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Prefacio

Daniéle Giraudy
Conservadora honoraria del Patrimonio

Mediacion, museos, cambio

e aqui una idea que habria entusiasmado a Georges Henri Riviere, creador

del Musée des Arts et Traditions Populaires y uno de los fundadores del ICOM
en 19406, quien introdujo la palabra «deleite» en la definicién de museo: encargar
a cada pais un estudio sobre el arte y la manera de ayudar al ptablico a visitar di-
cha institucién. Por supuesto, son Nicole Gesché-Koning y Marie-Clarté O’Neill
quienes se encargan de ello con entusiasmo en Francia, igual que se ocupan de
nuestros estudiantes en la Universidad y en la Ecole du Louvre, y ahora, una de
ellas, en segundo afio del master, acaba de elaborar una brillante historia sobre
el tema, que en breve serd publicado y difundido en linea en el marco del CECA,
el Comité para la Educacion y la Accién Cultural del Consejo Internacional de
Museos.

El panorama bosquejado por Sylvie Savare resulta claro, didactico, ilustrativo y,
en ocasiones, sorprendente, cuando describe las practicas que acompafan las
mutaciones de los museos, llevidndonos a reflexionar sobre sus colecciones, nues-
tros habitos y los cambios que atraviesan nuestras sociedades. Cambios que se
reflejan.

Porque desde el conferenciante a veces pomposo que tomaba la palabra ante las
obras maestras, transmitiendo su saber a unos visitantes maravillados y mudos,
pasando por el guia incansable del castillo que describia «los zapatos del Principe
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Negro del siglo XVIII y su capilla solo del XVII» imaginado por el comediante
Jacques Dufilho, hasta llegar al actual «mediador tictil» que se desliza por la ex-
posicién inmersiva entre ChatGPT'y Chatbot, han habido muchas etapas que Syl-
vie Savare analiza a lo largo de tres siglos y numerosos lugares, como el Palacio
del Rey que se convirti6 en el de sus visitantes, como en el templo, convertido en
foro; intervinieron los facilitadores y luego los mediadores, que dialogando con
sus grupos, demostradores en los museos de ciencias, creadores en los talleres
de los museos de arte, delante de musicos, bailarines, fisioterapeutas e incluso
cuidadoras para bebés-visitantes (?), mientras el museo se integra en el centro
social o la guarderia, ofreciendo remedios para necesidades olvidadas en otros lu-
gares. La cultura, siendo una necesidad vital, es la primera en eliminarse cuando
hay quiebra o pandemia. (Reflexién aparte: reabrimos antes las peluquerias en
Francia durante el Covid)

El museo se adapta a sus publicos -que evolucionan- y sus valiosos mediadores
también cambian cuando a los estudiantes les siguen los escolares, luego los
nifios pequefios (el guia baja las obras y sus explicaciones a su altura), luego las
personas con discapacidad (el mediador comenta en lengua de sefias y proporcio-
na etiquetas en Braille). Convertido en psicdlogo, ayuda a los «visitantes primeri-
zos» a elegir las obras expuestas e incluso a escribir las etiquetas: ¢Pixide o caja?
¢Luis XIV o Luis 14? ¢O suefa libremente en una visita zen y meditativa, donde
los objetos hablan por si solos? ¢O se siente tranquilo, acompafiado por un perro?
¢O se queda dénde estd y el museo viene a usted en un kit, en un museobis o
incluso en un barco? ¢O aporta usted sus propios tesoros, alineados junto a los
inalienables?

Porque lo que también cambia en el interior del museo es la relacién y el rol que
la conservacién atribuye, otorga o deja a la mediacién. A menudo esta tltima
interviene atn en las salas ya colgadas, en la exposicion lista para abrir,
integrada tardiamente al equipo museal y raramente desde la concepcién de la
futura instalacién. Desconociendo la opinién de este especialista del paiblico con

su formacién diferente —como su salario y su estatus— el conservador titular, que
no tiene el tiempo ni el gusto de encontrarse regularmente con sus visitantes, no
piensa siempre en ellos con las colecciones de las que estd a cargo y a las que dara
vida. Dos oficios, dos formaciones, dos trayectorias, una jerarquia indiscutida.

Es este trabajo en equipo, que por fin se organiza aqui y alla, el que Sylvie Sava-
re estudia también, con el atento distanciamiento de una historiadora, a medida
que se estructuran el aprendizaje y las buenas practicas de la mediacién. Hoy
en dia, a los museos, cada vez més costosos, les gusta ampliarse, trasladar sus
oficinas, su personal y sus abundantes reservas fuera del edificio para «airear»
sus colecciones expuestas, y buscan desesperadamente el mecenazgo que les
falta para ser rentables y, por tanto, atractivos. Cuidado con la étical Todavia, se
ha aferrado a su séptima definicién, el deleite, colocada al final de la frase antes
de desaparecer, mientras sus visitantes recorren sus colecciones en un tour
compartido con TikTok, codigos QR y audioguias. Sin embargo, el musedgrafo
que presenta la obra puede hacerla elocuente si se convierte en objeto de una
triple reflexion con el especialista de la coleccién que articula sus elementos
con el del publico, en un programa de formacién museoldgica que integra las
disciplinas, o no.

Y asi tenemos la slow visit (visita contemplativa), que detiene la mirada ante el
fast food (comida rapida) del café-restaurante del museo y la fast fashion (moda
rapida) de los T-shirts (remeras) de su tienda; slow visit que nos hace cerrar el
circulo, recordando el paseo proustiano de Bergotte, ante el pequefio muro ama-
rillo pintado por Vermeer, mucho antes del nacimiento del guia-conferencista, el
cual se mostrarfa incrédulo ante las multitudes que esperan a la entrada de las
exposiciones, registradas con mucha antelacion gracias a la nube (cloud), «flujo
regulado», que pueden abrirse para varios centenares de millones de personas, ya
que solo vienen a ver fast-look (un vistazo), una sola obra para fotografiarse frente
a ella dandole la espalda.
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Lean rapidamente las aventuras de la mediacién, constatando de paso las inven-
ciones valientes, raramente costosas cuando son regionales, a menudo debidas
a individuos mas que a estructuras, a veces desapareciendo con ellas antes de re-
nacer en otra parte, cada vez calificadas de innovadoras porque no habia historia
que consultar antes. Comparen los presupuestos asignados a estas actividades y
sus ubicaciones, o sus publicaciones -pequefios folletos y prospectos gratuitos-
junto a los pesados catilogos, tomen impulso e inventen su propio recorrido...
Decididamente. |Y disfruten!

Editorial

Nicole Gesché-Koning
Coordinadora cientifica
Marie-Clarté O’ Neill
Presidenta, ICOM-CECA

Desde hace varios afios, el CECA persigue el ambicioso proyecto de publicar
una serie de libros que describan la historia de la mediacién museal pais por
pais. Después de Bélgica y Brasil, y antes de China, que también estd en prepa-
racion, pero alin no se ha presentado, el proyecto 2025 es la publicaciéon de esta
obra sobre Francia, basado en una brillante tesis de master en la Ecole du Louvre.
Este nuevo volumen, que se presentara en la Conferencia General del ICOM en
Dubdi, ha sido redactado por Sylvie Savare, miembro de la junta directiva del
CECA y responsable, en este contexto, de la fuerte presencia del CECA en las
redes sociales.

El principio de la publicacién consiste, segtn los casos, en apoyarse en dos fuen-
tes de informacién posibles. O bien se solicita al medio profesional, y en parti-
cular a la red del ICOM y mads particularmente del CECA, que trabaje en una
dindmica nacional —como fue el caso de Brasil, por ejemplo— o bien la obra se
basa en trabajos académicos de excelencia supervisados por expertos del CECA,
como es el caso del estudio sobre Francia, presentado aqui en el SAREC.

Pueden adoptarse, a eleccién, tres tipos de tratamiento del tema: una presenta-
cién de cierto nimero de personalidades que han marcado la disciplina, situan-
dolas ademas en una perspectiva cronoldgica e histérica (opcién adoptada por
Bélgica,); el analisis de conceptos o tematicas particularmente importantes para
el &mbito considerado (opcién elegida por Brasil); o bien la presentacién de un
desarrollo histérico situado en el contexto social y politico del pais tratado. Esta
ultima opcién fue la elegida para Francia y, posteriormente, para China.
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Rusia y Alemania, que forman parte de posibles desarrollos futuros, tendran
entonces una elecciéon de orientacién basada en ejemplos existentes.

La participacién financiera del SAREC ha sido indispensable para la realizacién
de este proyecto de publicacién, ya que el presupuesto del CECA debe cubrir
sistematicamente el coste de otras publicaciones plurianuales tradicionales como
ICOM Education y la publicacion anual de los mejores proyectos del concurso
Best Practice. La contribucion variable de los comités nacionales se ven alenta-
das mediante un reconocimiento financiero del ICOM. Ademas del aporte del
SAREC, nuestros agradecimientos van dirigidos al ICOM, a ICOM Francia y a
todas las personas que han revisado con mucha atencién las traducciones para las
versiones en inglés en espafiol”.

Los nombres aparecen en regla general en francés seguidos de su traducciéon en espafiol.

Prélogo

razar una historia del acompafiamiento de los visitantes en el museo en
Francia, desde el siglo XVIII hasta nuestros dias es una tarea ambiciosa e
inmensa’.

Hemos optado por reflexionar sobre esta historia del acompafiamiento al visi-
tante analizando la evolucién de cada uno de los elementos que componen la
relacién tripartita en la que se fundamenta: museo/ptblico/objeto. El prisma de
la relacién con el objeto se ha visto favorecido.

En efecto, en un momento en que la existencia fisica de las instituciones musea-
les parece ser cuestionada por algunos (museos cerrados durante los confina-
mientos de la pandemia de Covid-19 al ser considerados ‘no esenciales’, impor-
tancia creciente del mundo virtual, limitaciones relacionadas con la conservacion,
etc.), analizar el lugar del objeto musealizado dentro de esta relacién tripartita
parece fundamental.

El tema es vasto e invita a explorar numerosos campos disciplinarios que, en el
marco de esta obra, solo serdn mencionados brevemente: pedagogia, sociologia,
ciencias politicas y sociales, filosofia, principalmente.

Numerosos ejemplos provienen de las practicas de los grandes museos parisinos.
Sin embargo, somos plenamente conscientes de que los museos de provincia y
los distintos lugares culturales también han sido a menudo una fuerza propositi-
va y pioneros en materia de acompafiamiento; citaremos ejemplos de ello.

Este estudio se basa en las investigaciones realizadas por la autora, Sylvie Savare, en el marco
de su tesis de Master 2 en Investigacién en museologia, en la Escuela del Louvre: De l'instruc-
tion a l'éducation muséale : une histoire de ’accompagnement des publics au musée, en France, du
XVIII siécle a nos jours (De la instruccion a la educacién museal: una historia del acompaniamiento
de los puiblicos en el museo, en Francia, desde el siglo XVIII hasta nuestros dias, agosto de 2024.



Por tltimo, las entrevistas realizadas, entre 2022 y 2024, a once profesionales de
museos han enriquecido Gtilmente nuestro propésito.

La totalidad de estas entrevistas se encuentra (en francés) en el sitio web del
ICOM-CECA, seccién Publicaciones, Historias de la mediacion museal.
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Introduccion

Correr, bailar, meditar, crear, tocar, saborear, oler... todo eso es ahora posible
en el museo, que se ha convertido, en unas pocas décadas, en un lugar de
vida, una invitacién a compartir de otro modo las riquezas de sus colecciones y a
hacerlas accesibles para todos, in situ, fuera de sus muros o virtualmente.

Se privilegiara el término acompafamiento, ya que parece erréneo y anacrénico
utilizar el término mediacién, que solo aparece en Francia en los afios 1980 y
cuya definicién atn permanece difusa. Non obstante «mediacién» es la palabra
utilizada hoy en dia en francés; en inglés y espafiol se prefiere el termino educa-
ciéon.

Este acompafiamiento, basado en herramientas y dispositivos variados, pone en
juego una relacion tripartita entre el museo, el visitante y un objeto. La naturaleza
de esta relacién ha evolucionado considerablemente a lo largo de los siglos, como
causa o consecuencia de la evolucién misma de la percepcion de los tres elemen-
tos que la componen. El fundamento de esta evolucién descansa, por una parte,
en los cambios de los objetivos asignados al acompafiamiento, y, por otra parte,
en la evolucién de la nocién de publico con la toma de conciencia de la diversi-
dad de los puiblicos, que requiere acompafiamientos especificos. Los cambios en
los objetivos asignados al acompafiamiento museal estin sustentados por una
voluntad politica predominante en Francia, y por la evolucién de la definicién del
museo y de su papel, en un contexto internacional muy influyente. La evolucién
de estos objetivos permite definir tres grandes periodos siguiendo un desarrollo
cronolégico con limites, sin embargo, permeables.

En Francia, desde la creacién de los museos, en el siglo XVIII, hasta la Segunda
Guerra Mundial, la ambicién prioritaria del acompafiamiento en el museo fue
transmitir saberes dentro de una légica de instruccién y luego de educacién po-
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pular. El acompafiante, el conocedor, disponia de herramientas informativas es-
critas y orales para transmitir conocimientos sobre un objeto preciso a un publico
cada vez mis amplio, con una voluntad, ya presente, de democratizacién. De
hecho, si el visitante adulto aficionado fue durante mucho tiempo privilegiado,
en el siglo XIX se emprendié un esfuerzo considerable para promover la escuela
en el museo y el museo en la escuela, con el fin de alcanzar al pablico joven y al
publico de las clases trabajadoras y de los artesanos. El objeto musealizado estaba
en el centro del proyecto de acompahamiento.

El segundo periodo se extiende desde la Segunda Guerra Mundial hasta los afios
1980. Se vio surgir la animacién sociocultural y la accién cultural. Fue un perio-
do de reconocimiento de la pluralidad de los publicos y de la consideraciéon del
no-publico, lo cual iba a constituir una evolucién fundamental en la finalidad del
acompafiamiento. El objetivo del acompafiante fue entonces favorecer la integra-
cién y la cohesién social, situando ahora al individuo en el centro de su accién,
siendo el objeto solamente un medio, una herramienta al servicio de ese objetivo.
El ptblico joven ocup6 un lugar preponderante en las politicas culturales con la
instauracién de la educacién artistica y cultural, consagrando el fuerte vinculo
entre la escuela y el museo. Se inicié la consideracién del pablico en situacién de
discapacidad y apareci6 la nocién de inclusion social. Durante este periodo, algu-
nas personalidades destacadas contribuyeron en gran medida a la evolucién de la
nocién de acompafiamiento y a la elaboracién de nuevos dispositivos.

A partir de los afios de 1980, apareci6 la nocién de mediacién museal. Si bien el
publico escolar continta, atin hoy, siendo objeto de atenciéon particular, las ins-
tituciones museales se han comprometido en la conquista de nuevos ptblicos y
en la implementacién de dispositivos y herramientas de accesibilidad universal.

En la actualidad, parecen surgir cuatro vias en este nuevo panorama del acom-
pafiamiento. Tienden hacia un concepto de «mediacién total», centrado en el
individuo en su totalidad e individualidad, sin descuidar el objeto musealizado,
que conoce un vivo resurgimiento de interés bajo otras formas. Estas tendencias
no estan exentas de peligro para los profesionales de la mediacién, siempre en
btsqueda de legitimidad.

La historia del acompafiamiento de los publicos en Francia se inscribe, de esta
manera, desde los comienzos, en una historia mundial del acompafiamiento en
la cual los museos franceses han sido mas a menudo seguidores que precursores.

Desde la creacion
de los museos hasta
el Frente popular:
la implementacién
progresiva de herramientas
y dispositivos
de acompaniamiento museal
al servicio
de la instruccion
y de la educacion
para todos
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a creacién de museos en Francia es un fenémeno reciente, resultado de un
lento proceso de apertura al publico de las colecciones reales o principescas,
laicas o eclesiasticas.

Francia no fue pionera en este 4mbito, el museo fue primero una institucién
italiana, nacida en el siglo XV, que se difundi6 por toda Europa.

La Revolucién Francesa aport6 un nuevo impulso a esta joven institucion, inscri-
ta en una dimensién social y sobre todo, pedagbgica destinada a los adultos de
todas las edades y, progresivamente, también a los nifios.

A — CREACION Y EVOLUCION DE LAS INSTITUCIONES
MUSEALES: UNA VOLUNTAD POLITICA

1. La invencion del museo: el término y su encarnacion

Aunque la palabra «museo» se conocia en Francia desde el siglo XIII no encontré
su uso en el sentido moderno sino hasta 1559 en algunos textos excepcionales.
Hasta la década de 1760, se preferia la palabra «gabinete» para referirse a una co-
leccién publica o privada. Bajo influencia inglesa e italiana, el término «museo»
se reemplazé progresivamente.

La creacién, en 1729, del Gabinete del Rey por el conde de Buffon dentro del
Jardin Real de Plantas, (Jardin royal des plantes) creado en 1635, se inscribié en
un vasto fenémeno europeo. En 1745, Louis Daubenton fue nombrado guardian
y demostrador. El emprendi6 un arduo trabajo de organizacién metédica de las
colecciones. El Gabinete del Rey, Gabinete de Historia Natural del Jardin de Plan-
tas, se convirtié, bajo su impulso, en el primer museo de Paris, un lugar muy
frecuentado.

Los museos de arte, por su parte, conocieron una evolucién mas cadtica y surgie-
ron en Francia relativamente tarde en comparaciéon con el resto de Europa, tanto
en Paris como en provincia.

En efecto, desde los sucesores de Francisco I hasta Luis XIV, los monarcas fran-
ceses mostraron escaso interés por las colecciones de pinturas, antigiiedades u
objetos de curiosidades. Un estremecimiento, revelador del renovado interés ha-
cia las colecciones, fue la evolucion del estatus de los artistas al inicio del reinado
de Luis X1V, bajo la regencia de Ana de Austria. Por iniciativa de Charles Le Brun,
quien reunié a pintores y escultores, fue creada en 1648 la Real Academia de

Pintura y Escultura, otorgando asi todas sus credenciales de nobleza a las bellas
artes. Su ambicién era formar a los artistas, extraerlos del estatus de artesano,
sometido al impuesto, y promover asi la pintura y la escultura al rango de artes
liberales. Si bien después de Francisco I los reyes no fueron grandes aficionados
al arte, en cambio, el cardenal Richelieu (1585-1642) y, sobre todo, su sucesor el
cardenal Mazarino (1602-1661) fueron grandes coleccionistas. A la muerte del
cardenal Mazarino, parte de su colecciéon fue legada al rey Luis XIV. Jean-Baptiste
Colbert (1619-1683), convertido en intendente de Finanzas y superintendente de
Edificaciones (1664), se dedic6 a ampliar la coleccion real comprando, en nom-
bre del rey Luis XIV, y por tanto del Estado, tapices, pinturas y objetos de arte.
Esta politica de adquisiciones frenéticas ces6 hacia 1695, pocos afios después de
la muerte de Colbert.

En 1720, la coleccién privada de la casa de Orleans fue abierta al ptiblico. De
1750 a 1779, el Palacio de Luxemburgo, que contenia noventa y nueve cuadros y
veinte dibujos, una parte infima de la coleccién real, asi como la galeria de Maria
de Médicis, obra de Rubens, fueron abiertos al ptiblico, curiosamente, sin llevar
el nombre de museo. En cambio, los numerosos objetos antiguos de la coleccién
real, un Ambito que, por entonces, interesaba poco a la Corte y a los aficionados,
eran conservados en una sala del Louvre, no abierta al publico.

En 1720, la coleccién privada de la Casa de Orleans se abre al publico. De 1750

a 1779, el Palacio de Luxemburgo, que comprendia noventa y nueve cuadros y
veinte dibujos, una infima parte de la coleccién real, asi como la galeria de Ma-
ria de Médicis, obra de Rubens, se abrieron al ptblico, sin que, curiosamente,
se les llamara museo. En cambio, las numerosas antigiiedades de la coleccién
real, que en aquella época interesaban poco a la corte y a los amantes del arte, se
conservaron en una sala del Louvre que no estaba abierta al ptblico.

Bajo el reinado de Luis XVI, el conde de Angivillers (1730-1810), su amigo, nom-
brado director general de los Edificios, Artes, Jardines y Manufacturas de Francia,
retomo la idea? de instalar un museo de arte en el Louvre, en la Gran Galeria,
mientras que el Palacio de Luxemburgo debia quedar, como residencia, para el
hermano menor del rey, el conde de Provenza. Los trabajos comenzaron, las ad-
quisiciones avanzaron rapidamente, llegaron encargos de esculturas y cuadros
que relataban grandes acontecimientos histéricos y representaban a grandes
hombres, pero estallé la Revolucién.

