdo a partir de esas partes. Otra forma de seleccion la obtiene no a partir de la
fragmentacién de lo que se registra, sino de su abstraccién; es decir, se guardan registros
desprovistos de particularidades, de manera que uno sélo sirve como registro de todas
las variaciones. Las maquinas de memoria no han realizado hasta ahora este proceso de
seleccién y de abstraccién, pero si han posibilitado que un autor lo haga.

-Desprenderse de la informacién innecesaria. Para el buen funcionamiento de
la memoria es tan importante recordar como olvidar. La memoria natural se desprende
progresivamente de informacion que pudo ser Util en un determinado momento, pero que
si permanece se convierte en lastre. Continuamente se esta produciendo esta descarga del
olvido: lo que recordamos del dia de hoy se ird evaporando a medida que pasen los dias
y quedara sélo el recuerdo de algo que se haya desviado de lo cotidiano. Los soportes de
los artefactos de memoria dan distinta respuesta a esta exigencia: con unos no es posible
el olvido, el borrado de la informacion, otros, como la cera o el pergamino, permiten los
palimpsestos. Un texto sobre papel no permite el olvido, es decir, el borrado de una parte;
pero se consigue la actualizacidon mediante el olvido de la totalidad y su repeticién con las
alteraciones incorporadas. De ahi que crezca el niumero de paginas redundantes, de libros
redundantes.

-Acceder a la informacion registrada. La memoria natural confina la informaciéon de
toda una vida en un espacio tan reducido como es el cerebro, por tanto es muy importante
que esta densificacién, para que no sea confusién, vaya acompanada de facilidad de
acceso a cualquier punto de la informacion conservada. El acceso tiene que ser rapido y
fiable. Y hay un acceso por asociacion y otro por despliegue. A) Por asociacion sirve para
la informacién discreta que se guarda: pequenos fragmentos inalterables, como pueden
ser un numero telefénico o el nombre de un lugar. Esta informacién discreta es como
cuentas de un collar, que el recuerdo ensarta y de ahi que puedan salir asociadas varias
unidades. B) Por despliegue, para la informacion continua que se conserva; para explicarlo
en pocas palabras: aquella que necesita un discurso para ser expuesta; por ejemplo,
el recuerdo de un viaje. La memoria guarda plegada esa informacién, de manera que
se puede extender mas 0 menos segun las necesidades del discurso (podemos contar
ese viaje en mas o menos tiempo; por tanto, mas o menos desplegada la informacién;
pero en cualquier caso expuesta en forma continua, como narracion). Las maquinas de
memoria han procurado también ese acceso. El libro cddice supuso un logro notable en la
accesibilidad a la informacion al poder hojear y, por tanto, pasar rapidamente de un lugar
a otro del contenido.

Obsérvese que una maquina de memoria funciona por la concurrencia de distintas
partes bien diferenciadas. Veamos el caso que ha dado mejor resultado hasta ahora
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como memoria exenta: el libro codice impreso. Primero esta el soporte de papel; ligero,
transportable, pero no tan resistente al paso del tiempo o a agresiones como la piedra y el
metal. Y junto al soporte, resistente y movible, esta la imprenta para procurar vencer mejor
la distancia con las copias. Luego estala escritura, otrainvencion que se asocia ala primera
y con la que se busca registrar sobre el soporte una informacion de naturaleza muy variada
y ocupando el menor espacio posible (el efecto disolvente, como asi lo hemos llamado).
Para la seleccion y la abstraccidn es necesaria la intervencion de una persona, de un autor,
es decir, se necesita un texto. Y para el olvido de la memoria exenta, que se traduce como
posibilidad de actualizacion de ese texto, el papel impreso no permite palimpsestos como
el pergamino o la cera. De ahi que se busque compensar esta limitacion con la facilidad de
repetir el texto con los cambios necesarios. Reediciones, libros de autores distintos sobre
el mismo tema, la profusién de obras efimeras (de tanta publicacion sélo pocos textos se
hacen clasicos, imperecederos)... son formas de aplicar la permanencia y el olvido con
los medios disponibles. Y por ultimo, el acceso: para ello esté el artefacto del libro codice.
Ofrece una forma de lectura, de acceso al contenido, distinta a la que una caja de tablillas
o un rollo o cualquier otro artefacto pueden facilitar. Combina aceptablemente el acceso a
la informacién discreta y a la discursiva.

Asipues, comprobamos que esta maquina de memoria esta formada por el soporte,
la escritura, el texto y el artefacto de lectura o libro cdédice; a lo que hay que afadir la
multiplicacion del texto mediante la impresion.

¢ Qué sucede si ahora alteramos alguno de estos componentes de la maquina de
memoria instalada desde hace siglos en nuestra cultura? §Si cambiamos el soporte papel
por un nuevo soporte? Es lo que esta sucediendo en estos afios a causa del derrame de
la tecnologia digital en la sociedad, y los efectos que estd provocando en muchas de las
actividades que realizamos.

Tenemos un nuevo soporte para hacer memoria; vamos a llamarle soporte digital,
pues en realidad son varios soportes de naturaleza distinta, basados en principios fisicos
distintos, pero utilizados por la actual tecnologia digital para el mismo fin: registrar
informacion.

A partir de este cambio, veremos el efecto que produce en los otros componentes
de lo que llamamos en este articulo maquina de memoria. La escritura ya ha cambiado
junto al soporte: sobre este soporte se escribe con un codigo o sistema binario de ceros
y unos. No escribimos con nuestro alfabeto. Esto produce unos beneficios de apreciacion
inmediata: a) La escritura ocupa mucho menos espacio, se ha hecho micrométrica y no
estamos mas que al comienzo de esta miniaturizacion; lo que da como resultado una
espectacular densificacién de la memoria, ya que en muy poco espacio hay registrada
una gran cantidad de informacion. b) Pero algo mas trascendente: con el mismo coédigo
de ceros y unos escribo palabras, imagenes fijas y en movimiento y sonidos. Se consigue
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diluir en ceros y unos la imagen, la palabra y el sonido; la mezcla es perfecta: ya no
tenemos como en el soporte de papel la palabra escrita, al lado la imagen, y la musica sélo
recogida en un pentagrama, sino todo esto escrito -mas el movimiento- en ceros y unos.

Estamos comenzando a experimentar las posibilidades de una escritura digital,
frente a siglos de escritura de tinta; por eso no es de extranar la inercia que hace aun
desaprovechar las posibilidades que ofrece escribir sobre un soporte digital, escribir con
un sistema binario, después de siglos escribiendo sobre un soporte como el papel. Queda
mucho que ensayar con esta escritura, que también podemos llamar multimedia, a pesar
del desgaste del término, y que no consiste en trasladar lo que hacemos ya con la palabra,
la imagen y el sonido en los soportes anteriores.

El cambio del soporte y de la escritura afecta también al tercero de los componentes
que hemos sefialado de la maquina de memoria: el texto. El texto en el nuevo soporte
se hace hipertexto. Es decir, adquiere una dimensiéon mas de las dos que tiene cuando
reposa sobre un soporte como el papel. El hipertexto es un texto en tres dimensiones?. Y
esto permite dos cambios en el texto: a) Se puede extender ilimitadamente por asociacion
del texto con otros textos, y estos con otros... El soporte digital posibilita crear enlaces
entre textos de manera que se pasa con facilidad y rapidez de un texto a otro, de un
lugar del texto A a otro del texto B y crear asi tantos enlaces como sean oportunos entre
un numero ilimitado de textos y de lugares de esos textos. Se potencia sobremanera las
asociaciones que hasta ahora se podian hacer sobre el papel con glosas, notas a pie
de pagina, apéndices... El suefio de la cultura libresca de poder tener una biblioteca al
alcance de los ojos y pasar de un texto a otro de acuerdo a las sugerencias del autor o los
deseos del lector se cumple con el hipertexto. b) El texto se puede plegar; lo que quiere
decir crear en él una jerarquia, un orden, de manera que en vez de ofrecer al lector todo
el texto, como se hace extendido en la superficie de las paginas de un libro, se ofrece
reducido para que el lector, segun su interés, lo vaya desplegando; es como si el lector
recibiera un cuaderno en vez de un libro, pero con la capacidad para ir desplegando las
palabras-pliegue de ese cuaderno e ir haciendo brotar el texto que sobre papel necesitaria
la extensién de un libro. Con esta metafora del hipertexto como un texto plegado se
puede explicar mejor por qué un hipertexto es un texto en tres dimensiones, pues si tengo
una hoja de papel escrita estoy ante dos dimensiones, sin embargo, cuando comienzo a
plegar esa hoja de papel el texto va ocultandose bajo los dobleces y a la vez apareciendo
una figura de papel, una papirola, que tiene tres dimensiones. Aqui estamos plegando el
papel, pero en el soporte digital se puede plegar el texto. Y el acto de lectura consiste en
desplegar el hipertexto para que brote el texto3.

2 Explico estas tres dimensiones del hipertexto en “Qué es un hipertexto”, en el liboro Qué es un texto (En-
cuentro con Roger Chartier), autores R. Chartier, F. Bouza, P. Catedra, y A. Rodriguez de las Heras, Madrid,
Circulo de Bellas Artes, 2006.
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Obsérvese que la capacidad de plegar el texto en el soporte digital se aproxima
mucho al funcionamiento de la memoria natural. Deciamos antes que la memoria pliega el
tiempo que nosotros vivimos linealmente; de manera que la informacion de las vivencias
quedan registradas plegadas (no olvidemos la funcién de confinamiento que tiene la
memoria), asi que el acto de recordar despliega mas o menos, segun pertinencia, la
informacion contenida. Eso es lo que hace que podamos contar a otros una vivencia en
mas o menos tiempo, pero en cualquier caso mediante un discurso narrativo, es decir,
de forma continua. Asi que la escritura hipertextual nos acerca en este aspecto a una
reproduccién mas fiel de la memoria natural. De igual modo que los enlaces hipertextuales
reproducen mejor las asociaciones de la memoria que la posibilidad de hojear o las
referencias que ofrece el libro cdodice.

Y estatambién como otro de los componentes de lamaquina de memoria el artefacto
de lectura. Durante siglos el libro cédice ha funcionado como un eficaz instrumento para
acceder al texto. Es natural, por tanto, que habituado el lector a este artefacto se resista
a aceptar la necesidad de utilizar otro artefacto para leer un texto —que es hipertexto- en
un soporte que ya no es el papel y escrito en un sistema binario. Es mas, cada artefacto
de lectura impone un espacio de lectura distinto: el escaque en las tabletas, la columna en
el rollo, la pagina en el codice... Y la pantalla en el nuevo artefacto. Este nuevo artefacto
es un ordenador, que puede tomar formas muy variadas: cada vez mas miniaturizado y
por el camino evolutivo hacia una pequefa tableta. No hay, por consiguiente, que olvidar
que hemos utilizado para leer artefactos distintos y que no tiene que suponer resistencia
la lectura en pantalla, mas que la normal de habituacion ante un cambio del instrumento
al que se esta adaptado. Otras justificaciones para la resistencia, con frecuencia basadas
en sublimaciones de lo existente o en “ludismo” de lo nuevo, no son sdlidas.

Tenemos ante nosotros la empresa estimulante de construir una nueva maquina
de memoria, una nueva memoria exenta, a partir de unos medios técnicos muy potentes.
A este hacer memoria con la tecnologia digital lo podemos llamar nemética®. La nemética
presenta unas posibilidades muy sugerentes para acercarnos mas que con otras maquinas
al funcionamiento de la memoria natural. Ya hemos sefialado algunas importantes; pero
a estas podemos sumar otras también muy significativas. Por ejemplo, la densidad crece
de forma asombrosa. Ya no solo por el reducido espacio que ocupa la escritura, sino
porque el artefacto de lectura (una tableta en nuestras manos o un portatil sobre la mesa)
contiene todo lo que reside en la Red y no exclusivamente la cantidad de texto que puede

3 El hipertexto como tejido de textos hilvanados por enlaces no necesita mas explicacion porque todo usua-
rio de Internet lo tiene delante; pero ya no es tan evidente entender el hipertexto como un texto plegado. Para
ver esta concepcion se puede hacer la lectura del hipertexto: A. Rodriguez de las Heras, Los estilitasde la
sociedad tecnoldgica, Telos, Fundacion Telefénica, www.campusred.net/intercampus/rod4.htm

4 De Mneméosine, hija de Urano y Gea, madre de las Musas, y personificacién divinizada del recuerdo y la
memoria.
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guardar un libro cédice. Todo ello esta en nuestras manos. La memoria exenta se densifica
espectacularmente respecto a la que ofrece el artefacto del libro cédice.

Pero ademas la memoria digital consigue la ubicuidad: desde cualquier punto se
puede recordar, es decir, acceder a su contenido. Hasta ahora la imprenta habia vencido
en parte, mediante la multiplicacién del texto, las limitaciones que impone el espacio. Pero
el procedimiento de copias que aporta la impresién resulta una difusién muy reducida
frente a la ubicuidad que proporciona el soporte digital, la Red®.

Todas las maquinas de memoria buscan optimizar sus prestaciones ya que no
pueden responder por igual a todas las propiedades de la memoria natural. En el caso de
la memoria digital la resistencia al paso del tiempo es débil; y aqui esta el contraste con
otras capacidades tan potentes como las que venimos senalando. El soporte digital esta
afectado por la obsolescencia, no por los hongos, los roedores o la humedad, como el
papel. Para que la obsolescencia no haga inservible todo el extraordinario rendimiento que
en otros aspectos proporciona la memoria digital y se pueda mantener en el tiempo hay
que introducir la practica de la migracién: la informacién ya no puede residir inamovible,
indiferente, una vez registrada mientras el soporte no se deteriore. El soporte digital no se
deteriora pero “enferma” de obsolescencia, lo que hace peligrar el acceso a la informaciéon
que contiene; de ahi que antes de que eso suceda es obligada la migracion que la actualice.
Hay que tener en cuenta que esta maquina de memoria no se reduce al aparato que
tenemos al alcance de nuestra mano, sino que es una construccion inabarcable, invisible
—la Red- y compleja, en constante transformacion. No hay partes aisladas, sino que todo
forma un ecosistema artificial, de manera que cualquier cambio en un componente afecta
de un modo u otro al resto.

Resulta curioso que para superar la obsolescencia a causa del cambio constante
que late en la maquina de memoria digital haya que recurrir a una practica que se aproxima
a la transmisién oral para hacer memoria: la informacion digital migra ante los cambios
tecnoldégicos incesantes; la memoria oral se transmite por repeticiébn de generacion en
generacion. En las dos el registro se desprende -0 si se quiere mejor: se copia- del soporte
que es ya incapaz de mantenerse en el tiempo y se traslada al nuevo.

La nemética tiene muchas tareas que hacer en los préximos anos. Una de ellas
es la traslacion del patrimonio libresco al soporte digital, a la Red. Ya se ha iniciado de
forma decidida este transvase, y no hay que olvidar que uno de los proyectos asociados a
los comienzos de la Red fue el proyecto Gutenberg®; por tanto, no es ninguna novedad la
decisién de que la biblioteca universal resida al otro lado de la pantalla. Pero lo que si hay
que destacar es el ritmo de paso que se ha marcado recientemente. Y esto se ha debido al

5 Un libro reciente e interesante, que se suma a los numerosos que hablan del paso de la imprenta a la edi-
cioén digital, es el de Alejandro Piscitelli, Internet, la imprenta del siglo XXI, Barcelona, Gedisa, 2005.
6 Michael Hart esboza en 1971 el Project Gutenberg: www.gutenberg.org
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plan de Google de hacer una gran inversion econdémica para la migracion al soporte digital
de los fondos de cinco grandes y prestigiosas bibliotecas ... De lado de la politica cultural
europea, y ante la llamada del presidente Chirac, se desarrollan proyectos de digitalizacion
de las bibliotecas de la Unién Europea. Es inevitable que estén surgiendo obstaculos por el
camino, pues hay resistencias procedentes del sistema establecido de derechos de copia
y de las empresas editoriales. Pero es un proceso imparable que removera las inercias.

Con el libro esta sucediendo lo mismo que paso recientemente con la musica. Las
empresas del sector se empefiaban en mantener el modelo de negocio y las formas de
difusion establecidas, cerrando los ojos ante una tecnologia que posibilitaba la difusion
de obras musicales (P2P), su almacenamiento y reproduccion (reproductores MP3), y
actuando a la defensiva. Y tuvo que ser una empresa ajena hasta entonces al sector,
Apple, la que concibié e implanté un nuevo modelo de negocio (iTunes) basado en estas
nuevas posibilidades. El cambio ya se ha producido, y una forma nueva de difusién, venta
y consumo de la obra musical se ha impuesto. El mundo editorial se encuentra en la
misma situacién que la industria discografica: la resistencia a la migracion digital y al
necesario cambio de modelo de negocio. Pero igual que Apple para las discograficas,
para las editoriales ha roto la inercia Google... y el proceso de cambio comienza a rodar.
Pero a la nematica no le interesan estas transformaciones en los modelos de negocio,
aunque sean decisivos para que se produzca la migracidon masiva del libro a la Red. Lo
que le interesa es plantearse cdmo organizar el acceso a unas masas de texto hasta ahora
inalcanzables con los medios que el hombre disponia. Veamos el desafio:

Tenemos una masa de textos escritos en soporte de papel y accesibles a la lectura
mediante el artefacto del libro cédice. Ahora esta masa de texto se traslada al soporte
digital (lo que significa que se reescribe en el sistema binario de ceros y unos), y para su
lectura ya no es posible usar el artefacto del libro codice sino un aparato electronico. Ya
no hay, por tanto, el espacio de lectura de la pagina de un libro, sino el de una pantalla. Asi
que se abren dos posibilidades de ajuste del texto al nuevo espacio: a) Teniendo en cuenta
que el texto se escribio originalmente para ser leido en una pagina de papel, acomodar
entonces la pantalla para que simule una pagina y fomentar instrumentos de lectura a
modo de tabletas (que es la evolucion de miniaturizacion que estéa siguiendo el ordenador
personal) que se puedan coger con las manos y aproximar a los ojos igual que hacemos
con el libro cédice. b) Y viceversa: teniendo en cuenta que el espacio de lectura que
proporciona el nuevo artefacto es una pantalla y no una pagina, reorganizar el texto para
ajustarlo al espacio de la pantalla. Esta reorganizacion significa atender a las condiciones
que pone la pantalla como espacio de lectura: la dosificacion del texto y la cinestesia del
texto. La cantidad de palabras que debe recoger la pantalla es sensiblemente inferior a la
de una pégina; y dada esta dosificacion, las palabras se pueden colocar sin las disciplina
que impone la caja de impresion de una péagina de papel. Las palabras estan sostenidas
en la pantalla, no estan impresas como en la pagina; por tanto, las transiciones no tienen
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que ser como las del paso de pagina; la cinestesia es la explotacién de las posibilidades
de encadenamiento de la lectura en el espacio de la pantalla. Pues bien, ante las dos
opciones que hay para la lectura en la pantalla del texto que ha residido hasta ahora en
un libro codice, lo conveniente es seguir la primera de las opciones, es decir, acomodar la
pantalla para que simule una pagina. En cambio, aquello que se escribe ya directamente
sobre soporte digital es muy importante que no se haga con los moldes que ha establecido
la pagina de papel, sino que se exploren las posibilidades que abren el soporte digital y el
espacio electrénico de la pantalla.

Y hay otro desafio aun mayor para la nemética. El texto al pasar al soporte digital, al
reescribirse en el sistema binario, adquiere tres dimensiones, se hace, por tanto, hipertexto.
En consecuencia, seria dificil de justificar que el texto trasladado al soporte digital siguiera
siendo tratado como si estuviera sobre papel, desaprovechando las posibilidades que
abre la hipertextualidad. ;Y cual seria la aplicacién de la hipertextualidad que habria
que hacer sobre esta migracion masiva del patrimonio libresco? Dispondremos de una
biblioteca universal digital (y antes de eso tenemos ya bibliotecas digitales muy ricas):
¢Nno va a afectar a la forma de lectura el tener acceso a tal masa de textos? Cierto que
se debe mantener la lectura hasta ahora practicada de seleccionar un libro del catalogo y
leerlo tal como venimos haciéndolo con un libro cédice entre las manos, aunque ya con
otro artefacto. Las anotaciones y marcas, las busquedas, se pueden hacer mejor, con mas
eficiencia, que sobre el papel. Y las obras que sean glosadas se leeran mas comodamente
que en papel. Pero lo mas importante esta en la capacidad que abre la hipertextualidad
para que haya una forma de lectura que consista en navegar por un conjunto de obras
para recalar en aquellas de sus partes en que se trata de un determinado tema que el
lector desea conocer. Los enlaces que hilvanan los fragmentos relacionados de obras
diferentes no estan explicitos, apuntados, sino que se crean de acuerdo a la busqueda que
quiera hacer el lector. Y esta labor la realizan los “deslizadores semanticos”, nombre que
prefiero dar, mejor que “buscadores semanticos”, a los sistemas expertos que hacen esta
operacion de localizacion y conexién en un corpus de aquellas partes en que se trate el
tema que se busca. Aparece, pues, otra forma de lectura ante la disponibilidad, hasta hora
inalcanzable, de tener desde cualquier lugar una gran biblioteca abierta. Exigira lectores
muy expertos en esta nueva forma, pues tendran que saber ensenar a estos “deslizadores
semanticos” a trabajar eficientemente. Estos sistemas (como los reconocedores de voz o
de la escritura, por ejemplo) se parecen mas a un animal doméstico que hay que educar
para que se comporte correctamente; no vienen con la actividad aprendida, tienen que ser
adiestrados y dependera su rendimiento de esa ensefanza.

En cuanto a la escritura realizada desde un principio sobre soporte digital, la
nemotica tiene otro campo muy atractivo de investigacion: superar la babelografia. Para
muchos temas, no de creacion, el libro impone la repeticion de mucha informaciéon ya
escrita para incorporar las nuevas aportaciones. Un libro o un articulo no recogen sélo
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lo exclusivamente novedoso, sino que lo original va envuelto en mucha informacién
redundante, que ya esta escrita en obras anteriores. Eso hace que a medida que crece la
bibliografia sobre un tema se tarde mas en llegar a lo nuevo a causa del crecimiento del
numero de paginas que repiten lo ya sabido. En soporte digital, con la hueva maquina de
memoria, se abre la posibilidad de que las aportaciones de un colectivo no suponga una
bateria creciente de publicaciones cargadas de redundancia, sino una unica obra, abierta,
blanda, en la que cada participante incorpora en ella sélo lo nuevo. La herramienta wiki,
entre otras, posibilita este trabajo colectivo para la escritura de una obra. Aprovecha al
maximo la capacidad de palimpsesto que tiene el soporte digital, de manera que se olvida,
es decir, se borra o corrige todo aquello superado y se amasa con lo ya registrado todo
lo nuevo que se incorpora. La nematica debe explorar las formas de organizacion tanto
del grupo de autores como del texto producido para desarrollar toda la potencialidad que
guarda este modo de escritura colectiva’.

La nematica, por tanto, es la tarea de hacer memoria con la tecnologia digital. Es
decir, intentar recrear en una memoria exenta las funciones de la memoria natural, y que
dan como resultado el confinamiento de la informacion. La nemética, en consecuencia,
busca confinar la informacién en el soporte digital mediante una potente escritura basada
en un sistema binario de ceros y unos, y dando a la informacion una geometria de tres
dimensiones, hipertextualidad, que permite reproducir las asociaciones y pliegues que
hace la memoria natural, y ademas creando los artefactos apropiados para el acceso, a
la vez que acomoda los contenidos a esos artefactos. Después de siglos en que el libro
codice ha sido la principal, pero no Unica, maquina de memoria, la nematica esta en estos
momentos desarrollando una nueva, compleja y asombrosa maquina de memoria.

7 En el articulo “Conocimiento y comunicacion”, publicado en Argumentos de Razoén Técnica, num. 10, 2007,
expongo un modelo de escritura en colaboracion mediante el uso de la herramienta wiki.
<www.institucional.us.es/revistas/revistas/argumentos/htm/indice10.htm>
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Marcelo Martin
El espiritu de la época’ (hiperrealidad)

La espiritualidad de la época que nos toca vivir nos condiciona a la imposibilidad
de definir la realidad, producto esta del resultado de infinitos cruces y contaminaciones
de imagenes e interpretaciones que nos llegan de los medios de comunicacién, sin
coordinacién y en permanente competencia.

No se trata de que la informacion que suministran los medios sea una imitacion,
una reduplicacién de lo real, ni siquiera una parodia. La operacién que llevan a cabo los
nuevos medios consiste en sustituir la realidad misma por los signos de lo real. Se trata
de una operacién que detiene y reemplaza todo proceso real por su doble. La lleva a cabo
una maquina perfectamente descriptiva que suministra todos los signos de lo real a la
vez que cortocircuita todas sus vicisitudes. La condicion actual del mundo es la de una
hiperrealidad, donde el prefijo hiper quiere decir mas que, y el término realidad significa
reproduccion en vez de produccion. La hiperrealidad la componen unos simulacros de lo
real que a la postre provocan su implosion. Fisicamente, la implosién es la ruptura hacia
adentro de las paredes de un sistema cuya presion interna es inferior a la de fuera. Por
analogia, Braudillard llama implosion a la destruccion interior que se produce cuando
se vacia de significado el mundo: un proceso de entropia social en virtud del cual se
derrumban las fronteras entre la realidad y la imagen, y se abre el agujero negro de la falta
de significacion. Por ahi pierde el mundo la presién interior que genera el sentido de las
cosas, se vacia de significado y la simulacién emprende su marcha hacia el nihilismo?Z.

Mientras mas informacion, menos significado

De ahora en adelante, ¢lo unico que podra hacer la humanidad es renunciar al
deseo moderno de dominar el mundo de los objetos? El hombre de la sociedad mediatica
estd condenado a perseguir simbdlicamente la realidad que los simulacros le ocultan.

Un proceso de liberalizacion y aceptacion plena de las diferencias como el que
nos toca vivir, esta fuertemente relacionado con nuestro patrimonio, con nuestra historia,
como asi también con los patrimonios y las historias.

Desde un punto de vista del equilibrio y afirmacion de valores culturales particulares
el patrimonio no es un obstaculo sino un vehiculo de desarrollo. El patrimonio materializa
la tension entre pasado y futuro y dicha tensién esta destinada a pervivir con nosotros por

" MARTIN GUGLIELMINO, Marcelo “El espiritu de la época. Modernizaciéon o posmodernizacion del vinculo
entre el patrimonio y los ciudadanos”, PH Boletin 25, Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, Afio VI,
diciembre 1998.

2 PINILLOS, José Luis. El corazén del laberinto, Ed. Espasa-Calpe, Madrid, 1994.
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siempre.

En la sociedad del primer mundo la simulacién no es ya de un territorio; es la
generacién via modelo de algo real sin origen ni realidad: lo hiperreal. En una palabra, el
territorio no precede al mapa, ni le sobrevive. De ahora en adelante sera el mapa el que
preceda al territorio. No se trata pues de imitacién, ni de parodia, sino de una suplantacién
de lo real por los signos de lo real. Lo real, sentencia Braudrillard, no volvera a tener
ocasion de producirse.

Las transgresiones que pueden realizarse por la via de la simulacién, son mas graves
que las violencias materiales, que sélo afectan a lo real. La simulacién es infinitamente
mas poderosa, ya que permite ir mas alla de la realidad y hacer imaginar que “el orden
y la ley mismos podrian muy bien no ser otra cosa que simulacion”. Disneylandia, valga
el ejemplo, es para Braudillard un modelo perfecto de todos los 6rdenes de simulacros
entremezclados. Su caracter infantil es lo que permite ocultar que el verdadero infantilismo
estd en todas partes. Es en la ausencia de lo real donde esta el problema del mundo. En
una hiperrealidad sin referentes, lo peligroso es la implosién del sentido que provoca la
simulacién. La pérdida de realidad que conlleva la precesiéon de los simulacros envuelve
en su sombra aniquiladora todos los acontecimientos imaginables®.

La historia, segun Lyotard, no es ya sino un montén de aficos, entre los que muchas
microhistorias prosiguen la infinita tarea de complejidad a que ha quedado reducida la
historia con minuscula. El origen de la condicion posmoderna que no acaba de sucumbir,
que no acabamos de abandonar, con ya casi dos décadas de querer “olvidarnos” de ella,
pasapor el hecho de que laintroduccidn de las nuevas tecnologias influyen en la produccién,
difusion, distribucidén y consumo de los bienes culturales con un estilo nuevo. Pero lo que
realmente preocupa al filosofo francés es que todo ese proceso haya transformado la
cultura en una industria, cosa que el temia y yo creo que ya ha sucedido.

Los componentes principales del proceso de modernizacion son, a juicio de
Inglehart 4, la urbanizacién, la industrializacion, la especializacion profesional, la educacion
formal, el desarrollo de los mass media, la secularizacion, la motivacion empresarial, la
burocratizacion, la produccion masiva en cadena de montaje y el desarrollo del estado
moderno. En este proceso se debilitaron la autoridad tradicional, la familia y la religién, a
costa del auge de la politica, mientras que la actualidad registra un desplazamiento hacia
el cultivo de la amistad, del ocio y de la expresion individual. Otro de los rasgos distintivos
es el creciente rechazo de la burocracia. Nuestra condicion social actual va a la par con
una tendencia al aumento del individualismo, de la experiencia vivida y de la permisividad,
asi como en el rechazo de todas las formas de autoridad y orden impuesto. Por ultimo,
otro es el escepticismo respecto de la idea de progreso; “escepticismo que lleva a pensar

3 Idem.
4 Idem.
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mas en innovacion en tanto que asociada no sélo con el progreso en su sentido mas
auténtico, sino también con el concepto de cultura™.

La crisis de la racionalidad y las busquedas de una aproximacién holistica al
conocimiento, el predominio de la multiplicidad sobre la unicidad; las transformaciones
de los modelos de sociedad, el descrédito de las ideologias politicas, la creciente tensién
entre la aldea global y las culturas locales, el imperio de la sociedad de consumo, el
creciente divorcio entre las formas del poder econémico y tecnholégico y el mundo de la
vida®; la ciudad informatica que va reemplazando a la ciudad geograficamente localizada;
el paradigma termodindmico que sustituye al paradigma mecanico, con la consiguiente
valorizacidon del tiempo; son estos algunos de los muchos sintomas que nos hacen
sentir la presencia de este punto de ruptura o, como algunos autores gustan llamar, esta
catastrofe’.

No es intencion de estas reflexiones caer en la falacia moderno=malo,
posmoderno=bueno o viceversa. Coincido con otros autores en que los razonamientos
y, por ende, la ideologia de la presente condicion posmoderna tiene un correlato en los
nuevos criterios impuestos a la tutela de los bienes culturales.

Destaquemos dos de los que consideramos positivos. Dentro de los actuales
modos de pensamiento se entiende que en el universo nada existe, nada tiene sentido si
no es en relacién con aquello que lo rodea y con el todo que lo contiene. Si trasladamos
esta idea a nuestro campo de interés surgen ricas consecuencias: por una parte que
el elemento patrimonial (material e inmaterial) adquiere su verdadero sentido solamente
en relacion con su entorno (fisico o cultural); pero, paralelamente, el ambiente mismo
adquiere su sentido a partir de su relacion con el componente patrimonial: es decir que
ambos cobran significado, uno a partir del otro.

Coincidimos con M. Waisman cuando afirma que “la condicion patrimonial” reside
precisamente en la relacion entre los elementos patrimoniales y su entorno, entre lo nuevo
y lo viejo, puesto que los nuevos significados que emergen de este conjunto, inexistentes
en cada uno de los componentes de la relacion son, los que en adelante se percibiran
como “valores histéricos o elementos de identidad”.