> La idea no es nueva: ya habia sido formulada por Bernini (1598-1680) durante su estancia en

Paris en 1665, y mis tarde por Etienne La Font DE SAINT-YENNE (1688-1771) en Réflexions sur
D7) /7 g
quelques causes de I’état présent de la peinture en France avec un examen des principaux ouvrages
exposés au Louvre, ce mois d’aolit 1746 (Reflexiones sobre algunas causas del estado presente de
la pintura en Francia, con un examen de las principales obras expuestas en el Louvre en agosto
te)

de 17406), obra publicada en 1747 en la que solicitaba un museo accesible a todos.
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En las provincias, los museos de arte, herederos en especial de colecciones par-
ticulares, florecieron en algunas ciudades. Asi, en Besanzén, el actual Museo
de Bellas Artes y de Arqueologia tiene su origen en la donacién, en 1694, de
Jean-Baptiste Boisot, erudito, abad de Saint-Vincent, de sus colecciones a los Be-
nedictinos de la ciudad, con la condicién de que se pusieran a disposicion del
publico, bajo el control de la ciudad y de los religiosos.

En visperas de la Revoluciéon Francesa, los primeros museos se repartian, pues,
en dos categorias: museos de historia natural y museos de Bellas Artes.

2. Los fundamentos revolucionarios de los museos franceses

Durante la Revolucién Francesa, acontecimientos transformaron radicalmente la
historia de las colecciones.

El primero fue la nacionalizacién de los bienes de la Iglesia por votacién de la
Asamblea Constituyente el 2 de noviembre de 1789, seguida por la de los bienes
de los emigrados y las propiedades de la Corona el 11 de agosto de 1792. Tras
numerosas vicisitudes, el Museo Central de las Artes —actual museo del Louvre,
museo de vocacién universal— abri6 sus puertas el 10 de agosto de r793. Durante
este periodo, surgieron otros cuatro museos en Paris, ampliando las categorias
de museo a la historia nacional, incluida la arqueologia, y las artes mecanicas: el
Museo de Monumentos Franceses, iniciativa de Alexandre Lenoir para preservar
los bienes nacionalizados de la Iglesia; el Museo Nacional de Historia Natural,
sucesor del Jardin Real de Plantas; el Conservatorio Nacional de Artes y Oficios; y
finalmente el Gabinete de Anatomia de la Escuela de Salud de Paris.

Con el fin de conservar los bienes de la Corona y de la Iglesia nacionalizados en
su territorio, las ciudades de provincia crearon sus museos, como Nancy (1793),
Toulouse (1793), Tours (1794), Orleans (1797). El decreto Chaptal del 14 fructi-
dor, afio IX (31 de agosto de 1801), fue el origen de la creacién o confirmacién de
quince museos provinciales#.

Se estima que, durante los diez afios del periodo revolucionario, el nimero de
museos se cuadruplicé hasta alcanzar los ochenta, excluyendo Paris y Versalles.

Tras el Congreso de Viena (1815), Francia tuvo que devolver las obras de arte sa-
queadas por las tropas napolednicas en toda Europa. Para enriquecer nuevamen-
te los museos, en 1818, Luis XVIII aprobé la creacion, en el Palacio de Luxem-
burgo, de un museo dedicado a los artistas vivos, estimulando asi la produccién
artistica francesa. Fue el primer museo de arte contemporaneo.

3 Besanzon 1694, Toulouse 1751, Nimes 1778, Arles 1784, Dijon 1787.
Lyon, Marsella, Bordeaux, Ginebra, Nantes, Lille, Bruselas, Estrasburgo, Nancy, Dijon,
Toulouse, Caen, Ruinn, Rennes, Maguncia.

3. El siglo XIX y el advenimiento de la educacioén popular:
museos en las escuelas y escuelas en los museos,
instruccion y edificacion moral.

Este frenesi de creacién de museos segiin el modelo revolucionario francés, con
una ambicién enciclopédica, continué a lo largo del siglo XIX, en Francia y en
toda Europa. En 1900, se contaban seiscientos museos en Francia. El museo des-
empefaba un papel esencial en la instruccién pablica y en la edificacién moral.
La circular ministerial del 26 de abril de 1881 especificaba que «si es en la escuela
donde el nifio y el obrero reciben la ensefianza, es sobre todo en el museo donde
encuentran el ejemplo. La reorganizacién del museo es, por tanto, el corolario de
la de la escuela»s.

La creacion de nuevos museos derivaba, en particular, de la nocién de educacion
popular, una educacién abierta a todos, a lo largo de toda la vida, un fen6meno
fundamental para comprender la evolucién de las funciones atribuidas al museo
y el lugar otorgado al objeto musealizado.

La educacion popular

La educacién popular, una especificidad francesa, se define como el «proyecto de
democratizacion de la ensefianza promovido por asociaciones con el objetivo de com-
plementar la ensefianza escolar y formar ciudadanos»®.

Esta encuentra sus origenes conceptuales en el siglo de la Ilustracion, entre los
enciclopedistas en torno a Denis Diderot, en un contexto de lucha contra el oscu-
rantismo y la influencia de la Iglesia catdlica. Para estos pensadores, la instruc-
ci6n era la principal herramienta de emancipacién social y politica. Asi, Nicolas
de Condorcet (1743-1794) deseaba hacer de la instruccién para todos, una herra-
mienta de emancipacién e igualdad para que la democracia perdurara, y convertir
a cada ciudadano en un ciudadano ilustrado. Propugnaba la necesidad de una
instruccién en dos etapas: en la escuela primaria y a lo largo toda de la vida.

Esta idea de una educacién popular, de la instruccién para todos, floreci6 plena-
mente en el siglo XIX, con la escolarizacién de los nifios de las clases populares
y la formacién de los adultos. En la década de 1820, numerosos proyectos de
formacién para los obreros fueron implementados en un centenar de ciudades

5 Poutor Dominique, Quelle place pour la « question du public » dans le domaine des musées ?
in DonNAT Olivier (ed)., Le(s) public(s) de la culture. Vol. 1 et 2. Paris, Presses de Sciences Po,
Académique, 2003, p.103-121.

> VerriER Christian, Education populaire, en DELrRoY-MompERGER Christine éd., Vocabulaire des

histoires de vie et de la recherche biographique. Toulouse, Eres, « Questions de société », 2019,
p. 209-211. y Poujol J., 1994. Education populaire, Eteve C. y Cuampy P. (dir.), Dictionnaire
encyclopédique de 'éducation et de la formation, Paris, Nathan.
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francesas’ por asociaciones de élites filantropicas liberales. El objetivo era pro-
porcionar a los obreros, ademas de la instruccién elemental (lectura, escritura,
célculo), conocimientos cientificos y técnicos con el fin de mejorar sus compe-
tencias frente a la dura competencia industrial de Inglaterra. Estas formaciones,
instauradas por filintropos, también buscaban consolidar los valores morales,
garantes de la cohesién y la estabilidad social

El museo en la escuela: los museos escolares

La ley de educacién primaria del 28 de junio de 1833, conocida como ley Guizot,
obligaba a todos los municipios de mas de 500 habitantes a crear una escuela
publica. Esto marco el inicio de la organizacion del sistema escolar publico y de
la libertad de ensefanza. Esta ley ya contenia los primeros pasos hacia el esta-
blecimiento de una coleccién de objetos en la escuela. Se recomendaba encare-
cidamente reunir colecciones de minerales, madera, plantas y animales como
material didactico, que fueron los primeros pasos hacia la creacién de museos
escolares.

Esta idea de animar a los nifios a estudiar a partir de las cosas y no de las palabras
encuentra su origen, en Francia, a partir del siglo XVI, en los escritos de Francois
Rabelais (1483-1553), mas tarde en los de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)%,
quienes promovian la observacion de la naturaleza. En cuanto a Johann Heinrich
Pestalozzi (1746-1827)9, uno de los fundadores de la pedagogia moderna, insisti6
en las virtudes educativas de los juegos de construccién™. Los museos escolares
se fueron asi, a lo largo del siglo XIX, instalando lentamente en el seno de la
escuela primaria.

Bajo la Tercera Republica (1870-1940), las leyes Jules Ferry (1881-1882), que hi-
cieron que la escuela primaria” fuera publica, gratuita, laica y obligatoria, lleva-
ron mas lejos esta voluntad de introducir colecciones de objetos en la escuela
instaurando las lecciones practicas. El decreto sobre la organizacion pedagégica
y el plan de estudios de las escuelas primarias del 27 de julio de 1882, en su
articulo 16, prevefa en efecto, clases practicas para la ensefianza de las ciencias
fisicas y naturales. En los programas anexos al reglamento de organizacién peda-

CrrisTen Carole, L'éducation populaire sous la Restauration et la monarchie de Juillet, 1.2 Révolu-
tion francaise, 4 | 2013.

Pagina web del Instituto Francés de Educacién, edicién electrénica, entrada museos escolares.
) Ibid., entrada: Pestalozzi.

Apéndice A: Entrevista con Véronique Andersen, 13 de marzo de 2024, se dice que Pestalozzi,

5

junto con los grandes pedagogos alemanes, es el inventor de la ludologia. Maria Montessori
también demostro la importancia de los juegos de construccion.
La escuela primaria se organiza de la siguiente manera: curso elemental de 7 a 9 afios, curso

intermedio de 9 a 11 afios, curso superior de 11 a 13 afios y un curso complementario de un afio
de duracion, articulo 3 decreto de 277 de julio de 1882.

gogica de las escuelas primarias publicas, se mencionaba: «En toda ensefianza, el
maestro, para comenzar, se sirve de objetos sensibles, hace ver y tocar, pone a los nifios
en presencia de realidades concretas, luego, poco a poco, los ejercita para extraer la
idea abstracta, comparar, generalizar, razonar sin la ayuda de ejemplos materiales».
Estos museos eran considerados como auxiliares de la ensefianza. Las coleccio-
nes debian reflejar el entorno de los alumnos y estaban constituidas por objetos
traidos por los alumnos o el maestro, o recolectados durante los paseos escolares.
Comprendian idealmente productos alimentarios, productos provenientes de la
industria, materiales de construccién, objetos relacionados con la calefaccién y la
iluminacién, la geologia, la mineralogia, la botanica, la zoologia, la agricultura,
la quimica y la fisica™. Asi, los nifios de la escuela primaria no se desplazaban al
museo, sino que el museo venia a ellos, dentro de la escuela.

En cambio, para los adolescentes, se alentaba a los profesores de los liceos de la
regi6én parisina a organizar «visitas pedagogicas» en los museos para sus alum-
nos®. Durante los afios de 1930, la gratuidad de las visitas escolares y la asig-
nacién de horas libres para la ensefianza facilitaron estas visitas a los museos
nacionales™.

Museo pedagdgico

Paralelamente a la creacién de los museos escolares, la idea de crear un museo
pedagoégico fue tomando forma a lo largo del siglo XIX y se materializé con la
fundacién de esta institucién por decreto de 13 de mayo de 1879, por iniciativa
de Jules Ferry. El objetivo principal del museo era participar en la formacién del
profesorado y en la difusién de los métodos pedagbgicos mediante el préstamo de
libros y la organizacién de exposiciones tanto en Francia como en el extranjero,
asi como en las Exposiciones universales. De este modo contribuia a la reforma
educativa que se estaba llevando a cabo en la década de 1880.

La escuela en el museo, para todos

El origen de la escuela en el museo se remonta al siglo XVIII. En efecto, desde el
siglo XVIII, por iniciativa del pintor Francois Boucher (1703-1770), se multiplica-
ron las escuelas de dibujo en los museos. Estas escuelas, destinadas a formar a los
futuros artistas, acogian a los nifios varones desde el final de la primera infancia.
Estaban situadas, la mayoria de las veces, cerca o dentro del propio museo, con el

> Ibid.

s TrocueT Arnaud. La médiation orale avant 'heure (1919-1944): visites accompagnées et conférences
éducatives au Louvre et dans les musées nationaux: enjeux, modalités, acteurs. Histoire, p.12.
Borpraux Marie-Christine, Du service éducatif au service culturel dans les musées: éducation et
médiation, Bulletin des bibliotheques de France (BBF), 2013, n° 3, p.18-22.
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fin de facilitar el acceso a las obras que servian de modelo. A su vez, estas escue-
las, al conservar y exponer las obras de los alumnos, hacian las veces de museos.”

Si el concepto de educacién popular fue, en gran parte, el origen de las leyes es-
colares de Jules Ferry también contribuyé ampliamente a la creacién de museos
esencialmente dedicados a la formacién profesional de los adultos.

Asi, numerosos museos en torno a los oficios, por ejemplo, fueron inaugurados
para favorecer la artesania y la industria. Participaron en la formacién y en la
educacién de los adultos.

Tres instituciones notables ilustraron esta tendencia: el Conservatorio de artes y
oficios, la Unién central de las Bellas Artes Aplicadas a la industria y el museo de
Etnografia del Trocadero.

- El Conservatoire des Arts et Métiers (Conservatorio de artes y oficios)

En el espiritu de la Ilustracién y de los principios de la Revolucién Francesa,
que hacian de la educacién de los ciudadanos una necesidad, nacié la idea de un
museo-escuela para artesanos. Fue promovida por el abate Grégoire (1750-1831)
ante la Convencién Nacional en 1794 y encontré su aplicacién en la creacién, ese
mismo afio, del Conservatorio de artes y oficios (en francés Cnam). El Cnam se
proponia reunir todas las herramientas y maquinas recién inventadas. Abrié sus
puertas al pablico desde 1802. Asi convertia el saber en un incentivo de emanci-
pacion social por medio del trabajo.

- La Union centrale des Beaux-Arts appliqués a Uindustrie
(Unién central de Bellas Artes aplicadas a la industria)

En 1796, Toussaint-Bernard Emeric-David (1755-1839), historiador del arte y
hombre politico, sugirié la creacién de un museo de las artes industriales’®, que
permitiria vincular las bellas artes y las artes industriales. En 1798, se organizé
entonces, durante tres dias, la primera Exposicién de los productos de la industria
francesa por iniciativa de Nicolas Francois de Neufchateau (1750-1828), ministro
del Interior bajo el Directorio. El objetivo era «ofrecer un panorama de las produc-
ciones de las diversas ramas de la industria con un fin de emulacion»”. Ciento diez
expositores, artistas y manufactureros, presentaban alli sus obras maestras o pro-
ductos manufacturados, registrados en un catalogo.

5 Pouror Dominique : Quelle place pour la question du public dans le domaine du musée ? dans Les

publics de la culture : politiques publiques et équipements culturels, DoNNAT y ToLiLa, Paris, Presses
de Sciences Po, 2003.

> Artes industriales denominadas luego artes aplicadas y después artes decorativas.
DioN-TENENBAUM Anne, Un dge d’or des arts décoratifs, 1814-1848, Paris RMN 1991, p 116.

The Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations, que tuvo lugar en
Londres en 1851 en el Crystal Palace, palacio de vidrio y metal construido para la
ocasién, marcd un cambio en la evolucién de las atribuciones conferidas a los
museos. En efecto, visitada por mas de seis millones de personas, puso en valor
la industria, las ciencias aplicadas y la técnica; su éxito mostrd los inicios de una
cultura de masas. En su impronta se creé el Museum of Manufactures en Marl-
borough House, conocido bajo el nombre de South Kensington Museum (1852),
el actual Victoria and Albert Museum. Verdadero museo-escuela, su vocacién era
educativa y didictica para artistas, decoradores y artesanos ingleses.

Con el fin de rivalizar con la fuerte competencia del Imperio britanico y la re-
ciente apertura del South Kensington Museum, fue creada en Francia, en 1864, la
Unién central de las bellas artes aplicadas a la industria, mostrando claramente
su funcién educativa dirigida a los obreros y artesanos. Ademas, el museo debia
contribuir a la difusion del ‘buen gusto’ entre todas las clases sociales.

- El Musée d’Ethnographie du Trocadéro (Museo de Etnografia del Trocadero)

A raiz del vivo éxito alcanzado por la Exposicion especial de misiones cientificas
de 1878, y por iniciativa del ministerio de Instruccién publica, se decidi6 crear
un museo de etnografia, en Paris, en el palacio del Trocadero® construido para
la Exposicién Universal de ese mismo afio.

Esta creacion procedia nuevamente de una voluntad de instruccién, de transmi-
sién de conocimientos y de investigaciones cientificas, pero también de difusién
de las ideas promovidas por la Tercera Republica para reforzar su politica colo-
nial®.

Alo largo del siglo XIX, el museo se convirti6 entonces en una herramienta esen-
cial en la transmisién del saber, una herramienta de instruccién, mediante la
divulgacion de los datos cientificos, una herramienta de formacién para todos, a
todas las edades, un verdadero museo-escuela. El museo era también un lugar de
investigacion, favorecia la difusién de ideas politicas y aspiraba a ser una herra-
mienta de edificacién moral.

Asi, en el siglo XIX, se estableci6 el vinculo indeleble entre museo y escuela, un
vinculo que prosperara hasta nuestros dias. No obstante, los principales esfuer-
zos realizados en materia de educacion e instruccion dentro de las instituciones

® Stusst Garcia Susana, Les « précieux adjuvants des études ethnographiques: La galerie américaine
du musée du Trocadéro, entre érudition et pittoresque (1878-1900). PourotT Dominique, Leffet mu-
sée : Objets, pratiques et cultures (El efecto museo: objetos, practicas y cultura). Paris, Editions
de la Sorbonne, 2022. (pp. 151-173).

9 Lovau, Anne, Le Musée d’Ethnographie du Trocadéro et ses transformations, 1878-1935: configura-
tions, espaces muséaux et réseaux en La France savante, Paris : Editions du Comité des travaux

historiques et scientifiques, 2017.
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museales estaban dirigidos a la atencién del publico adulto. En efecto, los nifios
no figuraban entre los publicos de los museos. Como lo sefiala Marie-Thérese
Gazeau-Caille, en Francia, la visita al museo debia permanecer, para algunos, en
particular el personal del museo, exclusivamente destinada a los adultos y a un
publico entendido®, mientras que, en Estados Unidos, desde 1899, fue creado el
Brooklyn Children’s Museum, el primer museo destinado a los nifios, que marcé el
comienzo de una notable evolucién en la atencion brindada a este nuevo puablico.

4. El periodo de entre guerras y el Frente popular, un momento crucial

En el plano internacional, la creacién en 1926, en Paris, de la Oficina Internacio-
nal de Museos se inscribié en una reflexién en torno al papel educativo y social
de los museos®'. Los informes de las numerosas conferencias de expertos que se
celebraron entre 1927 y 1938 insistieron en el papel esencial de los museos en la
transmision de saberes, para todos®2.

La relacion entre escuela y museo, iniciada por las leyes Ferry que instauraron las
lecciones précticas, un aprendizaje basado en la observacion del objeto continué
especialmente en el dmbito de las ciencias fisicas y naturales. La instruccién del
30 de septiembre de 1920 relativa a las escuelas preparatorias abogaba por la
experiencia como medio de aprendizaje: el maestro debe «empeniarse en multi-
plicar las experiencias y realizarlas con objetos de uso comiin3», que el maestro se
habia encargado de reunir. Los paseos con los alumnos también debian favorecer
la observacién y la experimentaciéon. Ademas de la permanencia de los museos
escolares, esta pedagogia, basada en el objeto y la observacién, abriria el camino
hacia una relacién més profunda entre la institucién museal y la escuela, e inclu-
so prefiguraria el surgimiento de los talleres propuestos por los museos a partir
de la segunda mitad del siglo XX. En la década de 1920, algunos museos, a pesar
de la reticencia de numerosos conservadores y del pablico erudito, comenzaron a
organizar «departamentos especiales para la juventud»>+.

La llegada del Frente popular, en mayo de 1936, supuso un giro decisivo para el
mundo de la cultura al instaurar las vacaciones pagas y la semana de cuarenta ho-
ras, otorgando asi mas tiempo libre para los pasatiempos, especialmente cultura-

20 Gazeau Marie-Théreése, L’action éducative et culturelle des musées nationaux et des musées de
province en rapport avec le public scolaire, tesis en la Ecole du Louvre bajo la direccién de Jean
Chatelain, 1972, citada en TrocHET Arnaud op.cit. Tesis reimpresa y publicada en 1974 con el
titulo: L’enfant et le musée, Paris Editions ouvriéres, coleccién Enfance heureuse, 1974.
TroCHET Arnaud op.cit., p.99.