Otro criterio de valor se relaciona con la ruptura de los grandes relatos histoéricos
lineales o concatenados. Asistimos a la sana proliferacion de microhistorias: de la vida
cotidiana, de la mujer, de la esclavitud, de las practicas sexuales, en suma, una ruptura de
la trayectoria Unica, uniforme, de los acontecimientos y de la vida histérica en general que

5 FERNANDEZ-BACA CASARES, Roman. “PH Cohesidn social e innovacién”, IAPH, documento de trabajo,
julio 1998.

8 HABERMAS, Jirgen. El discurso filosoéfico de la modernidad, Ed. Taurus, Madrid 1989.

7 WAISMAN, Marina. El interior de la historia, Ed. Escala, Bogota, 1990. La arquitectura descentrada,

Ed. Escala, Bogota, 1995.
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no parece posible ya, ni siquiera en el ambito de una misma regién.

El patrimonio como concepto cultural, y por ende de caracter histérico, esta
fuertemente condicionado por esta fragmentaciéon de los grandes relatos. Aln cuando
se sigue favoreciendo la valoraciéon de un patrimonio que puede o no alcanzar vigencia
a escala internacional, comienza a ser significativa la recuperacién de “patrimonios” con
alto contenido y significacién a escala regional y local.

La presencia de los elementos patrimoniales, como evocacién y afirmacién de una
memoria colectiva, como nexo entre individuos que comparten una historia comun, es sin
duda un instrumento Util para restablecer, al menos en parte, el equilibrio entre totalidad
abstracta e individualismo patoldgico. El primitivo significado del objeto patrimonial se ha
transformado, ha sufrido olvidos, ha adquirido nuevas memorias, y despierta cada vez
resonancias inéditas y cambiantes, al ser leido por nuevas generaciones, en contextos
culturales diferentes y territorios mas reducidos.

Como contrapartida, la razén ha sido desplazada sin apenas resistencia por una
“racionalizacion tecnocratica”. Las leyes del mercado se imponen a las legislaciones del
Estado del Bienestar y la educacion se parece mas a la aplicacion de técnicas de direccidn
de empresas que al desarrollo de nuestra capacidad de comprension.

La idea de progreso acabd por centrarse en sus aspectos mas utilitarios

La expansion del neoliberalismo, a consecuencia de la cual el Estado, custodio
natural de los bienes patrimoniales, tiende a perder protagonismo, pone en peligro un
patrimonio ya amenazado de antiguo por la falta de recursos y de decisiones politicas.
Pero aun mas peligro corre al convertirse en un valor de mercado mas. Citando a Rodriguez
Temifio® , sucede que algunos paises encargan su patrimonio a gestores empresariales
que introducen los conceptos de la mercadotecnia al patrimonio. Aunque para muchos
politicos y administradores de la cultura esto puede parecerles acientifico, y a veces
hasta vulgar, sin embargo recomiendan a sus gestores culturales que aprendan de ellos,
alegando que se corre el riesgo de “perder audiencia”. La difusién/interpretacion del
patrimonio cuenta de este modo con el respaldo de profesionales de comercializacién,
financiacion y estudios sobre preferencia de los visitantes, lo cual de por si, no nos resulta
totalmente perverso, en tanto y en cuanto no abandonemos nuestro patrimonio en manos
de una concepcién generalista, abonada de todas las técnicas del mercado que sean
necesarias sino, por el contrario, aboquémonos a una plena concepcion humanista de
nuestro patrimonio, aln a riesgo de no parecer progresistas o “vernos de lleno lanzados
a la bancarrota”.

8 RODRIGUEZ TEMINO, Ignacio. “La tutela del patrimonio histérico de la modernidad a la posmodernidad”.
PH Boletin del IAPH, N° 23, junio de 1998.
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El proyecto de la aplicacidon de la gestibn empresarial al patrimonio, con todas
sus vertientes positivas, ha desembarcado acriticamente en estas latitudes. La necesidad
de la puesta al dia del debate patrimonial desde todas sus perspectivas: investigacién,
documentacion, intervencion y difusion no puede dejar de lado esta problematica. Cuando
el mercado se coloca por encima de las necesidades, la cultura, entendida como parte
de ese mercado, hace inutiles todas aquellas empresas que no sean eficaces; asi sucede
que la investigacion histérica pierde valor frente a una historia como supermercado de
imagenes; las restauraciones cobran interés en la medida del marketing cultural y los
centimetros de prensa que generan; la documentacién solo importa cuando se digitaliza y
es pasible de convertirse en productos interactivos de distribucion masiva, y las disciplinas
como la museografia y las técnicas expositivas ingresan definitivamente en el campo de
la comunicacién.

Volvamos a M. Waisman; en el presente contexto los elementos patrimoniales
adquieren un sentido y una funcién particulares, que trascienden lo estético o lo
estrictamente testimonial para convertirse en un ndcleo de orden -temporal y espacial-,
en una valla frente al avance del desorden representado por el olvido y por la pérdida del
sentido del lugar. Frente a la sustitucidn del tiempo histérico por el tiempo informatico, a la
anulacion de la relacidon tiempo/espacio, a la presentificacion de la historia y la consiguiente
pérdida de la conciencia del pasado y la esperanza del futuro, frente a un mundo poblado
de simulacros y despoblado de realidades, la presencia del patrimonio representa un
anclaje, un punto de referencia desde el cual intentar la comprension de la totalidad.

La permanencia profunda bajo la superficie de los cambios, la continuidad
mantenida durante las transformaciones, habia sido interrumpida “por el pensamiento
moderno, que capta todas las cosas bajo el aspecto del movimiento. Este tiempo ha
sido el tiempo del pensamiento desarmado, desecho, impotente, para hacer inteligible un
mundo donde la Unica certeza es la del movimiento”. Ese pensamiento moderno, que ha
caracterizado a un mundo “desencantado”, esta siendo sustituido, por un pensamiento
holistico, que aspira al reencantamiento del mundo. La presencia viva del patrimonio, que
afirma la continuidad del tiempo y de las tradiciones culturales, que materializa el espacio
en disolucion al otorgar sentido a los lugares, que se une al desarrollo de la vida urbana
para crear unay otra vez nuevos significados, es sin duda uno de los instrumentos validos
para el avance de este proceso, para la busqueda de un mundo reencantado.

La escenificacion de la cultura y la competitividad territorial

La Cultura ha dejado de estar disuelta en los centros culturales, plazas aledafas,
circuitos de teatro o de cine, cuentacuentos, festivales de rock, escuelas municipales,

¢ BALANDIER, citado por M. Waisman, op. cit.
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asociaciones de amigos, para ingresar en las Fundaciones, Administraciones, Museos,
Centros Contemporaneos y también en un fendmeno mas recientes de equipamientos de
mediacioén cultural llamados Centros de Interpretacion.

El Patrimonio Cultural en particular, y poco a poco el Natural, ingresan a la escena.
Abandonan una necesaria omniprecencia para transformarse en simulacro en la actual
competencia territorial por el poder que brinda el negocio turistico-cultural.

Los gestores de patrimonio buscan nuevas fuentes de financiacion de sus caras
actividades en pos de una justificacion de su existencia continuada. Luego, los turistas
llenan los vacios y aportan dinero a sus tiendas.

La industria turistica busca nuevos productos para su demanda (selectiva,
inconstante, dependiente de la moda, sofisticada). El patrimonio ofrece estar en todos
sitios, acceso libre, facilmente “manipulable” en productos cambiantes.

Las gerencias de urbanismo buscan nuevas fuentes de bienestar y desarrollo
econdmico y social. El patrimonio se ofrece como recurso existente y gratuito; cohesién
social e identidad local. Por otro lado el patrimonio puede ser consumido por el turista
y el ciudadano local; se “supone” que no corre riesgos ante ambos consumos, que
no disminuye el interés por el uso de unos y otros simultaneamente y que los costes y
beneficios son proporcionales para cada grupo™.

Segun el gedgrafo ingles David Harvey el problema también estriba en la relacion
actual del territorio y el capital. La produccién del espacio es un aspecto central de la
economia capitalista. Ahora mismo hay un auge de la construccion en el mundo. Lo que
se vincula con la competencia inter territorial, concretamente entre municipios, regiones
y Estados. Sigue Harvey en una entrevista: la unica manera con la que un lugar puede
competir para atraer inversiones consiste en crear un buen clima para los negocios, y a
veces, incluso, subvencionarlos. Crece la homogeneizacion de los paisajes construidos.
Los politicos desean gobernar ciudades y territorios que atraigan el capital, pero al mismo
tiempo, cuando este llega, trae consigo las mismas tiendas, los mismos equipamientos,
de los que la cultura no es ajena. Asi, de pronto, la ciudad pierde esa cualidad particular
que la hacia unica, y pone como ejemplo a Barcelona después de las Olimpiadas y yo a
Manchester que he podido visitar este verano.

En muchas ciudades existe una gran tradicion cultural que esta siendo tratada como
mercancia por la industria turistica. Y agrega Harvey que luego estéa lo que denominaremos
“invencién de la tradicién”, incluso la creacién de nuevas historias, como alguien que
encuentra un objeto historico perdido y hace de él algo especial, construyendo un mito a
partir de la nada, o casi. Un proceso que él asimila a encargar una firma de arquitectura

0 ASHWORTH, G.J. “Historicidad, turismo y politica urbana: exploracién de la relacién entre los tres facto-
res”, en PH Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Historico, N° 42, febrero de 2003. Sevilla. Consejeria
de Cultura. Junta de Andalucia.
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prestigiosa con lo que posicionar a la ciudad, como el ejemplo de Bilbao, con lo que no
estoy totalmente de acuerdo pero no es este el momento de tal debate.

Sélo unos poquisimos productos patrimoniales pueden por si mismos sostener un
turismo local. Se requiere una amplia gama de productos y actividades complementarias
que forman parte del universo del turista. Los productos patrimoniales estan a su vez
inscritos en redes de otros tipos de lugares ya sea ofreciendo atractivos complementarios
o similares.

Elturismo cultural esta siempre atado al concepto de la moda. Igual que el consumo
general, el turista cultural ejercita una eleccion cada vez mas caprichosa, arbitraria e
inconstante.

La complejidad que brinda los sistemas de comunicacion del patrimonio se
traducen en la actualidad en multiples espacios y técnicas para presentar el patrimonio:
en el interior de un edificio, dentro o fuera de su propio contexto; mostrandolo in situ,
intermediando el contacto directo a través de personas o medios, o destacandolo en el
territorio como parte de un paisaje cultural urbano, rural o natural, integrandolo como
elemento de la memoria histérica.

A veces el patrimonio se presenta de forma directa, a través de un objeto original,
de réplicas, de imagenes, de una forma mas pasiva o mas realista, a través de grandes
montajes y exposiciones o de producciones expositivas de pequefio formato. Hoy en dia
podemos hablar de la coexistencia de varios espacios de presentacion del patrimonio:
los museos; los equipamientos que presentan el patrimonio in situ, como los yacimientos
arqueologicos o los sitios de interés natural, entre otros; los centros de interpretacion, que
nos ocupan y, finalmente, los territorios museo o los sistemas patrimoniales o museisticos
integrados, desarrollados dentro del marco de la nueva museologia, la renovacion de los
ecomuseos Y las estrategias de desarrollo local y regional. En la practica, estas tipologias
de equipamientos patrimoniales se mezclan y entrelazan, tomando en cada caso concreto

Instituciones del patrimonio Otros sitios y equipamientos
Museos Centros histoéricos
(incluye los de sitio, Espacios Naturales Protegidos
ecomuseos, etc.)
Archivos Equipamientos de Uso publico
Bibliotecas o
Yacimientos arqueol4gicos P° Historico P° Natural
Jardines Botanicos Cen'gro visitantes Centro visitantes
Zoologicos Gabinetes pedag. Aula de n{aturaleza
Sala de Cultura Punto de inform.
. . . Sala exposiciones  Miradores
Investigar/Conservar/difundir Oficina turismo Senderos

" HARVEY, David. “En el espacio publico ideal el conflicto es continuo”, entrevista en Babelia, seccién cul-
tural de El Pais, sabado 8 de septiembre de 2007, pag. 11.
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elementos que son propios de tipos distintos.

Sobre esta demanda la actual propuesta de competitividad territorial por este
mercado lo representan los grandes equipamientos culturales contemporaneos, que van
desdelos museos tradicionales recolocados porrenovacion estética ediliciay de contenidos
(British Museum), generacién de nuevos contenedores arquitecténicamente poderosos
(Gugenheim Bilbao) o produccion de nuevas formas de presentacion del patrimonio “sin
patrimonio” como lo ejemplifican desde hace ya tiempo el Museo del Hombre en A Coruia,
el Museo de la Historia de Catalufia, o la Grande Galerie de I'Evolution en el Jardin des
Plantes de Paris, para citar solo tres.

Estos ultimos equipamientos van modificando su nombre para, al menos en
Espana, asumir el concepto de Centros de Interpretacion. Centro por “moderno” e
indefinido e Interpretaciéon por intento de dar respuesta contemporanea a lo que podria
perfectamente denominarse nueva museologia, ya que muchos Centros de Interpretacion
carecen de Interpretacion del Patrimonio (IP), en tanto disciplina que posee una amplia
gama de pautas y directrices metodologicas para la comunicacion con el publico, para la
presentacion del patrimonio in situ a ese publico, y para transmitir un mensaje impactante
que, en lo posible, trascienda al mero hecho de la visita. Es un eficaz instrumento de
gestién que merece ser bien planificado, para reducir los impactos negativos e infundir
unas actitudes y comportamientos positivos para con el patrimonio (incluido el entorno
social)™.

Por tanto un Centro de Interpretacién no es un Museo. No es, tampoco, una escuela
de teatro, de musica ni de traduccion simultdnea. No es un centro de investigacion. No
es una oficina de informacion con exposicion. No es un equipamiento para la educacién
ambiental. Y ademas, muchas veces, no hay interpretacién del patrimonio.

Porgue un museo es un espacio cultural especializado que relne una coleccién
de bienes muebles que se exponen a partir de un proyecto museoldgico y museografico.
Una institucion sin animo de lucro al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al
publico, que adquiere, conserva, investiga comunica y expone, por razones de estudio,
educacion y disfrute, evidencias materiales de los pueblos y de su contexto. Son centros
donde se ofrece una lectura formal del objeto, en un sentido mas neoclasico donde, a
partir de las premisas de investigacion, conservacion y difusion de los fondos, el objeto
cobra el papel de protagonista. Una instituciéon del Patrimonio donde puede o no haber
Interpretacion del Patrimonio.

Un Centro de Interpretacion es a un Museo lo que un placebo es a una medicina. Y
todos sabemos que un placebo es una sustancia que, careciendo por si misma de accién

8 MORALES MIRANDA, Jorge. Guia Préctica para la Interpretacion del Patrimonio, E.P.G. Junta de Andalu-
cia. Consejeria de Cultura. 1998.

2 Manual HICIRA. Centros de Interpretacion, Diputacién de Barcelona, Barcelona 2005. http://www.diba.
cat/opc/fitxers/hicira/manual_hicira_castellano.pdf.
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terapéutica, produce algun efecto curativo en el enfermo, si este la recibe convencido
de que esa sustancia posee realmente tal accién. Y a veces, muchos visitantes estan
persuadidos que un Centro de Interpretacién les va a curar de sus necesidades de
comunicarse con el Patrimonio natural y cultural.

A muchos de los profesionales que trabajamos en y con la IP nos gustaria que
un Centro de Interpretacion fuera un importante y planificado soporte del enfoque
metodoldgico y de gestidn del patrimonio que significa la IP, que busca que el visitante
explore e interactue con el patrimonio, y pueda conocer un parque natural, un yacimiento
arqueolégico, un centro histérico, un territorio concreto o un acontecimiento a partir de
un discurso interpretativo que lo singulariza. Un equipamiento bien disefiado que invite al
publico general a reflexionar sobre el uso sostenible de los recursos naturales y culturales,
a valorar y contribuir a la conservacion del patrimonio natural y cultural y a comprender y
apoyar las medidas de gestion adoptadas por la Administracion cultural o ambiental con
este fin. En suma, un equipamiento que ayude a cambiar las actitudes y comportamientos
del visitante respecto al patrimonio que se le presenta.

Muchos de esos profesionales denominamos a esos equipamientos como Centros
de Visitantes (CV) y no de Interpretacion.

Un Centro de Visitantes es, en definitiva, un equipamiento de uso publico que ha
sido disefiado en funcion de varios factores™.

En primer término y como condicion imprescindible, como una necesidad producto
de una planificacién del uso publico y en respuesta a un plan de servicios interpretativos,
y ho como un producto determinado por una voluntad a priori.

De esta primera premisa se derivan las demas: para resolver problemas de impacto
de visitantes (control de publico, puede superar la demanda y es mejor diversificar la
oferta); para ofrecer un servicio y una atencién a los visitantes, tanto en la recepcién de los
mismos a un sitio o espacio natural como a su partida; para brindar interpretacion basica
de los valores y rasgos del espacio que, por su amplitud y complejidad no pueden ser
alcanzados de manera global en una visita o a lo largo de un recorrido. Por tanto en este
punto citamos a Jorge Morales nuevamente, se tiene como objetivos:

- Estimular la visita y el recorrido del sitio

- Ofrecer una sintesis comprensible de sus valores

- Informacién complementaria que de profundidad y amplitud a la visita

- Un complemento interesante de la interpretacion in situ

-Una contribucién a presentar los rasgos que vienen marcados por la alta temporalidad
del sitio y que dejan de ser visibles en determinadas épocas del afo.

4 Agradezco en el texto que sigue a continuacion de esta nota el material portado por el Técnico de EGMA-
SA (Empresa de Gestion Medioambiental) Juan Manuel Salas Rojas, fruto de varios afios de trabajo en Uso
Publico y sus equipamientos.
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Aunqgue en sentido amplio, un Centro de Visitantes va dirigido al publico general,
entendido éste como aquel visitante o grupo de visitantes que acuden al equipamiento sin
verse sometidos a ningun programa ni obligacién, se entiende que es necesario hacer una
segmentacion del publico para facilitarle el disfrute de las oportunidades y la comprensién
de los valores que les ofrece el espacio natural protegido o el sitio arqueoldgico.

La mayoria de los profesionales de la IP sostenemos que un centro de Visitantes no
esta destinado a publico infantil en grupos y sin sus familias. La realidad nos dice que una
vez inaugurado la rentabilidad de su uso hace que grupos de escolares lo visiten con fines
curriculares de sus programas de estudio. En tal caso, tenemos que hacer un tratamiento
especifico, de tal manera que no interfieran con las actividades del publico general. Para
ellos sera necesario disponer de un material didactico relacionado con el curriculo escolar.
Su aplicacién sera tanto para el Centro de Visitantes como para el exterior de éste. Debe
tenerse en cuenta que pueden realizarse acciones educativas como el cuaderno del
profesor, folletos especificos, que den sentido didactico a algunos de los muchos recursos
y medios interpretativos destinados al publico general, de forma de brindar otras lecturas
(no interpretativas pero si didacticas) y usos a un mismo equipamiento. En todo caso
siempre es preferible disefnar para este publico aulas de naturaleza, talleres didacticos,
centros de educacién medioambientales, como respuesta mas adecuada al servicio que
se quiere impartir.

El perfil predominante de visitantes al que van dirigidos los contenidos y las
dotaciones a implementar en el Centro de Visitantes esta representado por grupos
familiares y de amigos que visitan el espacio en su tiempo de ocio y no sujetos a un
programa educativo.

En cuanto al publico extranjero, tendremos en cuenta al visitante anglohablante
0 que comprenda el idioma inglés. Para ello, los textos informativos e interpretativos se
traduciran a este idioma. Por otro lado, nos parece interesante tener en cuenta a los
visitantes que hablan o entienden el idioma aleman, ya que representan aproximadamente
el 20% de las visitas a los ENP andaluces.

Consideraremos igualmente a los discapacitados en sillas de ruedas y a aquellas
personas con discapacidad fisica transitoria o limitaciones en la movilidad, para que esto
sea posible tendremos en cuenta la adecuacion en su disefio de los elementos expositivos
y dispondremos elementos funcionales a propdésito (bancos de descanso y apoyos). En
cualquier caso, eliminaremos las barreras arquitectonicas teniendo en cuenta la normativa
de obligado cumplimiento.

También tenemos que considerar en un espacio natural o en un sitio arqueolégico
o de valor patrimonial-cultural como éste a los que Freeman Tilden'® denomina aficionados

S TILDEN, Freeman. La interpretacion de nuestro Patrimonio. AIP, Sevilla. 2006 Capitulo “El aficionado Feliz”
pag. 150.
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felices, importante segmento al que se le puede proporcionar informacion especial que les
facilite su particular disfrute en la Reserva Natural o el sitio arqueolégico o cultural.

Los residentes también deben disponer de un lugar en el Centro de Visitantes, una
zona en la que se muestren contenidos en los que el territorio objeto de interpretacion se
relaciona con el pueblo y su entorno de influencia, para crear vinculos afectivos con el
espacio natural protegido.

Desde un punto de vista funcional, un Centro de Visitantes debe resultar un punto
de inflexidn entre diferentes ambientes (dar contexto al visitante y transicién de un medio
urbano o cotidiano a otro natural o histérico).

Los componentes funcionales que componen un proyecto de centro son los que
siguen a continuacién (ver esquema ideal de un centro de visitantes):

-Area de recepcién:

-Zona de atencion personal.

-Tienda.

-Zonas de descanso y sitio para menores de 5 afnos.

-Sala expositiva.

-Sala de usos multiples (audiovisual, exposiciones temporales, conferencias, etc)
-Areas auxiliares: almacén de productos; almacén general.

-Despachos para personal y/o servicios interpretativos in situ, guias, empresas
colaboradoras, etc.

-Aseos.

-Terrazas o miradores cuando el programa interpretativo asi lo requiera.

-Zona de espera y rotonda exterior.

-Aparcamiento.

SALON USOS
MULTIPLES
audio

EXPOSICION.gm visual

Almacenes

renpa ar,inf > ASe0s | gm
RECEPCION .

renpanet tienda I

Area de reuni6n exterior

\ 4

Cafeteria

»
>
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Un centro de visitantes puede manifestarse a través de un simple kiosko; o al otro

extremo, un edificio con auditorio, sala de exhibiciones, oficinas, etc., dependiendo de los
objetivos que se quiere lograr con ello. Lo importante es que el centro no se convierta en
un fin en si mismo, sino que cumpla funciones técnicamente fundamentadas, y que sirva
de estimulo al visitante para salir a conocer el espacio natural o el sitio patrimonial.
Al planificar un centro, hay varias consideraciones técnicas a tomar en cuenta, que deben
ser objeto de atencion de un buen disefo: las relaciones espaciales, o sea la relacion
del edificio con otros elementos vinculados, tales como el estacionamiento, caminos
peatonales, caminos vehiculares, etc. También las relaciones espaciales interiores: ;cémo
se relacionaran las exhibiciones con la sala de audiovisuales/exposiciones temporales y
los servicios sanitarios? Hay que pensar en el flujo mas adecuado de los visitantes, de
manera que la misma planificacién del edificio los conduzca naturalmente a los lugares
deseados en el orden deseado.

Planificacion del edificio en funcion de sus objetivos, no al revés. Muchas veces se
construye un centro, y luego se toman las decisiones sobre qué funciones va a cumplir, y
Su organizacion interior.

Laestética esimportante para cualquier edificio publico en un sitio de caracteristicas
patrimoniales, naturales o culturales, y aun mas para un centro de visitantes. No debe
sobresalir sino parecer como un elemento que combina en su forma y color con las
caracteristicas naturales del sitio.

Obviamente, hay que pensar bien en los servicios de apoyo que seran necesarios
para que el centro sea funcional.

Forma parte de un proyecto de CV la dotacién con material complementario a
utilizar tanto en el centro como en los equipamientos exteriores, partiendo de la idea de
que han de formar una oferta comun de uso publico para el espacio natural protegido o
el yacimiento arqueoldgico. De esta manera, en la exhibicién interpretativa del centro de
visitantes presentaremos los rasgos pertinentes y significativos del sitio (interpretacion
ex situ) indicando los lugares en los que éstos rasgos son accesibles: los equipamientos
exteriores, lo cual contribuira a su uso y a la interpretacion del patrimonio in situ.

Recordemos algunos conceptos basicos para un CV, éste debe resultar siempre
de una planificacion y no a priori. Ademas se trata de un equipamiento y no de un edificio,
con ello queremos significar que debe tener una escala apropiada, ser el resultado de
un programa de necesidades y no al revés; que no se convierta en un factor de impacto
ambiental; que su disefio sea para su funcién y los visitantes y no para gloria personal
del disefiador; que mantenga un razonable didlogo con el paisaje y entre los espacios
interiores y exteriores.

Cuando se disena un CV debe evaluarse su influencia en las actividades turistico-
culturales de la zona (competencias o complementariedad) que redundara en el desarrollo
local y que debe ser comunicada y explicada a la poblacién local. De esta forma, esta
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concepcidén del patrimonio como valor social e identitario implica la participacion del mayor
numero de colectivos posible, con el fin de dotar al proyecto de centro de interpretacion
de instrumentos para potenciar la cohesion y promocion social, la dinamizacion cultural,
asi como aquellos aspectos que pueden influir en el desarrollo econdmico (participaciéon
de pequenos empresarios, asociaciones de comerciantes y artesanos, etc.)'®.

Es fundamental que la poblacién local tenga una participacion activa en el proceso
de planificacién y en la ejecucidén de los centros de interpretacidén. La conservacion y
promocién del patrimonio tiene que ser una linea mas en los planes para la mejora de las
infraestructuras y servicios basicos ya que la finalidad de todo proyecto de desarrollo es
la mejora de las condiciones de vida locales.

Entodo momento, la dotacion interpretativa que vamos aimplementar debe cumplir
los siguientes objetivos de planificacién y comunicacién del mensaje:

Integrar los diferentes medios interpretativos al objeto de conseguir la maxima efectividad
en la comunicacion.

Ofrecer al visitante una interpretacién inicial y ex situ del Patrimonio estableciendo
varios niveles complementarios de comunicacion del mensaje, en funcién de la tipologia
de destinatarios definida.

Estimular al visitante, a través de la interpretacion inicial, a conocer los sitios de
interés.

Ofrecer al visitante una interpretacion in situ de aquellos rasgos del patrimonio
vinculados a la exhibicion interpretativa.

Contribuir a que el publico visite el sitio de manera respetuosa con los recursos del
patrimonio y empleando los equipamientos disponibles.

Contribuir al refuerzo de los vinculos de los habitantes locales con el sitio y el
Centro de Visitantes.

Cada centro debe presentar unas peculiaridades y caracteristicas propias. El
marco institucional, la tipologia del patrimonio, los espacios, los publicos y toda una
serie de componentes fundamentales generan una dinamica especifica que se concreta
en el hecho de que cada proyecto sea distinto. Es absolutamente imprescindible que el
disefio y la programacion de centros de visitantes se produzca mediante el trabajo de un
equipo transdisciplinar integrado por especialistas en las distintas materias implicadas,
trabajando todos a una: musedlogos, pedagogos, arquedlogos, historiadores, naturalistas,
comunicélogos, gestores culturales, disefiadores, arquitectos... y es basico que haya un
profesional de la Interpretacién del Patrimonio™.

6 HARVEY, David. op. cit.
7 lbidem

77

© Universidad Internacional de Andalucia



Algunas observaciones sobre la exposicion interpretativa de un CV

Recordamos que un CV tiene al menos tres areas funcionales bien destacadas: lade
recepcion, atencidn y servicio a los visitantes, donde se informa y orienta al visitante sobre
las posibilidades y facilidades para estructurar liboremente su visita, donde se le prestan
servicios basicos que van desde servicios sanitarios, hasta una tienda de recuerdos y/o
material bibliografico, pasando por una zona de restauracion, descanso, lectura, reunion,
etc. hasta que el presupuesto y las demandas de la Administracion o Empresa hagan llegar
su presupuesto; la de servicios complementarios, oficinas de personal, despachos y sala
de reunion para guias intérpretes, sala audiovisual, sala de usos multiples para reuniones de
personal a nivel territorial, del espacio protegido o del yacimiento arqueoldgico, depdsitos
de material, de limpieza, guardasillas, etc.: la de exposicion interpretativa destinada, como
ya dijimos, a ofrecer interpretacién basica de los valores y rasgos del espacio que, por su
amplitud y complejidad no pueden ser alcanzados de manera global en una visita o0 a lo
largo de un recorrido.

A diferencia de los museos, la exposicién o presentacién no tiene como finalidad la
conservacion, estudio y contextualizacién de objetos originales, aislado o en colecciones,
sino que su objeto es alentar y provocar en el visitante un descubrimiento de los valores
naturales y culturales proporcionando informacién e interpretacion sobre las posibilidades
de uso de los mismos.

Como estrategia de presentacioén utilizan basicamente la exposicidén escenografica,
con apoyo de nuevas tecnologias y audiovisuales para promover e incitar el descubrimiento
de los valores y significados del objeto de presentacion.

La exposicidn, y en parte toda el area de recepcion, deben percibirse como una
antecamara del espacio natural o cultural, o el tema tratado, donde el visitante puede
organizar su visita con una aprehensién previa del lugar. En este sentido debe tener su
caracter propio que lo identifigue con el sitio o tema que introduce. La ambientacién
debera trasladar los valores del sitio en el ambito interior, se inspirara de la tematica
desarrollada en el proyecto de interpretacién, basada principalmente en: la relacion del
sitio o tema con el contexto, paisaje y desarrollo sociocultural territorial del sitio. Estos
conceptos y sus elementos mas emblematicos guiaran tanto el disefio o eleccién de los
elementos de dotacién (materiales, acabados...), sean funcionales o ilustrativos, como los
aspectos mas sutiles como el color, iluminacién, fragancias, etc. Siempre que sea posible
se procurara contar con la colaboracién de los diferentes sectores productivos locales y
con los materiales mas emblematicos de la zona.

Las componentes del proyecto de interiorismo, materiales, acabados, colores,
iluminacién, acustica, gestidon de flujos, elementos ilustrativos o de contextualizacién, etc.
deberan proporcionar un escenario comun y homogéneo en el que se integren en armonia
las diferentes funcionalidades a las que se destina el Centro de Visitantes. Este escenario
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no debe ser protagonista sino mas bien pasar desapercibido, primando la funcionalidad y
la sencillez.

El proyecto expositivo/museografico debera estar también en sintonia con los
principios de sostenibilidad, accesibilidad universal, ergonomia y bioclimatismo que han
de regir en la globalidad del proyecto®.

El guion: tematico y expositivo

La exposicién tiene como objetivo presentar e interpretar los valores de un sitio
con el deseo de conocimiento, comprension y disfrute a otras personas. Requiere un
conocimiento global de la cuestién y exige un desarrollo progresivo y articulado de las
ideas que contribuyen a su manifestacion. La exposicién se puede considerar como
opuesta a la sintesis, pero la incluye en el tratamiento de cada uno de los temas en que se
desarrolla.

No es objetivo de este articulo servir de manual para la realizaciéon de centros
de visitantes ni sus exposiciones sino un referente de conceptos, temas y acciones por
desarrollar, para que el lector las tenga en cuenta a la hora de trabajar en esa direccion y
que esperamos sirvan para una busqueda y estudio de metodologias que profesionalicen
su hacer.

1. Propuesta de contenidos y definicion de ambitos tematicos.

Todos los manuales y bibliografia sobre la aplicacién de la Interpretacion del
Patrimonio en la comunicacién con el publico nos dicen que debemos tener un tema.
¢A alguien se le ocurre hacer una exposicion sin tema? Parece que no, pero debemos

8 Se indican a continuacién las principales normativas y referencias que deben de regir y/o orientar los
proyectos de dotacion e interiorismo: Manual de disefio, construccion, dotacién y explotacion de Espacios
Naturales Protegidos de Andalucia:
www.cma.junta-andalucia.es/infraestructura_pub_invest/manual_senalizacion/MASUP.pdf

Manual de sefializacién de los Espacios Naturales Protegidos de Andalucia:
www.cma.junta-andalucia.es/infraestructura_pub_invest/manual_senalizacion/MASUP.pdf

Manual de Identidad corporativa de la Junta de Andalucia: http://www.juntadeandalucia.es/sociedad_infor-
macion/cda/manual/sgsi_manual_inicio/0,15501,,00.html

Cataogo de Bienes Homologados de la Junta de Andalucia: http://www.juntadeandalucia.es/economiayha-
cienda/web/contratacion/catalogo/pagina_ppal.htm

Manual de identidad grafica de la Consejeria de Medio Ambiente (como referencia para el uso de logotipos)
Guia técnica de accesibilidad en la edificacién 2001: http://www.ceapat.org/centro_doc/documento.
jsp?idDoc=19

Smithsonian Guidelines for Accessible Exhibition Design: http://www.si.edu/opa/accessibility/exdesign
Unidad de tele trabajo para usuarios con discapacidad fisica” Departamento de Desarrollo e Investigacion,
Fundacién Telefénica: http://www.tid.es/presencia/publicaciones/comsid/esp/articulos/vol17/artic5/p5.html
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aclarar qué queremos decir con esto. Cuando la interpretacion tiene un tema, ésta contiene
un mensaje. Si nuestra comunicacién no fuera tematica seria desorganizada y por tanto
generaria cierto caos y falta de comprensidon por nuestros visitantes. Tener un tema y
organizar la secuencia significa que el visitante podra vincular toda la informacién que
recibe con una idea de lo que estamos transmitiendo, la podra relacionar con una idea
clave o mensaje central y llegara a ser mas facil y significativa su visita.

Tomaremos los conceptos de Sam Ham'™ a la hora de definir el tema y lo que el
llama el tépico, palabra que en Espafa arrastra una carga indeseable ya que lo vinculamos
a un tema repetitivo y archiconocido, cuando Ham lo que quiere significar es que el tépico
es el objeto de un tema mientras que este es el mensaje principal acerca de la materia
que queremos que los visitantes entiendan. Tépicos son los rios, las aves y los temas son
para el caso de las aves, frases como que “las aves son un interesante grupo de animales
debido a su particular adaptacion para volar”.

Por tanto nuestra propuesta de contenidos debera estar organizada en temas que
tratan sobre tépicos. Temas que se expresaran en frases con verbo sujeto y predicado,
contendran solo una idea que en lo posible revele todo el propdsito de la presentacion.
Esta debe ser especifica y deberemos intentar ser interesantes y motivadores. Sobre este
esquema basico podremos desarrollar toda la exposicion organizada en temas (que pueden
coincidir con ambitos o salas) y subtemas (que pueden coincidir con médulos o medios
interpretativos particulares).

Recordemos lo que nos dice Ham, Morales y muchos otros autores de IP, la gente
recuerda los temas y olvida los hechos, nosotros somos capaces de recordar la estructura
de una narracioén pero seguramente olvidemos nombres, fechas, cantidades, etc. Ademas
el visitante no recordara mas alla de cinco ideas acerca de un tema, por tanto deberemos
respetar la frase que dice que nunca debemos desarrollar una idea o tema con cinco, mas
menos dos, subtemas, a lo que yo recomiendo nunca mas de cinco.

Finalmente:

Hacer un guién tematico: a. narrativo (periodistico) b. literario (un cuento con
personajes)c. metaférico (una piedra nos habla)

Realizacion de guién expositivo que comprende: seleccion de los temas,
secuenciacion de los mismos segun laloégica narrativay eleccidn de los recursos expositivos:
organizar temas y planificar secuencias

Trabajar conjuntamente contenidos y medios interpretativos

Los medios se supeditan al mensaje (0 sea que el disefador debe trabajar para el
tema y no para si mismo).

Coherencia y calidad formal es sinébnimo de coherencia y veracidad mensaje.

* HAM, Sam H. Interpretacién Ambiental. North American Press, Colorado, USA, 1992.
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Establecimiento de los criterios narrativos y artisticos/expositivos/graficos.

Disefio de la circulacion general definiendo un itinerario I6gico de visita.

Propuesta museograficade los medios interpretativos, objetos y demas documentos
que expondra la muestra

Borrador de textos finales y borrador de guiones de los medios audiovisuales
propuestos

2. Concepto de interactivo y nuevas tecnologias

Una parte de las exposiciones interpretativas puede ajustarse a este texto que
transcribimos en su casi totalidad®°. Referimos en este tema también al magnifico articulo
de Elizabeth A. Beckmann, Los ves aqui y alla, esos ‘interactivos’ estan por todas partes
¢pero funcionan?, publicado en el Boletin N° 8 de la Asociacién para la Interpretacion del
Patrimonio?'.

La gran mayoria de los modernos centros mal llamados de interpretacién (el autor,
originalmente se refiere a centros o0 museos de ciencia), pese a contener, en diversos
grados, elementos meramente expositivos y demostrativos, constituyen una categoria
diferente y que pueden ser considerados museos de tercera generacion. Esencialmente,
estos centros son mas colecciones de ideas y de principios cientificos y culturales, que
de objetos. Enfatizan la participacién activa del visitante y su caracter es mayormente
interactivo, pues procuran propiciar la interdependencia y la accion reciproca entre
la exhibicién y el usuario. Estos centros tienden a basarse en tecnologias modernas y
en enfoques ludicos. Dan primacia a la experimentacion y a una experiencia individual
“tetradimensional”, donde las exhibiciones son tridimensionales y la cuarta dimension es
la interactividad. Generalmente, las experiencias interactivas que ofrecen al usuario son
de final cerrado, esto es, con secuencias y resultados mayormente predefinidos.

Los términos interactivo y hands-on (manipulacién) se usan a veces indistintamente
cuando se habla de exhibiciones; sin embargo, no son la misma cosa?.

Las exhibiciones manipulables (hands-on) simplemente implican la accion fisica
del usuario sobre la exhibicion: como tocar la piel de un animal o pulsar un botén para
poner en marcha el ascenso de un globo con aire caliente. En el primer caso, la exhibicién
es pasiva; en el segundo, es reactiva.

Las exhibiciones realmente interactivas, por su parte, son aquellas que responden
a la accion del usuario y al hacerlo le invitan a dar una respuesta ulterior: implican una

20 PADILLA, Jorge. Disefio, construccion y operatividad de exhibiciones interactivas. Marco conceptual..
http://www.redpop.org/pagina%?20ingles/publicaciones/disenoyconstruccion.html

21 Asociacién para la Interpretacion del Patrimonio. Boletines. http://interpretaciondelpatrimonio.com/
blog/?page_id=7.

2 RENNIE, L. Y McCLAFFERTY, T. P. 1996. Science Centres and Science Learning. En Studies in Science
Education. v. 27. pp. 52-98.
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dependencia entre usuario y exhibicion3.

Las exhibiciones interactivas son hands-on, porque implican involucrarse
fisicamente por parte del visitante; pero no todo lo manipulable es realmente interactivo.
La diferencia importante es que esto ultimo ofrece una retroalimentacion al usuario, lo que
provoca una interaccién adicional. Las exhibiciones interactivas son aquellas en las cuales
“el visitante puede conducir actividades, recolectar evidencia, seleccionar opciones, formar
conclusiones, probar habilidades, proporcionar insumos y, de hecho, alterar una situacion
basada en un insumo”?*. Asi, una buena exhibicién realmente interactiva personaliza la
experiencia para el visitante.

Conviene distinguir entre manipulacién e interactividad, porque meter las manos
(hands-on) no necesariamente significa “meter la mente” (minds-on). No toda manipulacién
fisica de una exhibicién provoca un “involucramiento” intelectual®®. Pero esto no implica que
tocar y manipular no sean importantes, pues la posibilidad de tocar y manipular incrementa
el interés y la comprension del usuario. En el contexto de los centros de ciencias y del
aprendizaje de la ciencia, el término “meter las manos” (hands-on) puede equipararse con
la exploracion perceptiva, que es un requisito, pero no condicion suficiente, para el proceso
de comprensién %%; pues para que la experiencia perceptiva llegue a ser significativa debe
ser interpretada por la persona.

Se han sugerido dos direcciones en las cuales podria ocurrir una comprension
posterior. La que podriamos llamar sacudir la caja es la comprension intuitiva, de sentido
comun, que desarrollamos sobre la base de nuestra experiencia; podria estar equivocada
y a menudo es enfocada errbneamente. La otra direccion, contrapuesta con la anterior,
podria ser llamada abrir la caja que consiste en el analisis y las explicaciones formales y
simbdlicas muy preferidas por los cientificos.

Un objetivo importante de los centros interactivos, ademas de estimular el interés
y la curiosidad del visitante, podria ser el facilitarle experiencias de tipo sacudir la caja,
para que desarrolle comprensiones intuitivas (que son vitales para el enfoque significativo)
y para luego proceder a abrir la caja mediante la inmersién en las explicaciones simbdlicas
y rigurosas que son tan importantes para la ciencia y la tecnologia y el desarrollo cultural
en general.

2 SCREVEN, C.G. The measurement and facilitation of learning in the museum environment: An experimen-
tal analysis. Washington, Smithsonian Institution Press. 1974.

2 McLEAN, K. Planning for people in museum exhibitions. Washington, Association of Science-Technology
Centers. 1993.

2 L UCAS, A.M. Scientific literacy and informal learning. En Studies in Science Education. v. 10. pp. 1-36.
19883.

26 GREGORY, R. Turning minds on to science by hands-on exploration: The nature and potential of the
hands-on medium. En QUIN, M. (ed.). Sharing science: Issues in the development of interactive science and
technology centers. Londres, Nuffield Foundation on behalf of the Committee on the Public Understanding of
Science (COPUS). 1993.
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3. Interiorismo?

Distribucion y disefio de los espacios segun las necesidades del guion propuesto.
Desarrollo de soluciones especificas para concretar espacialmente los contenidos,
medios interpretativos: dioramas, paneles graficos, maquetas, reproduccion de objetos
y/o documentos, ordenadores interactivos, imagenes de video o DVD, sonidos, voces,
relatos, musica, etc.

Definicidn de los materiales y caracteristicas técnicas de los soportes.

Se disefia la iluminacién y se determina el dominio cromatico.

Planos generales en planta y alzado de los espacios de exposicidon y de soportes
expositivos que conforman el montaje. Los planos presentados contaran con la informacién
suficiente como para poder dirigir y encargar posteriormente la produccion de las salas
de exposicidn (memoria de calidades asi como toda la informacién requerida por los
proveedores para las mediciones presupuestarias y fabricacion del proyecto....).

Se realiza el montaje.

El espacio es el lugar donde se formaliza una muestra. La circulacion es el resultado

de la tensién entre lo expuesto y el espacio soporte percibido por el visitante. El recorrido
o circulacién puede estar organizado en dos formas principales:
Secuencial y obligatoria. Cuando los elementos de exhibicion estdn agrupados en sucesion,
debido a requerimientos interpretativos y/o museograficos. El observador comienza en
un punto y termina en otro. El circuito cerrado requiere de cierta magnitud, con una sola
entrada y salida, sin interrupciones importantes en el recorrido.

Secuencia libre. Cuando los elementos de exhibicidn se ubican por su valor
especifico, sin que entre ellos exista una relacion de sucesioén. El observador puede hacer
su recorrido por cualquier direccidn y comenzar en cualquier punto.

La Secuencia libre se puede organizar en cualquier tipo de espacio, con una sola
limitante: el formato y dimensiones de los objetos

27 http://museosdevenezuela.org/Documentos/Normativas/Normativa5_4.shtml.
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Aspectos sobre la aplicacion de Ia IP en las exposiciones del CV?

Hay que tener en cuenta las principales caracteristicas de los destinatarios a la hora
de establecer los métodos mas eficaces para la consecucién de los objetivos marcados.

El destinatario de la interpretacion es una persona que ha arribado libremente y en
su tiempo de ocio. Por tanto para facilitar la captacion y retencién del mensaje interpretativo
hay que tener en cuenta las estrategias basicas de la comunicacion: estructurar y organizar,
preguntar y responder.

Tanto en el disefio de los contenidos tematicos como la dotacion de medios
se realizara para su uso autoguiado y generalista, es decir, sin necesidad de recibir
explicaciones de un guian intérprete. A través de los medios graficos o ilustrativos se
desarrollara el tema interpretativo como idea/s central/es del mensaje; o sea, lo que el
publico deberia recordar con facilidad después de una presentacion.

El desarrollo de contenidos estara de acuerdo con la filosofia, metodologia y
técnicas propias de la interpretacién del patrimonio (Morales 2002). Algunos aspectos por
destacar son:

- Presentacién del todo y no de las partes aisladamente. Todas las unidades deben
estar interrelacionadas dentro de un marco conceptual comun.

- Estimular la participacién del visitante en el proceso de informacién y educacién
perseguido con la muestra. Han de evitarse artefactos interactivos que sélo impliquen
actividades simples, poco relevantes y muy forzadas por el mero hecho de adaptarse a
las nuevas tendencias museisticas. Hablaremos mas de esto al final del articulo.

- Evitar los fallos mas habituales realizados en proyectos llamados de interpretacion
como son: demasiada informacién, exceso de palabras técnicas, elementos
perturbadores (modismos de lenguaje, mala calidad de materiales, presentaciones
basadas exclusivamente en criterios estéticos que enmascaran el mensaje o lo ocultan,
etc.).

- La lectura debe estar adaptada a distintos niveles de profundizacién, teniendo en
cuenta que la inmensa mayoria de los usuarios/as s6lo suele leer los titulares y los
subtitulos o entradillas. Para la gente mas interesada y formada, pueden usarse medios
complementarios como textos especificos o guias de exhibicion.

- Los medios utilizados fomentaran una percepcion completa de los hechos presentados,
favoreciendo el uso de los sentidos para su comprension.

- Interdisciplinariedad y globalizacién de contenidos. La informacién ha de tratarse desde
una perspectiva no especializada. Hay que huir de la clasica formulacion de contenidos
estanca, a veces criptica o hermética. De determinadas ciencias o disciplinas para dar
paso a tratamiento mucho mas globales y divulgativos. Mensajes breves y claros son

2 Manual HICIRA. Centros de Interpretacién, Diputacién de Barcelona, Barcelona 2005. http://www.diba.
cat/opc/fitxers/hicira/manual_hicira_castellano.pdf.
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dos cualidades a tener en cuenta prioritariamente.

- Por coherencia y conciencia ambiental, en la busqueda de soluciones expositivas y de
los materiales usados en la exposicion deberan ser seleccionados los mas respetuosos
con el medio ambiente.

- Por supuesto, el atractivo global de la exposicién es un aspecto fundamental. Disefios
atractivos ayudan a mejorar la actitud del usuario/a frente a las informaciones.

Medios interpretativos

Son el vehiculo efectivo que proyecta los temas tratados al centro del escenario.

Al hablar de medios interpretativos, nos referimos a los paneles, soportes, maquetas
manipulables, esquemas tridimensionales, reproducciones de objetos a escala o fuera
de ellas con fines de comprension, vitrinas, reproducciones de habitat o escenas con
cierto realismo (dioramas), ordenadores con programas interactivos, monitores de video
o DVD con secuencias o imagenes organizadas, reproduccion de sonidos, cantos, voces,
musicas, puertas y cajones para abrir y descubrir o responder cuestiones, y todo aquellos
dispositivos que produzca la imaginacién del disefiador trabajando con el intérprete y
haya sido corroborado como efectivo con publico real.

Los medios sirven también para articular los espacios y los temas. Por supuesto
que es muy importante tomar en cuenta el disefio, los materiales constructivos, la
disposicion, la luz, el color y el factor conservacion, a la hora de utilizar estos dispositivos
museograficos.

Paneles

Los paneles son superficies bidimensionales segun el caso especifico, tales como:
graficos, fotografias, ilustraciones, murales y apoyos informativos de exposiciones.

Debe tenerse en cuenta el disefio gréfico para afianzar la imagen, tanto integral
como corporativa de la exposicion. También debe existir una coherencia cromatico,
grafica y emblemética, lo cual se logrard mediante la selecciéon de materiales adecuados
para elaborar los apoyos textuales y graficos, asi como por el tipo de letra que se utilice, la
técnica que se emplee, el color que se elija y espacios disponibles, sean de la exposicion
y al mismo tiempo afianzaran la imagen seleccionada. Algunos de esos detalles, tales
como: tipo de letra, graficos, colores, etc., deben extenderse a los catdlogos, guias de
estudio, tarjetas de invitacion, publicaciones que componen la muestra. Lo mismo ha de
acontecer con los carteles informativos y carteles que promuevan la exposicion (vallas,
pancartas, pendones), De esta manera se logrard que la exhibicion obtenga una imagen
propia y coherente.

Al disefiar un apoyo grafico delimite su contenido indicando el tema en el titulo o
subtitulo. Se procurara utilizar encabezamientos dentro del texto para mostrar los puntos
principales. Sam Ham nos sugiere separar los puntos principales con ilustraciones,
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fotografias u objetos tridimensionales, y utilizar encabezamientos subordinados, parrafos o
ilustraciones de menor cuerpo y tamafo para enfatizar su dependencia de los principales.
También se recomienda utilizar los pies de fotos como textos menores, aclaratorios y
nunca descriptivos de lo que ya se ve en la misma. Por su Parte Jorge Morales recomienda
el uso de textos a margen libre, justificados a la izquierda, la no utilizacion de mas de 80
palabras para cada tema (aparte de los titulos y pie de fotos) y con tipografias sin serif
como es el caso de la Arial. Recomendamos nosotros ademas

Jerarquizar el contenido de los textos

Motivar la lectura de los paneles (el titulo principal y el texto central -subtitulo- no
son sélo para informar, sino que también deben atrapar al espectador).

La distancia entre las letras determinan un mayor atractivo visual para captar el
mensaje.

El color debe contraponerse con las letras.

Definir la seleccidn de la tipografia en funcién del caracter de la muestra

No siempre es mejor un gran tamano de letra, esta debe estar en funcién de la
jerarquia, de su ubicacion, y de cumplir con las necesidades minimas para los visitantes
que necesitan gafas.

Las combinaciones de tipo de letras no deben ser mayores de dos.

La informacién debe ser clara, breve y concisa.

Buscar siempre el apoyo del disefiador grafico y que este comprenda nuestras
necesidades

Otras recomendaciones

Los detalles finales deben estar bien acabados.

Las instrucciones del montaje deben ser lo mas sencillo posible.

Facilitar lugares de descanso.

No olvidar incluir los derechos de autor de las ilustraciones, fotografias, dibujo y
musica.

Analizar la correspondencia del guién museoldgico y guién museografico para asi
evaluar la misién y objetivos del discurso establecido en la exposicion.

lluminacion?®

La luz es un elemento clave en el disefio. Puede ser natural, artificial o mixta. Ella
recrea el ambiente y logra la magia que hace de la exhibicién un suceso visual. La luz
determina que los objetos caigan o emerjan ante los ojos del espectador. Asi mismo,
influye en la uniformidad, el frio, el calor, lo intimo de una exposicién. Una luz bien enfocada
puede hacer que el objeto mas simple luzca atractivo.

» GREGORY, R. 1993. op. cit.
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Como norma general debe iluminarse los objetos no los visitantes.

Es deseable el uso de reflectores de luz halégena con regulador de voltaje. La
iluminacion puede ser hecha desde determinado angulo con el objeto de poder revelar
detalles y texturas de la obra expuesta. Es esencial la luminosidad relativa en los objetos
y la ausencia de deslumbramientos.

Establecer la cantidad de luz necesaria, que, por lo general, depende de la
colocacién del objeto y el contexto global, asi como también de la secuencia visual del
museo Y las recomendaciones de conservacion.

87

© Universidad Internacional de Andalucia



g5

Capitulo V:

Diagnosis

sobre el Estado

de la Aplicacion

de las TIC en el Mundo
del Patrimonio en Espana

© Universidad Internacional de Andalucia



César Carreras Monfort

Realizar una evaluacion del estado de las aplicaciones TIC en un pais es un
objetivo ambicioso que supera las posibilidades de una persona o un grupo, sin duda
requiere de la colaboracion de muchas instituciones e individuos para obtener una vision
de conjunto bien contrastada. Por lo tanto, el presente articulo es soélo una visién del
autor y del grupo de investigacién Oliba (http://oliba.uoc.edu)' a partir de su experiencia
y recorrido personal. Ya en el afio 2004 (Carreras, 2004) se pretendié realizar un analisis
general de las aplicaciones de los museos espanoles en Internet, dandonos cuenta de la
dificultad de acceder a la informacion y obtener una vision de conjunto.

Asi pues, cualquier diagnosis sobre la aplicaciéon de las TIC en el mundo del
patrimonio en nuestro pais es limitado, ya que existen pocas publicaciones al respecto y
€sCasos reuniones o congresos nhacionales que permitan intercambios de experiencias.
Tal vez, el unico congreso de referencia era Culturtec que se celebré por ultima vez en el
ano 2002.

No existe en la actualidad ningun observatorio de TIC aplicadas al patrimonio
espafol, y los unicos estudios conocidos afectan tan soélo a diferentes comunidades
autonomas (Cantabria, Catalufa) o provincias (Guipuzcoa). Sin duda, es uno de los
actuales déficit que impiden realizar politicas activas de aplicacion TIC en el sector. Pero,
¢ cudl es contexto tecnologico de nuestro pais?

De acuerdo con el Estudio General de Medios (EGM) de abril-mayo 2006, en Espafia
existen un 37,4% de internautas, con algunas comunidades como Madrid, Pais Vasco o
Catalufia en que se alcanza mas del 40%. La mayoria de familias tiene competencias
informaticas puesto que un 60% de hogares tienen ordenador. Posiblemente, el teléfono
movil es la tecnologia que mas se ha consolidado en nuestro pais con un 93.7% de
usuarios. Otras tecnologias no tan populares son el reproductor de MP3 (20%) y de las
PDAs (2-3%). Por lo que respecta a las edades, el porcentaje mayor de usuarios esta
comprendido entre los 15-35 afos, mientras que la mayoria de nuestros mayores con mas
de 60 afnos estan completamente al margen de la llamada Sociedad de la Informacion.

Con respecto a Europa, estamos por debajo de la media en el uso de la tecnologia
con launicaexcepcion de los teléfonos méviles. Parte de este retraso se debe alalentitud de
la introduccidn de determinadas infraestructuras y un excesivo coste de algunos servicios,
como puede ser la banda ancha con el ADSL como principal exponente. Asi como en
otros paises de nuestro entorno, introdujeron politicas pro-activas para la introduccion
de las TIC en la sociedad a raiz de la cumbre de Lisboa en el 2000; en nuestro pais, a

1 El grupo Oliba (http://oliba.uoc.edu) es un grupo de investigacion de la Universidad Oberta de Catalunya
creado en 1999 con el objetivo de evaluar las aplicaciones de las TIC en el mundo del patrimonio y la cultu-
ra.
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excepcion de Red.es, no ha habido una respuesta similar.

En el ambito de la cultura, la Comision Europea ha apostado en sus iniciativas
por la incorporacién de la tecnologia al mundo del patrimonio tanto en la digitalizacién
de contenidos con los programas eContent, eTen o en la asesoria de practicas con el
proyecto DIGICULT. También existe una voluntad de digitalizacion e interoperabilidad de
colecciones europeas (eEurope), y busqueda de politicas culturales comunes con apoyo
tecnolégico (Minerva), entre ellas la creacidon de una biblioteca digital europea como
respuesta a la iniciativa similar de Google.

Politicas culturales TIC en Espana

Tal como se indicaba, el proyecto Red.es era la respuesta del gobierno espafol a
los acuerdos de la cumbre de Lisboa del 2000 en que se abogaba por una incorporacion
paulatina de la sociedad espafola a las posibilidades laborales, de formacién, social o
cultural que suponia la introduccién de las tecnologias de la informacién y comunicacién.
Dentro del proyecto Red.es, existia un ambito con el nombre Patrimonio.es vinculado a la
aplicacion de las TIC en el mundo de la cultura y el patrimonio.

Los objetivos de Patrimonio.es eran la accesibilidad del patrimonio a través de
Internet, preservacién de colecciones, didactica e investigacion, impulso al turismo cultural
y facilitar el uso de la lengua espafola en Internet, de la cual es su maximo exponente
la Cervantes virtual. Basicamente, se financiaron una serie de grandes proyectos de
digitalizacién de colecciones como el Museo Cerralbo, Filmoteca Nacional o la Biblioteca
Nacional, asi como crear un directorio del patrimonio cultural espafiol en Internet.

De esta iniciativa hay que lamentar el escaso apoyo a la introduccién de las TIC en
museos de pequefio o mediano tamano, que son mas del 90% de los museos del pais.
Actualmente, parece que este ambito ha desaparecido del proyecto Red.es (http://www.
red.es/), y tan sélo perdura el directorio de patrimonio cultural espafiol, aunque es de dificil
acceso (http://buscadorpatrimonio.red.es/patrimonio/buscador/portada.jsp).

Otra iniciativa gubernamental con respecto a la digitalizacién del patrimonio es
la creacién del programa DOMUS, desarrollado por el Ministerio de Educacién y Ciencia
con una empresa externa, con el objetivo de crear un catalogo comun para los museos
espanoles. Las funciones del programa van desde el catdlogo, preservacion, gestidon
de imagenes, taquilla, técnicas y difusidon por Internet. Se ha adoptado, no sin ciertas
dificultades, por diversas comunidades auténomas como Andalucia, Aragon, Valencia o
Madrid. De todas formas, no es el Unico programa en uso ya que en Catalufia se ha
apostado por un programa suizo, MuseumPlus, en que la empresa se hace cargo de las
actualizaciones y servicios subsidiarios.

Dentro de los pocos estudios globales sobre la introduccion de las TIC en los
museos esparfoles, existen algunos datos proporcionados por la Encuesta de habitos
culturales en Espana realizada por el SGAE (Sociedad General de Autores y Editores)
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y el Ministerio de Educacion y Ciencia en el 2002. Entre ellos destaca la presencia
de ordenadores en los museos y su proyeccion en Internet, del cual es un ejemplo la
figura 1.
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Presencia de ordenadores en los museos segun la Encuesta de Habitos Culturales 2002

Estudios posteriores? a nivel regional tanto en Catalufia (grupo Oliba — 2004, 2005
y 2006), como en Guipuzcoa (grupo eK+i de Deusto - 2006) o Cantabria (2006) muestran
una imagen completamente diferente a la Encuesta de Habitos que parece disponer de
una muestra limitada y poco representativa de la realidad.

Posiblemente las politicas mas preactivas en la aplicacién de las TIC al patrimonio
las estan realizando algunas Comunidades Autbnomas, que consideran que las tecnologias
dan nuevas posibilidades a la visualizacién de su patrimonio y al desarrollo de su turismo
cultural. Una mencidén destacada es la de la Comunidad de Andalucia, que esta facilitando
la visualizacién de todos sus museos y centros patrimoniales a través de Internet con su
portal, o la Comunidad de Cantabria pensando en crear un cluster de industria cultural
digital. También algunas politicas municipales como la del ayuntamiento de Gijén siguen
este ejemplo a menor escala.

Iniciativas particulares: las grandes desconocidas

Seguramente algunas de las aplicaciones TIC en el patrimonio de mayor calidad

y comparables a las que se hacen en paises de nuestro entorno, se deben a iniciativas
particulares generalmente vinculadas a centros de investigacion o universidades, o bien
a museos con una especial sensibilidad por el tema, y sobre todo por un conjunto de

2 La mayoria de estos informes son consultables desde la direccion del proyecto ARACNE (http://oliba.uoc.
edu/aracne)
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empresas privadas que se han centrado en proyectos culturales. Sin embargo, el resultado
de estas aplicaciones particulares todavia es desconocido por la mayoria de operadores
culturales, y es dificil obtener los detalles, puesto que no acostumbran a difundir resultados
ni evaluaciones. A la hora de hacer una diagnosis de las TIC en el patrimonio de nuestro pais,
son estas iniciativas las que resultan mas dificiles de identificar y analizar en detalle.

Como muestra, describiremos algunos ejemplos modélicos que sirven para dar
una pincelada sobre todo el potencial de estas iniciativas particulares. Uno de los primeros
grupos de investigacién nacional que conjugaba TIC y cultura era el grupo de investigacion
GRIHO (http://griho.udl.edu) de la Universitat de Lleida liderado por Jesus Lorés. Fue de
los primeros en emplear la realidad aumentada para visitar con la ayuda de un portétil y
GPS el yacimiento arqueologico de la Edad del Hierro de Els Vilars (Arbeca). Actualmente,
esta misma aplicacién se puede realizar con PDA y un GPS integrado. Otros proyectos del
grupo GRIHO en el ambito cultural han sido la creacion de reconstrucciones virtuales de
Santa Maria Lavaix o Montsuar, y CDs y DVDs de difusién del patrimonio cultural.

En lo que respecta a museos con especial sensibilidad para la techologia cabe
destacar el museo Thyssen-Bornemisza, en sus aplicaciones educativas interactivas
dentro del espacio Educathyssen (http://www.educathyssen.org). Inicialmente crearon
juegos interactivos como “El Sefior de las Sombras” para ensenar de forma ludica algunas
de las piezas mas destacadas de su coleccidn, pero tienen otros juegos e interactivos
para mostrar conceptos e interpretaciones de obras de arte. También han sido uno de los
museos precursores en la creacién de comunidades virtuales, en este caso con docentes,
amigos del museo y operadores culturales. Este tipo de comunidades virtuales vinculadas
a centros culturales sigue siendo un ambito de experimentacién desconocido pero con
grandes posibilidades. Del mismo modo, ya estan experimentando actualmente con la
web social, o web 2.0, en la que el visitante participa en la construccién de contenidos de
la institucion.

Otro ejemplo interesante es la colaboracion entre la institucion VICOMTech (Visual
Communication Technologies) y el grupo eK+i de la Universidad de Deusto que evalua
la respuesta del publico ante aplicaciones tecnolégicas en el mundo de la cultura y el
turismo. Desde la incorporacion de realidad virtual y avatares para la interpretacion de
elementos arquitectonicos a la utilizacion de guias virtuales para explicar la historia
de un caserio. Otros ejemplos interesantes son la vitrina con recreaciones de realidad
aumentada (showcase) del proyecto FERRUM (Alzua-Sorzabal et alii, 2005), o una guia
PDA como complemento para visitar una exposicion de Rafael Moneo en el Kursaal de
San Sebastian.

Por otro lado, el Centre de Realitat Virtual® de la Universitat Politécnica de Catalunya

3 No se trata de la Unica institucién especializada en realidad virtual del patrimonio, ya que ArsVirtual de la
Fundacién Telefénica ha ido recreando los principales edificios del Patrimonio de la Humanidad de Espania.
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en colaboracioén con laempresa alemana T-Systems se esta especializando en larecreacion
de edificios arquitecténicos, y sobre todo ambientes histéricos para la difusién cultural.
Ademas de la reconstruccion de edificios emblematicos han recreado las termas romanas
de Sant Boi con personajes o la Cadiz de época moderna (siglos XVI-XVII).