> Archivos de la UNESCO y TrocHeT Arnaud op.cit.

 Couen Cora, Quand lenfant devient visiteur : une nouvelle approche du partenariat Ecole/Musée,
Paris, L’'Harmattan, 2016, p.47 et s.

2+ Ibid. p.49.

les, y elaborando los comienzos de una politica cultural. Asi, desde junio de 1936,
un periddico de izquierda abog por la creaciéon de un ministerio de Cultura. Bajo
el impulso del Frente popular, la educacién popular fue relanzada.

Jean Zay (1904-1944), joven ministro de Educaciéon nacional entre 1936 y 1939,
establecié una politica cultural integrando la cultura popular y la cultura de ma-
sas. La accién cultural fue entonces impulsada por el gobierno y las asociaciones
culturales como la Asociacién popular de amigos de los museos, la Asociacién
para el desarrollo de la cultura publica, Jeune Science, la asociacién comunista
Maison de la culture o incluso los Albergues de la juventud, antecesores de las
Casas de jovenes y de la cultura. La ambicién era también abrir mas ampliamente
las instituciones museisticas a las ciencias y técnicas y a las artes y tradiciones
populares. A él se le debe asi el impulso decisivo en la creacién del museo del
Hombre, inaugurado en 1938, con la voluntad de luchar en ese momento contra
el racismo y el auge de los nacionalismos. El propio nombre subrayaba los co-
mienzos de un cambio de paradigma donde el hombre empezaba a ocupar un
lugar central en las colecciones®®. La influencia de Jean Zay fue igualmente de-
terminante en la creaciéon del museo nacional de Artes y Tradiciones populares,
fundado por Georges Henri Riviere en 1937. Este museo tenia una vocacién cien-
tifica; la ambicién de su fundador era asociar a conservadores e investigadores
en misiones de campo para recolectar artefactos de la vida cotidiana. Ese mismo
aflo se inauguré el museo de Arte moderno de la ciudad de Paris, en el marco de
la Exposicién internacional de artes y técnicas. Jean Zay introdujo, también en la
escuela, los «tiempos libres dirigidos», como las visitas organizadas y los talleres
de arte.

La popularizacién del museo se refleja entonces en las cifras de asistencia: si en
1935, el Louvre recibia 280 0oo visitantes, en 1937 fueron 507 0oo, de los cuales
84 ooo asistieron a las «visites aux lumiéres»* (visitas iluminadas).

El Frente Popular sent6 asi las bases de la accién cultural llevada a cabo después
de la Segunda Guerra Mundial.

La organizacién administrativa de las instituciones museales tuvo que adaptarse
a estas profundas transformaciones.

3 Ory Pascal, La culture pour tous ? L'Histoire n°197, mars 1996, p.84.

26 «Al crear este titulo, quise indicar que todo lo que concierne al ser humano, en sus multiples
aspectos, debia y podia encontrar su lugar en las colecciones»—Paul Rivet (sitio del Museo del

Hombre).
7 Visitas nocturnas, tres veces por semana, iniciadas por primera vez en el Louvre en 1936 y
posibles gracias a la iluminacion eléctrica. PeyriN Aurélie, Etre médiateur au musée. Sociologie

d’un métier en trompe-l’ceil, Paris, la Documentation francaise, 2010, p.23.
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5. La evolucion de la tutela de los museos, testimonio de su misiéon
principal: la transmision de los saberes.

Esta voluntad de instruir, de educar a todos los ciudadanos sin restricciéon de edad
ni de clase social, a lo largo de toda la vida, también se refleja en el cambio de
tutela de los museos.

En 1802, se creo el cargo de director general del Museo central de las artes, quien
tenia bajo su direccién inmediata el Museo del Louvre, el museo de los Monu-
mentos Franceses, el museo especial de la Escuela francesa en Versalles, las ga-
lerias de los palacios del Gobierno, la Casa de La Moneda y Condecoraciones, los
talleres de calcografia, de grabado sobre piedras finas y de mosaico, y finalmente,
la adquisicién y el transporte de objetos de arte. El ministerio de tutela era enton-
ces el Ministerio del Interior.>®

A partir de la segunda mitad del siglo XIX se instaur6 un vinculo estrecho entre
la instruccién y la institucién museal.

Asi, la administracion de Bellas Artes fue adscrita®®, en 1870, al Ministerio de
Instruccién publica, creado en 1828%. Este ministerio pasé entonces a llamar-
se ministerio de Instruccién publica y de Bellas Artes. En prolongacién de los
ideales revolucionarios, el Estado pretendia hacerse cargo de la instruccién, para
todas las clases de la sociedad, como lo atestiguan las leyes Guizot (1833), Falloux
(z850), Duruy (1867) y, sobre todo, las leyes Ferry (1881, 1882), que promovian
una instrucciéon de calidad, para todos, con docentes especialmente formados
para ello. Al crear nuevas escuelas, reorganizar varios grandes establecimientos y
fundar universidades, instauré una estructura fuerte y centralizada.

Esta adscripcién de la administracion de Bellas Artes al ministerio de Instruccién
es significativa: ya que por instruccién debe entenderse la transmisién de conoci-
mientos y saberes, el museo, bajo la tutela del ministerio de Instrucciéon publica,
debia por tanto inscribirse en la misma dinimica, la de una ensehanza de los
saberes, en una misién educativa que reforzara la de la escuela.

En 1932, el gobierno de Edouard Herriot decidié rebautizar el ministerio de Ins-
truccién publica como ministerio de Educacién nacional®. Este cambio de termi-

8 Decreto del 19 de noviembre de 1802 por el que se crea la Direccién general de los museos de
las Artes

29 Anteriormente, la administraciéon de Bellas Artes estuvo adscrita al ministerio del Interior
de 1792 a 1852, luego repartida entre el ministerio de Estado y la nueva Casa del Emperador,
convertida en Casa del Emperador y de las Bellas Artes (Sitio France Archives, entrada: Admi-
nistration des Beaux-Arts).

> Pagina Web del Ministerio de Educacién Nacional, Juventud y Deportes (Site du ministére de
I’Education nationale, de la Jeunesse et des Sports).
Bajo el gobierno de Vichy, volvi6 el término ‘instruccién publica’

nologfa también tiene un significado. En efecto, la palabra educacién proviene del
latin educatio y del verbo ducere, que significa conducir, guiar. Los términos ‘vida
cultural’, ‘accién cultural’, ‘politica cultural” hicieron entonces su aparicién. Esto
marcé los comienzos de un cambio que fue llevado, algunos afios mais tarde, por
el Frente popular.

Después de haber trazado este rapido panorama de la creacion y evolucion de la
institucién museal cuya vocacion era entonces la instruccién, en el sentido de la
educacién popular y la edificacién moral, desde sus origenes hasta la Segunda
Guerra Mundial, conviene evocar a los actores de este acompafiamiento al mu-
seo, visitantes y acompafiantes, asi como las primeras herramientas puestas en
marcha para favorecer este encuentro.

B — HACIA UNA ORGANIZACION DEL ACOMPANAMIENTO

1. De la élite a los comienzos de la democratizacion:
el surgimiento de la nocién de publico

El acceso a los gabinetes de curiosidades y a las galerias de las colecciones princi-
pescas estuvo primero reservado a una pequeda élite, un microcosmos cosmopo-
lita que reunia artistas de renombre, aficionados y comerciantes.

Estos gabinetes y galerias estaban a veces abiertos al publico, pero estaban sobre
todo al servicio de los cientificos, de los eruditos que encontraban alli valiosos
materiales de estudio.

Fue a finales del siglo XVIII cuando emergié la nocién de «ptblico»*, tal como
se entiende hoy, corolario de la idea de un museo accesible para todos, para hacer
de cada individuo un ciudadano cultivado e ilustrado, gran idea del Siglo de las
Luces retomada durante la Revolucién francesa. Una de las funciones del museo
era en realidad «redistribuir conocimientos y los valores culturales de la €lite», perci-
bida hoy como una funcién educativa®, pero que podria asemejarse, de hecho, a
una forma de propaganda.

32 Una de las primeras apariciones en 1718 en Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, op.
cit., del abate Dubos, citado en Pomian Krystof, t. I, p.48o0.

Borpeaux Marie-Christine, Du service éducatif au service culturel dans les musées : éducation et
médiation, Bulletin des bibliothéques de France (BBF), 2013, n° 3, p. 18-22. Ella plantea este
aspecto anacrénico de la calificacién «educativa» de la funcion de los museos antes de la se-

gunda mitad del siglo XX.
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El Gabinete del Rey del Jardin real de las Plantas recibia asi a un ptiblico de cono-
cedores, naturalistas profesionales y aficionados curiosos. El articulo «gabinete de
historia natural» de la Enciclopedia, publicado en 175234, haciendo referencia a los
visitantes, subrayaba: «vienen personas de todos los estados, de todas las naciones (...).
Se recibe entre mil doscientas y mil quinientas personas cada semana; el acceso es facil;
cada uno puede, a su gusto, entrar, divertirse o instruirse». Este articulo pone de re-
lieve la doble vocacién del museo: ensefianza y entretenimiento.

En la segunda mitad del siglo XVIII, el atractivo por la historia natural alcanzé
todos los estratos de la sociedad, hasta el bajo clero; los nuevos museos de historia
natural atraian asi a un pablico bastante amplio que venia a instruirse, informar-
se sobre los recursos naturales, la diversidad de las especies... al mismo tiempo
que se divertia, se sorprendia y se maravillaba de esta diversidad, considerada en-
tonces como obra del creador supremo. También podian asistir a experimentos
y demostraciones.

Respecto a las colecciones de obras de arte, las colecciones principescas que fue-
ron progresivamente abiertas al publico suscitaron el interés de los cortesanos,
allegados a los soberanos, luego del resto de la nobleza e incluso, desde fines del
siglo XVII, el interés de la burguesia. Los museos de arte estaban dirigidos a un
publico escogido, instruido y educado, garante del buen gusto y capaz de discer-
nir la belleza de las obras de arte, percibidas como manifestaciones del genio
humano; estas eran admiradas por placer y deleite.

La apertura del Museo nacional de las artes, museo de vocacién universal, en
1793 consagrd una voluntad de ampliacién del publico a todas las franjas de la
sociedad, para instruir, formar un espiritu de hombre libre y emocionar. Esta
democratizacién, concebida como una apertura a un publico mis numeroso y
poco instruido, estaba entonces intimamente ligada al concepto de instruccién
promovido por Condorcet®. Se llevo a cabo con pasos medidos.

A comienzos del siglo XIX, el museo de arte, templo de la belleza, seguia estando
esencialmente destinado a personas instruidas y a artistas que venian a aprender
copiando las obras maestras. El museo era un centro de ensefianza; la situacién
evoluciond.

En efecto, los relatos de viaje de los extranjeros permitieron confirmar la crecien-
te democratizacién del acceso al museo a lo largo del siglo XIX. Un viajero ruso,

3+ Citado en Powmian Krystof, Le musée, une histoire mondiale, I Du trésor au musée, Paris, Galli-
mard, 2020, p.453. La Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers,
primera enciclopedia francesa publicada en Paris entre 1751 y 1772 bajo la direccién de Denis
DiperoT y Jean LE RonD D’ ALEMBERT, fue a la postre la primera obra popularizada. Aqui articulo:
«Cabinet d’Histoire naturelle» t. I1I, p. 490.

55 Rapport sur l'organisation générale de l'instruction publique Condorcet 1792 citado en Sociétés
contemporaines n°81, 2011, p. 27.

en 1825, dio testimonio de esta diversidad social: «hoy domingo, encontramos las sa-
las llenas de puiblico de todas las clases del pueblo, pues el Louvre estd abierto a todos. He
visto campesinos, pobres jornaleros harapientos frente a un cuadro de Corrége». Sin
embargo, el museo del Louvre no estaba entonces abierto entre semana mas que
para los artistas copistas y los extranjeros. El resto del publico, el gran pablico,
solo era admitido tres dias, por décadas hasta 1806, luego dos dias por semana y
finalmente tinicamente los domingos y los dias festivos a partir de 1824. En 1855,
un nuevo reglamento del museo del Louvre estipulé que el museo estaba desde
entonces abierto al conjunto del publico toda la semana, excepto los lunes?. El
domingo seguia siendo el dia de gran afluencia, o supuestamente lo era, no dis-
poniéndose de cifras precisas sobre las entradas antes del establecimiento del
pago de entrada en 1922.

La asistencia y la consideracién del publico infantil y adolescente sigue siendo
mas dificil de establecer. De hecho, los relatos de los visitantes, los articulos de
prensa y los grabados del interior del museo del Louvre no dan cuenta de la pre-
sencia de publico joven en el museo, a pesar de una voluntad inicial formulada
asi, en un informe de Jacques-Louis David, en enero de 1794: «debe (el Museo,
museo del Louvre) convertirse en una escuela importante. Los maestros llevardn alli a
sus jovenes alumnos; el padre llevard alli a su hijo»3®. Esta voluntad no se concretd, ya
que, en 1818, habia una nota en la entrada del museo que indicaba la disposicién
de un catdlogo y mencionaba: «dejar los bastones y los nifios no entran». La funcién
principal del museo era instruir, formar a los artistas y el museo debia fomentar
la edificacién moral de los ciudadanos adultos.

La democratizacién se acelerd en la primera mitad del siglo XX. De hecho, el papel
educativo de los museos con respecto al piblico joven fue objeto de reflexion dentro
de la Organizacién Internacional de Museos que, desde 1927, proclamé que «los
museos deben estar no solo abiertos a la juventud, sino también frecuentados por ella con
método y bajo una direccion competente». También promovia la instauracién, como
en los Estados Unidos, dentro de la ensefnianza, de una Hora del Museo, «incluida en
lo posible dentro del orden de las clases» y «dedicada a visitas seriadas y graduadas, com-
plementadas por discusiones entre los niios y ejercicios escritos». Para ello, recomendaba
la creacién de verdaderos servicios educativos dentro de los museos.

En 1931, se instituy6 en el museo del Louvre la visita escolar, que sin embargo
permaneci6 ocasional#°.

> Citado en Powmian Krystof, t. I1., p.24.

7 Bajo la direccién cientifica de BREsc-BAULTIER Geneviéve, Histoire du Louvre, Paris, Louvre Edi-
tions, Fayard vol. III, p. 247.

Ibid. p.250.

Resoluciones, Mouseion, n°3, 1927, p. 263. Citado por Laor Emmanuel Une histoire des services

éducatifs en France. Facettes de I'histoire de I’Education artistique et “r

Histoire du Louvre, op. cit., p. 250.
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Para facilitar el acceso de los sectores populares y obreros que tenian horarios de
trabajo muy extensos, se llevé a cabo la primera apertura nocturna en el Museo
del Louvre, en marzo de 1936, por iniciativa de Henri Verne. En el marco de la
reorganizacién del museo, hizo instalar iluminacién eléctrica en las salas de es-
cultura griega y egipcia. Esta iniciativa tuvo un gran éxito, reuniendo a cien mil
visitantes entre marzo y diciembre de 1936+. En 1937, se instauraron los «martes
populares» con tarifa reducida para los trabajadores sindicalizados*.

De un publico de cortesanos y eruditos, que frecuentaba los gabinetes de curiosi-
dades y las colecciones principescas, se paso, con la creacién de los museos, ali-
mentada por el espiritu de la Tlustracién y sostenida por los ideales revoluciona-
rios de edificacién del ciudadano, a un ptiblico esencialmente adulto, proveniente
de todas las capas de la sociedad, en una preocupacién por la democratizacion.

2. Herramientas y dispositivos implementados: la escuela en el museo

El encuentro entre el objeto de coleccion y el visitante se establecié muy tempra-
no gracias al discurso (acompafiamiento oral), a lo escrito (etiquetas, carteles, ca-
talogos y obras), y a las experiencias y demostraciones ofrecidas en los gabinetes
de curiosidades y los primeros museos de historia natural.

Este encuentro estaba centrado tinicamente en el objeto y en la transmisioén de cono-
cimientos en torno a ese objeto. Los dispositivos implementados variaban segiin la
tipologia de los museos, para adaptarse lo mejor posible al ptiblico al que se dirigian.

Museos de historia natural y museos etnogrdficos

En el Jardin real de las Plantas se impartian cursos de botinica, quimica y ana-
tomia por profesores adscritos a la Academia de ciencias, creada en 1666. Dau-
benton emprendié un amplio trabajo de clasificacién metédica del Gabinete del
rey, considerado como el primer museo de historia natural en Francia, con el fin
de hacerlo accesible tanto a los conocedores como a los curiosos aficionados. Asi,
en 1752, el articulo...

El articulo «Gabinete de historia natural», ya citado, en la Enciclopedia, aporta
una perspectiva interesante sobre la presentaciéon de las colecciones, con, entre
los primeros elementos de acompafiamiento, la etiqueta: «todas estas colecciones
estan ordenadas segiin un orden metédico, y distribuidas de la manera mas favo-
rable al estudio de la Historia natural. Cada individuo lleva su denominacion, y el

# Histoire du Louvre, op. cit., p. 251. Interrumpidas durante la Segunda Guerra Mundial, las
«nocturnas» no se reanudaron hasta 1989.
> Citado en Pomian Krystof, t. II, p. 9o.

conjunto estd colocado bajo vidrios con etiquetas, o dispuesto de la manera mas
adecuada (...) se responde con complacencia a las preguntas relacionadas con la
historia natural»®. Este articulo permite poner de relieve que, a mediados del
siglo XVIII, los recursos de acompafiamiento orales y escritos ya estaban presen-
tes: etiquetas y personas que respondian a las preguntas#.

Por otra parte, obras destinadas a los aficionados completaban ese primer arsenal
de herramientas de acompafiamiento.

En la segunda mitad del siglo XVIII, los aficionados a la historia natural podian
venir a escuchar, como un siglo antes, cursos de historia natural, ptblicos y gra-
tuitos, impartidos por naturalistas empleados por los poderes publicos, y asistir a
experimentos y demostraciones.

Los museos de historia natural, los museos etnograficos y los museos de historia
recién creados fueron el lugar de las primeras experiencias inmersivas, desde la
segunda mitad del siglo XIX, gracias al progreso técnico (la fotografia y la taxider-
mia, en particular) y debido a la expansién colonial, que suscité un vivo interés
por los artefactos extra occidentales.

Asi, una primera etapa fue la invencién del principio del diorama en 1822 por
Louis Daguerre y Charles Marie Bouton®. Se trataba de un decorado pintado de
gran dimension animado por un juego de luces, un perfeccionamiento del prin-
cipio del panorama que ya gozaba de gran éxito. Este dispositivo evolucioné y se
enriquecid, con fines didacticos, para escenificar un objeto de exposicioén en su
elemento natural, para contextualizarlo con el fin de mejorar su comprensién al
tiempo que seducia al publico. Este dispositivo, que todavia existe en ciertas ins-
tituciones, consiste en una vitrina cuyo fondo es un decorado pintado. La escena
estd animada con vegetales secos, reconstruccion de viviendas, animales diseca-
dos, maniquies, objetos arqueolégicos...

En los afios 1880-1890, con una finalidad pedagégica, el museo nacional de His-
toria natural de Paris#® presentd, por primera vez, dioramas naturalistas# con
motivo de la apertura de la galeria de Zoologia para la Exposicién Universal de
1889. Estos primeros dioramas eran, sin embargo, bastante rudimentarios: mos-
traban a los felinos cazando o habiendo capturado una presa, en un decorado muy
sencillo. Contrastaban fuertemente con los dioramas desarrollados en la misma
época en museos europeos y estadounidenses, que se esforzaban por representar,
con gran minuciosidad, en vitrinas, los biotopos de los animales disecados.

# Citado en Pomian Krystof, t. I, p. 453.
+ El origen de la mediacion estatica.
5 Bapst Germain, Essai sur Uhistoire des panoramas et de dioramas, p. 19.
46 Fundada en 1783.
7 Cuisin Jacques, De la nature d la culture : Quelques exemples de dioramas naturalistes au Muséum
d’histoire naturelle de Paris, Culture & Musées 32 | 2018.
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Los museos de historia natural y los museos cientificos establecieron, sin duda
los primeros, vinculos con la escuela, principalmente primaria, por la propia na-
turaleza de los objetos presentados, en la continuidad de la lecciéon de cosas de
las leyes Ferry.