Por ultimo, existen un buen numero de empresas multimedia o vinculadas a
montajes expositivos que han ido incorporando la tecnologia junto con los audiovisuales a
la oferta museografica de los nuevos centros y museos. Precisamente son estas empresas
multimedia de las que se desconocen muchas de sus aplicaciones, y tan sélo a través de
los musedlogos o la visita a los centros que se pueden conocer los detalles.

Tipologia de aplicaciones

En los ultimos diez afios las aplicaciones tecnolégicas en el mundo de la cultura

han ido cambiando y apareciendo nuevas posibilidades (Carreras, 2005). Algunas de

ellas con el paso del tiempo han quedado obsoletas, o superadas por otras tecnologias

alternativas con mayores presentaciones. Esta seccion pretende mostrar una seleccion de
aplicaciones agrupadas segun tipologias.

CD-DVDs

Sin duda una de las aplicaciones mas populares en sus inicios porque permitia
presentar todo tipo de objetos multimedia sin dificultades en la ejecucion y la descarga.
Generalmente empleada para la difusion de la institucion con una muestra de parte de las
colecciones, o bien monograficos de un determinado artista. Uno de los CDs destacados
era un monografico dedicado a Joan Mir6 realizado por el Instituto Universitario del
Audiovisual (Universitat Pompeu i Fabra).

En algunos casos, los CDs o DVDs se han utilizado como alternativa al catalogo
de una exposicion por los reducidos costes de reproduccion, y la facilidad de incorporar
imagenes, animaciones, audio y video. Tal vez los centros de arte son los que han
aprovechado mejor este medio.

No obstante, las actuales mejores prestaciones de Internet de banda ancha y su
flexibilidad a la hora de actualizar los contenidos e incorporar todo tipo de multimedia y
nuevas funcionalidades, ha supuesto que la produccion de CDs y DVDs haya quedado
relegada a un segundo plano.

Pantallas tactiles y quioscos informativos

Cada vez resultan mas comunes en nuestros centros las pantallas tactiles y los
quioscos interactivos ya que permiten incorporar gran cantidad de contenidos multimedia
complementarios a la exposicion. En ocasiones, los quioscos informativos proporcionan
informacién sobre la localizacién de las distintas piezas y salas de la exposicion, por lo
tanto permite reducir el tiempo de orientacion del visitante, que normalmente se produce
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a la entrada del museo.

Es una solucion interesante en vez de incluir textos descriptivos excesivamente
largos, ya que es el propio visitante que decide consultar o no los contenidos. La calidad
del hipertexto y su navegacién pueden hacer mas o menos interesante el recurso. En
ocasiones, estos quioscos o0 pantallas tactiles se ubican en una unica sala al final del
recorrido del centro para funcionar como mediateca o centro de recursos digitales sobre
la exposicion.

Muchos de los nuevos museos como CosmoCaixa, el museo de Arqueologia
de Alicante o el centro de interpretacion de las cuevas de Altamira estan utilizando esta
tecnologia con cierto éxito.

Pantalla tactil de la villa romana de Benares (Asturias)

Uno de los problemas de esta tecnologia es su uso individual, lo cual provoca en
ocasiones concentraciones de publico ante los monitores. La mejor alternativa esla consulta
de todos los contenidos en una mediateca en que haya numerosos ordenadores.

Dispositivos méviles
Algunas de las aplicaciones que estan avanzando mas rapidamente en los ultimos
afnos son los dispositivos moviles, tanto proporcionados por el propio centro como
aquellos que trae consigo el visitante. Como dispositivos moviles se incluirian tanto las
PDAs, como los teléfonos moviles, reproductores de mp3, I-pods o |-phones.
Funcionarian como guias o informacién complementaria individualizada de los
contenidos del museo o centro a visitar. En ocasiones estan vinculados con la pagina web
del centro, en la que cada usuario puede personalizar su visita para después descargar
los contenidos en su dispositivo mévil (con tecnologia Wifi). Existen aplicaciones sencillas
como la descarga de un fichero mp3 con el contenido de la audioguia del centro que lo
activaria el usuario a su gusto, a archivos ejecutables en funcién de la localizacion que
se determina con un GPS o a través de sensores que se situarian en las distintas salas.
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También las aplicaciones pueden ser mas o menos automaticas o depender de un control
directo por parte del visitante.

Las primeras aplicaciones de este tipo de tecnologia incluian realidad aumentada,
como es el caso de Els Vilars virtual del grupo GRIHO o una descarga Wifi en PDA para
visitar una ruta de turismo cultural urbano del barrio gético de la ciudad de Barcelona del
proyecto E-Gotic (Universitat Politécnica de Catalunya).

Actualmente existen numerosos proyectos, algunos experimentales, para la
incorporacion de dispositivos méviles en las visitas como seria el caso del Museo Maritim
de Barcelona con una audioguia en PDA (colaboracién con Vodaphone); el museo Dauder
de Banyotes, Museo de la Alhambra (Granada) o el Picasso de Barcelona con la utilizacién
de descargas de mp3 como audioguias; el proyecto AMICO de una PDA para visitar la
exposicion de Rafael Moneo (Aurkene et alii, 2007).

A pesar de que las ventas de PDAs a nivel mundial han descendido a 900.000
ejemplares para el 2006, aun existen proyectos para este tipo de dispositivo como
los del Guggenheim para personas con discapacidades auditivas, el museo de la
Cuchilleria de Albacete o el del Museo de Lleida jugando con contenidos de video. En
este sentido, se inscribe la aplicacion del recién estrenado centro de visitantes de la
villa romana de Benares (Asturias) en que se incorpora las PDAs con realidad virtual y
comentarios en audio que ejecuta el usuario desde 7 puntos debidamente sefnalizados.

HP Ipaq de la villa romana de Benares (Asturias)

Sin embargo, se debe ir con cuidado con el uso de determinadas PDAs que en
exteriores, como es el caso de la vila de Benares, producen reflejos e impiden la visién.
Son recomendables PDAs con luz lateral o posterior.

Seguramente en el futuro, aparatos como los moviles de ultima generacion como
el Blackberry o el I-Phone, del cual se vendieron en una semana 2,5 millones en USA,
vendran a substituir las actuales PDAs
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Realidad virtual

Las reconstrucciones de modelos sintéticos en 3D sigue siendo una de las
aplicaciones preferidas sobre todo para centros del patrimonio histérico y arquitecténico.
Sigue siendo un medio con un gran potencial didactico y comunicativo, que ya ha sido
aprovechado en numerosas instituciones.

Siguen siendo visitables las exposiciones virtuales como la de Galicia dixital
(Santiago de Compostela) con numerosas reconstrucciones virtuales de paisajes y edificios
del camino de Santiago. Otros ejemplos interesantes se encuentran en los museos de
Zaragoza, tanto los de historia de la Zaragoza musulmana con la recreacion de la ciudad
en realidad virtual como los del puerto con imagenes del puerto y otras zonas de la ciudad
romana.

Existen numerosos ejemplos en toda la geografia peninsular, a veces presentados
en pantallas tactiles, quioscos, pantallas de plasma o dispositivos méviles. Ultimamente
se estan incorporando personajes a la realidad virtual, e incluso con un guién como en
casa Hipdlito (Alcala de Henares).

Centros interactivos

Mas que una tipologia tecnoldgica, los centros interactivos son espacios
para la creacidon de contenidos y experimentacion tecnolégica, que han llegado a
nuestro pais de la mano de la LABoral de Gijén (Centro de Creacién y Arte industrial
en la Universidad Laboral). Es un centro experimental o laboratorio digital que
sigue la tradicion iniciada por el ZKM (Zentrum fir Kunst und Media) de Karlsruhe,
y que hace de la tecnologia el centro de su discurso artistico y divulgativo.

Aplicacion de baile y musica interactiva (LABoral - Gijon)

Todavia resulta dificil valorar el potencial que puedan tener estos centros en
nuestro pais. En el caso de la LABoral se organiza a partir de exposiciones temporales y la
vinculacién a un centro de creacion propio. Al menos las primeras exposiciones del 2007,
fecha en que se inauguro, le auguran un gran futuro si responde el publico.
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Internet

Inicialmente era un medio mas para la difusion de los contenidos de los museos,
pero las posibilidades actuales de la banda ancha y las nuevas aplicaciones para la
participacion (Web 2.0) permiten todo tipo de aplicaciones. De hecho, la mayoria de
contenidos de las otras aplicaciones pueden, en general, ser accesibles en linea sin
demasiadas dificultades.

Las ventajas de Internet son numerosas, desde la visitaasincronasin desplazamiento
(publico lejano), personalizacion de la visita (perfiles de publico), complementariedad con
el museo real, acceso de publico joven, preparar para la visita presencial, acceso a la
documentacion después de la visita presencial, capacidad de relacion (comunidades
virtuales, participacién en la creacion de contenidos), y la visibilizacion del centro como
posible destino de turismo cultural.

Actualmente, la mayoria de museos espafoles tienen un portal en Internet. En el
caso de Catalufia, mas del 80% de los centros tienen un acceso desde la red y en algunas
provincias, como Girona y Lleida, estan a punto de alcanzar el 100%. La siguiente fase
es pasar de las actuales paginas meramente folletones virtuales a espacios informativos
(con amplios contenidos de colecciones y actividades) o interactivos (con aplicaciones
interactivos de museografia en linea).

En este sentido, la creacién de espacios informativos e interactivos supone trabajar
con bases de datos y contenidos facilmente actualizables, lo cual demanda la participacion
activa de los operadores culturales. Ellos mismos desde hace tiempo piden una mayor
participacion, aunque tienen un gran desconocimiento de la herramientas informaticas y
la programacion web. Por ello, poco a poco los portales de museo se generan a partir de
Gestores de Contenidos (CMS) a medida o utilizando programas estandar como PHPHuke,
Joomla! o eZPublish.

Estos gestores de contenidos se organizan a partir de bases de datos facilmente
editables y actualizables sin tener grandes conocimientos informaticos. Tan sodlo
cuestiones como el disefio del portal, las bases de datos y algunas aplicaciones concretas
requeriran la participacién inicial de un experto, pero después la gestién diaria puede
pasar directamente al personal del centro.

Comunicacion de los museos y TIC: algunas ideas de futuro

Tal vez uno de los temas mas importantes sobre la introduccion de los TIC en los
museos, es la evaluacién de su uso, y demostrar hasta que punto pueden mejorar las
prestaciones del centro proporcionando una mayor satisfaccion al publicoy alos operadores
culturales. Muchos de los proyectos de investigacion TIC en museos incluyen un apartado
de evaluacion de los resultados para demostrar que el prototipo ha funcionado tal como
se esperaba. Las evaluaciones de estas aplicaciones normalmente siguen modelos de
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ingenieria sobre usabilidad e interaccién hombre-ordenador, que también incluyen
aspectos psicolégicos del comportamiento del publico ante instalaciones técnicas. Entre
las formas de evaluar estos aspectos estan la observacioén, encuestas o entrevistas con
focus-groups desde el punto de vista mas cualitativo, y a través de cuantificaciones de
tiempos o, analisis de logins desde el punto de vista cuantitativo.

Lamentablemente muchas de estas evaluaciones no permiten la comparacion
entre si, y tampoco establecer que hubiera pasado de no mediar la tecnologia. También
resulta complicado compararlos con el conjunto de estudios de visitantes convencionales,
lo cual nos permitiria reconocer el papel de la tecnologia. Por lo tanto, uno de los temas
que genera mayor interés entre los especialistas es crear una metodologia de evaluaciéon
capaz de proporcionarnos datos objetivos de las ventajas de la utilizacién de las TIC.

Algunos trabajos de evaluacion de TIC en el patrimonio off-line como serian PDAs
o realidad virtual (Alzua-Sorzabal et alii, 2005) y del patrimonio on-line (Carreras y Munilla,
2005) no han sido del todo satisfactorios dado que el uso de la tecnologia mediatizaba
mucho la respuesta del publico y de los musedlogos, y era dificilmente extrapolable a los
resultados de los estudios de visitantes. Desde hace dos afnos el grupo de investigacion
de la Universidad de Deusto liderado por Aurkene Alzua-Sorzabal y el grup Oliba estan
llevando a cabo un proyecto llamado ARACNE (Programa 1+D del Ministerio de Ciencia
y Tecnologia - HUM2004-050067-C02-01/HIST), que tiene como objetivo establecer los
criterios de esta metodologia de evaluacién de las TIC en contextos de difusién cultural
(http://oliba.uoc.edu/aracne).

Normalmente, los estudios de publicos buscan analizar la respuesta de estos a
la propuesta museografica del museo, y ver hasta que punto la informacion ofrecida ha
podido ser incorporada y transformada por el visitante como un nuevo conocimiento. Se
parte de la base de que en los estudios de publico tradicionales se analiza la vertiente mas
sociolégica de unaexposicidntemporal o permanente; como laformaen que la presentacion
de los objetos y su discurso museografico atraen al visitante, le proporcionan una nueva
informacién que puede convertirse en conocimiento, y pueden generar cambios en las
concepciones y comportamientos. Estos aspectos de la difusibn museografica que se
establece entre el operador cultural y el publico afectan al significado de las exposiciones
y al comportamiento del publico, aspectos que se deben tratar desde una perspectiva
fundamentalmente socioldgica.
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Operadores culturales

/
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’/
Pablico i i ‘Tecnélogos

Utilidad - confort - usabilidad
Esquema de evaluacion del proyecto ARACNE (http://oliba.uoc.edu/aracne)

Los resultados de este proceso de evaluacion de significado-comportamiento son
los que mas facilmente pueden ser comparables con los estudios clasicos de visitante,
tan solo se trataria de escoger dos muestras de publico representativas, una en que haya
mediado la tecnologia y otra en la que no se haya producido. Por ejemplo, en ocasiones
se ha puesto en duda el potencial didactico de la realidad virtual, que visualmente puede
ser muy atractiva pero a nivel de retencion de ideas y conceptos, todavia no se ha podido
demostrar su utilidad.

Ahora bien, la incorporacion de las TIC abre un nuevo campo de evaluacién que
esta vinculado directamente con la interaccion que se establece entre el ser humano y la
tecnologia. Esta relacién se convierte en positiva o negativa en funcioén de si el usuario la
considera mas util (algo que no podia realizar antes), se encuentra cémodo con ella (hasta
cierto punto la domina) y es usable (el usuario no debe aprender nada o casi nada para
usarla - es intuitiva). Todos estos aspectos que cada vez mas cobren importancia en
ingenieria informatica haciendo referencia al campo de la psicologia.

Este es el tipo que de estudios que se ha venido realzando hasta el momento y de
la cual disponemos de datos para prototipos concretos, todavia son necesarios estudios
mas globales que permitan generalizaciones. Solo asi podremos afinar con mejores
aplicaciones de cara al futuro.

Finalmente, la creacion de estas nuevas aplicaciones tecnoldgicas hace que los
museodlogos deban trabajar con un nuevo medio de comunicacién diferente al que estan
acostumbrados y requieren de la colaboracién de tecnélogos. El nuevo medio y las nuevas
posibilidades requieren un nuevo tratamiento museografico, un poco diferente al tradicional,
lo cual modifica como se presenta el discurso museografico y los objetes. Se ha bautizado
a esta nueva museografia, como cibermuseografia o interpretacién con las TIC, y haria
referencia a los aspectos de creacién educativa con TIC mencionados anteriormente. Este
ambito de evaluacién se centraria en aspectos relativos a la comunicacion y la pedagogia,
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tema que aqui nos ocupa.

En este caso, la evaluacion se centraria en el operador cultural, y no tanto en el
publico, se trataria de ver hasta que punto la aplicacién y su tratamiento cibermuseografico
ha sido una ventaja para su propia labor como comunicador y docente, le supone nuevas
posibilidades y le ayuda a gestionar mejor su tiempo. Este es tal vez el aspecto que
menos se ha tratado en las evaluaciones, y que puede ser critico para la adopcion de
una determinada tecnologia en el museo. Desde el punto de vista de los operadores
culturales, los catalogos digitalizados y los CMS son una parte de todas las tareas
que pueden vincularse con las TIC. En estos momentos, se esta experimentando con
sistemas de transformacién de contenidos etiquetados adecuadamente en XML para que
puedan utilizarse en distintas aplicaciones y/o plataformas. Por lo tanto, estos contenidos
digitalizados convenientemente en bases de datos podrian ser parte de los contenidos de
un portal web, un DVD, un catalogo en papel, una guia en PDA, etc...

Se siguen modelos realizados en ambitos editoriales y educativos, que hasta
el momento han tenido cierto éxito y que permiten sintesis de voz a partir de video, y
resolver también problemas de accesibilidad. Un ejemplo de ello es el proyecto Myway
desarrollado en la UOC (http://www.uoc.edu/in3/mywayy/).

Estas aplicaciones multiplataformas estan pensadas en los gestores de las
instituciones mas que en el publico, ya que asi pueden simplificar las tareas y hacer
converger unos unicos contenidos para distintas aplicaciones. No obstante, si a nivel
de objetos individuales puede parecer sencillo, a nivel de narrativas el problema todavia
resulta complejo.

Por ultimo, la siguiente tabla intenta resumir los cambios que supone la introduccion
de las tecnologias en nuestras instituciones de la memoria, y de que forma nuestros
operadores culturales deben adaptarse a estos nuevos paradigmas, que incluso pueden
modificar la forma de entender y realizar su propia profesion.
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Evolucién del museo y la museologia con la incorporacion de las TIC
Museo clasico Museo nueva museologia Museo + TICs

Edificio Territorio local Territorio local,
global y ciberespacio

Coleccién Patrimonio Patrimonio material
(cultura y natural) y patrimonio inmaterial
digital (UNESCO 2003)

Disciplinas cientifica Desarrollo global, Interdisciplinariedad y
y practicas enfoque interdisciplinar desarrollos de redes de
comunicaciones
y de conocimientos

Publico Poblacién de la comunidad (+) Visitantes lejanos,
Visitantes de la comunidad la comunidad virtual
de internautas

Se busca el conocimiento, Posibilidad de interactuar  (+) Interaccion digital
educacion desde la iniciativa creativa  presencial y creativa en red
y entretenimiento
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Isidro Moreno Sanchez
Las NTIC y la humanizacion del museo

Vicente Todoli, director de la Tate Modern de Londres, decia en una entrevista para
El Pais que los museos huelen demasiado a cementerio. Y es que muchos de ellos siguen
siendo panteones donde se entierra lujosamente a las piezas para su adoracion. Esta
concepcidén museografica, apegada a las piezas inertes de arte material, ha hecho que
nos olvidemos durante siglos que es posible resucitarlas para que nos descubran la vida
que cobijan, por qué fueron creadas, en qué circunstancias, los avatares que siguieron
hasta terminar en una vitrina.

Ya a finales de los afios ochenta, Eco’ afirmaba que “un museo didactico ideal
deberia estar sélo centrado, por ejemplo, en la Primavera de Boticcelli. El visitante, con
variados recorridos a eleccion, pasara a través de una serie de situaciones expositivas que
lo informen sobre la civilizacién florentina del siglo XV, su musica, su pensamiento filosofico,
la vida cotidiana de la ciudad y de la casa, la vida de la corte, los problemas econémicos,
el modo de trabajar de los artistas, la organizacién del taller del pintor, las técnicas de
pintura, los condicionamientos econdmicos de la obra, la tradicién figurativa anterior, los
valores politicos, morales, religiosos en los que el pintor se inspiraba, etc. En la medida
en que estas informaciones se ofrezcan de modo atrayente, usando todos los medios
que se disponen, desde el film a la reconstruccién, el visitante estara en condiciones de
comprender al final de su viaje qué significa y por qué es bella la obra de Botticelli”.

Las NTIC (Nuevas Tecnologias de la Informacién y de la Comunicacion) se han
ido incorporando al discurso museografico para dotar al museo de vida, para abrirlo a la
participacion, para generar un dialogo constructivo con sus visitantes. Ademas, el concepto
de museo como coleccién que hay que preservar, ampliar y difundir lleva afios abriéndose
y ya no es necesario recurrir a subterfugios linguisticos para nombrar los museos difusores
y conservadores del patrimonio inmaterial. El propio International Council of Museums
(ICOM)? reconoci6 oficialmente esta apertura dedicando el dia Internacional del museo
2004 a “Museos y Patrimonio Inmaterial”. Un patrimonio que puede reflejar mejor quiénes
somos, de dénde venimos y hacia dénde vamos que las piezas descontextualizadas
que muestra el museo tradicional. El peligro al crear un museo de patrimonio inmaterial,
como he advertido en numerosas ocasiones, es reproducir inconscientemente los mismos
parametros del antiguo museo de arte material, es decir, crear un almacén o un panteén
hipermedia, en el que las imagenes sean fantasmas recreados para reproducir un fenémeno
muerto. Este embalsamamiento dinamico para el arte intangible puede ser igual de inerte

1 ECO, 1989, pp. 65-66.
2 |COM, 2007
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que el pantedn de arte material.

Personalmente ha sido emocionante renovar la introduccion multimedia del Museo
de la Festa (Museo del Misterio de Elche), utilizando la nave de una iglesia y sus cinco
capillas (figura 1). El Misterio de Elche esta declarado por la UNESCO Obra Maestra
del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad. En la gran instalacién multimedia
se explican sus origenes, su evolucién y, sobre todo, se produce una fuerte inmersién
emocional en el mismo, tratando de recrear virtualmente, la que se produce realmente en
las representaciones que se hacen en las fiestas de agosto. En el mismo edificio donde
estd el museo, los ilicitanos ensayan todas las tardes la representacion que llevaran a
cabo en verano. El eco de sus voces en directo suena a gloria desde el museo. El museo
incentiva aun mas la participacion de los ilicitanos en el Misterio y ayuda a conocerlo a los
visitantes, incentivandoles a vivirlo en directo.

Figura 1

Hay que aprovechar la creaciéon de museos de patrimonio inmaterial para mostrar
ese rico patrimonio aprovechando todo tipo de recursos museograficos, especialmente
las NTIC, y, sobre todo, hacer que esos bienes intangibles recobren la vida perdida y que
los bienes tangibles dejen de ser piezas muertas.

Tecnologia invisible y patrimonio inmaterial

Cuando me encargaron el Museo del Arte Ecuestre (figura 2) para la Real Escuela
Andaluza del Arte Ecuestre de Jerez, los supuestos puristas no comprendian un museo
del Arte Ecuestre sin sillas de plata o espuelas de oro, porque no comprendian un museo
de arte inmaterial; afortunadamente se entusiasmaron cuando vieron el Museo terminado.
Un museo que interpreta el arte ecuestre, que ayuda a comprender sus origenes que
explica por qué Andalucia es el centro y Jerez el epicentro de este arte. Pero el Museo
del Arte Ecuestre no se reduce a la parte interpretativa (posible pantedn de NTIC),
pues musealizamos todo el recinto de la Real Escuela, teniendo en cuenta que la parte
fundamental del Museo la constituyen las exhibiciones en directo de arte ecuestre: “Cémo
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bailan los caballos andaluces”. La entrada al Museo se realiza por la zona del picadero
de competicion donde entrenan a diario los jinetes olimpicos de la Real Escuela. Asi
interpretacion y accion directa coinciden. El Museo, ademas, es un centro de investigacion
y formacion para que el arte ecuestre esté cada dia mas vivo.

Figura 2

En un sentido profundo todos los museos tienen mucho de patrimonio inmaterial.
El Museo del Prado podria parecer un paradigma de patrimonio material, sin embargo ese
arte material, como recordaba Eco, nos esta ofreciendo muchas claves del patrimonio
intangible de la época, de como se vivia, de cuales eran las creencias de los distintos
lugares, como era el poder, como era la vida cotidiana, cuales eran los valores morales,
qué ambicion movia el mundo en las distintas etapas que estan representadas... Mucho
que interpretar para traspasar el cuadro y comprenderlo mejor.

Sin embargo en muchos nuevos museos?, las NTIC estan demasiado presentes. Y
esa omnipresencia en lugar de alumbrar, deslumbra. Ese deslumbramiento nos impide una
utilizacidon mas eficaz de las NTIC al servicio de la comunicacion, del relato museografico.
Presos de esa exaltacién tecnoldgica, colocamos pantallas por doquier, como esas
personas que compran libros simulados para llenar las estanterias del salén. Baudrillard*
advertia de esta omnipresencia tecnoldgica: “En el corazén de esta videocultura siempre
hay una pantalla, pero no hay forzosamente una mirada”. El reto es que la mirada predomine
sobre la pantalla, que la participacién que permiten las NTIC se lleve a cabo.

Como nuestra especializacion investigadora y creadora se basa en la utilizacion
de las TIC al servicio de la narrativa hipermedia y de la narrativa museografica, es habitual
que escuche que hacemos museos techoldgicos. Cuando explico que nuestra intencién
es crear museos para dialogar, que es lo mismo que decir para pensar, y que nuestra
meta es hacer que la tecnologia esté al servicio del discurso de manera que resulte

8 Moreno, 2007.
4 Baudrillard, 1990, p. 31.
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invisible, muchas personas me miran con recelo, especialmente las de aquellas empresas
creadoras de museos que utilizan el adjetivo tecnologico para vender las excelencias del
mismo, y les molesta que se les trunque ese argumento. La ultima tecnologia deslumbra
y por eso vende mucho, pero, si no esta al servicio del discurso, pasa de la hovedad a la
obsolescencia en un tiempo brevisimo.

No estoy minimizando con esto laimportancia de las NTIC, ni reduciéndolas al mero
papel de soportes. Las NTIC posibilitan la interactividad y nos permiten hacer realidad
aquella premonicién dibujada por Vannevar Bush (1945): “As we may think” (“Tal como
pensamos”). Nos facilitan el didlogo con el museo, pero serdn realmente eficaces el dia
que las incorporemos de una forma tan absolutamente natural al discurso museografico
que no haya que mencionarlas. De hecho, si yo estuviese escribiendo un articulo sobre
literatura no hablaria de artes graficas y de imprenta digital, y el libro, como soporte,
es un producto tecnolégico muy sofisticado fruto de una evolucién de miles de afos.
Afortunadamente, no vemos la sofisticada tecnologia del libro, se ha hecho invisible. Pero
no siempre fue asi. En los primeros tiempos de la imprenta, los apocalipticos de entonces
pensaban que el invento de Gutenberg era un paso atras para la cultura, pues vulgarizaba
los manuscritos.

Arqueologia y futuro

Los museos que mejor han comprendido la necesidad de interpretar el arte material
e inmaterial han sido los de arqueologia. El Museo Arqueoldgico Provincial de Alicante®
constituye un interesante paradigma de conservacion, interpretacién e investigacion
para hacer que el Museo tenga vida propia y se vaya enriqueciendo dia a dia. Hay otros
muchos ejemplos en este sentido, entre los Ultimos cabe destacar el Museo Arqueoldgico
de Almeria o el Parque Arqueolégico Cueva Pintada® de Galdar del que yo mismo soy
coautor y creador de los sistemas multimedia y multimedia interactivos. Un esfuerzo del
Cabildo Insular de Gran Canaria para hacer que el yacimiento y la Cueva Pintada de
Galdar recobren la vida perdida y mediante una investigacién rigurosa el yacimiento no
deje de aportar luz, ya que la inauguracion de estos museos debe ser una meta volante,
un sélido punto de partida, jamas una llegada.

En el Parque Arqueolégico Cueva Pintada (figura 3), lo primero que reciben los
visitantes es una auténtica inmersion, mediante un sistema estereoscopico, en la vida de
los primitivos canarios. Hacer de los visitantes auténticos participantes en esa aventura
que propone el yacimiento es el objetivo fundamental de estos sistemas interpretativos.
Las piedras hablan, los primitivos canarios se mezclan con los visitantes actuales, los

5 Museo Arqueolégico Provincial de Alicante, 2007
& Parque Arqueoldgico Cueva Pintada, 2007
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vestigios reales se reconstruyen virtualmente para observarlos totalmente acabados y
descubrir la vida que cobijaron. Asi es posible conocer mejor a los canarios antes de la
conquista, su vida cotidiana, sus ritos, sus relaciones sociales... Detras de un simple hueso
hay una persona, tal vez una sacerdotisa, tal vez una pastora, tal vez el Guanarteme que
regia los destinos de aquellos primeros habitantes de Gran Canaria. Se han utilizado todo
tipo de NTIC para hacer que el conocimiento se torne transparente y que la tecnologia se
inserte en el discurso museografico de manera que resulte invisible.

Figura 3

Redefinicion museografica: cartelas interactivas, paneles dinamicos,
instalaciones hipermedia...

Cuando hablamos de creatividad pensamos que la originalidad es el factor clave
entre todos los que enumerd Guilford. Pero los psicélogos nos recuerdan que lo que
denominamos “original” suele ser una redefinicion de algo preexistente. Asi lo certifican
numerosos libros que hablan de la redefinicién del museo, el Ultimo, promovido por el
Comité Internacional de Museologia, ICOFOM (2007), se titula ¢Vers une redéfinition du
Musée?’.

Que el museo viva en una redefinicion continua es signo de vitalidad. En esa
redefinicion continua se apoyara cada vez mas en las NTIC, pero éstas seran cada vez
mas invisibles, mas al servicio de los contenidos de manera que cada persona encuentre
su museo. Escucho a menudo que las NTIC pueden deshumanizar el museo, pero, antes
de responder, hay que preguntarse: ¢ estuvo alguna vez humanizado?

En mi grupo de investigacién®y creacion procuramos colaborar en esa redefinicion
necesaria de la museografia. En lugar de ofrecer los frios datos de la investigacion pura,

7 ICOFOM, 2007.
8 Museum I+D+C, 2007.
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vamos a ejemplificarlos a través de nuestras investigaciones aplicadas a la creacion,
especialmente a través del Museo del Enganche de Jerez. Se denomina enganche al
conjunto formado por el carruaje, los caballos y los atalajes que los unen. Existen muchos
museos de carruajes en el mundo, pero, en sentido estricto, solo el de Jerez es un auténtico
museo de enganches.

En cada carruaje del Museo del Enganche, en lugar de una cartela tradicional,
incorporamos lo que podriamos llamar una «cartela interactiva» que presenta siempre
la informacién de una cartela tradicional y permite diversos niveles de informacion y de
participacion segun las inquietudes de conocimiento del receptor. Esta cartela (figura 4) es
una fina pantalla tactil cuyo ordenador estd escondido en una sala de maquinas para que
la tecnologia resulte invisible. La cartela interactiva permite conocer con la profundidad
deseada el carruaje que se estd admirando, engancharlo con distinto nimero de caballos,
con distintos tipos de guarniciones... Ademas, en la interfaz aparece el carruaje en realidad
virtual, algo que puede sorprender a primera vista, pues si se esta ante el carruaje real
¢ qué necesidad hay de tener una réplica virtual? La respuesta es muy sencilla: hay ciertos
puntos de vista desde los que no se puede admirar el carruaje real, por ejemplo el cenital,
algo que si es posible hacerlo con el virtual.

Figura 4

Para quienes desean tener una vision general del mundo del enganche, se les
ofrece una instalacion hipermedia en la que se combina un carruaje real enganchado a un
caballo realizado en gavilla y conducido por dos cocheras creadas, al igual que el caballo,
por el escultor Mario Zamora. Una gran pantalla completa la instalacién. Los contenidos de
la pantalla se complementan con la iluminacion del carruaje y de los atalajes con los que
estd enganchado al caballo escultérico. Casi al final del programa, la cara de las esculturas
de las cocheras toma vida para transmitir las sensaciones a bordo de un carruaje. Efecto
expresivo que refuerza la atencion de la parte final del programa combinando realidad y
virtualidad.