En 1936, se elabor6, por ejemplo, un plan de visita destinado a los docentes que
acudian en visitas escolares a ciertos museos de Paris. Otro ejemplo de esta con-
sideracién hacia el publico joven fue la creacién, en 1935, de una seccidén «junior»
para los menores de quince afios, dentro de la Sociedad de Amigos del museo
nacional de Historia natural, que organizaba visitas en el museo, animadas por
«profesores, subdirectores de laboratorio o incluso asistentes»*.

Museos de Bellas Artes

En lo que respecta a las colecciones de arte que se transformaron en museos de
Bellas Artes, el acompafiamiento oral y escrito fue ampliamente desplegado, en
una larga tradicién de ekphrasis (écfrasis) que se remonta a la Antigliedad griega
y que fue ampliamente reactivada desde el Renacimiento.

A partir de 1666, Colbert solicité que en la Academia real de pintura y esculturase,
«todos los meses... se realizara la explicacién de los mejores cuadros del Gabinete
del Rey (fue hecha) por el profesor en ejercicio, en presencia de la asamblea»s..

Uno de los primeros catilogos fue el primer volumen de grabados de cuadros,
estatuas y bustos antiguos de Luis XIV, con los comentarios de André Félibien
(1619-1695), publicado en 167752 A partir de entonces, las publicaciones y des-
cripciones, incluso pictéricas, de las colecciones se multiplicaron

En 1793, afio de la inauguracion del Museo Nacional de las Artes, se publicé el
Catalogue des objets contenus dans la galerie du Muséum frangais (Catalogo de los
objetos contenidos en la galeria del Museo francés). Fue el primer catilogo del
museo del Louvre, con quinientos treinta y siete cuadros y ciento veinticuatro
objetos diversos.

La disposicién elegida en la Grande Galerie era cronolégica y didactica. Los con-
servadores redactaban Reseias, de pago, relativamente sucintas, sobre las colec-
ciones permanentes o para las exposiciones. Denon alent6 la redaccion de publi-

# Existen pocos textos sobre el tema, como lo sefiala Conen Cora, op. cit., p. 50.

49 Conen Cora, op.cit. p. 51y sitio web de la Société des Amis.

° Creada en 1648.
LicHTENSTEIN |., La Couleur éloquente, Paris, Flammarion, coll. « Idées et recherche »1989, ci-
tado, en Carier Elisabeth con la colaboracién de Lenatir Evelyne, A l'approche de la médiation
culturelle, Lyon, PUL, 1995.

52 Publicacién inacabada. Pomian Krystof, t.I., p.479.

AU SALON g

— Je ne dislingue rien sur la teile... g
— Regarde surle cadre : il y a de quoi lire

Dibujo humoristico de Cappiello, Le Canard Sauvage, no. 5, 1903 (Fuente: Gallica)
«No veo nada en el lienzo - Mira el marco: jjjhay algo que leer!!! »

Cappicliz
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caciones ilustradas con grabados, como los Monumentos Antiguos del museo
Napoleén de Petit-Radel en cuatro volimenes entre 1804 y 1806.

En cuanto al cartel®, apareci6 tardiamente. De hecho, hasta el siglo XX, los cua-
dros se exponian, en los museos, como también en las residencias particulares, a
lo largo de toda la altura de las paredes, de modo que la instalacién de una etique-
ta al lado de las obras no era pertinente.

Sin embargo, ya desde la segunda mitad del siglo XIX, se colocaron «pequenas
placas incrustadas en los marcos, o fijadas sobre ellos, que mencionaban el nom-
bre del artista, a menudo el titulo de la obra, e incluso a veces una leyenda»+.

En 1933, los directores de museos y conservadores de todo el mundo, reunidos
durante el coloquio Muséography - Architecture and Layout of Art Museums (Mu-
seografia — Arquitectura y Acondicionamiento de los Museos de Arte), recomen-
daron «indicar el nombre del artista en el marco (o al lado), y solamente en ciertos
casos, el tema de la obrax».

La mayoria de las veces, estas etiquetas, cuando existian, mencionaban un ntime-
ro de inventario que permitia encontrar la obra en el catilogo. El cartel, tal como
lo conocemos hoy en dia, naci6 en la segunda mitad del siglo XX; se trataba de
un rectangulo de cartulina colocado en la parte inferior izquierda del cuadro. El
museo del Louvre lo adopté en la década de 1950.

Durante la segunda mitad del siglo XIX, el acompafiamiento oral en los museos
experiment6 un notable auge. Bajo el Segundo Imperio (1851-1870), guias-intér-
pretes independientes comenzaron a ejercer en el Louvres®, que ya recibia nume-
rosos visitantes extranjeros.

Bajo la Tercera Repuiblica, el Traité de I’Administration des Beaux-Arts (Tratado de
la Administracién de las Bellas Artes) de 18855 precisaba que el acompafiamiento
dentro del museo debia efectuarse asi: « por un lado, los objetos expuestos llevan
por si mismos las indicaciones elementales que conciernen a cada uno; por otro
lado, el gran publico, el de los visitantes, puede obtener, en condiciones muy

8 Se trata de una etiqueta que lleva diversas informaciones sobre la obra y su autor; las mencio-
nes mas comunmente aceptadas hoy en dia son: el nombre del artista, los afios y lugares de
nacimiento y fallecimiento del artista, el titulo de la obra, su fecha de realizacién, la técnica, el
ntmero de inventario y, a veces, la interpretacién, la procedencia.

4 Comar Philippe, De la tyrannie du cartel, Tusson, Envois — L'Echoppe, 2023, p.24.

Muséographie - architecture et aménagements des musées d’art, conferencia internacional de es-
tudios, Madrid, editorial de la Sociedad de Naciones. Office international des musées, Institut
international de la coopération intellectuelle, 1934, t. II, pp. 353-356

TROCHET Arnaud, op. cit.

Poutor Dominique, 5. Quelle place pour la « question du public » dans le domaine des musées ?,
en: Donnat Olivier (éd.), Le(s) public(s) de la culture. Vol. 1 et 2. Paris, Presses de Sciences Po,
« Académique », 2003, p.103-121.

moderadas, un folleto que retine y coordina estas indicaciones, junto con los de-
sarrollos restringidos indispensables para la comprensién de la obra fuera de la
vista de la propia obra; finalmente, el pablico de élite, compuesto por artistas, sa-
bios y conocedores, puede encontrar en un catdlogo razonado y constituido como
una verdadera obra de erudicién los elementos de comparacién y estudio que los
museos estan destinados a proporcionarle ». Estas modalidades de acompafia-
miento subrayaban la consideracién de dos tipos de publico: el pablico profano y
el publico entendido, y destacaban los soportes escritos.

Para respaldar la funcién educativa del museo, fue creada en 1882 la Escuela
del Louvre, con el fin de formar personas para el buen funcionamiento de los
museos y garantizar, en primer lugar, dicha funcién. Desde su fundacién, la es-
cuela abri6 sus puertas a los oyentes, personas eruditas y curiosas, y aficionados
entendidoss®.

En 1910, fue creada la Asociacién de Guias e Intérpretes del Louvre y de los mu-
seos nacionales.

En 1919, Jean d’Estournelles de Constant (1859-1949), nuevo director de la Es-
cuela del Louvre y director de los museos nacionales (1919-1926), creyendo fir-
memente en la ensefianza a través de los museos en beneficio del mayor ntimero,
emprendié audaces proyectos.

En el afio de su toma de posesion, creé una Sociedad de Amigos de la ensefianza
para los museos, que se convirtio en la Oficina nacional de ensefianza en los Mu-
seos, y luego en la Oficina de ensefianza en los museos, cuya actividad principal
era la organizacién de conferencias®.

En mayo de 1920, inspirado por el modelo del Metropolitan Museum de Nueva
York y de la National Gallery de Londres, asi como por la practica empirica de los
ciceroni®, instaurd un programa de conferencias-paseos de pago, primera forma
institucional de acompafiamiento en los museos nacionales®, asociadas a confe-
rencias educativas (cursos de historia general del arte). El decreto del 2 de abril
de 1920 preveia que la Escuela del Louvre se encargaria de las inscripciones a
estas visitas y que las conferencias serian impartidas por antiguos alumnos de la
escuela y por los adjuntos libres de los museos nacionales. El titulo de «adjunto
libre de los museos nacionales» se otorgaba a «los alumnos diplomados de la Escuela
del Louvre que hubieran presentado con éxito una tesis. Estos se comprometian a estar

% Durey Philippe, Ecole du Louvre, Jalons pour une histoire 1882-1998, Ecole du Louvre, Paris,
2021, p.126.

9 Ibid. Durey Philippe, p.229.

6o Citado por TrocHET Arnaud, op.cit. como «un acompafante asalariado que, por un médico
precio, le mostrara todo lo esencial o le llevard directamente a las vitrinas que busca», p.44.
PevrIN Aurélie, Etre médiateur au musée. Sociologie d’un métier en trompe-l'eil, Paris, la
Docu mentation frangaise, 2010, p.22.
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disponibles para los museos nacionales durante diez afios en caso de empleo, y ejercian
a menudo como voluntarios». Los conservadores eran los encargados de elaborar el
programa de estas conferencias®.

Un nuevo proyecto permitié ampliar ain mas la ensefianza a través de los museos
al gran publico. En 1921, Jean d’Estournelles de Constant, ante la complejidad de
la organizacion de las conferencias-paseos en las salas del museo, combinadas
con los cursos de historia general del arte, lanz6 cursos gratuitos de historia del
arte para el gran publico en el Louvre, pero fuera del marco de la Escuela del
Louvre, y ello gracias al mecenazgo de Rachel Boyer®4, quien remuneraba a los
docentes.

La intencién de Jean d’Estournelles de Constant era dirigirse a los trabajadores
del arte y al gran publico, mientras que la Escuela del Louvre se dirigia a los
eruditos. Entre los conferencistas se contaban artistas como Antoine Bourdelle,
criticos de arte, el presidente del Salon de Otofio, eminentes especialistas, adjun-
tos de los museos. Estos cursos tuvieron tal éxito que fue necesario proponer dos
series adicionales, es decir, en total, mil inscripciones, y muchas fueron rechaza-
das por falta de espacio. En 1933-1934, estos cursos fueron integrados a la Escuela
del Louvre.

El primer servicio de visitas guiadas de los museos nacionales fue creado por el
decreto del 9 de marzo de 1928 con el fin de ofrecer «explicaciones controladas»,
«mediante una tarifa uniforme y relativamente baja»%. Los conferenciantes y los
gufas de los museos nacionales, procedentes principalmente de la Escuela del
Louvre y reclutados mediante un examen oral, animaban estas visitas. Se trataba
de un personal esencialmente femenino y, por tanto, formado en historia del arte.

Asi, en los albores de la Segunda Guerra Mundial, los tres principales actores
del acompafniamiento oral en el museo del Louvre eran los guias-intérpretes in-
dependientes, cuya rigurosidad cientifica a veces se consideraba insuficiente; los
conferenciantes de los museos nacionales para las visitas-conferencias (1928); y,
por tltimo, un personal oficial dedicado a las visitas guiadas (1928).%¢

En los otros museos, se menciona algunas visitas ofrecidas en el museo de Cluny,
en el museo de Luxemburgo, en Versalles, en el museo de la Orangerie, pero en
proporciones mucho menores.

> PeyrIN Aurélie, Démocratiser les musées : une profession intellectuelle au féminin. Travail, genre et
sociétés, 2008, 19, p.65-85.

% Durey Philippe, op. cit., p.233.

Durey Philippe, op. cit., p.236.

% Durey Philippe, op. cit. Note du directeur des musées nationaux au ministére de I’ Instruction publi-
que, p.130.

> TrRoCHET Arnaud, p.19. Las «visites-conférences» et les «visites guidées» fueron instituidas por el
decreto del 9 de marzo de 1928. Y las primeras tenian lugar principalmente los dias de cierre,
las segundas, tnicamente los dias de apertura, ofrecidas en varios idiomas.

A finales de los afios de 1920, los museos nacionales ofrecian, pues, una «en-
sefianza cientifica (y) una ensefianza popular en el sentido amplio de la palabra»®7.

El Frente popular aceler6 la implementacién de visitas-conferencias con un obje-
tivo educativo y mejor6 el acceso al museo para un putblico més amplio.

Para Henri Verne, director de los museos nacionales (1925-1940), la misién de
los conferenciantes era entonces «ensefiar a los visitantes a ver las obras, como si
alguien leyera la obra por ellos en su cerebro»®8. Las visitas-conferencias conocieron
un gran éxito. En el museo del Louvre, en 1936, 52.700 visitantes siguieron estas
visitas impartidas por una cincuentena de conferenciantes®; 61.400 en 1937.

Museos de las técnicas y las artes industriales

En los museos de las técnicas y de las artes industriales, se trataba de acompanar a un
publico compuesto esencialmente por artesanos y obreros, y por algunos curiosos.

Desde su creacion en 1794, el Conservatorio de artes y oficios (en francés Cnam)
ofrecia demostraciones y explicaciones sobre las herramientas y miquinas ex-
puestas. Ademas, queriendo ser un lugar de ensefianza y de transmision de sabe-
res desde su fundacién, como lo subraya su lema Omnes docet ubique’®, el Cnam
propuso, a partir de 1819, tres ensefianzas académicas”: la mecanica aplicada a
las artes, la quimica aplicada a las artes y la economia industrial. Estas ensefan-
zas tuvieron un gran éxito.

La Unién central de las artes decorativas, por su parte, desarroll6 actividades pe-
dagobgicas con escuelas y talleres de arte decorativo a partir de 1898.

Hasta los albores de la Segunda Guerra Mundial, intimamente ligada a la nociéon
de instruccién y de educacién popular, la interacciéon entre los objetos y los visi-
tantes se realizaba, asi, seglin un esquema descendente, del que sabe hacia el que
no sabe; adoptaba un enfoque esencialmente cognitivo. Lo esencial era entonces
ensefiar, educar, instruir. El objeto permanecia en el centro del encuentro.

Al término de esta primera parte, aparece entonces que las herramientas de
acompafiamiento, orales y escritas, atin utilizadas hoy en dia, fueron instauradas
muy temprano, algunas incluso antes de la creacién de la institucién museal.

Informe de la reunién de expertos, Paris, 28 et 29 octobre 1927, Mouseion, vol.1, n°3.

1937, citado en PevriN Aurélie (2018), op.cit. p.24.

%9 Reclutadas en la Escuela del Louvre y tras un examen de ingreso, en PeyriN Aurélie, (2018), op.
cit. p.24.

Ompnes docet ubique: Ensefia a todos y en todas partes. Hoy en dia, el Cnam contintia su misién

educativa y alberga una escuela de ingenieros, institutos, laboratorios y el museo de Artes y
Oficios, que conserva la mayor coleccion industrial y tecnolégica del mundo.
Pagina web del Cnam.
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Los discursos (visitas, experiencias y demostraciones) y los escritos (etiquetas,
catilogos, folletos) eran fruto del trabajo del experto, de los especialistas, de los
poseedores del saber: el conservador, el erudito. El discurso centrado en torno al
objeto se realizaba asi del que sabe hacia el nedfito, con la voluntad de participar
en su instruccién y su edificacién moral, para hacer de él un hombre libre en el
espiritu del Siglo de las Luces y segtn los ideales revolucionarios cuyas repercu-
siones se hicieron sentir a lo largo del siglo XIX. Segtn estos principios, impul-
sados por la voluntad politica de los dirigentes y de las instituciones, el paiblico se
ampli6 en un vasto movimiento de democratizacién iniciado bajo la Revolucién
Francesa y amplificado, en particular, bajo la Tercera Republica, con la instruc-
cién obligatoria y el auge de la nocién de educacién popular.

Bajo el Frente popular, la democratizacién cultural y la educacién popular cono-
cieron un nuevo impulso decisivo que la Segunda Guerra Mundial frené.

Desde
la Segunda
Guerra Mundial
a los afios 1980:
entre animacion
sociocultural
y accion cultural
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a Segunda Guerra Mundial dej6 a Europa en ruinas. Gracias sobre todo al

Plan Marshall, Francia conocié un periodo de gran prosperidad, las Tren-
te Glorieuses, entre 1945 y 1975. Este periodo trajo consigo profundos cambios
econdémicos con la llegada de la sociedad de consumo, siguiendo el ejemplo de
Estados Unidos. Este periodo también se caracteriz6 por grandes convulsiones
sociales. Los acontecimientos de mayo de 1968 conmocionaron a la sociedad
francesa, y el mundo de la cultura desempefié un papel fundamental. Siguié una
toma de conciencia del individuo, de su lugar en la comunidad y de la necesidad
de reforzar la cohesién social. Surgi6é una nueva perspectiva de la infancia con la
aplicacién de nuevos métodos de aprendizaje”> desarrollados por el matrimonio
Freinet, Célestin (1896-1966) y Elise (1898-1983), y por Marfa Montessori (1870-
1952). Estos métodos, conocidos como pedagogia activa, convertian a los nifios
en actores de su propio aprendizaje. El juego, la manipulacién, la observaciéon y
la libertad de accién estaban en el centro de estas nuevas técnicas, que cambiaron
profundamente la relacién con la adquisicién de conocimientos, y siguen hacién-
dolo hoy en dia.

El mundo de los museos no fue inmune a estos profundos cambios y ahora situa-
ba a los visitantes y al pablico en el centro de sus preocupaciones. El objetivo de
las politicas culturales era llegar a nuevos publicos y ya no se limitaba a coleccio-
nar, conservar y exponer obras de arte.

Durante este periodo, los museos siguieron inspirdndose en los museos extran-
jeros, sobre todo anglosajones, en una relaciéon de cooperacién, pero también de
competencia, como sefiala Anne Krebs?.

7> Estos métodos de aprendizaje son una continuacién de la obra de grandes pedagogos como
Pestalozzi, que daba gran importancia a los juegos en sus métodos de ensefianza.
3 Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs.

A - CAMBIO DE PARADIGMA

1. Contexto legal e internacional: definicién y misiones del museo

El Louvre cerrd sus puertas el 25 de agosto de 1939 y reabrié al publico bajo la
ocupacién alemana en 1940, ofreciendo de nuevo visitas guiadas en febrero de
1941. Sin embargo, se trata de una reapertura parcial y puramente simbolica. El
régimen de Vichy, inspiraindose también en las instituciones fundadas por los re-
gimenes totalitarios del periodo de entreguerras, fomenté la creacién de museos
regionales de arte y tradiciones populares siguiendo el modelo del Museon Arla-
ten, museo de cultura provenzal abierto por Frédéric Mistral en Arlés en 189g7+.

Tras la Liberacién, se adoptaron textos fundamentales sobre la reorganizacién de
los museos, las artes escénicas y el cine, haciendo hincapié en la democratizacién
y la descentralizacién.

La ordenanza del 13 de julio de 1945 aport6 la primera definicién legal de museo:
«una coleccion permanente de obras de interés artistico, historico o arqueoldgico abierta
al piiblico». La Constitucion de 1946 garantizé a todos «la igualdad de acceso a la cul-
tura»7s, afirmando la preeminencia de la funcién social de los museos y acelerando
la descentralizacion. La Direccién General de Museos Franceses’ se convirtié en
la Direccién de Museos de Francia, con Georges Salles (1889-1966) como director.

Paralelamente, en la escena internacional, la creacién en 1946 del ICOM, Con-
sejo Internacional de Museos”” desempefié un papel importante en la difusion
de ideas y el establecimiento de normas profesionales y éticas. Durante siete
conferencias celebradas entre 1948 y 1965, bajo la direccién del francés George
Henri Riviére, se abordaron temas que preocupaban entonces al mundo de los
museos: la educacién a través de los museos, las exposiciones, la circulaciéon de
bienes culturales y la conservacién y restauracién de bienes culturales. En 1947,
el ICOM propuso una primera definicién de museo, situando la coleccién en el
centro mismo de la definicién? y asignando un papel esencial a la educacién

Poutot Dominique, Une histoire des musées de France XVIII° - XXe siécle, Paris, La Découverte /
Poche (2005), 2008, p.148.

5 Apartado 13 del predimbulo de la Constitucion de 27 de octubre de 1946, derogada el 4 de
octubre de 1958, salvo el preambulo, que sigue en vigor en el marco del bloque de constitucio-
nalidad.

Creado en 1802.

7 Sustituy6 a la Oficina Internacional de Museos, organismo de la Sociedad de Naciones, creado
en 1926 a propuesta del historiador del arte francés Henri Focillon.