Para que el museo sea realmente vivo, musealizamos las cuadras y las zonas de
trabajo para sentir el arte del enganche con los cinco sentidos. En la nave de trabajo donde
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se asea a los animales instalamos un sistema estereoscoépico que facilita una inmersién
apasionada y apasionante en la vida de los caballos del enganche.

Hay otras atractivas maneras de fundir realidad y virtualidad, por ejemplo
incluyendo personajes virtuales en maquetas reales para que éstas tomen vida mediante
simulaciones holograficas. En distintas ocasiones he utilizado esta técnica en mis
proyectos, procurando que la tecnologia sea siempre invisible y sorprendiendo al receptor
con efectos expresivos que ayuden a fijar el conocimiento que transmite ese sistema. En
el ya mencionado Museo del Arte Ecuestre (figura 5), una sala explica la arquitectura que
esta al servicio del arte de la equitacion en la Real Escuela Andaluza del Arte Ecuestre,
especialmente el Palacio Recreo de las Cadenas, una joya arquitecténica poco conocida;
un palacio unico en Espafia disefiado por Garnier, el célebre arquitecto francés autor de
la Opera de Paris. Sobre maquetas reales mdviles, personajes virtuales, entre ellos el
propio Garnier, se desenvuelven de una manera magica para que los visitantes conozcan
el Palacio que aloja al Museo mas profundamente y como el arte ecuestre lo ha salvado
de un sorprendente abandono que sufrio al venir a menos sus propietarios. Curiosamente,
Garnier disefi6 una escuela ecuestre que no se llegd a construir; un siglo después, el Palacio
jerezano que disefid por encargo de un pudiente bodeguero de origen francés, Pemartin,
se ha convertido en el corazén de una de las escuelas de equitacién mas importantes del
mundo.

L L L ]

Figura 5

Los paneles cumplen una importante funcién a la hora de fijar ciertas informaciones,
de explicar procesos, de compararlos..., esos paneles tradicionales fijos pueden
sustituirse por grandes pantallas y convertirse en paneles dinamicos flexibles que pueden
ser un excelente complemento de las piezas expuestas mostrandolas, por ejemplo, en
accion, de manera que los visitantes observen sus usos, sus variantes, su vida antes
de habitar las vitrinas. Estos paneles dinamicos también pueden ser interactivos, bien
utilizando pequefas pantallas como interfaz, bien haciendo que la propia pantalla del
panel dinamico sea tactil o utilizando otros sistemas como los que permiten comunicarse
con las pantallas sin necesidad de tocarlas mediante la detecciéon de los movimientos
corporales del visitante. Estas interfaces, que podriamos denominar mimético-naturales,
rompen con los elementos de intermediacién y facilitan una interesante inmersién fisica en
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los contenidos. Por ejemplo, el Palazzo Medici Riccardi® de Florencia utiliza uno de estos
sistemas (figura 6) para explicar su fresco mas emblematico: “La procesion de los Magos”
de Venoso Gozzoli. Este tipo de interfaces las comenzaron a popularizar los videojuegos.
También pueden lograrse interesantes sistemas hipermedia si se utiliza expresivamente
la «realidad aumentada», esa mezcla entre realidad y virtualidad que busca humanizar la
realidad virtual. Por ejemplo, si tenemos expuestos los fragmentos de una vasija y en el
fondo de la vitrina 0 a un lado hay una pantalla, podemos ofrecer al visitante una réplica
de un fragmento como interfaz (en él se introduce la informacion interfacial). El visitante
toma el fragmento y al enfrentarlo a la pieza (en realidad a una cdmara camuflada), puede
ver cOmo surge en la pantalla la pieza totalmente reconstruida y se mueve segun mueve
él el fragmento

Figura 6

Descanso reflexivo y (video)juegos

En el relato museogréafico convergen todo tipo de elementos tradicionales, desde
el modesto banco a la réplica mas sofisticada, con las NTIC mas sofisticadas. En nuestro
grupo de investigacion Museum |+D+C, ademas de estudiar detenidamente el museo,
prestamos una atencion muy especial a los videojuegos como paradigma de interactividad,
a la publicidad como paradigma de disefio y al cine como paradigma de imagen en
movimiento, imagen en movimiento a la que afadimos metaestructuras interactivas,
logrando lo que denominamos linealidad interactiva.

Delosvideojuegos aprendemos mucho sobre interactividad y sobre las motivaciones
que llevan a los usuarios a jugar durante horas. De hecho, hemos observado cémo a una
persona a la que tedéricamente no le interesan los videojuegos puede estar observando
un juego que le presentamos durante varios minutos, mientras que, por ejemplo, la media
que pasan los visitantes del Museo del Prado frente a Las Meninas esta en torno a los
treinta segundos.

En la apasionante convergencia que se produce en los museos, hemos comentado
que el modesto banco juega una baza principal. En ciertos momentos hay que relajar
la atencién y los musculos. Como los afios y los kilos no nos pesan igual a todos, es

¢ Palazzo Medici Riccardi, 2007
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interesante crear puntos de descanso reflexivo o activo, segun las preferencias del receptor.
Una manera de hacerlo es ofreciendo juegos o videojuegos de participacion individual o
grupal y de visién colectiva que versen sobre el conocimiento recibido, que lo resuman,
que inciten a la revision y a una mayor atencion. Estos juegos son especialmente eficaces
entre los mas jovenes, pero también entre personas de distintas edades que no desean
competir, pero que se interesan por el juego indirectamente si tienen la oportunidad de
observar su desarrollo mientras descansan (figura 7).

Figura 7

En otras ocasiones pueden ofrecerse salas complementarias o paralelas como hace
el Museo del Traje'® de Madrid. El corredor perimetral que rodea a la caja museografica
€s un espacio excelente para el paseo, el descanso reflexivo, la contemplacién del verde
entorno y la participacion activa en acciones relacionadas con el Museo, como probarse
un traje de época, sentir el tacto de los distintos tejidos...

En la exposicion El Marqués de Santillanay su época creamos una sala de descanso
en la que se exponian copias de instrumentos medievales sacadas del Pértico de la Gloria
de la catedral de Santiago de Compostela. Un juglar explicaba el instrumento a la vez que
se escuchaban sus acordes. Las vitrinas solo se iluminaban cuando sonaba el instrumento,
con lo cual se creaban ritmicos juegos sonoros y luminotécnicos, logrando asi que los
espectadores recordasen el maridaje del sonido con el instrumento. Las musicas fueron
grabadas especialmente para la exposicion por el grupo Malandanca.

Estas salas de descanso reflexivo ¢siempre tienen que incorporar pantallas,
sonidos...? Por supuesto que no. Por ejemplo, me gustaria disefiar una minimalista camara
anecoica (sala que absorbe todas las ondas de sonido y uno puede escuchar el latido de
su corazoén) con asientos envolventes que incitasen al duermevela. Las cafeterias de los
museos pueden ser también excelentes espacios de descanso reflexivo.

0 Museo del Traje, 2007
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Modelo de analisis’

Para sacar el maximo partido a las visitas de museos y exposiciones es de utilidad
realizar un analisis basado en un modelo guia. Lo primero que hay que hacer es situar
el museo o la exposicion mediante unos datos generales en los que se estudien los
contenidos, el tipo de museo (de arte material, inmaterial...), los objetivos que persigue y
sus publicos obijetivo.

Hay que fijarse en cdmo se imbrican continente y contenidos, teniendo en cuenta
que el continente también es contenido. Hay que estudiar los recorridos, el planteamiento
expositivo (tematico, temporal...), el tratamiento de las piezas y de los procesos intangibles,
la forma de presentar la informacién, las maquetas, las réplicas, la ergonomia de la
exposicion y la accesibilidad, las zonas de descanso, el tipo de visita (guiada, orientada
por personas, orientada por audioguias...)... y, por supuesto, los sistemas multimedia
y multimedia interactivos, sus formas de participacion y su integracién en el discurso
general.

Es muy facil refugiarse en el tépico de que la creatividad no se puede evaluar e
intentar hacerlo va contra la misma. No hay que negar la dificultad que supone opinar
sobre creatividad, pero pueden darse algunos parametros que ayuden en esa dificil tarea.
Autores como Guilford y Torrance comenzaron a definir los principales factores de la
creatividad: originalidad, redefinicion, fluidez, flexibilidad, sensibilidad ante los problemas,
elaboracién, facultad de evaluacion, capacidad de analisis, capacidad de sintesis,
penetracion, adecuacion...

Ya he mencionado la importancia de la redefinicion, asi que podriamos tomarla
como el factor clave a la hora de crear un nuevo museo y a la hora de analizarlo desde el
punto de vista de la creatividad, sin olvidar factores tan importantes como la elaboracién,
la sensibilidad para tratar el tema y presentarlo, la adecuacién del museo o de la exposicion
para presentar las piezas, los procesos, la coherencia estética...

Ladidacticay las acciones especiales que en este sentido se desarrollan en el museo
0 en la exposicion seran de gran ayuda para recibir adecuadamente los contenidos. Hay
que sopesar si esas acciones didacticas se adaptan alos objetivos y a los distintos publicos
objetivo del museo, cédmo se integra la didactica en el propio discurso museogréfico, si
se habilitan espacios especiales para este menester, cobmo se plantea la difusion de los
contenidos dentro y fuera de la institucién, mirando muy atentamente su sede virtual en
Internet... Y digo sede virtual, no pagina web (el mero folleto virtual). La sede virtual del
museo nos permite un didlogo ininterrumpido con el mismo. Aunque el didlogo con el
museo real sea muy rico es siempre interruptus, pues no estamos en él todos los dias, sin

' Este modelo de andlisis personal, complementado con el genérico de Norman (2005), lo desarrollé para
la conferencia «El lenguaje multimedia de museos y exposiciones y sus posibilidades didacticas» dictada en
los cursos de verano del Escorial en 2006.
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embargo podemos visitar cuando lo deseemos la sede virtual.

Puede ser muy instructivo analizar la financiacion del espacio museografico, el
valor de dicho espacio expositivo como servicio publico, las posibles interferencias que
los organismos o las empresas patrocinadoras pueden introducir en el proceso... En fin
son muchos los elementos que deben tenerse en cuenta a la hora de analizar exposiciones
y museos. Cada persona debe decidir hasta qué nivel llegar.

Como resumen, propongo a todos un sencillo modelo inspirado en Norman',
Este modelo tiene en cuenta la primera impresion visceral que se recibe al visitar un
museo 0 una exposicion. Esta primera impresion hay que completarla con la impresion
experiencial, esa impresion que se obtiene cuando se realiza la visita. Una vez tenidas en
cuenta esas primeras impresiones emocionales bastante subjetivas a las que se afnaden
las experienciales, mas objetivas, hay que anadir una tercera dimensién marcada por
la impresion reflexiva después de que se ha acabado la visita y se ha pensado en ella
detenidamente. Mediante esta triple perspectiva se puede realizar un analisis muy sencillo,
pero, a la vez, bastante profundo.

Este resumen inspirado en Norman es también una buena guia para los creadores
de exposiciones y museos que deben perseguir ese triple objetivo: lograr que la primera
impresion sea positiva, reforzar esa primera impresion experiencialmente durante la visita
y lograr que la impresion positiva prime también a la hora de hacer una valoracién reflexiva
a posteriori. Este modelo, por otra parte, es muy genérico y puede aplicarse a casi todo
con la misma efectividad. No le faltaba razén a Nietzsche cuando afirmé que “la sencillez
y la naturalidad son el supremo y ultimo fin de la cultura”.

Museo y NTIC. El politico y el turista atleta

Por lo escrito hasta aqui puede parecer que el matrimonio Museo y NTIC es de color
de rosa, pero esta lleno de desavenencias porgue es una unién, en muchos casos, movida
mas por el interés marketiniano que por el amor al discurso museogréfico. La tecnologia
visible deslumbra; la invisible, alumbra. Los sistemas basados en las NTIC con un disefo
atractivo y con unos contenidos superficiales deslumbran al politico en la inauguracion y
a los turistas atletas que pasan por el museo, como aquellos americanos de la pelicula de
Berlanga Bienvenido Mr. Marshall pasaban por Villar del Rio, a toda velocidad.

Este museo espejo™, hijo de Narciso, deslumbra por su disefio, por su tecnologia
y por su supuesta modernidad, y es el que predomina ahora mismo. El museo espejo une
un edificio icono y un museo con abundante tecnologia visible, por ejemplo, interactivos

2. NORMAN, 2005.
3 Asi denomino a los museos que utilizan las NTIC para deslumbrar, que no para alumbrar. Este tema lo he
tratado con mayor profundidad en Moreno, 2007.
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que el turista atleta y el politico despreocupado admiraran desde la distancia y alabaran
después como signo de modernidad. Pero, afortunadamente, muchos gestores politicos
se preocupan del desarrollo del museo y lo visitan después de los actos oficiales para
comprobar que detras del escaparate que se descubre en las inauguraciones hay fondo.
En Espafia —en donde contamos con una nueva museografia muy avanzada- hay algunos
museos de este tipo, pero el mas significativo en Europa tal vez sea el Musée Quai Branly
de Paris (2007) —un museo, por otra parte, interesantisimo-, el gran legado de Chirac,
siguiendo la tradicion de los presidentes franceses de intentar perpetuarse a través de
grandes iconos culturales, como lo atestiguan el Centre National d’Art et de Culture
Georges Pompidou (2007) o el Musée d'Orsay (2007).

Estos museos espejo apuestan por el grito de la opulencia y es una pena que no
vayan acompafiados de los susurros de un dialogo profundo, intimo y sosegado con las
maravillosas piezas que exhiben y con toda la parte inmaterial que hay detras. Para lograr
un buen didlogo con esa parte inmaterial, las NTIC en forma invisible desempefian un
papel clave, pero también es fundamental cuidar todos los aspectos de la museografia
mas tradicional.

Que el museo tenga un disefio muy atractivo es fundamental para alcanzar esa
necesaria primera impresion positiva que destaca Norman en el modelo que hemos
propuesto en el epigrafe anterior; pero no hay que olvidar la importancia del segundo
escaldén experiencial y el tercero, el reflexivo. Si analizamos el Musée Quai Branly
(figura 8) descubriremos enseguida pequefnos detalles que hacen sospechar que el museo
estd pensado para ese primer contacto emocional y para esas personas a las que les
importa, casi exclusivamente, esa primera impresion, pues, una vez recibida, una vez
deslumbrados, saldran a toda velocidad a por la préxima presa.

Figura 8

El museo cuenta con unos excelentes fondos del arte aborigen de Africa, Oceania,
Asia y las Américas no occidentales. Una interesante fusion entre arte, antropologia e
historia que nos deberia recordar una vez mas que nuestro ombligo europeo no es el nucleo
del universo, que nos deberia recordar, por ejemplo, la importancia del arte africano para
las vanguardias histéricas, especialmente el cubismo. Esa mirada multiple que transformé
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el arte de Picasso y el de tantos artistas, algunos de tanta actualidad como Barceld,
considerado en Espana por muchos nuestro mejor pintor vivo.

Vamos a sefalar algunos detalles que enturbian un dialogo profundo con esas
culturas, malos detalles que se repiten en casi todos los modernos museos espejo de
disefio exquisito:

Inexplicables deficiencias en los acabados cuando los presupuestos suelen ser
desorbitados. En el caso del Quai Branly, por ejemplo, pieles que ya se han despegado,
letras adhesivas que han desaparecido... Resulta un poco descorazonador que esos
pequenos detalles desluzcan el nuevo museo. Ya sé que los profesionales siempre hablan
de problemas de ultima hora, falta de tiempo... Siempre se justifican diciendo que los
subsanaran después de la inauguracion, pero a nadie se le escapa que una vez inaugurado
y recibidas las bendiciones mediaticas, politicas..., las empresas ponen el punto de mira
en los siguientes proyectos, los gestores se relajan...

Cartelas mal iluminadas, tipografias demasiado pequefas, tipografias tan bien
integradas en la piel del museo (en este caso es literal lo de la piel) que resulta casi
imposible su lectura, especialmente a ciertas horas. Este detalle, aparentemente nimio es
fundamental, pues hay que estudiar las interacciones de las luces naturales y artificiales
con la exposicion a todas las horas del dia y prever qué ocurrira en otras estaciones.

El disefio de algunas vitrinas especiales con vidrios concavos cuyos reflejos por
delante del vidrio producen una inquietante sensacién de que nos vamos a chocar con el
vidrio estando alejados del mismo. Estas curvaturas del vidrio o de otros materiales que
se comporten como el vidrio se utilizan para efectos de simulacién holografica, haciendo
que los personajes, inexplicablemente para el receptor, floten en el aire por delante de
un decorado. Las simulaciones holograficas suelen hacerse con vidrios sin curvar, con lo
cual la imagen se produce siempre detras del vidrio, no delante, pero se logran efectos
sugerentes cuando se curva el vidrio para lograr efectos expresivos. Queda patente en
este caso que los disefiadores buscaban la novedad de las vitrinas sin conocer los efectos
que produce el vidrio.

Audioguias con un primer nivel de contenidos muy sencillo y apropiado para todos
los publicos que rara vez incluyen distintos niveles para que quien lo desee profundice un
poco mas en las obras.

Sistemas multimedia interactivos (figura 9) con un muy buen disefio interfacial (disefio
que se repite en todos los puestos dando la sensacién de que es el mismo sistema), pero
con contenidos escasos y simples. En lugar de imagenes en movimiento, simulaciones
3D..., ofrecen imagenes fijas y un texto de acompafamiento. Asi, por ejemplo, cuando
uno piensa que va a adentrarse en los ancestrales ritos de un pueblo, lo que se le ofrece
es una superficial entrevista e imagenes fijas y unos breves textos escritos que bien poco
aportan. En fin, que en lugar de sistemas multimedia interactivos, son simples hipertextos
que lucen en ordenadores a modo de floreros tecnologicos que poco aportan al discurso
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museografico.

Figura 9

Las grandes proyecciones no tienen la calidad exigible, tanto conceptual como
expresiva y técnicamente, son poco inmersivas, superficiales y nada atractivas. En la
mayoria de los casos tomadas de cualquier archivo. Y es que las grandes proyecciones,
en los museos espejo, decoran los paramentos verticales y, a veces, los horizontales,
perdiendo su esencia narrativo-informativa, su capacidad de inmersion para recrear los
mundos que hay detrds de las obras que se exhiben en las vitrinas.

La iluminacion de ciertas obras es incorrecta, especialmente de las numerosas
esculturas. En algunas ocasiones, una supuesta luz expresiva limita la visién de partes
de la escultura que quedan en penumbra. Aclaremos que nos parece muy interesante
realizar iluminaciones expresivas que resalten los rasgos mas interesantes de una obra,
pero no hay que contraponer iluminacion expresiva a iluminacién plana que permite ver
toda la escultura. Gracias, por ejemplo, a una iluminacion dinamica pueden combinarse,
bien ofreciendo una sencilla interactividad al visitante para que pueda cambiar el tipo de
iluminacién, bien predeterminando un ciclo de iluminacién cambiante.

Exceso de reflejos en los vidrios de algunas vitrinas que molestan la visién de las
obras.

Indeseables contaminaciones sonoras.

Todo esto en un museo que tal vez sea el mas interesante de los inaugurados en
Europa en los ultimos anos. Las deficiencias sefaladas reflejan lo poco que importan unos
contenidos con diversos niveles de profundizacién capaces de adaptarse a las distintas
personas que visitan el museo. Poco importan esos detalles al politico que inaugura el
museo y al turista atleta que ayuda a su éxito cuantitativo, éxito que ha llevado al Quai
Branly a sobrepasar el millén de visitantes el primer afio.

Recuerdo una vez mas las ya clasicas reflexiones de Hudson': “El nUmero de
visitantes no es de por si un criterio adecuado, aunque tampoco haya que ignorarlo.
Personalmente, considero que el buen museo es aquel que, tras visitarlo, me siento mejor

4 Hudson, 1989, p. 114.
116

© Universidad Internacional de Andalucia



que cuando entré. Es posible que ello se deba a que haya descubierto un refugio temporal
donde me sienta libre de presiones, lejos de la fealdad y del ruido del mundo exterior, que
mi mente se haya sentido estimulada al contacto con ideas nuevas, o que comprenda
algo que antes no comprendia. Por lo general me siento mas inclinado a experimentar
€sas sensaciones en un museo pequeno que en uno muy grande. Puede que sea cuestion
de temperamento o que se deba a que estoy envejeciendo. Conforme pasan los afos,
advierto que prefiero la musica menos altisonante —la de camara—- que la de grandes
vuelos, las sinfonias y las 6peras”.

Lo mas interesante de mi visita al Musée Quai Branly fue seguir la visita de un
grupo de niflos guiados por un cuentacuentos africano. Fui testigo privilegiado de cémo
aquellos nifios iban poniendo alma a los objetos gracias a la contextualizacién que estaban
recibiendo. El relato fue animando a los nifios a entrar en un dialogo casi magico con el
cuentacuentos y con las piezas.

Los nifios continuaron su singular y reposada visita, mientras que los turistas atletas
batian marcas en cuanto a numero de visitantes y al tiempo invertido en las visitas. Pensé
si esos turistas atletas no habrian serenado el ritmo si hubiesen tenido la oportunidad de
contextualizar las interesantes piezas que miraban de soslayo, si se les hubiese invitado
a los ritos de iniciacién a la juventud practicados por tantas tribus, si hubiesen entrado en
los talleres de esos artistas de la mano de Picasso o de otros genios... No me cabe duda,
que una buena utilizacion de las NTIC y de otros recursos museograficos tradicionales con
el factor humano y humanista muy presentes podrian obrar el milagro.

Un interesante ejemplo en este sentido es el Minpaku (The National Museum of
Ethnology) de Osaka en Japdén fundado en 1997. El Minpaku inicié una interesante politica
de busqueda de fondos por todo el mundo por un grupo de cientificos comisionados por el
museo. Esos viajes se filman para tener constancia del contexto de los fondos adquiridos
y con ellos se crean interesantes documentales que cualquier visitante puede disfrutar en
su mediateca (figura 10), documentales que produce el propio museo en colaboracién con
la cadena estatal de television NHK.

Figura 10

Desde el punto de vista de la utilizacién de las NTIC, un museo paradigmatico es
el Miraikan (The National Museum of Emerging Science an Innovation) de Tokio. En él se
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puede disfrutar de multiples sistemas de realidad aumentada (Figura 11), de experimentos
de robdtica (Figura 12) y nanotecnologia, de simulaciones sobre sostenibilidad... Lo que
sorprende en un museo dedicado a la tecnologia es la calidez que imprimen las personas
que explican los procesos, que realizan experimentos, que dialogan con los participantes,
que les incitan a pensar... El dialogo es la clave y asi lo reflejo en “El museo interactivo:
tecnologia invisible y dialogos ininterrumpidos” (Moreno, 2007), un capitulo del Factor
humano de la cibercultura, libro publicado en Argentina por la editorial Alfagrama. Como
me gusta recordar, citando a Eugenio d'Ors (1981: 28), “el pensamiento es siempre didlogo,
pensar es siempre pensar con alguien”.

Figura 11
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Capitulo VII:

MUVA Museo Virtual de
Artes El Pais: el Museo
Imposible. El Relato de
una Protagonista
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Alicia Haber

La creacion del museo virtual MUVA de Uruguay creado en 1997 que continta en
linea y que tiene ya una segunda version MUVA Il desde 2007, estuvo, estrechamente
vinculada a la situacién de los museos de arte del Uruguay y a las limitaciones socio-
econdémicas locales.

Si bien el impacto de Internet y la seduccién de los nuevos medios fue y es potente,
el pensamiento que predomind a la hora de su creacion fue el de usar internet para superar
problemas locales.

Las artes visuales son muy importantes en el Uruguay y reciben atencion tanto de
expertos extranjeros como locales. Pero hay una brecha entre la cantidad de creadores,
la calidad del arte, y la infraestructura expositiva, asi como los medios para divulgar ese
arte en la escena nacional e internacional a través de exposiciones, catalogos, libros, CD-
Roms asi como la hay entre el nivel cultural de sus pobladores y la infraestructura de los
sitios y los presupuestos dedicados a la cultura.

Muchos factores impiden la difusion del arte uruguayo tanto a nivel nacional como
internacional. Y su visibilidad es escasa sobre todo en lo que refiere al arte contemporaneo
y al creado luego de la mitad del siglo XX.

En el Uruguay nunca se construyé un museo; no hay un edificio nuevo para
albergar las colecciones de arte. Los museos que existen tienen una financiacion muy
limitada, estan situados en edificios poco atractivos y sus colecciones son muy escasas
en lo que tiene que ver con arte contemporaneo. Por otro lado, tampoco hay fondos para
organizar muestras itinerantes que recorran América Latina, Europa o los Estados Unidos
con sus catalogos y divulguen asi el arte uruguayo por el mundo. Al mismo tiempo, los
artistas carecen de medios para viajar y mostrar sus obras en los diversos paises del
orbe. Ha habido mejoras parciales, pero todo el proceso es lento y no se ven cambios
significativos. Y son paliativos parciales la posesién de un pabellén en los Giardini de la
Bienal de Venecia, la participacién continuada en las Bienales de San Pablo y de Mercosur
y algunos envios a museos al exterior.

El pais, que una vez fue un paraiso latinoamericano, lleva décadas de crisis,
acentuadas aun mas en determinados momentos histéricos, uno de ellos muy reciente.
Las recuperaciones ocasionales no han logrado restaurar los logros de antafio, ni generar
la infraestructura necesaria a nivel cultural. En este contexto el arte no se ha sido una
prioridad.

Por otra parte, Uruguay es un pais muy estatista que no tiene politicas de incentivo
para atraer la inversién del sector privado en las artes. No hay aun ley de deducciéon de
impuestos, ni otro tipo de incentivos para el sector privado, y las empresas contribuyen
sélo por “imagen marketing”, pero apoyan con cifras insuficientes para construir museos,
habilitar nuevas salas, adquirir obras y hacer una vasta lista de publicaciones o exhibiciones
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itinerantes en el Uruguay y en el exterior. El Uruguay no ha creado las condiciones para
este tipo de respaldo.

Existen numerosos factores que impiden la visibilidad del arte uruguayo. Cada
vez se hace mas impensable la construccién de un museo nuevo o la ampliacion de
colecciones. Desde hace diez anos, el MUVA, trata de ofrecer una alternativa, porque
muchas limitaciones desaparecen en el ciberespacio. Ahora el MUVA Il prosigue también
esa tarea porque las condiciones generales no han sufrido transformaciones.

El proyecto y su realizacion

La creacién del MUVA http://muva.elpais.com.uy y MUVA Il, museos 100% virtuales
que no tienen contrapartida en el realidad-real, son creaciones totalmente independientes
y en ese sentido no se parecen a la mayoria de los webmuseos. Esa creacién llamo y llama
mucho la atencion, siendo una propuesta muy novedosa reconocida por profesionales
en museologia de todo el mundo en diversos congresos y sitios web asi como en
publicaciones. Es muy raro encontrar en Internet un edificio construido para albergar un
museo, y mas aun haberlo realizado en los afios de comienzos de la museologia virtual.

Comencé a pensar el proyecto sola, en mi casa, navegando la Red, en 1996.
Luego de seis meses tenia una idea muy concreta de lo que queria realizar con la base
de 20 afios de trabajo en el campo de la historia del arte, incluyendo docencia terciaria,
escritura de libros, curadurias y critica de arte. Deseaba sacarle partido a un nuevo
medio de comunicacion, y a todas sus posibilidades para darle mas visibilidad nacional
e internacional al arte uruguayo. Cuando navegaba me di cuenta que muchos habian
hecho un catédlogo de imagenes con textos, bien realizados en algunos casos, pero poco
interactivo, y con poca imaginacion. Los historiadores de los museos virtuales sefalan
ahora retrospectivamente que la mayoria entre 1995 y 1998 en el llamado “primer mundo”
eran folletos electronicos entre una y tres paginas con pocos detalles destinados al
marketing y a aumentar las visitas y ocasionalmente a vender entradas’.

Para mi siempre fue prioritario sacarle partido al nuevo medio de comunicacion y
hacer algo realmente novedoso que de alguna manera calmara las frustraciones de la falta
de infraestructura. La primera idea fue superar la frustracién de tantos: crear el edificio de
un museo nuevo y ponerle una coleccién de todo lo “no visto”, a lo que ni los uruguayos
podemos acceder. Para mi desde un principio el museo virtual debia ser mucho mas que
poner imagenes en la Red.

Lo queria hacer rapidamente, sin caer en lentitudes burocraticas y los problemas de

T SUMPTION, K. In Search Of The Ubiquitous Museum: Reflections Of Ten Years Of Museums And The Web,
in J. Trant and D. Bearman (eds.), Museums and the Web 2006: Proceedings, Toronto: Archives & Museum
Informatics, March 1, 2006, (http://www.archimuse.com/mw2006/papers/sumption/sumption.html)
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falta de financiacion que seguramente iba a encontrar en museos, universidades o lugares
estatales. Por ello opté por buscar un patrocinador privado. Se me ocurrié el diario El Pais
que tenia ya un sitio web para su diario, que habia ya ganado un premio, tenia empleados
a los técnicos y a los fotégrafos, poseia los scanners, y habia resuelto muy bien el tema
del servidor http://www.elpais.com.uy. El Pais tiene un departamento digital muy activo
y dindmico. Ademas el diario ha tenido siempre una gran responsabilidad con el ambito
cultural, apoyd y apoya financieramente diversos emprendimientos culturales, posee un
Museo de Arte Contemporaneo, una editorial de libros de estudio, un teatro y siempre
fue y es un atento patrocinador de la cultura. Pero ademas tenia verdaderos entusiastas
en éste area como el arquitecto Eduardo Scheck siempre dispuesto a apoyar las artes en
sus mas diversas formas y en cuanto a internet el motor infatigable de Guillermo Pérez
Rossel, coordinador del Departamento Digital, que abrié las puertas para que todo este
proyecto haya sido y sea posible. Trabajaba ahi como critica de arte desde 1982 y tenia
interlocutores validos. El proyecto del MUVA no requeria entonces contratar gente nueva
ni gastar en equipo de hardware o software. Presenté el proyecto, fue aceptado y desde
entonces era evidente que era mucho mejor que todo se desarrollara en el diario en el que
yo trabajaba como critica. MUVA pertenece al diario El Pais y es un producto hecho por el
diario.

Mi idea inicial se mantuvo: construir un edificio virtual, un moderno edificio como
el que Uruguay no podia edificar (diez aflos mas tarde tampoco se puede construir
un museo y por eso repetimos la idea pero con otros planteos en el 2007) y plasmar,
por lo menos en internet, un nuevo museo para el arte contemporaneo uruguayo.

MUVAII

El planteamiento era mantener un presupuesto muy moderado y basar la mayoria
de los costos en el personal y los materiales del diario. Se afirmé en todo momento el
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proposito de una creacién que estableciera la mejor relaciéon posible entre costo y
beneficio y por ello el MUVA es una realizaciéon de costos muy accesibles como para
economias de paises emergentes. No se usé hardware, software costoso ni se empled
consultoria exterior. Todo se realizé con equipos standard, en Uruguay y por uruguayos, lo
que implica mayor creatividad técnica y una adecuacién a la situacion econémica del pais
y de América Latina. Para el proyecto se necesitaban arquitectos, un disefiador digital, un
webmaster y fotdégrafos; yo me encargaria en principio de escribir los textos y dirigir la
parte de curaduria. La mayoria éramos empleados del diario o vinculados a él y se requirid
poco presupuesto extra.