>

[COM, estatutos, 1947, articulo 3: «la palabra ‘museo’ comprende ‘todas las colecciones abier-
tas al pablico de objetos artisticos, técnicos, cientificos, histéricos o arqueolégicos, incluidos
los parques zoologicos y los jardines botanicos, pero con exclusion de las bibliotecas, a menos
que mantengan salas de exposiciéon permanentes’.
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museistica. En su segundo ntmero, ICOM News ya proponia una amplia gama
de actividades educativas que podian ofrecerse en un museo: «clases y cursos para
adultos, conferencias y demostraciones, visitas guiadas y comentadas, trabajos prdcti-
cos para adultos, copia de objetos o documentos por el puiblico en las galerias, grupos
de discusion, clubes de estudio para adultos, proyecciones de peliculas y diapositivas,
programas musicales, representaciones teatrales, trabajo con nifios (ya sea en museos
infantiles o en secciones dedicadas a los nifios en los museos en general), servicios escola-
res y actividades externas como el préstamo de objetos y la organizacién de exposiciones
educativas itinerantes».79

Esta gran preocupacién por la educacién en los museos llevé a la creacién, en
1948, de dos comités en el seno del ICOM dedicados a la educacién: el Comité n°
6, dedicado a los museos infantiles y a las actividades para nifios en los museos, y
el Comité n° 7, dedicado a la labor educativa en los museos, que se centraba en las
relaciones entre los museos y las escuelas®®. Estos dos comités se fusionaron en
1953 para formar el Comité de Educacion, que se disolvié en 1962. Bajo el impul-
so de Hugues de Varine, que organizé en Paris en 1964 un coloquio internacio-
nal sobre el papel educativo y cultural de los museos, se cre6 un afio més tarde el
actual Comité Internacional para la Educacién y la Accién Cultural (CECA). Este
coloquio permiti6 definir las misiones educativas y culturales de los museos y los
medios humanos y técnicos necesarios para llevarlas a cabo.

Bajo la Cuarta Repuiblica (1946-1958) se reactivaron los movimientos juveniles y
de educacién popular.

La Quinta Republica marcé un punto de inflexion en el mundo cultural. A partir
de entonces, la Constitucion francesa de 4 de octubre de 1958 consagra la respon-
sabilidad del Estado de hacer todo lo posible para que todos puedan participar en
la vida cultural.

La creacién de un Ministerio de Asuntos Culturales en 1959, bajo el impulso
de André Malraux, marcé la renovacién de la politica cultural francesa, basada
entonces en dos pilares: la democratizacién de la cultura y la estructuracion
de la administracién cultural. La accién cultural se separ6 asi de la educacion
popular, aunque ambas conservaran en ultima instancia los mismos objetivos:
«construir la nacion, crear ciudadania, extender la cultura de las élites al mayor
niimero posible de personas, conciliar la alta cultura y la cultura popular y abrir
la experiencia estética a todos. Pero mientras la accién cultural propugna la demo-
cratizacion, es decir, la ampliacién del piiblico de la cultura legitima, la educacion

79 JCOM News, Vol. 1, n°2, diciembre de 1948, p.5, Nicole Gesché-Koning, La place de I’éducation
au sein de 'ICOM avant la création du comité CECA (1946-1965) en ICOM Education 30, p.11.
iUno no puede sino sorprenderse de la exhaustividad de esta lista, que sigue siendo tan perti-
nente hoy en dia!

° Ibid, p.10y 15.

popular pretende ser democrdtica, mediadora entre el arte y la vida, la alta cultura y
la cultura obrera o rural, y propugna la educacion para el pueblo. Su accién pretende
ser sociocultural»®.

El decreto fundacional del Ministerio de Asuntos Culturales del 24 de julio de
1959 declaraba que su objetivo era «hacer accesibles las grandes obras de la humani-
dad, y en primer lugar las de Francia, al mayor niimero posible de franceses, asegurar
el mayor puiblico posible a nuestro patrimonio cultural y fomentar la creacion de obras
de arte y el espiritu que lo enriquecen».

La crisis de mayo de 1968 contribuyé a revelar una nueva sensibilidad de la
sociedad ante las desigualdades sociales y el agravamiento de la pobreza. El
museo tuvo que adaptarse a este cambio®. Surgié la nocién de desarrollo cul-
tural, y ahora se esperaba que la cultura sirviera al desarrollo de la sociedad en
todos sus aspectos, tanto econémicos como sociales, ofreciendo una variedad
de actividades.®

En los afios siguientes, el museo pasé gradualmente de ser un lugar de aprendi-
zaje y conocimiento a un lugar de encuentro y ocio, como resultado de un periodo
de gran crisis que sacudi6 el mundo de los museos. Los museos se enfrentaron a
criticas feroces y el niimero de visitantes siguié siendo muy decepcionante.

2. Los afios 1960: redefinicién del rol de las instituciones museales,
la animacién sociocultural como nueva mision

Ante la agitacién social de finales de los afios 1960, la crisis de los museos estaba
destinada a estallar. Los museos, percibidos entonces como lugares creados para
y reservados a las élites y a la burguesia, tuvieron que reinventarse para responder
a las nuevas expectativas de la poblacién. El famoso analisis® de Pierre Bourdieu
y Alain Darbel, basado en encuestas realizadas entre 1964 y 1965 en museos de
arte europeos, puso de manifiesto esta ilusion de un museo accesible a todos.

Durante la década de 1960, en un esfuerzo por apoyar la reconstrucciéon y la
urbanizacién y por crear lazos sociales en las zonas recién reurbanizadas, surgié
el concepto de actividades socioculturales, que sacudié el mundo de los museos.

Las actividades socioculturales debian entenderse como «cualquier accién en o so-
bre un grupo -o una comunidad, o un entorno- destinada a desarrollar la comuni-

S CHMC 1 (2015). MouLinier Pierre, Action culturelle et éducation populaire. Politiques de la
culture.

82 Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs.

% CHMCI op.cit.

8 Bourpitu Pierre y DARBEL Jean, L'amour de l’art, les musées d’art européens et leur public, Sens

commun, Parfs, Editions de Minuit, 1969.
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caci6n y estructurar la vida social, utilizando métodos semi dirigidos»®. La funcién
social de las actividades socioculturales era, en particular, el desarrollo cultural de
cada individuo. Pretendia distinguirse de la educaciéon popular: «El educador popu-
lar mantenia una relacién dual similar a la existente entre maestro y alumno»3°. El ani-
mador, en cambio, tenia una relacién privilegiada con el grupo o la comunidad. La
animacién cultural o sociocultural®” rechazaba el modelo escolar. Esta orientacién
continu6 en las décadas siguientes. Por ejemplo, Jacques Rigaud, jefe de gabinete
de Jacques Duhamel (Ministro de Asuntos Culturales de 1971 a 1973), abogaba por
«actividades de mediacion» que no fueran meramente «pedagdgicas», sino capaces
de «estimular el surgimiento o el desarrollo de un determinado modo de vida sin imponer
su sentido ni su ritmo». Segtin Jacques Rigaud, «las instituciones culturales deben ser
lugares de animacion». Creia que la democratizacion (tal y como la deseaba André
Malraux) era un fracaso y una idea anacrénica, porque «tiende a modelar el desarrollo
cultural a partir del ejemplo de la educacion priblica, tal y como la organizaron y genera-
lizaron Jules Ferry y su posteridad.» Por Gltimo, en su opinion, «el desarrollo cultural
no puede ser la extrapolacién, en beneficio de muchos, de las prdcticas de la élite, ni la
simple renovacién de esta élite mediante el ascenso social y el progreso del mantenimiento
de la opulencia; sélo puede concebirse como el florecimiento de una aspiracién general
a la dignidad de la vida, actualmente no reconocida, distorsionada o disfrazada por los
hdbitos sociales, las inhibiciones y los prejuicios»®.

Jacques Duhamel llevé a cabo asi una politica muy activa en favor de la inte-
gracién de la cultura en la vida cotidiana. Sus objetivos inclufan desarrollar la
sensibilidad de los nifios hacia las obras de arte, tener en cuenta la capacidad de
aprendizaje de los adultos y utilizar nuevas técnicas audiovisuales. En 1971 cred
el Fondo de Intervencién Cultural (FIC)® para apoyar iniciativas originales. Asi
forj6 un nuevo concepto, el de desarrollo cultural.

Esta crisis de las instituciones museisticas no fue exclusiva de Francia. A partir
de entonces, el papel de los museos se inscribe en un planteamiento mas amplio
que va mas alla de la mera transmisién de conocimientos y de la conservacién
de los objetos. Los museos debian servir al publico y serle utiles. El interés por
el publico, conocedor o no, concepto introducido en 1937 por Georges Henri Ri-
viére, encontré asi su plena expresion, y la gente empez6 a interesarse por lo no
publico.

5 Jean-Paul Imhof en el informe de la comision «equipamiento-animacién» del Haut Comité de
la Jeunesse, 1966 (pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacion, articulo de Mout-
NiER Pierre Histoire des politiques de «démocratisation culturelle, 2011 revisado en julio de 2012.

> PoujoL Genevieve, Profession : animateur, Privat 1989, citado en el articulo de la pagina web
del Ministerio de Cultura y Comunicacién, articulo Histoire des politiques de démocratisation
culturelle 2011 revisado en julio de 2012.

Escisién que existia en los afios setenta, pero que se desvaneci6 en los noventa, Ibid, p. 11.
Poujor Geneviéve, Ibid. Cita in extenso, p. 8

89 Abolida en 1985

%
%

3. E1 ICOM frente a la crisis de los museos

En Norteamérica, a finales de los afios sesenta, el musedlogo canadiense Duncan
F. Cameron teorizé este cambio de paradigma a raiz de un estudio realizado en
museos en 1967, que ahora consideraba el museo como un sistema de comunica-
ci6n9°. Hizo hincapié en la necesidad de implicar a los visitantes en la experiencia
museistica. En 1971, en su articulo The Museum, a Temple or the Forum (El museo,
un templo o el foro)?', afirmé que los museos se encontraban en plena crisis de
identidad.

En Francia, Pierre Gaudibert también lanz6 el debate: «El museo, templo o foro, es
el proyecto de todas las orientaciones que se han tomado en relacion con los museos y
la accion cultural»o.

También en 1971, la 10* Asamblea General del ICOM confirmé esta crisis del
mundo musefstico y la necesidad de afirmar el papel social de los museos como
medio de remediarla. La Resolucién n° 1 afirma que «todo museo debe aceptar
como su deber el esforzarse por servir lo mejor posible al medio social en el que opera» e
«exhorta a todos los museos (...) a reexaminar en todo momento y en todos los aspectos
las necesidades del piiblico que sirven (...) lo que permitird a los museos cumplir mds
eficazmente su funcién educativa y cultural al servicio de la humanidad.»

La Declaracion de Santiago de Chile de 1972 marcé un hito en la evolucién de la de-
finicién de museo. Fruto de una reunién de la UNESCO iniciada por Hugues de
Varine (director del ICOM entre 1966 y 1974)%, esta declaracién preconizaba el
advenimiento de un museo global, abierto al mundo, que desempefiara un papel
social, con un verdadero acceso a las colecciones y que tuviera como objetivo de-
sarrollar la conciencia de las cuestiones relacionadas con la ecologia, el desarrollo
social, la urbanizacién y la educacién permanente.

Asi, en 1974, el ICOM logré formular una nueva definicién de museo que refleja-
ba este cambio de paradigma: «Un museo es una institucion permanente, sin dnimo
de lucro, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al puiblico, que investiga,
adquiere, conserva, comunica y, en particular, expone testimonios materiales del hom-
bre y de su entorno con fines de estudio, educacion y disfrute.»

9 DuNcaN Cameron, A viewpoint: The Museum as a communications system and Implications for
Museum Education, Curator, the Museum Journal, Vol 11, issue 1 March 1968, p. 33-40
Duncan Cameron. Ibid,. p.11-24.

92 GAUDIBERT Pierre, Du culturel au sacré, Paris, Casterman, 1981.

9 Sucedié a George Henri Riviere, director de 1948 a 1966.

94 Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs. Sefiala que cuanto mas instruidos cultural e intelec-
tualmente estin los visitantes, més prefieren visitar el museo por su cuenta.
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B — AMPLIACION DE LA NOCION DE PUBLICO
Y NACIMIENTO DE SERVICIOS EDUCATIVOS
ESPECIFICOS

1. Del puiblico hacia los ptublicos y la nocion del no publico

Los estudios realizados por sociélogos han contribuido a hacer evolucionar el
concepto de publico. En efecto, los visitantes de los museos no constituyen una
entidad homogénea. Pierre Bourdieu demostrd la gran desigualdad social en el
acceso a las obras de arte, destacando que la familia, incluso antes que la escuela,
era el verdadero vector del gusto por las obras de arte, frustrando asi los intentos
de democratizacién cultural. Abogé por la creacién de herramientas de interpre-
tacién y apropiaciéon en los museos. Este estudio tuvo una gran repercusién y, en
los afios siguientes, puso de relieve el concepto de no publico, es decir, de perso-
nas que nunca visitan los museos, y la necesidad de desarrollar herramientas de
acompafiamiento adecuadas. Anne Krebs% subraya la utilidad de estos disposi-
tivos para los visitantes primerizos, que a menudo simplemente no se atreven a
entrar en el museo.

La Declaracion de Villeurbanne (mayo-junio de 1968), promovida por los directo-
res de centros culturales y centros dramaticos, inventé la nocién del no publico,
que guiarfa la futura accién cultural. La idea subyacente a la politica de accién
cultural politizada era promover una cultura de todos, por todos y para todos,
rechazando la llamada politica de Bellas Artes®, que se consideraba al servicio de
una cultura legitima para un ptblico de élite.

Los museos debian intentar superar esas disparidades introduciendo nuevas me-
didas de acompafamiento. Para conocer mejor al publico, el Ministerio de Asun-
tos Culturales lanz6 en 1973 la primera encuesta sobre las practicas culturales de
los franceses. Desde entonces, estas encuestas?®, como principal instrumento de
seguimiento del comportamiento de los franceses en el ambito de la cultura y los
medios de comunicacién, se han multiplicado. La sexta edicién ocurri6 en 2018.

Aunque el acompafiamiento a museos y exposiciones aument6 considerable-
mente entre 1960 y 1978 en Francia, pasando de 5,1 millones a 10,4 millones de
visitantes en los museos nacionales, estas cifras ocultaban, sin embargo, impor-
tantes disparidades. A pesar del aumento de la oferta cultural, seguian existiendo
importantes diferencias entre las categorias sociales. En 1981, sélo el 17,3% de

5 Segin Dominique TapDEI, Secrétariat national a I'action culturelle du Parti socialiste; citado
en el articulo Histoires des politiques de « démocratisation culturelle » site ministere de la Culture

et de la Communication, 2011 revisado en 2012.
» Sitio web del Ministerio de Cultura, fechas de las encuestas: 1973, 1981, 1988, 1997, 2008 y
2018.

los agricultores habian visitado un museo al menos una vez en los doce meses
anteriores a la encuesta, frente al 61% de los altos ejecutivos y profesionales. El
impacto del nivel de estudios también era claro: solo 14% de los que no tenian
ninguna cualificacién habian visitado un museo, frente al 55,6% de los que te-
nian un diploma de ensefianza secundaria o superior’.

2. La infancia: consagracion del vinculo escuela/museo,
e implementacion de la educacion artistica y cultural

La relaciéon de los nifios con los museos puede establecerse de dos maneras:
durante una visita escolar o durante una visita individual con un adulto. Puede
ocurrir en un museo dedicado a los nifios®® 0 en un museo tradicional destinado
a todos los publicos. Las expectativas difieren en funcién de la naturaleza de la
visita: en el contexto de una visita escolar, el objetivo principal es adquirir cono-
cimientos® y el profesor intenta utilizar la visita al museo como ilustracién o
acompafiamiento para su ensefianza. Durante una visita individual, prevalece el
aspecto ladico.™°

Hasta la segunda mitad del siglo XX, las visitas escolares a los museos eran poco
frecuentes, debido sobre todo a la reticencia de los conservadores y del ptablico
adulto culto, que deseaba disfrutar de la tranquilidad de las galerias para contem-
plar las obras. La naturaleza de los objetos también podia ser un obsticulo para
acoger a los nifios en los museos: se consideraba inapropiado mostrar cuerpos
desnudos a un publico joven y a mujeres jovenes, como ocurria a menudo en los
museos de bellas artes.

Después de la Segunda Guerra Mundial, la relacién entre las escuelas y los mu-
seos se convirtid en una preocupacién central, y los museos empezaron a forjar
fuertes vinculos con la profesién docente.

Los avances en la investigacién educativa de principios del siglo XX, que desta-
caban el proceso de aprendizaje especifico de los nifios, y la difusién de los prin-
cipios de la ensefianza activa, que hacian de los alumnos participantes activos de

97 Service des études et recherches du ministere de la culture, Pratiques culturelles des Frangais,
Paris, Dalloz, 1983, 1990.

98 E] Dr. Van Der SticeHEL (Paises Bajos) propuso el término «museo educativo» para designar

los museos especialmente creados para los nifos, durante la sesioén plenaria dedicada al papel

educativo de los museos en la primera conferencia bienal del ICOM (Paris, 28 de junio - 3 de

julio de 1948), op. cit. ICOM Education 30, p.11. Sin embargo, este término puede dar lugar a

confusién ya que, en Francia, se refiere a instituciones al servicio de los profesores.

Se pueden citar otros objetivos: desacralizacién del lugar, sentimiento de pertenencia a una
cultura, saber estar en el museo, aprender a ser un futuro visitante, ayudar a la creatividad
durante los talleres, etc.

> Museum, vol XXXA, n° 3, 1979, Le Musée et Venfant, introduccion de Ger van Wengen p. 8.

49


https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000037025_fre
https://www.culture.gouv.fr/Media/Nous-connaitre/Decouvrir-le-ministere/Histoire-du-ministere/Files/Democratisation/Ecrits-sur-la-democratisation-cult
https://www.culture.gouv.fr/fr/presse/archives-presse/archives-communiques-de-presse-2012-2018/annee-2013/Les-connaissances-artistiques-des-Francais.-Elements-de-comparaison-1988-2008-une-nouvelle-publication-du-Departement-des-etudes-de-la-prospe

50

su propio aprendizaje, influyeron gradualmente en la relacién entre las escuelas
y los museos. El personal de los museos también se inspiré de iniciativas de otros
paises, en particular de Estados Unidos, Bélgica y Escandinavia™".

De hecho, la consideracién del ptblico joven fue tardia en Francia en compara-
ci6én con su desarrollo en los Estados Unidos en el siglo XIX y en Suecia y Bélgica
en los afios veinte del siglo XX™=

Esta evolucién tuvo lugar en un contexto internacional favorable al desarrollo de
los vinculos entre escuelas y museos; estos vinculos fueron considerados esen-
ciales por la Organizacién Internacional de Museos, en 1927, y por el ICOM,
con la creacién en 1948, como ya se ha mencionado, de los comités n° 6 y n° 7
dedicados a los museos para nifios y a las actividades para nifios en los museos
y a las relaciones entre museos y escuelas. Paralelamente a la importante labor
llevada a cabo por el ICOM, en 1952, bajo el patrocinio de la UNESCO, se celebré
un curso de estudios en el Brooklyn Children’s Museum, que sent6 las bases de
la cooperacién entre ambas instituciones y lanz6 la idea de la formacién para la
educacién en museos™.

En Francia, reforzado por estas diversas influencias y siempre con un deseo de
democratizacién, el vinculo entre los nifios y los museos crecié después de la
guerra, gracias a algunas figuras pioneras.

El decreto del 2 de marzo de 1931 establecié visitas escolares de dos horas para los
alumnos de secundaria acompafiados por sus profesores y dirigidos por un guia
o conferenciante. El objetivo de estas visitas era «ilustrar sus lecciones de historia y
educar su gusto»©4,

A partir de 1948, la Ecole du Louvre, bajo el impulso de Germaine Cart (1902-
1989), ofrecié formacioén a «conferenciantes cuya tarea era dirigirse a los jovenes»™s.

También se elaboraron folletos para profesores de forma mas sistematica. Ge-
nevieve Dreyfus-Sée (1904-1997), autora de numerosas obras sobre métodos de
enseflanza activa, escribi6 en 1952 una guia sobre «el uso de los museos en las es-
cuelas activas». En ella proporcionaba informacién sobre como preparar visitas a
diferentes tipos de museos: «museos histéricos y arqueoldgicos, museos etnogrdficos,
museos de historia natural, museos cientificos y museos de arte»™®°. Los profesores
seguian siendo el principal punto de contacto de los museos en aquella época.