Cuando creamos el MUVA apostamos por el nuevo medio. El niumero de
computadoras personales ya era significativo en 1996 y desde entonces fue aumentando
en el Uruguay. También lo han hecho los cibercafés. Vivimos en una sociedad conectada
y Uruguay estuvo entre los paises que primero se digitalizd, hecho reconocido y sefalado
por Nicholas Negroponte en una conferencia en el Getty (de hecho estaba 100%
digitalizado mucho antes que otros paises del mundo desarrollado). El tiempo ha trabajado
favorablemente. Las computadoras ahora son mucho mas rapidas y existe la banda
ancha que es accesible a nivel doméstico y ademas se encuentra en todos los numerosos
cibercafés que pululan en Uruguay. La cantidad de gente que accede a la World Wide
Web aumenta, las estadisticas son muy alentadoras para un proyecto de museo virtual®.
En Uruguay ha crecido notablemente el acceso a internet inclusive en épocas de crisis.
Todos estos principios son validos para el MUVA Il.

La realizacion

Se contdé con cuatro arquitectos jovenes, vinculados al diario El Pais, que disefiaron
el museo virtual, Jaime Lores, Marcelo Mezzottoni, Raul Nazur y Daniel Colominas. La
idea ademas de tener el “museo imposible” era presentar al arte en un contexto espacial
para dar la sensacion similar a la que se experimenta en un museo real y para ello se ha
recurrido a la arquitectura virtual. Se trata de presentar arte uruguayo en el contexto mas
realista posible y dotar al visitante de la sensacion de estar en un verdadero museo.
Y no cualquier museo, sino en una obra arquitectonica atractiva, cémoda, moderna y
eficiente, con escaleras mecanicas, ascensor, hall de acceso con esculturas, otros halls
con mas esculturas e instalaciones, pisos encerados y buen sistema de iluminacion. Mi
propuesta era que ese museo imposible tuviera todo lo que no se encontraba en la realidad
uruguaya.

Para que su creatividad llegara al mundo de internet y no quedara en el papel o
en la pantalla de la computadora, fue y es indispensable el trabajo del disefiador grafico

2 Internet World Stats, Uruguay ( http://www.internetworldstats.com/sa/uy.htm) 2006.
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Mario Buchichio, el ingeniero constructor del MUVA en 3D. La estructura era digitalizada
con renders de alta calidad gréfica, iluminada y decorada con los ultimos programas de
disefio en 3D.

Fue fundamental el papel del web master Leonardo Setaro para instrumentar la
navegacion y el acceso y se generd un ambiente virtual que tiene su propia logica. Los
efectos realistas del disefio 3D se combinan con un uso especial de HTML ya que El
Pais y el equipo creador decidio lograr la mayor verosimilitud en forma accesible para
todo navegante, y por ello no hay que bajar ningun software ni plug ins ni usar programas
VRML. Este fue un paso importante en 1996 cuando se estructurd el proyecto. Hubo mas
creatividad e inventiva que aparatos y software sofisticados.

El museo ofrece una navegacién facil e intuitiva muy amigable. El navegante
ingresa a un mundo virtual olviddndose de su PC y su navegador y puede vivir la ilusién
con los comandos intuitivos que miman los movimientos normales de un ser humano en
un museo: caminar, avanzar, detenerse, girar, acercarse a las obras, ir de una sala a la otra,
subir las escaleras, ir al centro de informaciones, entre otras cosas.

. -
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MUVAII

Para que el visitante disfrute de esa experiencia se lo ha dotado de varios sistemas
de navegacion que le permiten “caminar” dentro del MUVA. Un simple clic sobre el
flamante edificio situado en la Plaza de Cagancha de Montevideo, permite ingresar al
hall. Las figuras y los detalles, se desplazan en traslados de 90 grados, siguiendo las
orientaciones que ofrecen los tres circulos. Para subir se puede optar por hacer clic en
la escalera mecanica o en el ascensor. También es posible acceder directamente a la
exposicion deseada sobre el cartel que esta junto a la escalera, llegando a salas donde
los spots iluminan las obras. Con un zoom se tiene la oportunidad de mirar cada detalle de
la pincelada, de la paleta, de la factura y del cromatismo. Numerosos textos acomparnan
a cada obra y exposicion. El internauta tiene esa experiencia desde un equipo standard.
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Por eso se hizo para que en esa época aun “primitiva” no hubiera que bajar programas y
en forma relativamente rapida con un médem de 28.8 KBPS médem conectado a un buen
proveedor ISP. Cada punto de vista sélo es de 26 Kbytes. En 15 segundos, el visitante
se acercaba desde un mdédem comun a las paredes para ver bien la obra de arte, en 50
realizaba un zoom. Si deseaba los 8 puntos de vista ofrecidos en una rotacién completa
lo podia hacer en sélo 104 segundos. (Naturalmente la velocidad varia de acuerdo a cada
pais, el hardware utilizado, y la calidad del proveedor de ISP, asi como las horas del dia
de visita, y si se tiene o no linea dedicada). En este momento todo se puede ver mucho
mas rapidamente que en esta descripcion inicial con una buena computadora y ADSL vy
en Uruguay, pais enteramente digitalizado y con un crecimiento notable de uso de ADSL,
€S0 es muy comun.

Se mantiene en todo momento la interactividad y el internauta tiene que hacer
sus elecciones. Si desea puede preguntar, hacer comentarios, sugerencias, etc.
comunicandose desde diferentes sitios del museo via correo electronico. Hay variados
principios de hipertexto en juego y muchas referencias cruzadas. MUVA tiene una gran
cantidad de links internos y ofrece variados links externos.

Se tomaron en cuenta las diferencias de conocimiento sobre navegacion que
existen entre los internautas. Por ello el MUVA ofrece dos secciones de Ayuda, una breve
y muy explicita e ilustrada y otra mas larga con mayores detalles. Para mantener informado
al navegante hay una seccion Novedades y una Newsletter.

El museo es accesible en espanol y tiene otro sitio en inglés para los navegantes de
diversas zonas del planeta. Los sitios bilingles obtienen una mayor cantidad de visitantes
y llegan a una audiencia mucho mas vasta. Y es evidente que la lengua franca es el
inglés lo que nos permitié llegar a diversos paises del mundo. Se agregé el extra de las
traducciones al presupuesto, pero no daba para otros idiomas.

MUVA no tiene fines de lucro, esta abierto al publico las 24 horas del dia, y si bien
no conserva evidencias materiales, objetos de arte, si tiene una coleccion de imagenes
digitales propias que ha ido construyendo en las mejores colecciones privadas del pais
y en los talleres de los artistas. MUVA da asi la posibilidad de ver imagenes de obras a
las que no se tiene normalmente acceso, y disemina el conocimiento del arte uruguayo a
través del mundo, pues internet llega a numerosas personas de los mas diversos paises
del orbe. Las nuevas tecnologias informaticas y de comunicacién acrecientan la funcién
difusora de los museos, como se observa en el MUVA.

Asi basado en todo este proceso, se llegd a su inauguraciéon. MUVA, Museo Virtual
de Artes El Pais, http://muva.elpais.com.uy/ se inauguré el 20 de mayo de 1997, en una
época muy temprana de los museos en Internet. MUVA estuvo en la vanguardia, a pesar
de provenir de un pais muy pequefio de América Latina3.
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= MUVAI

MUVA II: El nuevo Museo Virtual de Artes

El jueves 30 de agosto de 2007 se inaugurd El Museo Virtual de Artes Il (MUVA
Il), que sigue al MUVA |, el primero virtual creado 10 afos atras. El nuevo museo esta
“ubicado” frente al mar, en la Rambla Wilson frente al Club de Golf, una de las zonas mas
bellas de Montevideo. El entorno fue extremadamente importante a la hora de disefarlo.

El disefio arquitecténico del MUVA |l es obra del arquitecto Ricardo Supparo y la
construccién virtual estuvo a cargo del disefador y programador Rafael Gallareto y del
director del departamento de Proyectos Digitales, Guillermo Pérez. El contenido sigue a
cargo de Alicia Haber, y también se conté con los videos de Pincho Casanova, la edicion
de sonido de Gustavo Suarez, la edicidén de video de Rossana Pesce, Gonzalo Rosadilla,
jefe de sistemas y el Monitor Plastico. También se hizo enteramente en el Uruguay, con

MUVAIII

3 MALLOQOY, Judy. The Arts on the Internet: Art, Advocacy, News, Information, november 2004.
(http://www.democraticmedia.org/ddc/nms/malloy.html#difficult)
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presupuestos acotados y una cantidad de recursos posibles (los videos son proporcionados
gratuitamente por el Monitor Plastico para difundir el programa, los colegas colaboran
como forma de divulgar sus textos, muchas fotografias digitalizadas estan ya en manos
de coleccionistas o artistas, otros tienen ya DVD de sus obras etc.).

En los dos museos se recrea la realidad, pero en el MUVA 1l la tecnologia “Flash”
permitid6 mayor fidelidad. El nuevo museo llega con todos los elementos multimedia y
participativos posibles en la actualidad y que estan al alcance de los presupuestos y el
personal con el que cuenta el MUVA.

A P
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MUVA II

Al ingresar en el MUVA I, el usuario puede desplazarse como si paseara por
una construccion real y en es sentido se mantienen los conceptos del MUVA | pero
acrecentados y mejorados. Puede, como lo hacia en el MUVA | interactuar con las obras
pero de manera mucho mas rica y tiene muchas mas opciones. Entre estas se encuentra
el sonido. Cuando el usuario ingresa a la explanada de acceso, que tiene posibilidad de
girar 360 grados, puede escuchar el rumor del mar y el canto de las gaviotas.

Al internarse en el MUVA Il uno se encuentra con un hall de enormes
dimensiones, presidido por un monumental Ilucernario, donde ya no se
escuchan las gaviotas sino la armonia de “mantras” del musico Pablo Farragé.

Cada sala tiene su “mantra” inspirado en el entorno y las obras de arte.

Las muestras en siincluyen narracién oral, musica y videos donde el artista muestra
su proceso creativo. El usuario tiene la capacidad de crear su propia coleccién, cambiar
los colores de las paredes. Puede también comparar obras y leer textos de diversos
autores a la vez que los de Alicia Haber; sus posibilidades de analisis e interaccion se han
ampliado significativamente.

La tipografia de los textos puede aumentarse varias veces, lo que permite -aun a
personas con problemas de vision- leer textos analiticos de diversos autores, las biografias
de los artistas, bibliografias y resefas, o incursionar en otras paginas web relacionadas,
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para ampliar el conocimiento sobre Uruguay y su arte.

MUVAIII

Se intensifica el atractivo visual sin dejar de lado todos los aspectos cognitivos.
Se ha puesto especial atencion al disefio, la grafica, las innovaciones, a la havegacion
intuitiva, flexible, a los hipertextos y textos no lineales. Y a la vez a la utilidad del contenido,
a la confiabilidad, a la posibilidad de acceso de variados visitantes, a la profundidad y
amplitud.

El motivo rector, a partir de ese momento, pasa por generar ambitos virtuales
que tuvieran un estrecho contacto con todo lo real. El edificio, sus salas y corredores,
sus espacios publicos y archivos tienen una dimension real-virtual que emula ese museo
imposible. Los nuevos programas de disefio permiten generar, incluso, imagenes de
calidad sorprendente.

Todo ha sido pensado como si fuera a construirse, pero hoy es un museo virtual que
no tiene contrapartida en la realidad tangible. Posee la funcionalidad, contemporaneidad,
servicios, que un museo real no tiene en el Uruguay. Virtualmente tiene un micro-cine,
salas de lectura y cibercafé, calefaccion, aire acondicionado, biblioteca, libreria, ascensor
y espacios para los servicios administrativos.

En cuanto a la denominacion, se continua usando la de museo virtual. Hay muchos
términos utilizables y posibles como museo digital, que indica su naturaleza inmaterial y
netmuseo, cibermuseo o webmuseo, estos ultimos tres que muestran que es accesible
y navegable en internet o museo virtual, que es una de las mas comunes y la que ha
predominado en la red de redes*.

4 NIEMEYER M. LOUREIRO, M. L. de. ,Webmuseus de arte: aparatos informacionais no ciberespaco, Insti-
tuto de Pesquisas Jardim Boténico do Rio de Janeiro. (UFRJ/ECO — MCT/IBICT), 20083, (http://www.scielo.
br/scielo.php?pid=S0100-19652004000200010&script=sci_arttext&ting=pt)
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Los objetivos

Los objetivos del MUVA inaugurado en 1997 asi como el del nuevo MUVA I
inaugurado en el 2007 son los mismos aunque en el caso del MUVA |l se intensifica la
interactividad y el uso multimedia:

- Buscar nuevas oportunidades de visibilidad para el arte uruguayo, nuevos contextos
de exhibicion para los artistas del Uruguay.

- Abogar por la promocion y divulgacién del arte uruguayo, por su diseminacion global
y por una mayor accesibilidad del publico al patrimonio creativo de este pais.

- Exhibir aquella produccién que rara vez se encuentran en museos, centros de exhibicién
o galerias, como es la de las colecciones privadas y la de los talleres, poniendo la mira
en los artistas de las mas disimiles generaciones, desde los mas consagrados a los mas
emergentes.

- Reunir obras que al estar en colecciones privadas esta diseminada y sélo la virtualidad
permite ver juntas.

- Ofrecer al visitante la posibilidad de ver en su computadora de la casa o el trabajo,
representaciones de calidad y sacar ventaja de la Red y de un medio de comunicacion
especialmente util para trasmitir imagenes.

- Generar un medio de exhibicién del arte uruguayo que de alguna manera recree la
experiencia de estar en el edificio de un museo, ese museo nuevo que no tenemos.

- Utilizar las nuevas tecnologias informaticas y de comunicacién para difundir y acercar
el arte a espectadores de diversas partes del globo, e incitarlos a acceder a los museos
reales despertandoles el amor a las artes visuales y al conocimiento.

- Estimular un area de expresién para esa nueva disciplina que es la arquitectura
virtual.

- Aumentar la diversidad cultural en la Red ofreciendo un contenido del continente
latinoamericano.

El MUVA 1l ayuda a la diversificacién, porque del mismo modo en internet hay
hegemonia de los paises mas poderosos y mas ricos. En tiempos de globalizacién es
importante tener voces diferentes en Internet, de paises pequefios como Uruguay que
muestren la pluralidad de la cultura, la unidad en la diversidad, la posibilidad de intercambio,
innovacion y creatividad. El visitante es invitado a formar parte de la gran sociedad del
aprendizaje, esto no es sélo para especialistas, coleccionistas, amantes de las artes, sino
para navegantes que muchas veces no han ido a un museo real y le interesa ver esta
experiencia.

Descentralizar la cultura

Uno de los objetivos de MUVA es ayudar a descentralizar la cultura. Al integrar a la
Red contenidos de paises periféricos, internet se vuelve mas rica en contenidos, menos
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comercial y menos orientada por el centralismo de las grandes potencias, (sobre todo los
Estados Unidos). En el mundo global hay que acentuar lo local y mostrarlo al mundo e
internet lo hace posible en forma rapida, permanente y de bajo costo. MUVA trae consigo
la diversidad de voces en la Red.

UNESCO enfatiza cuan necesaria es la diversidad y como esta amenazada por
la globalizacion. En la quinta conferencia de ministros encargados de la herencia cultural
de Europa (5th European Conference of Ministers responsible for the cultural heritage)®
se subrayd la importancia de la herencia cultural en el contexto de la globalizacion, que
haya acceso libre al conocimiento, la cultura y la herencia cultural. Se entendié que hay
que asegurar la diversidad cultural de lo regional, local y nacional, para darle a la gente un
sentido de identidad.

Administrar la diversidad cultural es, para las Naciones Unidas, uno de los desafios
de nuestro tiempo. Segun la UNESCO comprende los caminos variados en los cuales se
expresan grupos y sociedad (Art. 4, No. 2) engloba diferencias culturales, y a la vez el
pluralismo enfatiza las diferencias y los encuentros entre individuos y grupos.

Ambos conceptos son utiles para el MUVA. Con un museo virtual como MUVA
se agrega a internet el conocimiento del arte de un pais periférico, se apunta a aumentar
la diversidad, para que el menu cultural del usuario sea mas vasto y para que haya mas
heterogeneidad de propuestas®. MUVA promueve el respeto por los valores culturales y
las diferencias.

A la vez en el caso concreto de MUVA apuntamos a llegar a la diaspora uruguaya,
que ha ido creciendo por razones econdmicas desde hace muchas décadas, por razones
politicas durante la dictadura (1973-1985) y luego por crisis y estancamiento en forma
creciente. Es la gente radicada en el exterior, un nuevo tipo de uruguayo que quiere
mantenerse en contacto con la cultura de su pais, trasmitirla a sus hijos. MUVA cumple
una funcion de divulgacioén y educacion también en el interior del Uruguay, donde las
exposiciones son escasas Yy los museos aun mas limitados que los de Montevideo.

Discurso y practica del museo
MUVA siempre apunta a ser un contexto de aprendizaje y actividad interpretativa.

Hoy la gente tiende a comprometerse con la educacion permanente que dura toda la vida,
los museos cumplen un papel en ese trayecto y los museos virtuales como MUVA también

5 Fifth European Conference of Ministers responsible for the Cultural Heritage., (Portoroz, Eslovenia, 5-7 abril
2001) (http://www.international.icomos.org/centre_documentation/coe_eng.htm)

8 ALBRO, Robert, Making Cultural Policy and Confounding Cultural Diversity Cultural Comments Cultural
Commons, 2005 (http://www.culturalcommons.org/comment-print.cfm?ID=)

7 John H. Falk, y Lynn D. Dierking, Lessons Without Limit: How Free-Choice Learning is Transforming Edu-
cation, Walnut Creek, CA, Altamira Press, 2002.
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lo hacen. Internet se ha vuelto una herramienta fundamental de estudio en la sociedad
de la informacién. Estimula el aprendizaje libre, el que se hace fuera de las escuelas,
universidades o lugares de trabajo, el llamado free-choice learning que es autodirigido,
voluntario, y guiado por los intereses de los individuos tal como lo describen John Falk, y
Lynn Dierking’.

MUVA es dirigida desde el punto de vista artistico por Alicia Haber, que actua
como lo haria en el mundo real. Elije los artistas, las obras, el disefio del colgado y trabaja
permanentemente con el disefiador exponiéndole sus ideas para que él las plasme y a la
vez él sugiere las suyas. Dialogan intensamente, también consultando a Guillermo Pérez
sobre diversas soluciones y luego a “focus groups” de navegadores de diferentes estratos
culturales que hacen otros aportes.

MUVA muestra un arte muy diverso, de diferentes generaciones, arte de mujeres,
fotografia, algo de escultura y muchas tendencias disimiles. La propuesta es ecléctica
pero en cierto sentido todos son artistas que de alguna manera u otra tienen su prestigio
en el Uruguay, aun los mas emergentes. Hay asi obras de artistas muy jévenes y otras de
maestros consagrados. Y se incluyen muestras tematicas a la vez. MUVA mantiene todas
sus exposiciones on line.

El contenido es rey y todos los que escriben son profesionales en su materia. Si
bien el disefio del edificio y la facilidad de navegacién asi como las imagenes atraen al
navegante, se trata de darle el mayor contenido posible para que lea y aprenda. Asi hay
tarjetas identificatorias con las técnicas y afnos de creacién, andlisis critico, biografia y
bibliografia. El placer estético se integra con los méritos de la lectura y la posibilidad
de una educacién no formal y libre que subraya los aspectos cognitivos. Para evitar la
hegemonia del curador se incluyen textos de los propios artistas y de otros criticos y
analistas y esto es uno de los aportes esenciales del MUVA II.

MUVA Il es una realidad dinamica, un work in progresss, un trabajo en proceso,
siempre se tiene el desafio del cambio, y se puede agregar, corregir, transformar
manteniendo a su equipo siempre ocupado y enfrentado a incitantes desafios.

Dramaturgias interactivas, Interactive dramaturgies es untérmino creado por Heide
Hagebolling?, y tiene que ver con los medios interactivos, implica un usuario activo, una
comunicacion no lineal, y nuevas formas de narracion y transmision de la informacion.

MUVA Il permite en especial esas dramaturgias interactivas aunque ya estan
presentes en MUVA |. Se accede a la informacion de manera dinamica, el receptor se
vuelve actor, el usuario tiene muchos caminos para escoger y usar los textos a su vez con
todos los hiperlinks para moverse a su gusto. La eleccién individual y la subjetividad, es
parte de una experiencia de conocimiento del arte que se da en internet con un museo

8 HAGEBOLLING, Heide, editora. Interactive Dramaturgies, New Approaches in Multimedia Content in De-
sign, Springer, Alemania,2004.
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como MUVA. Es una narrativa creada en segmentos y no tiene secuencias tradicionales.
Asi el navegador toma sus decisiones, elige lo que quiere, ve como quiere, lee lo que
desea a su propio ritmo, explora, descubre y tiene que usar su flexibilidad mental con
ciertas dosis de aventurero.

No existe el comienzo, el medio y el final de un relato. Sino muchos caminos
para acceder al conocimiento y a las imagenes. La no linealidad crea un nuevo tipo de
conocimiento y de acceso a la informacion. El museo virtual permite la simulacion de
movimiento, moverse de una galeria a otra, ampliar los detalles, y ser interactivo. No tiene
una manera unica de ser visitado, sino varias, le da opciones individuales al visitante y éste
puede participar. MUVA es un sitio web interactivo, que aprovecha las caracteristicas del
hipertexto y la havegacion intuitiva. El hipertexto carece de un solo sentido de direccion y
no tiene un punto de partida y un final fijo. El navegante va eligiendo los textos enlazados
entre si para lograr un conocimiento. Al navegarlos se escogen caminos diversos, se toman
decisiones y se experimenta: el visitante es actor, deja de lado la pasividad. Se estimula
en este museo virtual el juicio independiente y el pensamiento critico, la exploracion
individual, la flexibilidad mental, la exploracion. Plasticidad, cambio y segmentacién, son
valores de las creaciones virtuales y valores de la sociedad del conocimiento. El contenido
en el MUVA se trasmite de manera dinamica®.

La curaduria virtual

No existe en el mundo un museo que pueda tener todas las obras que desea. En
cierta manera un museo virtual como el MUVA lleva a cabo la idea de André Malraux. Pero
reunir imagines digitales es mas facil y asi se recupera la idea de Malraux de un museo
imaginario creado a partir de imagenes de diferentes fuentes que no pueden adquirirse.

A medida que MUVA iba creciendo me di cuenta que tener un museo virtual es
importante aun para los paises ricos, porque los museos mas grandes solo pueden mostrar
un 5% de su acervo y también estan recurriendo a la Red para mostrar imagenes digitales
de lo que tienen en depdsito o para informar sobre ello. Todos los museos, aun los mas
ricos tienen limitaciones. Aun en los paises del llamado “primer mundo” existen inclusive
las practicas de lo que se ha llamado “deinstitutionalizing,” o sea abandonar el espacio
fisico por uno virtual; también en paises poderosos hay momentos en los que la institucion
no puede enfrentar mas su existencia fisica. Asi lo hizo Lin Hsin Hisin en Singapur http://
www.lhham.com.sg/. La famosa creadora y activista Martha Wilson, directora de Franklin

¢ Jamie, McKenzie Building a Virtual Museum Community, Archives & Museum Informatics , 1997 (http://fno.
org/museum/museweb.html)

0 http://www.alternativemuseum.org/

http://www.alternativemuseum.org/info/information.html
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Furnace, durante uno cuantos afios solo tuvo su sitio virtual pues se vio obligada a vender
el edificio desde donde operaba su organizacion http://www.franklinfurnace.org/. Otro
caso es The Alternative Museum en Nueva York http://www.alternativemuseum.org/ que
cerrd su espacio en el SoHo y desde entonces tiene su lugar en internet™. Hay un ejemplo
mas reciente la Modern Art Gallery de la Société Générale, un banco francés que no puede
mostrar su acervo y usa su sitio digital para hacerlo http://www.socgen.com/magV2/
francais/accueil/index-n.htm

En otras situaciones hay acervos completos que estan fuera de la vista de los
visitantes como el Cobb Institute of Archaeology (Mississippi State University) un pequeno
museo universitario que no tiene suficientes empleados o recursos para mostrar su rica
coleccién y por ello abrid sus puertas en la Red y ahora se pueden ver las imagenes de las
obras y leer sobre ellas www.cobb.msstate.edu/museum™. The Thinker ImageBase, de la
coleccién del Fine Arts Museums of San Francisco es otro ejemplo a tener en cuenta. Y
ahora muchos museos usan sus sitios web para hacer exposiciones que no hacen en sus
edificios.

Naturalmente nada sustituye la visién de lo real y el MUVA no esta creado como
sustituto de un museo real pero por otra parte lo virtual no es lo opuesto de lo real, lo
virtual enriquece lo real, y abre nuevos senderos para mostrar parte de la realidad que
permanece oculta. Lo virtual ayuda a lo real.

La intencion no es sustituir la realidad tangible por la realidad virtual. Mi suefo
como curadora, historiadora del arte y critica, es que el Uruguay pueda tener en el futuro
uno o varios museos como el de los paises desarrollados y que a la vez siga existiendo
en el MUVA, en el espacio internético, para llegar a millones de visitantes con lo mejor de
nuestras creaciones visuales.

El museo virtual y la nueva museologia

Para Antonio Battro el museo virtual tiene también su propia musa. La recién nacida
se llama Dactilia, es una “musa digital”, tiene infinitos dedos... Los mortales no podemos
contar sus digitos y las artes de todas las épocas la celebran incesantemente en cuadros,
esculturas, joyas e iconos. Todos esos dedos, oran, acarician, abrazan y juegan un juego
sin fin. Es el juego de Dactilia, la belleza divina que ilumina el Museo virtual™. Explica
Battro: La “imprenta del arte” para el siglo XXl sera decididamente, “digital”, reemplazara

" JACOBS, Paul F. Vassilios Tsioukas Toward a Digital Collection The Lois Dowdle Cobb Museum , Museo-
logy, International Scientific Electronic Journal, Issue 1, Department of Cultural Technology and Communica-
tion University of the Aegean, (2004)

2 BATTRO, Antonio. Del museo imaginario de Malraux al museo virtual, (1999) http://www.byd.com.ar/
mv99sep.htm Battro, ob.cit

8 ldem
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los caracteres impresos por bits y el grano de la fotografia por el pixel. La computadora
con sus periféricos y redes de comunicaciones es la imprenta de la hueva era digital, de la
nueva cultura virtual.

Battro sefiala que: La reproduccion masiva de las obras de arte, en cambio, nos
ha ayudado a descentrar el espacio, a centrifugar las imagenes y a eliminar un orden
jerarquico. Si esto es verdad para el Museo imaginario cuanto mas lo sera para el Museo
virtual. En la red digital que cubre al planeta, todo nodo se convierte en centro. Hay
centenares de millones de centros y cada pagina de museo en Internet es un atractor
local de un sistema dinamico. Hacia él convergen muchas trayectorias posibles, muchas
sendas, muchas rutas en el mar de Internet. El didlogo aislado con la obra magistral se
convierte de esa manera en una polifonia. Y no existe un director de coro. Cada visitante
del Museo virtual es un agente autbnomo.

Sostiene Antonio Battro: Malraux analiza el nuevo papel que cumple la reproduccién
fotografica para acercar las obras de arte del mundo entero y asi presentarlas bajo un
nuevo formato, en una plataforma universal accesible. Este Museo imaginario que presenta
Malraux no es un producto volatil de la imaginacion sino la gran coleccién mundial de
imagenes reproducidas materialmente gracias a la tecnologia moderna. Ahora diriamos
que es, a la vez, producto y signo de la “globalizacion”.

Las profecias de Malraux se estan cumpliendo hoy mas alla de sus mas visionarias
expectativas. En efecto, la tecnologia digital ha despegado la fotografia de su soporte en
papel, ha promovido la proyeccion ampliada de la imagen en color de muy alta resolucién
y, finalmente, ha independizado al publico del recinto de exposiciones, del auditorio y de
la sala de conferencias. Asistimos a una nueva transformacién del significado de la obra
de arte y al nacimiento del Museo virtual, un nuevo tipo de museo que es el producto de
la prodigiosa evolucion del Museo imaginario™.

Peter Weibel, Director del ZKM sefiala que el museo virtual esta mas cerca de laidea
de Museion como foro de intercambio, coleccidon de informacidén, archivo, conocimiento.
Es un museo que llega al individuo, con su propio ritmo, en su hogar, en forma interactiva,
ya que es descentralizado, y no tiene lugar fisico'®.

Susan Hazan apunta que los postmodernos siempre se lamentan de las pérdidas
pero habria que pensar en las ganancias de la ecuacién. No solo somos testigos de la
proliferacién de web museos en los que predomina el contenido, sino que vemos nacer
una nueva y tal vez encantador fenédmeno, el aura virtual'®.

Los conceptos sobre los museos han cambiado en los ultimos afios. No tienen

% ldem

5 Peter Weibel, the director of ZKM has stated this concept in The Virtual Museion Beyond the White Cube:
Any Art Any Time Any Place.

6 HAZAN, Susan. The Virtual Aura and the Digital Flaneur, EVA2001, Glasgow, July, 2001
(http://www.shazan.com/cv/flaneur.html)
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que tener necesariamente un edificio, y se ha puesto mucho énfasis en el aspecto de la
informacién y la educacién y no sélo en la preservaciéon del objeto. Hoy se entiende que
el museo es una fuente de informacién, de conocimiento, Uutil para el conocimiento y la
investigacion. Con las tecnologias electrénicas un museo virtual puede colaborar con ese
aspecto de la nueva museologia: llegar a un publico amplio, inclusive global, e informar
educando. El museo como lugar de aprendizaje es hoy una idea muy establecida, por eso
un museo on line como el MUVA apuesta por popularizar conocimientos sobre un arte que
tiene poca divulgacion mundial.

Por otra parte se ha enfatizado en los ultimos afios que el museo esta dedicado
a la gente y que es la gente, los visitantes, los que estan en el centro de la experiencia
de un museo y por extension son los visitantes el centro de la experiencia de un museo
digital. El énfasis nuevamente no se pone en el objeto. La experiencia del museo esta
en la construccion del significado y del conocimiento, basada en el visitante. El museo
se basa en una triada de la cual el objeto es s6o un aspecto, los otros son el significado
y la gente que lo visita; arte, ideas y personas estan en perpetua interrelaciéon. Centros
de investigacion y estudio, los museos tienen hoy un nuevo significado que va mas
alla del objeto artistico. Los museos por otra parte tienen que ver con la memoria y el
patrimonio.

La investigadora brasilefia Maria Lucia de Niemeyer Matheus Loureiro utiliza
la expresidn aparato informacional. Ya se ha probado que los sitios virtuales son muy
atractivos para numeroso publico. También es llamativo y atractivo para los jévenes que
tal vez nunca hayan ido a un museo y a partir de esta experiencia deseen visitar uno
real.

Colaboracion con otros museos

MUVA también realiza colaboraciones con otras instituciones. Una muy importante
fue en el proyecto Amerimumi, de identidad americanas organizado por el Musée de la
Civilisation de Québec mientras se realizaba la Cumbre de las Américas http://www.
amerimumi.org/en/intro.htm. ldentidades americanas es una realizaciéon del Musée de la
Civilisation de Quebec en colaboracién con la Oficina de la Cumbre de las Américas. El
objetivo de esta asociacion era reunir a museos de diferentes partes de América para
que compartieran sus reflexiones sobre los temas de la cumbre, como eran apoyar la
democracia, promover la prosperidad y desarrollar el potencial humano.

MUVA participé con una muestra sobre arte de mujeres uruguayas y el tema de
género.

Ahora la colaboracion es una de las finalidades de muchos museos virtuales como
lo prueba la existencia del Museum With No Frontiers (MWNF) http://www.museumwnf.
org y su experiencia sobre el arte islamico www.discoverislamicart.org que esta en varios
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idiomas y utiliza a 300 expertos de 16 paises.

Mientras tanto también quisiéramos que el MUVA |l se integrara a la Web 2, pero
no es facil en un pais que apenas comienza a recuperarse de la peor crisis de su historia
(2001-2004) y en el que las inversiones, aun con las mejores intenciones del entusiasta
diario El Pais, deben ser controladas. Se acaba de inaugurar su seccion de blogs y el link a
mi blog de arte contemporaneo se vincula al MUVA |l y se puede acceder desde el MUVA
Y también y pronto veremos las posibilidades de podcast, y otras técnicas de mayor
difusién y creacion combinada con intervencion del publico.

Estamos atentos a todas las necesidades de personalizar e iremos abordandolas a
medida que se pueda en términos de personal e inversion. El software social, el contenido
generado por los usuarios, (UGC), las tecnologias Web 2.0 que parten del interés del
navegante y los conocimientos de la comunidad, la exploracion del tagging o etiquetado
de las comunidades dinamicas, que crean sistemas de clasificacion... Flickr (http://
www.flickr.com) y Delicious (http://del.icio.us) como se puede apreciar en Steve Project
y la Smithsonian Photography collection'. Ese sera un futuro cercano a explorar y ver la
manera uruguaya de enfrentarlo de acuerdo a nuestras necesidades y posibilidades.

Mientras seguimos el proceso de crecimientoy analisis, MUVA es unaalternativapara
dar mas visibilidad al arte uruguayo, no un intento de usurpacion o sustitucion de un museo
real-real. Como las tecnologias de la comunicacién permiten compartir el conocimiento
en forma global, podemos preservar digitalmente colecciones inaccesibles y compartirlas
con el mundo. Esto es importante para un pais periférico que recibe poca atencién del
mainstream. Algunas barreras pueden ser quitadas mediante este procedimiento digital
e internético. De hecho ahora 60 paises llegan al MUVA, hay varias tesis de doctorado y
maestria sobre él en los mas diversos rincones del mundo y ya se lo incluye como ejemplo
en varios libros. Ha recibido muchos premios y me han invitado a hacer ponencias sobre
esta experiencia uruguaya en diversos congresos profesionales de ICOM, AICA AVICOM,
Museum and the Web, y tantos otros. Y en Uruguay, es reconocido ahora como un
museo mas. Cuando se inauguré el MUVA vinieron autoridades, desde el Presidente de la
Republica, el Intendente Municipal de Montevideo, hasta Ministros, Directores de Museos
y diversas personalidades de la cultura. En el segundo la inauguracion fue presidida por
dos personalidades cientificas, una de ellas internacionales el Dr. Ricardo Ehrlich, ahora
Intendente de Montevideo, y otra experta en telecomunicaciones, académica renombrada,
y experta en internet la ingeniera Maria Simén, en este momento Presidenta de Antel
(Administracién Nacional de Telecomunicaciones, Uruguay).

El Dr. Ehrlich precisamente reconocié al MUVA como un aporte a la cultura uruguaya

7 CHAN, Sebastian. Tagging and Searching — Serendipity and museum collection databases. Museums and
the Web 2007., San Francisco, California. April 11-14 2007 (http://www.archimuse.com/mw2007/papers/
chan/chan.html)
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y a la vez manifesto la frustracion de toda la gente de la cultura, y por qué no de todo el
publico frente a la inexistencia del museo moderno: Aca tenemos un ejemplo estupendo
de lo que tiene que ir construyendo en nuestra sociedad que es seguir descubriendo
capacidades, capacidades en la sociedad, en la gente, seguir estimulando el espiritu,
la vocacion creativa, en absolutamente todos, todos los ambitos. La construccion de la
cultura, de la sociedad cultura, requiere que el espacio en el que vivamos sea un espacio
educativo, un espacio donde desarrollar y descubrir nuevas capacidades. Ese el desafio
que tenemos en el pais. Y me parece que con ese estupendo museo que inauguramos
formalmente en la ciudad es realmente el simbolo de lo que tenemos que hacer en la
sociedad. Para Montevideo es un gran honor, un gran orgullo contar en la rambla con esta
estupenda propuesta. Para cerrar antes de cortar la cinta, como les dije a quienes vinieron
a presentar la propuesta, me hizo acordar a algunos grandes museos europeos. Cuando
viajo me sucede, en esos lugares donde se junta toda la gente, en viajes trasatlanticos,
que me encuentro con compatriotas, a altas horas de la madrugada, esperando el avién,
y me preguntan por qué Montevideo no tiene un museo como el lugar tal, o tal otro. Y
continué mas adelante: Este espacio virtual vale como un espacio real, y me va a permitir
decir a esos compatriotas que encuentro a veces en aeropuertos que tenemos un museo
que es realmente equivalente, y como diria Maria Simén, tan virtual, y tan real, que es
equivalente a los mejores museos del mundo. Muchas gracias a todos. Corto la cinta
virtual entonces?®.

La ingeniera Maria Simén una verdadera estudiosa de telecomunicaciones analizé
el tema en su discurso de inauguracion y dio la visidn de una especialista uruguaya cuyas
palabras valen la pena leer: Sin duda hay una relacion muy estrecha entre la comunicacion
y las telecomunicaciones. Desde el punto de vista de Antel, es un poco el tema que me
corresponde encarar, las telecomunicaciones estan para transmitir informacion en el
tiempo o en la distancia. En el tiempo cuando se almacenan y se pueden reproducir y
oimos y medimos nuestra vida de acuerdo a la medida del tiempo como es un musico
que, por ejemplo, ya esta muerto ya través de eso pervive. Y en la distancia cuando
visitamos museos que no estan cerca, que estan muy lejos y que de repente ese tan lejos
es directamente ninguna parte. Es decir, le dan una gran preponderancia a la creatividad.
Ya el fundador de la teoria de la informacidn, Shannon, dijo, cuando inicio esa teoria que
es extremadamente joven. Es una teoria que tiene apenas unos 60 afios, que para una
teoria que modifica la vida y la manera de ver las cosas de la gente es poquisimo. Shannon
dijo: las telecomunicaciones comprender reproducir un mensaje en otro lugar o en otro
momento lo mas fielmente posible. Y, trata de medir la informacion, de una manera que no
corresponde hablar ahora, pero a través de esa medida de informacion llega a convertir a

8 Discurso del Dr. Ricardo Ehrlich en la inauguracion del MUVA 11, 30 de agosto de 2007, (http://www.elpais.
com.uy/especiales/2007/MUVA/d_erlich.asp)
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las telecomunicaciones en una ciencia en si misma. No en una ciencia apoyada en otra,
sino una ciencia que por los propios limites, al conocerlos, los puede empujar cada vez
mas lejos.

Sobre ese tipo de teoria que establece por ejemplo cuanto se puede transmitir
sobre un canal en forma tedrica, cuanta llega la capacidad de un canal, es por lo que
hemos empujado tanto, la humanidad, en lo que se creian los limites de la transmision de
la informacion. Hemos empujado tanto la cantidad de informacion que se puede transmitir
a través de como se trata la informacion y de como se transmite. Y resulto que los medios
existentes, por un lado tienen ampliaciones tecnoldgicas que permiten transmitir cada vez
mas informacion, pero por el otro, se sabe transmitir informacion de manera que se pueda
aprovechar mejor los medios existentes. Confluyen invenciones nuevas como la fibra dptica
o los medios inalambricos con el mejor aprovechamiento de los existentes. Por ejemplo, la
red de cobre se tendio para hablar por teléfono y por suerte resulto servir para transmitir
muchisimo mas como imagen en movimiento en tiempo real. Por que se perfeccionaron
las tecnologias a raiz de tener un buen conocimiento tedrico sobre ellas. Y es realmente
una alegria que confluyan la ciencia y el arte que son dos expresiones de la mente humana.
Son dos expresiones de la capacidad del ser humano de entender y modificar el mundo.
Y este es un sitio privilegiado en el que confluyen. El rol especial de Antel es bastante. De
hecho, este museo virtual esta ubicado en servidores, discos, lugares de almacenamientos
que estan en el centro de colocacion de Antel. Eso no importa mucho, en realidad no
importa donde esta. Pero si importa desde el punto de vista de como se genera el trafico
de datos, el flujo de informacion. Este flujo cuando lo hacen los uruguayos es interno del
pais. Y cuando lo hacen desde afuera, ya que muchos vienen a ver este museo desde
afuera, es flujo de informacion hacia el pais. Eso no es menor. No es acceder a Internet solo
para acceder a informacion sino para crear informacion y ser de cierto modo exportadores
de un bien inmaterial, pero muy importante. Somos generadores de informacion y la vienen
a buscar aqui. Eso genera trafico hacia el Uruguay y se puede traducir economicamente
0 no, segun la forma de transferencia, pero no importa. Lo que hay sobre todo un dar a
la cultura universal y un dar muy importante a la cultura universal: el no ser consumidores
sino generadores. Por supuesto el acceso a Internet también se hace a través de las redes
de Antel hacia el interior o el exterior. Y pensando en lo que es el propio pais una iniciativa
como ésta hace acceder a muchos mas ciudadanos a una informacion interesante propia
del Uruguay y patrimonio del mundo. Democratizando fuertemente el acceso a la cultura.
Vale la pena decir que la cantidad de accesos de los que se llaman ADSL, que son los que
sirven para el acceso a Internet, en las casas o en las organizaciones, en los ultimos dos
anos se multiplicaron por cuatro. Aunque todavia consideramos que no es suficiente, se
multiplicaron por cuatro y ahora son unas 140 mil. Y se van a ver multiplicados muchisimo
mas en los proximos afios. Se estan ampliando anchos de banda que estan holgados por
el momento pero sabemos que el crecimiento va a ser muy vertiginoso y Antel tiene que
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estar adelante. Sin duda, a raiz de la implementacion del plan Ceibal se va a incrementar
muchisimo el acceso a Internet porque sabemos que una de las principales barreras es el
acceso a una computadora.

Entonces, dada la computadora, se va a extender muchisimo e incluso se va a
crear mayor apetencia. Estas cosas en lo general lo que hacen es crear mayor apetencia.
El que se acerca quiere mas informacion, mas ancho de banda, mas todo. Y eso es muy
bueno sin lugar a dudas. Las telecomunicaciones, el transporte de informacion esta en
general disminuyendo los margenes en el mundo, empezando por los economicos. Y eso
que para las empresas de telecomunicaciones puede ser muy malo a corto plazo, para las
sociedades a largo plazo puede ser muy bueno. Y hace que el valor se desplace de la mera
transferencia de informacidn, del mero transporte, a la generacion de contenidos. Yo creo
que en eso el Uruguay tiene una enorme oportunidad, porque, ha probado, esta probando,
a través de sus artistas, sus compositores, de sus autores, que es capaz de generar
contenidos y muy buenos. Y las industrias culturales, las actividades culturales, tienen en el
Uruguay un futuro muy prometedor que va ligado al desarrollo de las telecomunicaciones.
Sobre lo virtual se podria discutir mucho. La virtual en el fondo también es real. Hay como
dudosas fronteras entre lo real, lo virtual y lo imaginario. En realidad lo que hacen las
nuevas tecnologias es potenciar cosas que ya existian en el ser humano. Cuando leemos
un libro, seguramente dos personas distintas no leemos el mismo libro pero en definitiva no
leemos el mismo libro porque ponemos mucha virtualidad propia. De nifios hemos vivido
en ciudades virtuales y hemos estado en lugares imaginarios. Pero esto es mucho mas,
permite agrupar en distintas maneras y permite al receptor de una obra de arte ser mds
activo. Es muy dificil la palabra. Uno a veces dice espectador, receptor. Pero lo que desea
es que sea cuanto mds activo mejor. Y esta manera de recorrer un museo permite mayor
capacidad de eleccion, mayor movilidad, mayor libertad en definitiva. Y empieza a permitir
también mejor interactividad. Permite por ejemplo que exista un foro de comunicacion
donde la gente también deposita contenidos, llegando a un deseo que siempre tiene el
artista creo, que es que el que recibe su obra sea lo mas activo posible.

La iniciativa tiene una gran calidad. Me impacto agradablemente la calidad con la
que esta hecha, la riqueza y a la vez parquedad, con la carencia de informacion innecesaria
y a la vez indeseada por el que la mira, y que las paginas no se descarguen lentamente,
sino rapidamente para la precision que tienen. Esta muy bien organizado. Es de altisima
calidad, y es lo que tiene que ser la cultura para todos. La cultura para todos tiene que ser
de maxima calidad y dando al que la disfruta la maxima capacidad de elegir, el maximo
abanico de capacidades de elegir y dandole la maxima latitud. En ese sentido felicito
muchisimo la iniciativa, a los artistas que contribuyeron, y a los disefiadores de las pdginas
y en particular a todos los que contribuyeron para que estos sea una virtualidad. Siempre
decimos “para que esto sea una realidad”, entonces esto también es real y alcanza un
enorme grado de difusion. Creo que en el sentido de lo popular y la calidad, la obra de
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Lacy Duarte es un ejemplo claro desde su riquisimo arte desde lo pobre. Porque no arte
pobre, sino que es arte desde lo pobre. Y esa una las obras que tienen el Uruguay asi como
las de Petrona Viera y Cuneo por las que estuve paseando el dia de hoy. Los felicito por la
apuesta a la calidad, a la conjuncion de la tecnologia y el arte, y la apuesta al buen criterio
de las personas en la que todos confiamos.??

Sabemos que el MUVA no puede tener todos los envidiables y admirables
adelantos de un ejemplo valioso como la Tate on line o tantos otros. Y sabemos que
nos falta mucho. Pero también somos conscientes que esta experiencia no la hace una
compafnia especializada en crear sitios para museos sino un grupo de personas limitadas
por un presupuesto y cuyo propdsito es no recargar a una empresa generosa como el
diario El Pais con una financiacion que no seria apropiada al contexto uruguayo.

Mientras tanto, aun con sus limitaciones, el MUVA sigue llamando la atencion
internacionalmente por muchas razones. Una de ellas es porque utiliza la metafora del
edificio. Esto no siempre se entiende si se vive en el llamado “primer mundo” o en un pais
que tiene la infraestructura museistica necesaria y parece la mimica de un museo real
innecesaria en internet. Pero ese malentendido proviene de la falta de conocimiento o de
la inexperiencia del sufrimiento de ser un curador, un artista, o un director en un pais con
museos tan pobres en acervo y en infraestructura. En cierta manera no se lee la mirada
critica y hasta irénica que supone mostrar en internet lo que el pais, sus instituciones, su
Estado, sus politicos, sus universidades nunca han podido resolver. Detras del simulacro
hay también una sonrisa sarcastica. Tal vez en otro contexto mis museos virtuales ideales
podrian ser éste o tantos otros.

22 Discurso de la ingeniera Maria Simén en la inauguracion del MUVA Il, 30 de agosto 2007, (http://www.
elpais.com.uy/especiales/2007/MUVA/d_simon.asp)
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Fernando Bondia Roman
Introduccion

Plantearse la legitimidad o la necesidad de reconocer y amparar un derecho como
la propiedad intelectual es lo mismo que plantearselo sobre la propiedad privada, pues
aquélla es también propiedad, aunque recae sobre un bien inmaterial. Ambas propiedades
son exclusivas y excluyentes, de naturaleza semejante y de contenido parecido. Con un
plus afiadido la intelectual por la existencia del derecho moral del autor, pero con una
menor proyeccion temporal por la duracion limitada de los derechos patrimoniales del
autor.

No se puede discutir o deslegitimar la una sin hacerlo igualmente con la otra.
El caracter multiforme, cambiante e histérico de la propiedad no impide en términos
generales que, dentro de las diversas corrientes ideoldgicas politico-juridicas, se la haya
considerado como una institucién basica para satisfacer las necesidades humanas. Las
discrepancias surgen a la hora de determinar el tipo o forma de propiedad mas idonea
para satisfacerlas. Poco tiene que ver la propiedad quiritaria, feudal o liberal burguesa
con la propiedad de nuestros dias y la funcion social que ha de cumplir. Desde Platén
a Proudhon, pasando por San Agustin, la concepcion vigente de la propiedad en cada
momento histérico siempre ha sido cuestionada, aunque bien es verdad que ahora no tanto
como antes y de una manera que podriamos calificar como testimonial, al menos dentro
del denominado mundo occidental. Sin embargo, paradéjicamente, no sucede asi con
una forma especial del derecho de propiedad, la propiedad intelectual, pues los ataques
contra ella son actualmente quizas mas virulentos y generalizados que en el pasado.

Puede decirse que en la sociedad contemporanea existen tantas propiedades
como cosas o bienes pueden ser objeto del derecho de propiedad y, en consecuencia,
resultan diferentes las normas que regulan los bienes de consumo o de produccion, los
bienes muebles o inmuebles, los de dominio publico o privado, los rusticos o los urbanos,
los bienes materiales o inmateriales. Pero con independencia de la naturaleza del bien
sobre el que recae la propiedad y haciendo abstraccion de las distintas etapas histéricas
por las que ha pasado, siempre ha tenido unas constantes que permiten configurarla
como el mas amplio poder de dominacién que se puede tener sobre una cosa?.

' Este trabajo constituye un extracto y compendio de otro mas extenso publicado por el mismo autor en la
Revista de Derecho Privado, NUum. 91, noviembre-diciembre 2007, con el titulo “Fundamentos, evolucion y
globalizacién de los derechos de autor”.

2 En la doctrina civilista el moderno concepto de propiedad abarca o se extiende no sélo a las cosas corpo-
rales, sino también a las cosas incorporales y a los bienes inmateriales. Desde mediados del siglo pasado se
viene hablando de un proceso de idealizacién de la propiedad y de “propiedades” en vez de la propiedad en
abstracto. Por citar a los clasicos en la materia, mencionaremos a JOSSERAND, Cours de Droit Civil Positif
Francais, |, Recueil Sirey, Paris, 1932, pp. 721 y ss., y a PUGLIATTI, La Propieta nel Nuevo Diritto, Giuffré,
Milano, 1954.
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La propiedad intelectual recae sobre determinados bienes inmateriales o
creaciones de la mente humana directamente vinculadas con la cultura, el conocimiento y
lainformacion. Y laintensidad en la apropiacion o poder sobre esos bienes ha sido distinta
a lo largo de la historia y ha recibido diferentes, aunque complementarias, justificaciones.

Tradicionalmente, al menos desde finales del XVIll, se ha venido considerando que
la propiedad intelectual constituye una de las manifestaciones de la libertad del individuo,
un reconocimiento a la apropiacion de los resultados del propio trabajo creador y un
instrumento para favorecer el progreso cultural y social. Sin embargo, el proceso para
lograrlo ha sido largo vy dificil.

La propiedad intelectual es un derecho cuyos origenes y evolucion estan
estrechamente ligados al avance tecnolégico y a la estructura econémico-social existente
en cada momento historico. En cuanto tal, sus origenes hay que encontrarlos en lainvencién
de la imprenta y se consolida definitivamente en su consideracién actual y moderna
con la desaparicion del Ancien Régime y la consiguiente supresion del sistema de los
privilegios 3.Un breve repaso histérico asi lo pone de manifiesto.

Principales etapas historicas

No ofrece duda alguna que la aparicion de la propiedad intelectual, considerada en
su sentido estricto y espafol, es decir, como equivalente al derecho de autor (utilizaremos
ambas expresiones a lo largo de este trabajo como sinénimas, aunque formalmente
no lo sean)*, entendida como proteccion de los derechos patrimoniales y personales
0 morales que corresponden al autor de una obra literaria, artistica o cientifica, esta
necesariamente ligada a la invencién de la imprenta®. No obstante, tal como ponen de

8 Como observa FERRARA, (Trattato di Diritto Civile Italiano, vol. I, parte |, Athenaeum, Roma, 1921, p. 91)
el espiritu de libertad e igualdad que sigui6 a la Revolucion francesa hizo desaparecer todas las prerrogativas
de clases y desniveles juridicos entre personas, y transformé en norma juridica o ley general aquello que
primeramente era concedido arbitrariamente a titulo de privilegio. Buena muestra de ello es la historia del
derecho de autor.

4 Como es sabido, la propiedad intelectual en sentido amplio engloba o abarca a los derechos de autor y a
“otros derechos de propiedad intelectual” (asi reza el epigrafe del Libro Il de la Ley de Propiedad Intelectual,
Texto Refundido de 1996, en adelante LPI). Estos otros derechos son conexos, vecinos o afines (asi se deno-
minan en la doctrina y en las leyes de otros Estados) a los de autor porque normalmente presuponen obras
intelectuales y contribuyen a la difusién de las mismas, pero no estan basados en la creatividad y por eso, en
cierta manera, estan subordinados a los derechos de autor. Se trata en términos generales de los derechos
de los artistas intérpretes o ejecutantes, de los productores fonograficos y audiovisuales, asi como de los
organismos de radiodifusion. No nos vamos a referir a ellos en este trabajo. En sentido propio o estricto, la ex-
presion propiedad intelectual es equivalente a derechos de autor y asi se utiliza frecuentemente en la literatura
juridica y en la practica forense. Pero no desde un punto de vista formal o legal si atendemos a la LPI. Fuera
de Espafia y de muy pocos paises mas, en el ambito del Derecho comparado y de los organismos o tratados
internacionales, la propiedad intelectual suele comprender tanto los derechos de autor y los derechos afines,
como lo que en Espafa se denomina propiedad industrial.
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relieve algunos autores®, por el hecho de que no se haya encontrado ninguna disposicién
legal especifica ni fuera protegida juridicamente en forma organica, no se puede afirmar
que las sociedades antiguas no amparaban los derechos de los creadores intelectuales
y que Roma los desconocia, al menos en su aspecto personal o moral’. De lo que muy
lejanamente podriamos considerar hoy el aspecto patrimonial de la propiedad intelectual,
el Derecho Romano unicamente se ocupé de regular las relaciones entre el propietario de
la materia (pergamino o marmol) y el que la usaba para crear una obra literaria o plastica,
asunto éste que caia dentro del concepto de specificatio y que, al margen de las polémicas
doctrinales de entonces entre sabinianos y proculeyanos sobre a quién debia atribuirse la
nueva especie, se resolvid, paraddjicamente al entendimiento actual, a favor del duefio de
la materia®.

La situacion permanece invariable a lo largo de todo el medievo e incluso podria
decirse que sufre alguna regresion con relacién a la época romana. El unico medio
reproductor sigue siendo la copia manual realizada principalmente en los claustros vy
universidades, con la diferencia de que seguramente habria menos que copiar y de que
normalmente los copistas ya no serian esclavos.

5 Esta vinculacion de la propiedad intelectual al factor técnico de la invencion de la imprenta no debe consi-
derarse aisladamente, sino, como apunta BAYLOS CORROZA (Tratado de Derecho Industrial, Civitas, Madrid,
1978, pp. 119-145) dentro del marco de la cultura renacentista, del que se derivan también factores de carac-
ter econémico (la apetecibilidad del bien) e intelectual (una concepcién mas espiritualizada en la percepcién
de la realidad). O como decia FRANCESCHELLI, (Trattato di Diritto Industriale, vol. I, Giuffré, Milan, 1960, p.
336) la possibilita della rapida

moltiplicazione delle copie, portd alla luce un valore nuovo, che prima era importante si, ma in certo senso
sommerso in quello del costo del materiale scrittorio e dell’opera di scritturaziones: il valore del contenuto.

8 Pueden verse, entre otros, los clasicos franceses PONSONAILLHE, CH., De la proprieré littéraire et artis-
tique en droit romain et en droit francais, Toulouse, 1879, p.76, y POUILLET, E., Traite théorique et practique
de la propriété littéraire et artistique et du droit de réprésentation, pp. 2-55, 3.aed.,refondue par MM. Maillard
et Claro, Paris 1908.

7 En efecto, aunque no se habla de la propiedad intelectual en los textos romanos ni en el Derecho Jus-
tinianeo, si habia un reconocimiento de la paternidad del autor sobre su obra y se protegia su reputacion.
Se trataba de un reconocimiento puramente moral, no sancionado por la Ley, pero si apoyado en la opinion
publica que condenaba el plagio. Son famosas las alusiones de Marcial a los plagiarios (término introducido
por él en el campo literario, pues su sentido originario se encuentra en la Lex Fabia de plagiariis con referencia
a la venta, como esclavo, de un liberto). Parece ser, pues, que el Unico reconocimiento que se prestaba al
autor en Roma se reducia a su paternidad y a su reputacién. Obviamente no se contemplaba nada alusivo
a la reproduccién de la obra pues, como evidencia DANVILA y COLLADO (en su Exposicién de Motivos a la
“Proposicién de Ley sobre propiedad literaria” presentada al Congreso de los Diputados en sesién celebrada
el 7 de noviembre de 1876, Diario de Sesiones de Cortes, nim. 116, apéndice segundo), entre las formas que
la inteligencia humana ha dado a las creaciones del espiritu, el papiro, la piedra, el metal y la madera eran las
Unicas disponibles en aquellos tiempos, lo que hacia muy dificil su reproduccién y, por tanto, inGtil reclamar
un derecho que nadie disputaba.

8 Véase STOLFI (IL DIRITTO DI AUTORE, VOL |, SOCIETE EDITRICE LIBRARIA, MILAN, 1932, PP. 34-37, y
FRANCESCHELLI,CIT.., pp. 93-96.
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Lo cierto es que no existen en la historia manifestaciones de un derecho patrimonial
del autor con entidad suficiente -aparte la venta aislada de una estatua o de una obra
para su representacién escénica- hasta la invenciéon de la imprenta y de las técnicas de
grabado que posibilitan una reproduccion ilimitada de la obra intelectual. El libro adquiere y
representa un verdadero valor econdmico en la medida en que es posible su reproduccion
a gran escala y su distribucidn se realiza facilmente a través de los medios ordinarios de
comercio®. Podemos decir con POPPER que el libro y el contenido intelectual objetivo
que se encuentra en él, que es lo que le da valor, constituye el objeto mas caracteristico
e importante de nuestra civilizacién europea y quizas del conjunto de la civilizacién
humana'®.

Con el invento de Gutenberg, pues, la expresion formal del pensamiento, el esfuerzo
intelectual creador, es decir, la obra protegida porla propiedad intelectual o derecho de autor,
se cosifica, se convierte en una mercaderia y se abren las vias para convertirse en objeto
de propiedad. O sea, en un bien sometido a la disposicién y voluntad de su propietario.
Solamente, pues, a partir de la invencidon de la imprenta se plantea la necesidad de la
consideracion juridica de la obra intelectual objetivamente considerada, como algo distinto
e independiente de la cosa material en la que la obra se ha exteriorizado, planteandose
con ello el problema de su reproduccion. Problema que, a su vez, aparece ligado a la
disciplina general de las actividades econdmicas, subordinadas precisamente a licencias
concedidas por las autoridades o a la pertenencia a una Corporacion'. En efecto, la nueva
categoria profesional de impresores-libreros se organiza bajo formas de tipo gremial y

°  DANVILA Y COLLADO (La propiedad intelectual, Madrid, 1882,. p. 44), el padre de la Ley de Propiedad
Intelectual de 1879, sefialaba con toda razén que “la invencioén de la imprenta ha producido para la propiedad
intelectual, poco mas o menos, los mismos efectos que la invencion del arado produjo a la propiedad territo-
rial”. Lo mismo podria decirse ahora en relacion con Internet.

0 Karl POPPER, En busca de un mundo mejor, Paidés, Barcelona, 1994, pp. 133-150. Aunque conviene
precisar, tal como aventura POPPER (ibidem), que ello acontece bastante antes de la invencién de la imprenta.
El primer mercado del libro europeo surgio en Atenas en los afios 500 antes de Cristo, desencadenandose
una revolucién cultural de importancia comparable a la iniciada por Gutenberg dos mil afios después La cul-
tura especificamente europea comenzé en el mundo griego, prosigue el citado autor, con la publicacion en
forma de libro de las obras de Homero en el 550 antes de Cristo, que es cuando se recopilaron sus versos y
se pusieron por escrito, que fueron objeto de numerosas copias por parte de esclavos alfabetos, poniéndose
a la venta para el publico. La circulacion de sus obras fue extraordinaria, convirtiéndose en el primer libro de
texto. Acontecié en Atenas bajo el gobierno del tirano Pisistrato. Surgié entonces el primer mercado euro-
peo del libro y Atenas se convirtié6 en una democracia. Finalmente, concluye POPPER (p.150): “En realidad
nuestra civilizacion es una civilizacion libresca: su tradicionalismo y originalidad, su seriedad y sentido de la
responsabilidad intelectual, su inigualada fuerza imaginativa, su creatividad, su comprension de la libertad y
su tutela, son activos que descansan en nuestro amor a los libros. Confiemos que las modas pasajeras, los
medios de comunicacion y los ordenadores nunca malogren o debiliten nuestra intima vinculacién personal
con los libros”.

" Vid. ASCARELLI, Teoria de la concurrencia y de los bienes inmateriales, trad. de Verdera y Suéarez Llanos,
Bosch, Barcelona, 1970, p. 622
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solicita y obtiene del poder publico (principe, monarca, asamblea de ciudadanos...) la
concesién de privilegios para la explotacidon econémica de los libros por ellos impresos.
Como resumidamente lo refleja PEREZ CUESTA, los impresores, convertidos en editores,
a diferencia de los amanuenses, que no estaban expuestos a la competencia, tenian que
defenderse de otros editores que podian poner a la venta una obra ya impresa antes
por uno de ellos. El sistema de monopolio que regia entonces la economia de los paises
occidentales llevo a los impresores a solicitar la tutela de sus intereses comerciales en la
obtencidn de privilegios conferidos por el Estado en forma publica'.

La concesion del privilegio (en su sentido etimolégico genuino de privatae lege)
no suponia reconocer un derecho preexistente, sino que respondia a una atribucion
arbitraria, graciosa y discrecional que permitia el ejercicio de una determinada actividad
economica. Con él se aseguraba a los impresores-libreros un monopolio de explotacién
que impedia la existencia de competidores y, por tanto, les permitia una facil recuperacién
de los gastos o inversiones originados en la impresion de libros. De este juego indirecto
de la proteccion otorgada al editor o impresor-librero surgié el germen del derecho
patrimonial de los autores. Pero podemos decir con FERNAY (y otros muchos) que no
se protege al autor ni la obra en si misma considerada, sino la actividad empresarial. El
primer objetivo perseguido por el poder politico, el unico que parece justificar la concesion
del privilegio, no es la proteccién de la obra o de su creador, sino la prestacién industrial a
través de la cual la obra queda incorporada a un objeto material concreto y susceptible de
explotacion o comercio®. Los autores quizas no fueron conscientes de que el privilegio,
de corresponder a alguien, deberia ser a ellos'. Solamente llegan a adquirir conciencia de
su derecho, como veremos enseguida, con el triunfo de la ideologia liberal-burguesa’™.