° Anexo A: Entrevista con Véronique Andersen.

°2 GazeAU Marie-Thérese (1974).

°3 ConeN Cora, op. cit, p.52.

°4 Citado por Laot Emmanuel, AN 20150044/153, hacia 1931: Note sur les visites guidées collectives
et privées. Citado por TrocHET Arnaud, op. cit, p.130.

°s ICOM Education 30, op. cit. p.12.

°¢ Conen Cora, op. cit. p. 5I.

El Quinto Plan (1966-1970)'7 subrayé por primera vez que el desarrollo cultural
era un componente del desarrollo social. La prioridad era, por tanto, reducir las
desigualdades en el acceso a la cultura, y la escuela se consideraba el lugar ideal
para la democratizacién cultural.

En marzo de 1968, la conferencia de Amiens™®, organizada por la Asociacién
para el Estudio de la Expansién de la Investigaciéon Cientifica, titulada Pour une
école nouvelle : formation des maitres et recherche en éducation (Por una nueva es-
cuela: formacién del profesorado e investigaciéon en educacién), reuni6 a més de
600 educadores, intelectuales y activistas. En ella se propuso un vasto programa
de reformas educativas con vistas a adaptarse a un mundo en rapida evolucién y
para tomar en cuenta la personalidad general del nifio.

Tras esta conferencia y en consonancia con los objetivos del Quinto Plan, en
1969 se ampli6 el tercio del tiempo lectivo a las escuelas del secundario lo que
significaba que un tercio del tiempo lectivo sea dedicado al aprendizaje de base y
a la educacién fisica. Esta medida foment9 las visitas escolares a museos.

La creaci6n del Fonds d'intervention culturelle (Fondo de Intervencién Cultural) (FIC) en
1971 tuvo un gran impacto en el desarrollo cultural al formalizar la colaboracién entre
el Ministerio de Educacion y el Ministerio de Cultura, el Estado y las autoridades loca-
les™. En la década de 1970, el 25% de las acciones financiadas por el FIC se referian a
actividades culturales en las escuelas. Por ejemplo, el FIC apoy6 el programa Les jeunes
Frangais o la découverte des musées (Los jovenes franceses descubren los museos) en 1978.

La intervenciéon masiva del Estado continué en 1973 con la introduccién del pro-
grama educativo del 10%: «El 10% de las horas lectivas se dedican a actividades
educativas elegidas por profesores y alumnos, reduciéndose en consecuencia el plan de
estudios de las demds asignaturas»™.

Los esfuerzos para promover la importancia de la educacién artistica y la creati-
vidad en las escuelas se vieron reforzados por la Ley n° 75-620 del 11 de julio de
1975, sobre educacion, conocida como la Ley Haby. Esta ley lanzo verdaderamen-
te la introduccién de la educacién artistica y cultural en las escuelas.

En 1977, la creacion de la Mission d’action culturelle en milieu scolaire (Misiéon de
acciéon cultural en el dmbito escolar) en el Ministerio de Educacién reforzé el
vinculo entre las escuelas y los museos.

°7 La planificacion francesa a cargo del Commissariat au Plan fija los grandes objetivos cualitati-
vos o cuantitativos, econémicos y sociales que deben alcanzarse.

o8 Ropert André Désiré, Autour de mai 1968, la pédagogie en question. Le colloque d’Amiens, Les
Sciences de I'éducation - Pour I'Ere nouvelle, 2008/3 (Vol. 41), p.27-45.

°9 Este término se refiere a los alumnos de colleége y lycée, es decir, los nifios de 11 a 17 afios.

© Este término engloba municipios, departamentos, regiones, colectividades de ultramar y co-
lectividades con estatuto especial.
Pigina web del Ministerio de Cultura.
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En 1979, esta misma Mission lanz6 el programa Pactes o proyectos de actividades
educativas y culturales), «construidos en torno a un tema, limitados en el tiempo y
abiertos a contribuciones externas».

En 1981 fueron sustituidos por los Projets d’action éducative (PAE, proyectos de
accién educativa).

El vinculo entre los museos y los nifios, fuertemente fomentado por el Estado™
en la relacién escuela/museo, se materializé también en talleres de arte para jo-
venes y en la creaciéon de espacios dedicados a la juventud.

Este nuevo interés por los nifios se manifest6 en otros dmbitos. Por ejem-
plo, las peliculas de Francois Truffaut Les Quatre Cents Coups -Los 400 gol-
pes- (1959) y L’Enfant sauvage -El pequefio salvaje- (1969), las entrevistas de
Marguerite Duras con el joven Francois en 1965 en el programa de televisiéon
DimDamDom™ y la obra de Frangoise Dolto, popularizada por el programa
diario de radio Quand l’enfant parait -Cuando aparecen los nifios- de 1976 a
1978, contribuyeron a dar forma a esta nueva perspectiva y a configurar esta
nueva visiéon de la infancia.

Sin embargo, este repaso historico de las iniciativas de acompafiamiento a los
jovenes visitantes de los museos suscita dos comentarios.

El primero es que, a través de la introduccion de la educacion artistica y cultural,
el Estado ha dado prioridad a las bellas artes y, por extension, a los museos de
bellas artes.

El segundo es que las iniciativas concretas destinadas a que los jévenes visi-
taran los museos por su cuenta seguian siendo escasas en los afios setenta,
a excepcion de las iniciativas llevadas a cabo por algunas instituciones como
el Centre d’Arts Plastiques Contemporains (CAPC) de Burdeos, la creaciéon de
talleres en la Union centrale des Arts décoratifs, el Musée des Monuments frangais
y el Musée des Beaux-Arts de Marsella, la apertura del Atelier des enfants en el
Centre Georges Pompidou (en 1973, como precursor) y la creacion del Musée en
Herbe (1975).

> Pagina web del Ministerio de Cultura.
s L’Atelier des enfants : Une traversée pédagogique de I'histoire du Centre Pompidou, Velada organi-
zada por Romain Lacroix con Camille Jochyms y Lilou Parente, el 7 de febrero de 2024 con

proyeccion del documental de Fabienne Servan-Schreiber, L’Atelier (1980, 52 min).

3. Timida consideracion de las personas en situacién de discapacidad:
inicios de la inclusion social

Este periodo fundacional de toma de conciencia de las dificultades de integracién
social y de la necesidad de una democratizacién cultural efectiva para todos fue
también, l6gicamente, el momento en que se empez6 a tener en cuenta a las
personas con discapacidad™.

Sin embargo, durante este periodo, la accién gubernamental en favor de las per-
sonas con discapacidad parecié muy limitada en comparacién con la intensa ac-
cién emprendida en favor del puablico joven. Como sefiala Bertrand Verine, no
era facil llevar a cabo una politica cultural cuando se disponia de pocas cifras
sobre la discapacidad®®.

A escala internacional, la inclusién de las personas con discapacidad también fue
lenta.

En las publicaciones del ICOM, el primer articulo relativo a los nifios con disca-
pacidad apareci6 en 1953™. No fue hasta 1981, proclamado Afo Internacional de
las Personas con Discapacidad, cuando Museum, la revista del ICOM, dedic6 un
namero a la discapacidad™. En la introduccién de este nimero se enumeraban
los distintos tipos de discapacidad: «deficiencias de movilidad», «deficiencias de
comunicacién», «deficiencias mentales y de comportamiento», «personas mayo-
res», «personas con discapacidad visual» y «personas con discapacidad social».
La atencién que debia prestarse a las personas «socialmente discapacitadas» se
explicaba de la siguiente manera: «los programas disefiados para facilitar el ac-
ceso al museo a aquellas personas cuya condicién en la comunidad constituye
una discapacidad social llegarian mejor a todos los grupos sociales y harian del
museo un espacio mas acogedor que animaria a todo tipo de visitantes a sentirse
como en casa en el museo». Esto prefiguraba el concepto de inclusién social que
floreceria una década mas tarde. Ademas, el articulo presentaba ejemplos muy
concretos de medidas y soluciones practicas para cada tipo de discapacidad y ha-
cia hincapié en la urgente necesidad de una formacion especifica del personal.

En Francia, la Ley n° 75-534 de 30 de junio de 1975, presentada por Simone Veil,
entonces Ministra de Salud, sigue siendo el texto de referencia sobre este tema, ya

Se convirtié en museo en 1984.
5 Término utilizado en la época. Hoy se prefiere al término «personas con discapacidad».
® Anexo K: Entrevista con Bertrand Verine.
7 Trompson Samuel, The Museum and the handicapped, Museum VI, 4, 1953, p. 257-205.
® E] Dia Internacional de los Discapacitados se celebra el 3 de diciembre, desde 1992.
9 Geg Maurreen Introduccidn, Museum vol XXXIII, n°3, 1981, Museums and disabled people.
° Bertrand Verine recuerda que en las escuelas no se hacia nada sobre el tacto para los discapa-

citados visuales.
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que marcd el inicio de la politica pablica en materia de discapacidad para adultos
y nifios. Esta ley definia tres derechos fundamentales: el derecho al trabajo, el de-
recho a unos ingresos minimos mediante prestaciones y el derecho a la integra-
cibén educativa y social. Esta integracién debia lograrse, en particular, mediante
el acceso de las personas con discapacidad a las instituciones abiertas a toda la
poblacién, lo que implicaba que los propios edificios debian ser accesibles para
las personas con discapacidad y que las visitas a estos lugares debian adaptarse
en consecuencia.

Aunque esta ley fue el punto de partida legislativo de la obligaciéon de facilitar el
acceso a la cultura, tanto fisica como intelectual, de las personas con discapaci-
dad, algunas instituciones culturales empezaron muy pronto, mucho antes de
que se promulgara la ley, a prestar un acompafamiento adecuado a determina-
das discapacidades, principalmente visuales, e inicialmente a los nifios, como
sefiala Bertrand Verine.

Daniéle Giraudy™ fue pionera con la exposicion Les Mains regardent (Las manos
miran) en el Taller Infantil del Centro Georges Pompidou. En 1967, el lanza-
miento del Muséobus para nifios de barrios desfavorecidos de Marsella™ fue el
primer paso concreto hacia la inclusién social y la divulgacion.

4. La aparicion de servicios dedicados al acompafiamiento
de los publicos y de un personal con formacién variada

Ya en 1927, la Organizacién Internacional de Museos abogaba por la creacién de
servicios dedicados a la educacion dentro de los museos.

El decreto del 9 de marzo de 1928 estableci6 las visitas guiadas junto a las visi-
tas-conferencia. En julio de 1930 se crearon servicios de visitas guiadas en algu-
nos museos nacionales, en particular en el Louvre. Estos servicios fueron precur-
sores de la creacién de servicios especificos dentro de los museos.

Después de la guerra, el Decreto n° 49-534 de 13 de abril de 1949 creé el primer
servicio pedagogico de los museos nacionales'™, un servicio centralizado para to-
dos los museos, situado en el Louvre, bajo la direccién de Germaine Cart. Permi-
tia a los profesores organizar visitas a los museos. Los guias-profesores, profesion
que seguia siendo predominantemente femenina, se formaban entonces en la
Ecole du Louvre o en el Institut d’Art et d’Archéologie.

' Anexo B: Entrevista con Daniéle Giraudy.
> Este proyecto fue financiado por la FIC y se inspir6 en las bibliotecas moviles.
>3 Un precursor en Europa: Jean CaPART (1877-1947), egiptologo belga, historiador del arte y con-
servador jefe de los museos belgas, inici6 el primer servicio de educacién museistica en 192.2.

La mision del servicio educativo ampli6 la del servicio de visitas guiadas al esta-
blecer vinculos mas estrechos con los profesores de la ciudad de Paris y el Mi-
nisterio de Educacién Nacional. Este departamento también disefi6 exposiciones
itinerantes y se encargé de la comunicacién de diversos eventos.

El decreto n° 52-18 del 3 de enero de 1952 fija las condiciones de las visitas guia-
das: frecuencia, distribucién de los ingresos, pero éstas siguen estando peor re-
muneradas que las visitas guiadas para escolares, que se consideran prioritarias.

A partir de 1950, en los museos de bellas artes se utiliza sistematicamente el tér-
mino «conferenciante» para designar a los guias profesionales, siendo ahora el
requisito de acceso una titulacién superior en historia del arte'.

En los afios sesenta, la llegada de las actividades socioculturales provocd cambios
en la naturaleza del personal de acompafiamiento. La contratacién de animado-
res culturales, que se beneficiaban de subvenciones, se multiplic, sobre todo en
los museos provinciales, junto a los profesores proporcionados por el Sistema
Nacional de Educaciéon durante algunas horas a la semana.

Este cambio fue significativo: estos nuevos animadores no tenian conocimientos
cientificos especificos; el encuentro entre el visitante y el museo se centraba aho-
ra en el individuo, integrado en una comunidad, mas que en el objeto museistico
como vehiculo de conocimiento cientifico.

En 1966, se crea la Association technique pour l'action culturelle -Asociacién Técni-
ca de Accién Cultural- (ATAC) para apoyar la formacién de animadores de acti-
vidades culturales.

En 1968, el Servicio Educativo de los Museos Nacionales pasé a denominarse
Bureau de l'action culturelle (Oficina de Accién Cultural), reflejando este cambio
en la misién del museo.

En 1969, la Oficina organizd 20.000 conferencias, un tercio de ellas para escolares™°.

A finales de los afios 1970, volvié a cambiar de nombre para convertirse en el
Bureau de laction culturelle et éducative (Oficina de Acciéon Cultural y Educativa),
reforzando una vez mas la dimensién educativa del museo. En el seno de los mu-
seos, el departamento especifico podia tomar el nombre de departamento educa-
tivo, departamento cultural o departamento pedagdgico, por ejemplo, como en el
Musée en Herbe.

24 CoHEN Cora, op. cit. p. 52.
5 PeyRIN Aurélie (2010), op. cit. p.25.
° PEYRIN Aurélie (2010) op. cit, p.26.
27 Apéndice D: Entrevista con Corinne Héreau.
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La presencia de profesores en los servicios educativos™?® permitié extender las
grandes aportaciones de las ciencias de la educacién al ambito museistico. Sin
embargo, junto a los animadores y profesores, estaban los propios conferencian-
tes y conservadores™.

Cuando abri6 sus puertas en 1977, el Centro Pompidou amplié ain mas su base
de reclutamiento recurriendo a estudiantes, artistas y criticos de arte para dirigir
las visitas.

C — FORMAS INNOVADORAS DE ACOMPANAMIENTOS
NOVEDOSOS: INSTITUCIONES EMBLEMATICAS
Y PERSONALIDADES DE ENVERGADURA

1. Museos atractivos: una nueva ambicion

Durante la década de 1970 se crearon nuevos museos de arte e historia y se pusie-
ron en marcha importantes proyectos. Este periodo se describié como un «renaci-
miento de los museos»; y en veinte afios se crearon o renovaron unos 120 museos
en Francia®°. Al mismo tiempo, los profesionales de los museos empezaron a
reflexionar sobre «la restitucién del saber» y «el papel del saber en los museos»,
produciéndose asi, como sefiala Marie-Clarté O’Neill, un verdadero cambio®'.

El nacimiento del proyecto del musée d’Orsay (museo de Orsay) en 1977 marcd
un renovado interés del Estado por el desarrollo de las instituciones museisticas.

La ley-programa sobre los museos del 11 de julio de 1978 asigné 1.407 millones
de francos al equipamiento y la arquitectura de los museos nacionales, que fue-
ron clasificados y controlados™2.

La idea de un museo Picasso se adoptd en 1975. El museo del Louvre, de Saint-
Germain-en-Laye, el musée Guimet y el Musée des Arts africains et d’Océanie (mu-
seo de Artes Africanas y Ocednicas) inician obras de renovacién.

28 Como sefiala Marie-Christine Borbeaux en el articulo mencionado, es interesante observar
el cambio de denominacién de estos servicios, que pasaron de ser servicios educativos en el
momento de su creacién a servicios culturales, lo que refleja el cambio en las funciones que
se les asignan.

*9 PEYRIN Aurélie (2010) citando el informe de Marie-Francoise Poiret para la Inspection généra-
le des musées classés et contrdlés en 1975, op. cit. p.25.

3° Histoire du Louvre, op. cit, vol. II1, p. 251.

3 Apéndice F: Entrevista con Marie-Clarté O’Neill.

2 64% del presupuesto total del Ministerio de Asuntos Culturales. Les musées, Etat et Culture,
Paris, La Documentation francaise, 1991, p.47.

La frecuentacién de los museos aument6 considerablemente: el 20% de la po-
blacién habia visitado un museo en el transcurso de un afio a finales de los afios
sesenta, y pasé al 30% en 1988. Sin embargo, las provincias seguian rezagadas y
las grandes exposiciones sélo tenfan lugar en Paris™.

Siguiendo el ejemplo del Muséobus de Marsella, en 1971 se pusieron en marcha
nuevos autobuses museo e incluso trenes museo. Se trataba de museos, o mas
bien de exposiciones itinerantes, «alojadas en trenes o autobuses especialmente
equipados (...) destinados principalmente a los pueblos y ciudades que no dispo-
nian de museos propios».

En los afios 1970, ademas de reforzar los lazos sociales, uno de los objetivos
de estas herramientas de acompafiamiento era proporcionar a los visitantes
claves de comprensién e interpretacién apelando a sus cualidades percepti-
vas. Se trataba de hacer a los visitantes mas activos™# en la adquisiciéon de
conocimientos, un concepto contrario a la simple visita guiada, comparable
al método del «dedo que sefiala» descrito por Georges Henri Riviere™ en el
que los visitantes recibian pasivamente la informacién. Esta nueva ambicion,
que comprometia a los visitantes, contribuia a la integracién de la comunidad
al crear lazos sociales entre los individuos. El desarrollo social y perceptivo
primaba sobre el cognitivo.

Los encargados de guiar a los visitantes se inspiraron en los ejemplos de museos
extranjeros’® y en los nuevos métodos pedagdgicos™, en particular las técnicas
de ensefianza desarrolladas por Elise (1898-1983) y Célestin (1896-1966) Freinet,
en las que se tiene en cuenta al alumno en un proceso de adquisicién de conoci-
mientos. El uso de juegos, por ejemplo, y de actividades practicas en talleres™ era
una forma de conseguirlo. Los avances en psicologia y sociologia contribuyeron a
esta evolucién de los mecanismos de acompahamiento.

El acompanamiento a los visitantes en los museos durante el periodo que va des-
de el final de la Segunda Guerra Mundial hasta principios de los afios ochenta
estuvo profunda y durablemente influido por unos pocos individuos notables con
una intuicién excepcional, llegando incluso a demostrar «destellos de genialidad»
como lo sefialan Marie-Clarté O’Neill y Daniele Giraudy, que los describen como
«inventores-despertadores».

3 Dictionnaire encyclopédique de muséologie, p.634.

s CaiLiet Elisabeth con la colaboracién de Lenaiie Evelyne, A Uapproche de médiation culturelle,
Lyon, PUL, 1995, p.115.

5 Apéndice I: Entrevista con Cécilia de Varine, y Apéndice J: Entrevista con Hugues de Varine.

3 Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs y Apéndice F: Entrevista con Marie-Clarté.

57 CHAUMIER Serge, MAIREsSE Francois, La médiation culturelle, Paris, Armand Colin, 2% edicién,
2017, p.I05.

38 Apéndice J: Entrevista con Hugues de Varine, En las Maisons des jeunes et de la culture ya se
realizaban talleres a cargo de trabajadores sociales.
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La reapertura del Musée des Arts et Traditions Populaires, la apertura del Ecomusée
du Creusot, del Musée en Herbe y del Centre Georges Pompidou, cuatro espacios in-
novadores que sirvieron de modelo o al menos de inspiraciéon para muchas insti-
tuciones museisticas, fueron logros propiciados por dichas personalidades. Estas
cuatro instituciones pueden considerarse emblematicas de una nueva relacién
entre los visitantes y el ambito museistico. Sin embargo, Cécilia de Varine subra-
ya la capacidad innovadora de los museos provinciales, cuyas nuevas iniciativas
de acompafamiento a veces precedieron a las de las instituciones parisinas’o.