Aunque con peculiaridades’®, la evolucion del derecho de autor en nuestro pais es
similar a la de los demas paises europeos'’. Con el transcurso de los afos, el privilegio

2 Una perspectiva historico-juridica sobre el derecho de autor, Revista de Derecho Privado, abril, 1981, p.
333.

8 Grandeur, misére et contradictions du droit d’auteur , Revista Il Diritto di Autore, nim. 3, 1977, p. 420.

4 Sefiala FORNS (Derecho de propiedad intelectual en sus relaciones con el interés publico y la cultura, Anua-
rio de Derecho Civil ,1951, p. 990) que «la edicién se convierte en negocio susceptible de producir pinglies
beneficios y los editores procuran atraerse a los mejores autores, comenzando a pagarles por ello. Circuns-
tancias técnicas y econémicas hacian nacer en forma imprevista los derechos patrimoniales o pecuniarios
de los escritores y musicos, que se encontraron econémicamente protegidos por el sistema indirecto de los
privilegios concedidos a sus editores.»

5 Aungue ya antes, una Real Orden de Carlos lll del afio 1763 dispuso que “deseando fomentar y adelantar el
comercio de los libros en estos Reynos, de cuya libertad resulta tanto beneficio y utilidad a las Ciencias y & las
Artes; mando que de aqui en adelante no se conceda & nadie privilegio exclusivo para imprimir ningun libro,
sino al mismo autor que lo haya compuesto” (Libro VIII, Tit. XVI, Ley XXIV Novisima Recopilacién)

6 Derivadas del empefio en mantener la fe al abrigo de los peligrosos vientos de la Reforma y de la consi-
guiente accién represiva que la existencia de la Inquisicion originaba. Manifestacion legal de esta situacion fue
una disposiciéon promulgada por Felipe Ill en el afio 1610 que prohibié que los autores espafioles

149

© Universidad Internacional de Andalucia



se va debilitando y comienza a perder su proyeccion. Los autores, poco a poco, van
adquiriendo conciencia de sus posibilidades y de la importancia de su labor creadora,
y pensadores como Locke, Kant, Rousseau y Voltaire, preparan el camino para el
advenimiento de una nueva etapa: el reconocimiento pleno de la propiedad intelectual
como un derecho subjetivo que pertenece a los autores sobre sus propias obras'®, sin
necesidad de intervencion graciosa o no del poder publico. Como sefala ASCARELLI,
progresivamente se va pasando de una disciplina que concernia al ejercicio de la actividad
de impresor o a la impresion de una determinada obra, en si misma considerada, a una
proteccion del derecho del autor sobre la obra misma'®. Fecha definitiva en ese transito es
la promulgacién del Estatuto inglés de la Reina Ana en 1709, considerado como el primer
documento legislativo que constituye una manifestacion concreta de la proteccion general
del autor.

Mas adelante, con la Constituciéon de los Estados Unidos de 1787 y con la
Declaraciéon de los Derechos proclamada por la Revolucidon francesa, llegamos a la
consagracion definitiva de la propiedad intelectual como tal, es decir, como un auténtico
derecho subjetivo fundado sobre datos objetivos y reconocidos por una norma juridica
general y abstracta. Las Leyes francesas de 1791 y 1793 (que fueron modelo para otros
muchos paises europeos), que han estado vigentes en Francia hasta la Ley de 1957,
consagran el derecho de autor o propiedad intelectual como un derecho mas sagrado y
mas legitimo que el de la propiedad sobre las cosas.

En Espafia, el liberalismo politico también origina la correspondiente disposicion
legislativa que viene a otorgar a la propiedad intelectual el caracter de un verdadero derecho
y no, como antes, el de un simple privilegio al que se tenia la posibilidad de acceder. Asi, el
Decreto de las Cortes de Cadiz de 10 de junio de 1813 establecié que siendo los escritos
una propiedad de su autor, sbélo éste, o quien tuviere su permiso, podria imprimirlos
cuantas veces le conviniese. Muerto el autor, el derecho exclusivo de reimprimir la obra
pertenecia a sus herederos por el espacio de diez aios?®. Tras sucesivas disposiciones

editaran por primera vez sus obras en el extranjero para evitar que luego se introdujeran en Espafa sin control
de la Inquisicion (Libro VI, titulo XVI, Ley VII Novisima Recopilacion. Se prohibid que sin especial licencia se
imprimieran libros de autores espafioles fuera de Espafia, ni que los asi impresos se introdujeran en ella, so
pena de perder los libros y la naturaleza, honras y dignidades, y la mitad de sus bienes aplicados por tercios
a la Camara, Juez y denunciador. Posteriormente, Felipe IV dispuso en 1627 que no se imprimiesen libros
innecesarios, pues ya habia abundancia de ellos ).

7 Como demuestra MARCO MOLINA (en su completo trabajo Bases histéricas vy filosoficas y antecedentes
legislativos del derecho de autor, Anuario de Derecho Civil, 1999, enero-marzo, pp. 121-208) el derecho de
autor es una institucién comun europea cuya infraestructura ideolégica subyacente y evolucion histérica es la
misma, con matices, en la mayoria de sus Estados.

' Vid. ALVAREZ ROMERO, cit. p.18, y PEREZ CUESTA, cit. p.340

% Cit., p.622.

150

© Universidad Internacional de Andalucia



que amplian a otras manifestaciones creativas y perfeccionan técnicamente el derecho de
autor?!, aunque hubiera periodos que representan una vuelta atras?, llegamos a la Ley de
10 de junio de 1847 que constituye el precedente inmediato de la Ley de 1879, la cual ha
estado vigente hasta la aprobacién de la Ley de 11 de noviembre de 1987, que constituye
la base del actual Texto Refundido de la Ley de propiedad Intelectual de 1996(LPI)%.

Justificacion

El reconocimiento de la propiedad intelectual implica un monopolio o exclusiva de
explotacion, lo cual resultaba totalmente contradictorio con la recién proclamada libertad
de industria y comercio (abolicion general de monopolios y privilegios) e incompatible con
la estructura de la sociedad liberal?*. Ello obligaba a buscar una especial justificacién para
la propiedad intelectual, justificaciéon que, al menos en sus origenes, resulté diferente en
el espacio juridico anglosajon o sistema del copyright y en la concepcidn juridica latina o
sistema del derecho de autor.

En la Francia revolucionaria de finales del XVIIl, para blindar los derechos de los
autores y otorgarles la mas alta proteccion frente a quienes a ellos se oponian, se recurrié
a la imagen del dominio o derecho de propiedad, que representa la relacion juridica mas
completa que puede vincular a un titular con el objeto de su derecho, es decir, una plenitud
de seforio total y discrecional sobre las cosas®. Por eso, las primeras leyes europeas que

20 En el preambulo se lee lo siguiente: “las Cortes generales y extraordinarias, con el fin de proteger el derecho
de propiedad que tienen todos los autores sobre sus escritos, y deseando que estos no queden algun dia
sepultados en el olvido, en perjuicio de la ilustracion y literatura nacional”, dictan el presente Decreto.

21 Asi, por ejemplo, el Decreto de 4 de enero de 1834, la Real Orden de 18 de julio de 1836 (relativa a los es-
cultores) o la de 4 de marzo de 1844 (relativa a las representaciones de las diversas obras).

22 El comprendido entre 1814 y 1820, y la llamada década ominosa. El art. 2 del Tratado de Verona de 1822,
por el que se dispone la invasion de Espafia por los ejércitos de la «Santa Alianza» para reponer en su trono
a Fernando VI, dice textualmente: «Como no puede ponerse en duda que la libertad de imprenta es el medio
mas eficaz que emplean los pretendidos defensores de los derechos de las Naciones, para perjudicar a los de
los Principes, las Altas Partes Contratantes prometen, reciprocamente, adoptar todas las medidas para supri-
mirla, no sélo en sus propios Estados, sino también en todos los demas de Europa.» Asi en Espaia

2 Todos estos textos normativos regulan el derecho de propiedad de los autores y asi se denominan o intitu-
lan. El Decreto CCLXV, de 10 de junio de 1813, por el que se establecen “reglas para conservar a los autores
la propiedad de sus obras”. La Ley de 10 de junio de 1847 por la que se declara “el derecho de propiedad a
los autores y a los traductores de obras literarias”. La Ley de 10 de enero de 1879 instaura la denominacién de
Ley de Propiedad Intelectual que es la que se sigue utilizando en la Ley vigente de 1996.

24 Como nos recuerda MARCO MOLINA (La propiedad intelectual en la legislacion espafola, Marcial Pons,
Madrid, 1995, pp. 19y 20, nota 2 y con mas desarrollo en la obra anteriormente citada, Bases histéricas..., pp.
128 y 290)), el monopolio ejercido por autor y, sobre todo, por el librero, chocaba frontalmente con la libertad
de imprenta. Es precisamente por la via indirecta de la defensa del monopolio del librero, frente a quienes en
aras del interés comun pretendian la libertad general de imprenta, como empieza a abrirse paso la idea de la
“propiedad del autor”.

151

© Universidad Internacional de Andalucia



regularon los derechos del autor se llamaron o intitularon, siguiendo el modelo francés, de
“propiedad literaria y artistica”, para huir de todo atisbo de privilegio o concesidn graciosa
del soberano?.

Al recurrir a la figura de la propiedad, la justificacion del régimen juridico de las
creaciones intelectuales recayo en la tutela del trabajo®” y de la paternidad de la creacion.
Como explica MARCO MOLINA, de la misma manera que cualquier propiedad se funda
en el trabajo, en la aplicacion del propio esfuerzo a la transformacion de la naturaleza y de
la realidad preexistente, también ocurre igual con el derecho de autor. Se concebia, asi, €l
derecho absoluto a la utilizacion de la creacién como el premio a los resultados del propio
trabajo, es decir, al esfuerzo personal de la creacion?. El derecho que corresponde al autor
sobre la obra producto de su trabajo intelectual creador se considera, pues, dentro de los
moldes del iusnaturalismo, como un derecho natural, como uno de los derechos humanos
del individuo respecto de los cuales el Estado no hace mas que constatar o reconocer su
existencia y, en consecuencia, como una modalidad del derecho de propiedad. Al amparo
del derecho de propiedad se va robusteciendo y ampliando a lo largo del siglo XIX en los
diferentes paises que siguen el modelo juridico francés?.

En el ambito juridico anglosajén, por el contrario, el régimen del copyright o derecho
de autor encuentra una justificacién distinta. Frente a la proteccién de derecho natural
invocada en la Francia revolucionaria, se reclama una tutela legal excepcional basada
en consideraciones de interés publico. Las primeras disposiciones legales en la materia,
como el ya citado Estatuto de la Reina Ana, de 1709, o la también citada Constitucién de
los Estados Unidos de 1787, fundamentan la proteccién otorgada al autor en razones del
interés publico para la promocién de la cultura y la ciencia. Bien significativo resulta el
propio titulo del Estatuto de 1709 (Una Ley para el estimulo del saber) o el propio texto de

2% El Cédigo de Napoledn configura la propiedad al modo de como muchos romanistas entienden la pro-
piedad quiritaria (“dominium ex iure quiritium”, la forma mas omnimoda, perfecta y completa de propiedad
en Roma) pues la define como el derecho de gozar y disponer de las cosas de la manera mas absoluta (art.
544).

26 Curiosamente, Espafa es el Unico pais en la Union Europea y de los pocos en el mundo que sigue mante-
niendo la denominacion de “propiedad” para designar el derecho de autor. Lo que encaja perfectamente con
las tendencias doctrinales actuales y con la legislacion comunitaria que no dudan en calificar como auténtico
derecho de propiedad la naturaleza del poder que los autores tienen sobre sus obras. Eso si, modalizado por
razon del caracter inmaterial del objeto y por su especial vinculacion al desarrollo cultural de la sociedad.

27 PROUDHON discutia el trabajo como uno de los fundamento del derecho de propiedad. “La propiedad no
es hija del trabajo, no se funda en el trabajo porque todos los trabajadores no son propietarios”. Vid. ROSEM-
BUJ, Conocer Proudhon y su obra, Dopesa, Barcelona, 1979, p. 26. La mayor parte de su libro Les Majorats
Littraires (Lacroix, Bruxelles, 1862) la dedica a combatir la asimilacion entre la propiedad literaria y artistica 'y
el derecho de propiedad.

2 |bidem

2 Vid. mas ampliamente la cuestion, entre otros, en ASCARELLI (cit., pp. 276, 628 y 692), RECHT (cit., pp.
48 y 49), FORNS (cit., p 998) y CIAMPI (Diritto di autore. Diritto natural, Giuffré, Milano, 1957,pp. 56 y ss.)

152

© Universidad Internacional de Andalucia



la Constituciéon norteamericana que otorga a los autores derechos exclusivos sobre sus
escritos para fomentar el progreso de la ciencia y las artes utiles®°. Sin embargo, no debe
olvidarse, como nos recuerda CIAMPI®', que esta concepcion de la propiedad intelectual,
propia del pragmatismo y utilitarismo angloamericano, no excluye una fundamentacion
que hunde sus raices en un derecho natural, base también del Common law. Quizas por
ello, algunas Leyes de algunos Estados federados de fecha anterior a la Constitucién de
1787 afirmaron que los derechos de los autores constituyen derechos naturales de todos
los hombres®2. Pero por lo que se refiere a la Constitucion de los Estados Unidos parece
que resulta claro que el derecho de autor no es considerado como un derecho natural
ni como un fin en si mismo. Se le reconoce y protege mediante un monopolio temporal
unicamente en la medida en que responde al progreso de la ciencia y de las artes utiles.
Por eso, el derecho de autor o copyright requiere un régimen o estatuto especifico. En
el sistema del Common law se requiere una Ley especial (Copyright Act) para que las
obras publicadas gocen de una exclusiva de explotacion, pues en otro caso caerian en el
dominio publico. De esta forma no todas las creaciones originales expresadas son objeto
de proteccion, no siempre se reconoce la propiedad intelectual a titulo originario al autor
(sino a la empresa, persona juridica o productor...), o se deniega la tutela a las obras
consideradas inmorales, por citar alguna de las peculiaridades que esta concepcion lleva
consigo. La propiedad intelectual en este sistema alude, mas que a un derecho del autor
sobre su obra, al estatuto juridico de la obra, lo que implica reconocerla, como acabamos
de apuntar, a personas diferentes de su creador (las que intervienen en el proceso
econdmico de comunicar la obra al publico). Por eso también se distingue netamente entre
el copyright y el propietario del copyright. El propio término copyright es bien significativo
a este respecto pues quiere decir derecho sobre el ejemplar (copia) y no derecho del
autor®®. GOLDSTEIN resume graficay certeramente la cultura norteamericana del copyright
al decir que “se centra en el célculo estricto y utilitario que equilibra las necesidades de los
productores de copyright con las de los consumidores y este célculo parece dejar a los
autores al margen de la ecuacion”,

8 Articulo uno, octava seccién, apartado 8 de la Constitucién de 1878: “El Congreso tendra facultad para
fomentar el progreso de la ciencia y las artes tiles, asegurando a los autores e inventores, por un tiempo limi-
tado, el derecho exclusivo sobre sus respectivos escritos y descubrimientos”.

81 Diritto di autore..., cit., pp. 57 y 58

% Como las de Rhode Island y Massachusetts Vid. FORNS, cit., p.994, y PLOMAN-HAMILTON, Copyright.
Intellectual property in the information age, Routledge and Kegan Paul, London, p.15

% Vid. mas ampliamente KEREVER, Le droit d’auteur en Europe occidentale» en Hommage a Henri Desbois,
Dalloz, Toulouse, 1974, p. 36 y ASCARELLLI, cit., pp 626 y 627. No obstante, tras la firma por los Estados Uni-
dos del Convenio de Berna y las consecuentes reformas operadas en su legislacion nacional, las diferencias
con el sistema continental se han reducido. Ya no afectan tanto al nivel de proteccién como al de la formula-
cion legal de los derechos, ni tampoco difieren mucho en su fundamento o justificacion.
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La configuracion del derecho de autor como un derecho de propiedad y su
consiguiente justificacion en la tutela del trabajo y en el derecho natural contrasta con el
hecho de que sélo aquéllas creaciones intelectuales que tienen la consideracién de bienes
inmateriales® resultan susceptibles de apropiacién u constituyen el objeto de un derecho
subjetivo (derecho de propiedad). No, por tanto, todas las creaciones intelectuales son
protegidas por el derecho de autor a pesar de que todas son fruto del trabajo®®. Si bien
esta fundamentacion pudo tener histéricamente su razon de ser, pues no se encontraba
mejor medio para defenderla de los fuertes ataques que recibia por parte de quienes
veian en la propiedad intelectual una forma de constituir mayorazgos literarios e impedir la
divulgaciondelacultura, unavez superadaslas premisas deliusnaturalismoiluminista pierde
la fuerza de su planteamiento. Como ya apuntamos, el reconocimiento de la propiedad
intelectual ocasioné desde el principio una fuerte oposicion entre quienes pensaban que
no era socialmente tolerable atribuir una apropiacion sobre las obras intelectuales en la
medida en que, aunque elaboradas por un autor, recogian su inspiracién del fondo de
cultura de la sociedad y a ella debian pertenecer. Manifestacién de este pensamiento fue
el libro de PROUDHON Los mayorazgos literarios®’, que suscité una fuerte polémica entre
los escritores y juristas de la época, polémica que se centraba fundamentalmente en la
perpetuidad o en la limitacién temporal de la propiedad intelectual®.

34 Paul GOLDSTEIN, El copyright en la sociedad de la informacién, trad. de M2.L. Llobregat, Universidad
de Alicante, Murcia, 1999, p. 153.

% Aunque existen diversas categorias de bienes inmateriales, entre otras los bienes objeto de la propiedad
industrial, en el caso aqui interesa serian las obras literarias, cientificas o artisticas, que son las que constitu-
yen el objeto del derecho de autor.

%  Como sefiala ASCARELLI (cit., pp. 269, 277, 300-304 y 692), el Derecho en su positividad demuestra la
inexactitud de la premisa de un derecho general de cada uno sobre los frutos del propio trabajo, en el caso del
trabajo intelectual sobre las creaciones intelectuales que cada uno puede alcanzar. La proteccién del derecho
de autor alcanza a la forma de expresién original. El ordenamiento juridico no alude a un derecho sobre la
creacion intelectual. La proteccién de la obra literaria no comprende el argumento (afirmacién ésta que, sin
embargo, no puede sostenerse como categoria y que admite muchos matices). Tampoco la noticia o el des-
cubrimiento en ella contenidos, aunque hayan exigido un trabajo muy superior a la expresién formal, que es lo
que se protege. No constituye creacién tutelable un nuevo juego, aun cuando sea objeto de tutela el libro que
exponga las reglas del juego. No puede ser objeto de tutela un sistema de contabilidad, aunque sea objeto de
tutela el manual que lo expone.

57 PROUDHON afirmaba que el genio y el talento son deudores histéricos de la humanidad, sus accidentes
mas o menos logrados, pero fisiolégicamente suyos. El esfuerzo del genio consiste en realizar las ideas del
ser colectivo, de la masa. No hay individuos, por mas talento que posean, que creen absolutamente su propia
obra. Mas bien la recrean. Quizas no le faltaba razén a PROUDHON en este aspecto pues parece evidente
que en el ambito de las obras literarias, cientificas y artisticas no existe la creacion auténticamente pura. Javier
CERCAS lo explica muy bien: “Cualquier creador no del todo insolvente sabe que nada se crea a partir de la
nada, y que la Unica forma de hacer algo nuevo es asimilando creativamente todo lo que ya se ha hecho. Toda
literatura de verdad es metaliteratura, porque toda literatura de verdad comporta un didlogo con la tradicién.
Ese dialogo es a veces explicito, y por eso T.S. Eliot -que empedré sus poemas de versos ajenos sin pagar
derechos de autor- decia que los buenos poetas copian y los malos imitan (...) No existe literatura de verdad
sin apropiacion de literatura, porque, en literatura, lo que no es tradicién no es nada.”
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Como escueta y certeramente manifestaba ASCARELLI*® a mediados del siglo
pasado, actualmente el reconocimiento de cualquier derecho en ningun caso puede
apoyarse en exigencias puramente individualistas, sino en valoraciones concernientes
a individuos en sociedad. En consecuencia, si bien del derecho de propiedad aplicado
al derecho de autor cumplié histéricamente su misién frente a un precedente sistema
de privilegios otorgados por la discrecionalidad del soberano, actualmente no parece un
fundamento por si solo suficientemente aceptable, al margen de la funcién social que todo
derecho de propiedad debe cumplir.

Es precisamente por ello por lo que el legislador de nuestros dias, al igual que
el norteamericano del siglo XVIIl en esta materia, se muestra mas sensible a aquellas
exigencias de tutela del interés publico y del progreso cultural, cientifico y técnico, haciendo
recaer en ellos la justificacion de los derechos concedidos a los creadores intelectuales.
Asi en la Exposicién de Motivos* de la LPI de 1987 se dice que “la presente Ley se
propone dar adecuada satisfaccion a la demanda de nuestra sociedad de otorgar el debido
reconocimiento y proteccion de los derechos de quienes a través de las obras de creacién
contribuyen tan destacadamente a la formacién y desarrollo de la cultura y de la ciencia
para beneficio y disfrute de todos los ciudadanos”. En parecidos términos se expresa la
legislacién que protege las creaciones intelectuales aplicables al enriquecimiento técnico*'.
Similitud que en el campo anglosajon se evidencié desde el primer momento y que otorga
un fundamento analogo*.

El interés general, social o colectivo es, en definitiva, el que explica por qué son
tutelables tan sélo algunos tipos de creaciones intelectuales y por qué esa tutela encuentra

% Vid ALONSO MARTINEZ., Estudios sobre el derecho de propiedad, pp. 401-414, Imprenta de Martinez
Garcia, Madrid, 1874; AZCARATE, Ensayo sobre la historia del derecho de propiedad.,Vol.ll., pp 320-326;
FALCON, M., Exposicién doctrinal del Derecho civil espafiol, comun y foral, pp. 141-143, Imprenta de Nufiez
Izquierdo, Salamanca, 1882. Entre los escritores espafoles del siglo XX, quizas sea GANIVET el que de
forma mas vehemente haya arremetido contra la propiedad intelectual. Vid su Idearium espafol, 7.a ed., Lib.
Gen. de Victoriano Suarez, Madrid, 1944, pp. 119-122

% Cit., p. 693

40 Que sin razon aparente ha desaparecido con el Texto Refundido de 1996

41 Asi, la Ley de patentes de 20 de marzo de 1986 establece en el frontispicio de su Preambulo que la legis-
lacién de patentes constituye «un elemento fundamental para impulsar la innovacion tecnolégi—ca, principio
al que no puede sustraerse nuestro pais, pues resulta imprescindible para elevar el nivel de competitividad de
nuestra industria». Aunque deban tenerse en cuenta las diferencias que separan las contribuciones técnicas
(legislacién de patentes) de las culturales (legislacion de propiedad intelectual), los resultados técnicos de las
expresio—nes formales, la substancial analogia entre ambas disciplinas permite asignar a las obras del ingenio
el mismo fundamento que el de los inventos (vid. ASCARELLI, pp. 692 y 693).

42 Resulta ilustrativo a este respecto recoger las siguientes palabras contenidas en un informe presentado al
Parlamento de Gran Bretafia en diciembre dé 1983 (Intellectual Property and Innovation, a report by the Chief
Scientific Adviser, Cabinet Office, pag. 5, HMSO, Cmnd. 9117, Londres, 1984): “Los nuevos productos, servi-
cios y procesos de fabricacion, al igual que las obras cientificas y artisticas, tienen su punto de partida en
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una limitacion temporal (que en la Union Europea es de setenta afos post mortem
auctoris) e importantes limitaciones materiales que recortan sustancialmente el monopolio
econdémico (y también moral) del autor, es decir, que afectan al alcance, contenido y
extension de los derechos de autor. Asi, los arts. 31 a 40 bis de nuestra LPI contienen
una serie de restricciones basadas en la docencia, investigacion, acceso a la cultura,
libertad de informacidén y de expresidn, asi como en condicionamientos tecnolégicos.
Preceptos semejantes se encuentran en el resto de las leyes de propiedad intelectual de
otros Estados y en los Tratados internacionales, como veremos mas adelante. De esta
forma, los tres érdenes de intereses tradicionalmente presentes a la hora de legislar en la
materia (el de los autores, el de la industria y el general o colectivo), encuentran su justo
equilibrio y armonizacion*®.

Sin embargo, esta justificacion Ultima de la propiedad intelectual en la utilidad social
o interés general no debe hacernos olvidar que, tal como se concibi6 originariamente en el
sistema juridico latino, la premisa basica de toda su regulacién legal radica en considerar
la obra intelectual como una propiedad de su autor, 1o que le permite estar protegido
contra el uso no autorizado de la misma y obtener los beneficios que se derivan de su
utilizaciéon. La propiedad intelectual, pues, garantiza a las personas que desarrollan una
actividad creadora proteccion para los resultados de su creacion, pues sin ella se privaria
al autor del producto de su trabajo*. Es, por tanto, una institucién que, en principio,
responde a las reivindicaciones de la justicia y del derecho natural, y sobre esta base
descansa su construccién juridica formal. Pero, en la medida en que las obras literarias,
cientificas y artisticas constituyen uno de los elementos fundamentales para el progreso
y desarrollo de la sociedad en todos sus 6rdenes, y teniendo en cuenta que sin una
proteccion adecuada a sus autores mediante la exclusiva de explotacién o monopolio tales

una idea. Si la idea puede ser expresada y definida de alguna manera, puede llegar a constituir una propiedad
—intellectual property— que puede ser comprada y vendida (...) Una nacién como el Reino Unido confia ple-
namente en obtener rendimiento de su propiedad intelectual. Nosotros tenemos una materia prima limitada y
un pequefio mercado doméstico. Pero también tenemos un buen sistema educativo, una tradiciéon de inven-
tos a la cabeza del mundo y un fuerte comercio internacional (...) Los intereses implicados en los derechos
de «intellectual property» (los intereses del creador, productor y publico consumidor) son los intereses de la
nacion como un todo...”.

4 Como ya apuntaba ASCARELLI (cit., p.278), “el problema legislativo en materia de derechos absolutos
de utilizacién de creaciones intelectuales debe siempre tener en cuenta, por un lado, la tutela, por otro lado
los limites que a ésta deben corresponderle para que pueda alcanzar aquella finalidad de progreso que en
definitiva justifica la tutela”.

4 A principios del siglo pasado, con elocuentes palabras LOPEZ QUIROGA afirmaba que la obra intelectual
representa un valor, y este valor «ha de pertenecer a alguien y es indudable que debe ser del que lo crea,
porque si bien es cierto que el trabajo no es el fundamento de la propiedad, es el medio mas genuino para
adquirirla, y mucho mas tratandose de una obra de la inteligencia, en cuya creacion sélo entra el esfuerzo per-
sonal del autor y el trabajo se manifiesta en todo su esplendor, no como fuerza productora, sino como causa
creadora». (Enciclopedia juridica Espafiola, Seix, tomo XXVI, p. 119, voz propiedad intelectual)
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obras no existirian o existiendo dificilmente los editores (en sentido amplio....industrias
culturales, de la informacién, del conocimiento o del copyright) realizarian las inversiones
necesarias para su difusion, las exigencias del interés publico y de la proteccion del autor
aparecen interconexionadas, complementadas y armonizadas. De esta manera el derecho
de autor representa un sofisticado y sutil mecanismo de equilibrio entre los intereses
sociales e individuales. Equilibrio que aparece claramente explicitado en la doctrina y
en la jurisprudencia norteamericana*®, donde se considera que la regulacion legal de la
propiedad intelectual o «copyright» descansa en dos premisas: una, que se deriva un
importante beneficio publico y social de la actividad creadora de los autores, y otra, que
para que tal actividad tenga lugar de una manera completa es necesario recompensar
economicamente a los autores.

En definitiva podemos afirmar que la propiedad intelectual, al reconocer a los
autores derechos exclusivos por un periodo de tiempo limitado y con ciertas restricciones
o limitaciones, responde a la atribucion de los resultados del trabajo por quien los produce
y al interés publico en estimular la creatividad en las artes y las ciencias. De esta
manera se da satisfaccion a las exigencias sociales que reclaman una difusién lo mas
amplia posible de los resultados del trabajo intelectual creador. O dicho con otras palabras,
los tres pilares que sostienen el sistema de propiedad intelectual son el derecho de
propiedad, la libertad de creacién y la cultura. “Y esto es asi porque la creacion intelectual
es el acto fundamental en la conformacion de la cultura y porque, ademas, es un proceso
que, aunque personalisimo, tiene un origen y una absoluta trascendencia social*6”.
Finalmente, esta interconexion entre el interés publico al progreso cultural y cientifico y la
tutela de los derechos de los autores es también la que determina la consagracion de la

4 Resulta muy citado el caso Mazer v. Stein (347.V.S. 201, 219, 1954) en el que la Supreme Court declar6
que la filosofia subyacente a la clausula constitucional relativa al «copyright» consiste en la «conviccion de
que el estimulo al esfuerzo individual por medio de ganancias personales es la mejor manera de progresar
en el bienestar publico a través del talento de los autores o inventores en la ciencia y las artes utiles». En la
doctrina puede verse NIMMER., Nimmer on Copyright. A treative on the law of literary, musical and artistic
property, and the protection of ideas, parrafos 1.03 y ss., Matthew Bender, Nueva York, 1983, y LATMAN, The
Copyright Law: Howell’s copyright law revised and the 1976 Act, Fifth Edition, The Bureau of National Affairs,
Washinghton, D.C., 1979, PP. 15-22. Uno de los primeros andlisis del desarrollo interpretativo del precepto
constitucional norteame-ricano en relacion con las nuevas tecnologias de entonces y con la Copyright Act
de 19 de octubre de 1976 puede encontrarse en YOUNG, Copyright and The New Technologies —The Case
.of Library Photocopying», en Copyright Laiv Symposium, num. 28, pags. 51-139, Columbia University Press,
Nueva York, 1982.

4% DIEZ LOPEZ, en un trabajo todavia inédito realizado dentro de un curso de doctorado impartido por mi,
en el Doctorado de Derecho de la Cultura -organizado por la UNED vy la Universidad Carlos Il de Madrid, y
dirigido por el profesor Prieto de Pedro-, titulado La duracién de los derechos de autor. Elemento social de la
propiedad intelectual. Para un mayor detalle sobre la evolucién histérica y fundamentos del derecho de autor
puede consultarse mi libro Propiedad Intelectual. Su significado en el sociedad de la informacion, Trivium,
Madrid, 1988, pp.67-89, y, sobre todo, el trabajo ya citado de MARCO MOLINA Bases historicas y filosoficas
y antecedentes legislativos del derecho de auto.
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propiedad intelectual como uno de los derechos humanos*’ y su consideracion en varios
textos constitucionales como uno de los derechos fundamentales de la persona, como
sucede en el art. 20.1.b) de nuestra Constitucion“®.

47 Art. 27.2 de la Declaracion Universal de Derecho Humanos de 1948 vy art. 15.1.c) del Pacto Internacional

de los Derechos Econdémicos Sociales y Culturales de 1966

48 Aunque en nuestra doctrina sea muy discutido. Sin insistir mas en el trillado debate doctrinal sobre la con-
sideracion del derecho de autor o propiedad intelectual como un derecho fundamental recogido en la Consti-
tucién espanola, lo cierto es que existen varios datos normativos que ponen de manifiesto la preponderancia,
caracter prevalente o, si se quiere, derecho de superior rango de la propiedad intelectual frente al dominio o
propiedad ordinaria, lo que constituye un buen argumento para considerarla como un derecho fundamental.
Supremacia que se desprende de todo su régimen juridico recogido en la LPI, especialmente del art. 56 LPI.
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