Los visitantes, en toda su diversidad, incluidos los jovenes y las personas discapa-
citadas, se situaron en el centro de la relacién, en detrimento del objeto, que pasé
a ser un mero medio de aprendizaje sobre uno mismo y los demas, en un deseo
de integracién, cohesién social e inclusién.

La evolucién de los sistemas y herramientas de acompafiamiento hacia la simpli-
ficacion de los contenidos y la participacion de los visitantes fueron las principa-
les areas de desarrollo en el acompafiamiento a los visitantes.

2. El Musée des Arts et Traditions Populaires
(Museo de Artes y Tradiciones Populares):
herramientas innovadoras de acompafiamiento al pablico

El Museo de Artes y Tradiciones Populares, fundado en 1937 por Georges Henri
Riviere, se trasladé a un nuevo edificio en el Bois de Boulogne en 1972. Esto
brind6 a su fundador la oportunidad de replantearse por completo la museogra-
fia establecida en el Palais du Trocadéro, que ya era muy innovadora en aquella
época'°. Con la introduccién de las «cadenas operativas», la presentacién de los
objetos sustituy6 al comentario del guia o a las explicaciones escritas. Los objetos
hablan por si solos™. Los visitantes s6lo tenian que mirar para comprender el
proceso creativo expuesto, como ocurria, por ejemplo, con la cadena de fabrica-
ci6n de pan. Otra innovacién importante fue la introduccién, por primera vez
en Francia, de la tecnologia audiovisual en un museo. Se colocaron grabaciones
audiovisuales y musicales por toda la exposicion. Se trataba de un esfuerzo por
recontextualizar los objetos mediante un enfoque multidisciplinar que fomen-
taba la descompartimentacién, pero también de popularizar el museo para un

9 Apéndice I: Entrevista con Cécilia de Varine.

4 Desde la apertura del museo en el Palais du Trocadéro, la escenografia, tomada en parte de los
paises del norte de Europa, fue innovadora para Francia: efecto de caja negra, iluminacién
direccional, ataduras invisibles de hilo de nailon, desaparicién de los maniquies, etc.

En la misma linea, Jean-Pierre Laurent, director del Musée dauphinois de Grenoble en los afios

£

setenta, subraya que «el papel de los objetos es comparable al de las palabras en el lenguaje;
sélo tienen sentido como medio de transmitir, en un discurso coherente, tal o cual idea, tal o
cual emocién», citado en el Dictionnaire encyclopédique de muséologie, p. 148.

publico més amplio*2. Georges-Henri Riviére trabajé con musicologos, etndlogos
e historiadores del arte, entre otros. Este enfoque global fue muy innovador y sigue
siendo relevante hoy en dia. Proporcionaba a los visitantes claves para comprender
los objetos expuestos. Se introdujo un primer medio audiovisual: una audioguia
para los visitantes de las galerias, mediante dispositivos alquilados a la entrada del
museo'. Las diapositivas, los comentarios sonoros integrados en las vitrinas y los
videos que representaban danzas, por ejemplo, complementaban el sistema de au-
dioguia. Con un objetivo educativo y didactico y para llegar a un ptblico amplio, se
simplificé el lenguaje, con textos mas sencillos y graficos que puntuaban la visita.

Estos dispositivos audiovisuales se adoptaron ripidamente, sobre todo en mu-
seos parisinos como la Cité des Sciences et de I'Industrie (inaugurada en 1986), el
Museo de Orsay (1986) y el Gran Louvre (pirdmide inaugurada en 1989).

3. Ecomuseos: los fundamentos de un enfoque participativo

Los ecomuseos siguen siendo la gran innovacién museoldgica de finales de los
aflos sesenta. Vastago practico de la Nueva Museologia, experimentaron su ma-
yor desarrollo entre 1972 y 19854,

El término fue acufiado en 1971 por Hugues de Varine's. Un ecomuseo es una
«institucién cultural que, de forma permanente y con la participacién de la po-
blacién, desempefia las funciones de investigacién, conservacién, presentacion
y promocién de un conjunto de bienes naturales y culturales representativos de
un entorno y de los modos de vida que se han sucedido»™. Los ecomuseos fue-
ron los instrumentos preferidos del desarrollo comunitario, una verdadera herra-
mienta de emancipacién en un contexto a menudo contestatario.

Impulsado por la politica de desarrollo regional lanzada en 1963 y, sobre todo,
por la ideologia imperante a finales de los afios sesenta, que preconizaba el retor-
no a la tierra, la promocién del territorio y la voluntad de autogestion, el primer
ecomuseo, el Ecomusée de Niou abri6 sus puertas en 1967 en la isla de Ouessant,
en el Parque Natural Regional de Armorique. En 1968 se creé el Ecomusée de la
Grande Lande en Marquéze (Ecomuseo de la Gran Lande) en el Parque Natural
Regional de las Landes de Gascofia'#’.

4> CAILLET (1995), P. 114.

% DESVALLEES André, La muséologie selon George Henri Riviére, Paris, Dunod, 1989, citado en Cal-
LLET (1995), p.I15.

44 Dictionnaire encyclopédique de muséologie, p.367.

s Para este apartado, véase la entrevista a Hugues de Varine, Apéndice |, sobre la eleccion del
término debido a una simple combinacién de circunstancias.

¢ Articulo 1 de la Charte des écomusées, instruccion de 4 de marzo de 1981 del Ministere de la
Culture et de la Communication.

77 Les Musées, Etat et Culture, La Documentation Frangaise, 1991, p. 42.
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https://fems.asso.fr/wp-content/uploads/2020/08/Charte-ecomusees.pdf

Con la apertura en 1971 del ecomuseo, nombre elegido «por conveniencia»™® por
la comunidad urbana de Le Creusot-Montceau-Les-Mines, creci6 la preocupacién
por el entorno social e industrial. Era un «museo sin coleccién (que) se ocupaba
del patrimonio de un territorio», que para Hugues de Varine era «sobre todo pa-
trimonio vivo». El enfoque consistia en promover lo que Hugues de Varine deno-
minaba inculturacién, entendida como la invencién «de nuevas formas préximas
a la cultura local viva e inspiradas en ella, para que la gente pueda potenciar sus
propias practicas». «Dos objetivos guiaron la creacién de este ecomuseo: la rea-
propiacién moral de las herramientas de los trabajadores, devolviendo el orgullo
y también dando un sentido cultural a la comunidad urbana de Le Creusot, con el
patrimonio utilizado como medio de mediacién dentro de la comunidad urbana.

La gran innovacién, aparte de la ausencia de colecciones, fue contar tinicamen-
te con la participacién de los habitantes en la redaccion de las etiquetas (con la
ayuda de Georges Henri Riviére) y otros materiales escritos. Los objetos fueron
traidos por los residentes, que también actuaron como guias por los distintos
edificios industriales del sitio, compartiendo sus historias y experiencias. Estos
trabajadores no recibieron ninguna formacién sobre cémo realizar las visitas.
Eran voluntarios, y el contenido de las visitas seguia siendo abierto, pero con una
innegable aportacion cientifica practica. También se ofrecieron talleres.

Los ecomuseos se multiplicaron en Francia y se agruparon, muy a pesar de Hu-
gues de Varine, bajo el nombre de «museos de sociedad», «museos que compar-
ten un mismo objetivo: estudiar la evolucién de la humanidad en sus compo-
nentes sociales e histdricos, y pasar el testigo y ofrecer puntos de referencia para
comprender la diversidad de las culturas y las sociedades»™9.

4. Talleres y museos destinados al publico joven:
de los primeros talleres en la Union Centrale des Arts Décoratifs
al Musée en Herbe, un lugar atipico

La Union Centrale des Arts Décoratifs y el Musée des Monuments Frangais

El primer taller de creacién para nifios tuvo lugar en 1953 en la Union Centrale des
Arts Décoratifs (actual Museo de Artes Decorativas de Paris) con la creacién del Atelier
des moins de 13 ans (Taller para nifios menores de 13 afios) por iniciativa de Frangois
Mathey, director del museo, Yolande Amic, conservadora del museo, y Pierre Belves,
ilustrador®. Este taller tuvo un gran éxito y se amplio a los adolescentes en 195s5.

“® Anexo |: Entrevista con Hugues de Varine.

49 Barroso Eliane y Vaiuant Emilia, Musées et Sociétés, Ministére de la Culture, Direction des
musées de France, 1993 y la posiciéon mas clara de Hugues de Varine al respecto: una conse-
cuencia de la normalizacién impuesta por la ley de museos de 2002.

> Pdgina web del MAD de Paris.

JEUX ETJOUETS

du 8 décembre 1965 au 31 janvier 1966
tous les jours sauf mardi13h-19h jeudi et dimanche 11h-18h
vacances de Nodél 11h-18h, spectacies et jeux

pavillon de marsan109 rue de rivoli

Talleres para menores de 15 afios en el Museo de Artes Decorativas de Paris (Fuente: pdgina web del MAD)
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El taller no se abri6 al pablico adulto hasta 1977. En 1979, el museo dio la bienve-
nida a un nuevo ptblico con el Atelier des Tout-Petits (Taller para nifios pequefios)
para nifios menores de seis afios. En 1987, se ofreci6 un taller de verano para es-
tudiantes, futuros arquitectos o interioristas, disefiadores y disefiadores graficos,
en colaboracién con la Ecole Camondo y la Ecole Spéciale d’Architecture.

A finales de los afios 1970, Marie-Clarté O’Neill, basandose en su experiencia
en el Junior Museum del Metropolitan Museum (Nueva York), y Marie-Thérese
Gazeau-Caille propusieron el primer taller de iniciacién a la arquitectura en el
Musée des Monuments Frangais.

Los museos provinciales en accion

Tras un viaje de estudios a Estados Unidos, que la llevé a visitar museos infanti-
les, museos, colecciones privadas y estudios de artistas, Daniéle Giraudy (1940-)
cred el primer museo infantil para nifios muy pequefios (nifios de primero y
segundo de maternal o prescolar, nifios de tres a cuatro afios), dentro del Musée
des Beaux-Arts de Longchamp™'. El museo estaba dirigido por artistas-educadores.
Decia haberse inspirado en Michael Spock, director del Children’s Museum (Mu-
seo de los nifios) de Boston, y sobre todo en el museo de Houston, creado por la
familia Ménil-Schlumberger, que habia cedido obras para una exposiciéon desti-
nada a los nifios, a su altura, titulada For Children (Para los nifios), que permitia a
este publico poco habitual apreciar y jugar en y con las obras»'52. También estuvo
atenta al jardin para nifios de Brooklyn y a «sus etiquetas en Braille sobre sus
plantas perfumadas». Mas tarde retom¢ esta idea de un jardin perfumado abierto
a los ciegos en el Museo Picasso de Antibes».

Al darse cuenta de que los nifios de los barrios desfavorecidos de Marsella no vi-
sitaban el museo, Daniéle Giraudy lanzé en 1967 el muséobus™ para llegar a este
publico distribuyendo kits educativos, con el objetivo de animarlos a descubrir el
museo para nifios.

A partir de esta exitosa experiencia, Daniéle Giraudy se incorporé al equipo del
Centro Pompidou, donde cre6 el Atelier des enfants (Taller para los Nifios).

Siempre en provincias, el Centre d’arts plastiques contemporains (CAPC) de Bur-
deos, fundado en 1973, fue muy activo en el acompafiamiento al publico joven.
En 1981, lanz6 las boites/expositions (cajas/exposiciones): un dispositivo similar al

* Apéndice B: Entrevista con Daniéle Giraudy realizada el 31 de mayo de 2023 por Brigitte Gi-
lardet, historiadora del arte, investigadora asociada en el CHSP

52 Ibid.

3 Apéndice B: Entrevista con Daniele Giraudy: jeste autobtis-museo también aparcaba cerca de

mercados, patios de hospitales y barrios desfavorecidos, y se utilizaba como «gancho» para
atraer con éxito a los visitantes al museo!

material educativo, pero adaptado a las convenciones escenograficas de los mu-
seos, con colgaduras y textos similares a las etiquetas. El CAPC también tuvo
la idea de reacondicionar un autobts escolar para convertirlo en un espacio de
exposicién itinerante para nifios, el Artbus, que estuvo en servicio de 1975 a 1980.
Se organizaron talleres en escuelas, centros de arte e incluso al aire libre. El pro-
grama se dividia en tres partes: una introduccién teérica a la exposicién para
estudiantes de secundaria, seguida de una presentacién del proceso creativo del
artista, a menudo acompafiada de los materiales del artista expuestos en la expo-
sicién, y por ultimo un taller practico relacionado con la practica del artista.

El CAPC también ofrecia un enfoque sensorial con «cajas de color», como la
Caja Verde, que animaba a los visitantes a descubrir el color a través de los cinco
sentidos.

El Musée en Herbe

Aparte de estos primeros talleres y espacios dedicados a los nifios, la gran inno-
vacién de este periodo, «una utopia hecha realidad»™ fue la creacién, en 1975,
del Musée en Herbe en Paris, en el Jardin d’Acclimatations®, al borde del Bois de
Boulogne, por Sylvie Girardet, Claire Merleau-Ponty y Anne Tardy, licenciadas en
historia del arte cuyo profesor de museologia era Georges Henri Riviére. Obser-
vando que los museos estaban reservados a una élite intelectual, donde los nifios
no eran bienvenidos, quisieron compartir su asombro por el arte con el mayor
namero de personas posible, dar a los nifios el gusto por el arte, desmitificar
las visitas a los museos y familiarizar a los nifios con el espacio museistico para
que quisieran volver. El Museo queria ser un trampolin para que estos visitantes
en ciernes visitaran los museos tradicionales. En aquella época, el museo acogia
principalmente a escolares (80%)™.

Hasta su traslado en 2008, el Musée en Herbe presentaba sus exposiciones en
forma de «cajas de colores» facilmente transportables: paneles plegables con la
reproduccion de una obra en una cara y un juego para nifios relacionado con esa
obra en la otra™®.

s4¢ BRossk Carine, articulo mencionado anteriormente.

55 Sylvie Girardet, directora y cofundadora de Musée en Herbe, l'art pour tous, entrevista de Art
Team Media en Youtube 15 de diciembre de 2023.

5¢ Parque de ocio y atracciones para nifios.

57 Apéndice D: Entrevista a Corinne Héreau: tras el traslado al centro de Paris, fue al revés, ya que
habia menos espacio para talleres. En la actualidad, el museo acoge sobre todo a visitantes indi-
viduales. Recibe unos 100.000 visitantes al afio, con el objetivo de mantener un cierto nimero
para que los visitantes se sientan a gusto. El museo recibe seis o siete clases escolares al dia.

58 Veyres Camille, Médiation culturelle au Musée en Herbe: renouveler les relations entre public et musée,
un moyen de favoriser la démocratisation culturelle? Sciences de 'Homme et Société, 2017, p. 16.



Tras su traslado al centro de Paris, el Musée en Herbe adopt6 exposiciones y esce-
nografias disefiadas para sus nuevos espacios.

Véronique Andersen sefiala que el Musée en Herbe fue pionero en combinar una
visita con un taller creativo en una sola actividad.

El museo también introdujo visitas animadas para grupos escolares y, a partir de
2008, para visitantes individuales: una presentacién general de 15 a 20 minutos
seguida de una exploracion libre con los profesores y/o los padres acompanan-
tes. Desde 2008, los mediadores también comentan una obra por sala segin un
guién de visita definido. En los tltimos afios, el tiempo de palabra se ha reducido
para que los nifios «puedan seguir descubriendo cosas por si mismos mientras
se divierten»™ explica Corinne Héreau. El museo favorece ahora la mediacion
libre (mediacién estacionaria): los mediadores, que también hacen las veces de
guardias de seguridad, reciben a los visitantes, les guian, les orientan y les ofre-
cen hojas de informacién sobre las salas.

El Musée en Herbe, Paris (2023)
(Fuente: fotografias de Sylvie Savare, noviembre de 2023)

159 Apéndice D: Entrevista con Corinne Héreau.

El enfoque elegido para implicar a los nifios y a sus acompafiantes, tanto en las
visitas individuales como en las excursiones escolares, era, y sigue siendo hoy, el
humor y el juego, manteniendo al mismo tiempo un contenido informativo de
calidad: «descubrir divirtiéndose»®°. Corinne Héreau subraya que «la transmi-
si6én de conocimientos y el aprendizaje» siguen siendo el objetivo final. Los libros
de Sylvie Girardet y Claire Merleau-Ponty™" sirven de referencia a los mediado-
res, aunque Corinne Héreau admite que ahora hay que adaptarlos a los nifios
mas pequefios.

Véronique Andersen recuerda la extrema libertad que se dio a los mediadores,
la audacia y el rico trabajo de colaboracién que prevalecid, en el mismo espiritu
de lo que habia experimentado en los paises escandinavos. Sylvie Girardet, ac-
tual directora artistica del museo explica el proceso de creacién de contenidos:
sorprendentemente™ el contenido estd escrito primero para un ptblico adulto y
luego se reduce gradualmente a lo esencial. Juegos de observacién, imaginacién
e identificaci6n a lo largo de la exposicién permiten a los nifios descubrir los obje-
tos expuestos, despertar su curiosidad y desarrollar su capacidad de observacion.
Para las visitas independientes, se ofrecen cuadernos de actividades con acceso-
rios y un pequefio obsequio al final de la visita. Para prolongar la visita, el Musée
en Herbe comenzé en 1979 a producir pequefios libros y libros de exposicién'®
destinados a los jovenes visitantes y estrechamente relacionados con la exposi-
ci6n del museo, familiarizando atin mas a los nifios con el espacio del museo.

Desde el principio, el Musée en Herbe ha pretendido ser intergeneracional y sigue
esforzandose por dar a conocer el arte al mayor niimero de personas posible, jcon
un amplio publico que va de los 3 a los 103 afios! Desde la exposicién de Keith
Haring, el museo ofrece visitas para adultos y eventos como Art’péros los jueves
por la noche y Art-teas los lunes por la tarde. Ahora ofrece un folleto que cumple
los criterios del método FALC Facile a lire et a comprendre (Facil para leer y com-
prender)™®+.

En linea con su compromiso constante de que la cultura sea accesible a todos,
el Musée en Herbe puso en marcha en la década de 1990 una serie de iniciativas
tanto dentro como fuera del museo, incluyendo visitas y talleres para grupos so-
cialmente desfavorecidos. Estas iniciativas se llevan a cabo en colaboracién con
asociaciones como Réussir Paris (Lograr Paris) que lucha contra el analfabetismo,
La Halte Humanitaire (halta humanitaria) y la Cruz Roja.

1e Apéndice D: Entrevista con Corinne Héreau.

1 En particular: GirarDeT Sylvie y MerLEAU-PoNTY Claire, Une exposition de A a Z-Concevoir et
réaliser une exposition, 1994, Paris, Edition OCIM, 1994.

Entrevista de Sylvie Girardet con Art Team Media en Youtube: sorprendente, ya que cabria
imaginar que los textos estarian pensados directamente para los nifios.

163 BrossEt Carine, articulo antes citado.

164 Este método pretende simplificar los documentos y hacerlos accesibles.
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A partir de kits educativos disefiados y producidos por los mediadores, el museo
visita las escuelas para realizar actividades dentro del programa escolar (presen-
tacion y facilitacion del taller por parte del mediador) y para impartir talleres ex-
traescolares financiados por el Ayuntamiento de Paris.

En la actualidad, el museo amplia sus actividades a los nifios mas pequefos, a
partir de los dos afios, con proyectos en guarderias.

El Musée en Herbe, museo atipico, sigue siendo hoy un modelo.

5. El Centre national d’Art et de Culture Georges Pompidou
(Centro Nacional de Arte y Cultura Georges Pompidou):
una incubadora de ideas al servicio de todos los publicos

La apertura en 1977 del Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou
(Centro Pompidou) fue decisiva en la evolucién de la atencién al publico en
los museos, sobre todo al introducir, y ahi radica su originalidad, la multidis-
ciplinariedad en un mismo espacio, poniendo en prictica la idea de museo
como centro de intercambio y encuentro: espacios pedagbgicos, restaurantes,
foro de entrada, auténtico lugar de intercambios, encuentros y exposiciones
en los primeros afios, y centro de documentacién. Desde sus inicios, también
albergé el Centre de Création Industrielle (Centro de Creacién Industrial), la Bi-
bliothéque Publique d’Information (BPI, Biblioteca Publica de Informacién) y el
Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM, Instituto de
Investigacion y Coordinacién Actstica/Musical)... Ademas, el Centro Pompi-
dou se benefici6 de una arquitectura notable, aunque muy criticada al principio,
y de una nueva museografia que daba protagonismo a las grandes plataformas
modulares.

Este proyecto se inscribia en una voluntad de democracia cultural y pretendia
inaugurar una nueva practica cultural.

En el primer Bulletin (Boletin), publicado en enero de 1977, Claude Mollard, se-
cretario general del Centro Pompidou, describia Beaubourg como «un experi-
mento de integracién cultural» que podria servir de ejemplo para los centros cul-
turales de provincias. Pontus Hulten (1924-2000, director de 19777 a 1981), en el
mismo Boletin, fue mas alla al declarar que «el museo del futuro se considerara,
por tanto, una base que permitira el contacto directo entre los artistas, el pablico
y la sociedad. Sera el lugar por excelencia de comunicacién, encuentro y difusion;
serd un instrumento de reflexiéon y un centro de investigacién paracientifico so-
bre las practicas socioculturales actuales y futuras».

También se crearon exposiciones itinerantes, auténticas herramientas de descen-
tralizacién dirigidas a todos los publicos. Estaban destinadas a organizaciones
culturales y educativas e iban acompafiadas de documentacién (bibliografias, ca-
talogos y otras publicaciones)'®s. Al contrario, el Centro Pompidou acogia exposi-
ciones de museos provinciales™®,

Con motivo de la inauguracion del Centro Pompidou, se puso en marcha un
primer evento de co-creacién con un concurso nacional seguido de una exposi-
cién fotografica™. Los visitantes se convertian asi en artistas, cocreadores de una
exposicién.

El Centre Pompidou proponia diferentes actividades para los corresponsales, en-
cargados de formar grupos, auténticos embajadores del Centre Pompidou, y para
todos los demds publicos, individualmente o en grupo.

Se ofrecieron diversas visitas de una hora y media de duracién a los corres-
ponsales: Visitas para descubrir el Centro, visitas animadas al museo, visitas
«guia del usuario», encuentros con artistas y visitas animadas de las exposi-
ciones'®.

Cuando se inaugurd el Centro Pompidou, durante la exposicién de Marcel
Duchamp*®9, los visitantes independientes podian apuntarse a visitas en gru-
po (veinte personas), de pago, cinco dias a la semana, dirigidas por un estu-
diante, un artista o un critico de arte. Estas visitas pretendian ser «una opor-
tunidad para el intercambio y el debate»7°. Para los visitantes individuales,
se ofrecian actividades gratuitas dos veces al dia, todos los dias. Se trataba de
animadas reuniones de debate, de nuevo dirigidas por un estudiante, un criti-
co de arte o un artista. Su objetivo era «responder a las preguntas del ptblico
y animar a todos a expresar sus puntos de vista»7'. Los visitantes disponian
de otras medidas de acompahamiento: documentos escritos de libre consul-
ta, «montajes visuales y de video, peliculas sobre artistas o movimientos en
la sala de proyecciones, en los espacios pedagogicos, y presentaciones por
temas, que reunian obras y documentos visuales, con el fin de renovar y enri-
quecer la percepcién»2. Sin embargo, «las actividades para grupos escolares
y grupos de formacién continua corrian a cargo de investigadores, especialis-
tas y artistas»'7.

% Boletin 2, abril mayo de 1977, p.V.
%6 Boletin 3, junio septiembre 1977, p.6.
67 Boletin 1, enero 1977, p.31.
%8 Boletin 2, p.III
% Del 1 de febrero al 2 de mayo de 1977.
> Boletin 2, p. 52.
7' Boletin 2, p.52.
7> Boletin 2, p.53.
3 Boletin 2, p.53.



En el mismo afio inaugural, se crearon actividades pedagégicas de pago para gru-
pos, de tres a cinco veces al afio, de una hora y media de duracién, «en torno a
un tema elegido (de un programa de tres programas a elegir), durante el cual un
animador (un investigador o un artista) (proponia) al grupo un debate basado en
su aproximacién personal a la obra de arte». Otra novedad era una actividad de
pago (excepto para los pases permanentes) llamada Un Tableau/ un conservateur/
une semaine (Un cuadro/ un conservador/ una semana): todos los dias a las 16.00
horas, un miembro del equipo cientifico comentaba un cuadro de las colecciones
permanentes. Sin embargo, el Centre Pompidou no ofrecia talleres para adultos
en aquella época.

Otra innovacion, en linea con la politica de apertura del museo, fue el libre acceso
a tres salas de de dep6sito”® con obras en paneles deslizantes elegidas por los
visitantes, de nuevo con un espiritu de co-creacién.

El Centro Pompidou también ofrecié eventos originales sobre exposiciones en
curso en otros museos, como el Louvre””. También organizé cursos de formacioén
para corresponsales y profesores, con especial atencién a la pedagogia.

Desde su primer afio, el Centro Pompidou hizo de la innovacién en la atenciéon
al visitante una prioridad, desarrollando numerosas formas de acompafiamiento
orientadas a la autorrealizacién, el contacto, el intercambio, el debate, la autono-
mia del visitante y la creacién de vinculos sociales.

El Servicio de Promocién/Publico, que en realidad no era un servicio dedicado a
la «mediacién», se preocupaba mucho de las relaciones con el piblico. Destinado
a servir de enlace entre el Centro Pompidou y los visitantes”® estaba avido de su-
gerencias”? y consultaba regularmente a sus miembros mediante cuestionarios
insertados en el Bulletin (Boletin)®° lo que permitia ajustar los programas.

En 1989, la Unidad de Animacién-Educacién, un departamento dedicado a la
programacion, hizo hincapié en el uso de la mayéutica socratica en las visitas ani-
madas en lugar de las «anticuadas» visitas guiadas. Este departamento también
elaboré documentos que proporcionaban «puntos de referencia esenciales»™.

7+ Boletin 4 octubre-noviembre 1977, p.34.

75 Boletin 5 diciembre 1977 - enero 1978, p.47. Con el mismo espiritu, a principios de los afios
ochenta, Marie-Thérese Gazeau-Caille y Marie-Clarté O’Neill crearon en el Louvre un progra-
ma de mediodia llamado Une heure/Une ceuvre. Esta formula se extendié a muchos museos.
Anexo F: Entrevista con Marie-Clarté O’Neill.

® Boletin 5, diciembre de 1977 - enero de 1978, p.15.

77 Boletin 5, p. IV.

78 Boletin 7, abril - mayo 1978, p.s.

9 Boletin 10, diciembre 1978 - enero 1979, p. I1I.

8o Informe sobre la encuesta realizada en abril-mayo de 1979, Boletin 15, diciembre de 1979-ene-
rode 1980, p.4y 5.

8 CNAC (sustituy6 al Boletin en 1980) n°50, 15 de marzo, 15 de mayo de 1989, p.32 y 33.

Pontus Hulten resumi6 el primer afio de la siguiente manera: «Las actividades
organizadas en torno a las colecciones permanentes, mas que visitas guiadas, son
un intento de dar a conocer las artes visuales: ensefan a los visitantes a mirar el
arte y les proporcionan la informacién que necesitan para explorar después las
obras del museo por su cuenta»®®2, En su primer afio, el Centro Pompidou recibié
seis millones de visitantes, un éxito considerable; 30.000 visitantes se beneficia-
ron de las actividades™.

Esta integracién cultural se extendi6 también a publicos que los museos seguian
ignorando en gran medida: los nifios y los nifios discapacitados. El Centro Pom-
pidou se distinguié por la apertura, en 1975, de una version preliminar del Taller
Infantil,’® que revolucion la relacién entre los museos y los nifios. Abrié el ca-
mino a nuevas formas de acompafiamiento, tanto en términos de disefio, con un
enfoque que hacia hincapié en los cinco sentidos, los inicios de la mediacién sen-
sorial para todos, y un nuevo enfoque sobre la discapacidad y la co-construccién,
como en la implementacion, con la creacién de kits educativos, el lanzamiento
del tren de los museos, y una variedad de talleres. El taller estaba abierto a escola-
res (para una serie de cuatro sesiones, a ser posible, incluida una en el colegio) y
a nifos que lo visitaran individualmente. El taller no estaba oficialmente asociado
a una visita al museo y duraba una hora y media. Daniéle Giraudy subraya la im-
portancia de iniciar a los nifios en el arte antes de que los tépicos transmitidos por
los adultos, los padres o los profesores influyan en sus opiniones y sentimientos.
Hay que «ensefiarles a mirar»'s.

Este espacio, disefiado para nifios de cuatro a doce afios, era «un espacio espe-
cialmente disefiado y equipado para ellos (los nifios)».8¢ Era una zona de juegos
gigante creada por artistas a partir de las peticiones de los nifios y un espacio de
talleres.

Las actividades estaban dirigidas por jovenes artistas, especialistas en diversos
campos y artistas de renombre como Don Cherry, Boris Tissot, Lucien Clergue y
Max-Henri de Larminat.

82 Boletin 5, diciembre 1977 - enero 1978, p.15.

8 Rapport d’activité 1977, Centre Pompidou.

84 L’Atelier des enfants : Une traversée pédagogique de I'histoire du Centre Pompidou, Velada orga-
nizada por Romain Lacroix con Camille Jochyms y Lilou Parente, 7 de febrero de 2024 con
proyecciéon del documental de Fabienne Servan-Schreiber, L’Atelier (1980, 52 min).

8 Apéndice B: Entrevista con Daniéle Giraudy, quien confiesa que esto le ocurria ocasionalmen-
te.

80 Grraupy Daniele, L’Atelier des enfants du Centre d’art et de culture Georges Pompidou, Paris, en
op. cit. Le musée et l’enfant, Museum vol. XXXI, n° 3, 1979.
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El taller infantil
(Fuente: pdgina web del Centro Georges Pompidou)

Entre 1976 y 1979, el Taller acogi6é a 8o.000 visitantes en seis sesiones. Las
visitas escolares al museo se vieron favorecidas por el tiers temps pédagogique
(tercer periodo de ensefianza)™® y las instrucciones del Ministerio de Edu-
cacién. Daniele Giraudy explicé: «El objetivo de este taller es ensefiar a los
nifios a mirar, escuchar y sentir, educar sus sentidos, que se desarrollan prin-
cipalmente a través del razonamiento y la memoria en la escuela, ponerles
en contacto con jovenes artistas, pintores, escultores y musicos, y establecer
un didlogo que despierte su interés por la creacién contemporanea y les fa-
miliarice con los artistas y su obra. ... Seis talleres que permitian a los nifios
descubrir el dibujo, el color, el volumen, lo audiovisual, el juego fisico y la
musica tuvieron lugar al mismo tiempo, con 300 nifios al dia deambulando
descalzos por los espacios. Treinta animadores, artistas visuales, titiriteros,
bailarines y actores esperan a los nifios cada dia en los distintos espacios ha-
bilitados para los escolares durante la semana, divididos en pequefios grupos
para un ciclo de seis sesiones introductorias. El ojo y la mano, el gusto, el
oido y el olfato se combinan para ayudar a los nifios a florecer ensefidndoles
a amar y a inventar. Con el mismo espiritu, se dedican sesiones a los nifios

% Ya en 1964 se iniciaron experiencias de tiempo pedagdgico para terceros, fomentando las sa-
lidas escolares. Se formalizaron mediante el decreto de 7 de agosto de 1969. El tercer periodo
educativo tenia dos objetivos principales: colmar la brecha cultural entre los alumnos y desa-
rrollar al maximo las aptitudes de todos los nifios, en particular equilibrando sus facultades
intelectuales, artisticas y fisicas.

con discapacidad™ que, junto con otros nifios, aprenden a mirar, moverse,
bailar, hacer mimica y escuchar juntos, con marionetas, disfraces, mascaras,
maquillaje, sonidos y olores»™9. Los nifios con discapacidad también recibian
una atencién especial en pequefios grupos de diez a doce nifios, frente a los
veinticinco jévenes de los grupos escolares y los quince a veinte de los grupos
de visitantes individuales.

Fuera del museo, este nuevo método de ensefianza se difundié en las escuelas,
donde los animadores del Centro organizaban actividades artisticas. Los profeso-
res también podian recibir prestados kits pedagégicos que contenian obras de arte
para montar sus propias exposiciones en el aula durante ocho a diez dias.

Kit pedagdgico
(Fuente: Le musée et Uenfant, Museum vol. XXXI, n° 3, 1979, p. 178)

8 Apéndice B: Entrevista con Daniele Giraudy. No obstante, sefiala que los nifios estaban todos
mezclados durante los talleres.
8 Daniele Giraudy, op. cit.
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Como complemento a esta oferta, se planificé un programa para las instituciones
culturales regionales en forma de exposiciones itinerantes, kits, talleres y encuen-
tros pedagogicos. En tres afios, las exposiciones Vive la couleur (Viva el color), Du
point a la ligne (Del punto a la linea) y Les mains regardent (Las manos miran)™"
se presentaron en una red de cincuenta ciudades que sirvieron de sucursales del
taller. «Con motivo del Afio Internacional del Nifio, el Taller de los Nifios lanzo
un programa de intercambios internacionales (exposiciones, personal) con museos
infantiles de Europa, América, Israel y Japon»'o.

Otra innovacién fue la creacion del tren-museo infantil, impulsada por Hugues de
Varine, para la exposicién de arte popular Fer-blanc et fil de fer (Hojalata y alambre)
en 1978. Instalado inicialmente frente al Centro, el tren museo acogi6 a cerca de
30.000 visitantes entre el 25 de octubre y el 5 de diciembre de 1978. Después viajo
a otras ciudades de Francia e incluso a Bélgica, Suiza y los Paises Bajos.

Por ultimo, el Taller de los Nifios ofrecia cursos de formacién para maestros de
escuela (introduccién a la pedagogia de los talleres y a los métodos de trabajo), ani-
madores culturales y estudiantes de arte.

Cabe sefialar que, aunque la ensefianza y la difusion de los principios fundamen-
tales de este innovador modelo de taller infantil también formaban parte de su
misi6én, Daniele Giraudy y su equipo siempre se negaron a «escribir un manual de
talleres infantiles o modelos de actividades, para que cada uno pudiera inventar su
propia manera de hacer las cosas».

El Centro Pompidou fue, por tanto, un crisol de innovaciones en materia de aten-
cién al publico, a los adultos, a los jévenes y a las personas con discapacitad. Esta
innovacién residia mas en el contenido y la técnica que en la forma. En efecto,
todavia se trataba de ofrecer visitas guiadas, un formato clasico, pero el espiritu
era radicalmente distinto: la ambicién era garantizar el bienestar de los visitantes
dandoles las claves para comprender las obras, que se convertian asi en un simple
vehiculo, una herramienta de intercambio y una base para el debate.

92 Danieéle Giraudy nos confié que se habia inspirado en lo que habia observado en Copenhague:
un servicio de maletines moéviles, el Rikstutstalningar. Ibid.

' «Les mains regardent» es nuestra tercera exposicion didactica itinerante. Tras Vive la couleur (1975) y
Du point a la ligne (1976), en 1977 propusimos una introduccion al volumen y al tacto. En 1978, se
puso a disposicién de museos, centros culturales e instituciones especializadas de toda Francia, y
sali6 de nuestras fronteras en 1979. La educacién sensorial y las actividades educativas para disca-
pacitados eran los dos objetivos de esta exposicion, que invita a los visitantes a tocar una escultura
para conocer mejor su piel. A los nifios les encanta tocar y descubrir el mundo primero con las
manos. Asi que tiene sentido imaginar un museo que se pueda tocar, y los 21 escultores les siguen
el juego, porque a los artistas y a los nifios les gusta encontrarse. Ibid. Giraupy Daniéle: Esta expo-
sicién recorrio el mundo durante diez afios y gané el Premio Internacional de Museos en 1975.

92 GIRAUDY Daniéle. Ibid.

9 Entrevista a Daniele Giraudy por Brigitte Gilardet 2023.

El Musée des Arts et Traditions Populaires, los ecomuseos, el Centre Pompidou y
el Musée en Herbe fueron incubadoras de ideas durante la década de 1970. Su
influencia fue considerable en cuanto al enfoque de la atencién al visitante. Lejos
de la «visita museistica» consagrada al culto de los objetos, el museo se convirtié
en un lugar de intercambio y encuentro para la autorrealizacién en el seno de una
comunidad, en el que el objeto de coleccidén se convirtié en un simple vehiculo
de comunicacién, un pretexto para el intercambio y la consolidacién de los lazos
sociales.

6. Auditorios y exposiciones: otras herramientas innovadoras
de acompafiamiento

Durante el mismo periodo, aparecieron en los espacios museisticos auditorios y
salas polivalentes, concebidos para favorecer los intercambios y transformar los
museos en centros de vida y foros.

Cuando abrié sus puertas en 1977, el Centro Pompidou disponia de una gran sala
polivalente, conocida como sala «experimental», que podia acoger a 6oo perso-
nas para representaciones teatrales, especticulos de danza, proyecciones de peli-
culas, lecturas y conferencias.

Otros museos siguieron su ejemplo: el Museo Matisse de Niza y, en Paris, el Mu-
seo Guimet, el Museo de Artes Decorativas, el Museo de Monumentos Franceses
y el Museo de Orsay. El Museo del Louvre adquirié un auditorio en el marco del
gran proyecto del Grand Louvre (1981-1998).

El auditorio puede considerarse como una instalacién de acompafiamiento,
un lugar donde los visitantes pueden encontrarse con el entorno del museo.
También atrae a un publico que no acude necesariamente al museo para vi-
sitar las colecciones, sino méis bien para relajarse o disfrutar de un concierto
o un especticulo. Aqui, el museo encuentra su plena expresién como mu-
seo-foro, un lugar de vida y encuentro, mas alld del simple encuentro con
los artefactos, aunque el objetivo final siga siendo atraer a este publico a las
colecciones.

A menudo, estos nuevos espacios pueden privatizarse, convirtiéndose en una
importante fuente de ingresos adicionales para el museo.

Por tltimo, en este periodo se inicia una oleada de exposiciones, que son también
un medio de promover y enriquecer el encuentro entre los visitantes y el museo.
También en este caso, el Centro Pompidou se sit@ia a la vanguardia de esta ten-
dencia. En el afio de su fundacién, ofrecié una quincena de exposiciones, dos o
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tres simultineamente durante un periodo de seis a diez semanas'9+. En los afios
ochenta y noventa, Jean Davallon analiz6 este fenémeno expositivo, consideran-
do la exposicién como un medio, entendido como «el establecimiento de una me-
diacién entre dos mundos: el del visitante y el de la ciencia...»'%. Las exposiciones
desde finales de los afios setenta, en particular en el Centro Pompidou, son cada
vez mas elaboradas, complejas y significativas, con una narrativa modelada por
el comisario para implicar al visitante. Por tanto, pueden considerarse auténticos
dispositivos de mediacion.

Este segundo periodo, de la Segunda Guerra Mundial a los afios 1980, se caracte-
riz6 por la inclusién de nuevos publicos, especialmente jovenes y, timidamente,
personas con discapacidad. Fue también una época de cambio radical de para-
digma, reflejo de esta nueva atencién a todos: a partir de entonces, la atencién al
visitante en los museos se centrd no en el objeto, sino en el individuo y su inte-
gracién en la comunidad. El objeto museistico se convirti6 en un pretexto para el
intercambio y la realizacién personal. Fue la gran época de la animacién cultural,
que sustituy6 al discurso descendente de simple transferencia de conocimientos
que habia prevalecido hasta entonces.

Aunque persistieron las formas tradicionales de acompafiamiento, tanto orales
como escritas, el objetivo, el contenido y la técnica difirieron para reflejar este
cambio fundamental. La idea predominante era la de la participacién activa de
los visitantes a través de la mayéutica socratica'9® y de talleres, con el fin de darles
las claves de la comprensién, conducirles hacia la autonomia y promover su de-
sarrollo. En los enfoques participativos mas exitosos, los visitantes se convertian
incluso en co-constructores de la narrativa.

El museo, que hasta entonces habia sido capaz de impresionar o incluso repeler
a los visitantes potenciales, se transformé en un espacio vivo, pasando de templo
a foro en un deseo de integrar en la comunidad a todos los individuos, en toda su
diversidad. Esta nueva visién arraigé y persiste hoy en dia.

En el plano técnico, lo mas destacado de este periodo fue la introduccién de he-
rramientas audiovisuales, que permitieron contextualizar los objetos y ampliar
su comprensién. También fue la época en que se dieron los primeros pasos hacia
las experiencias multisensoriales, que se desarrollaron en los talleres ofrecidos
por los museos.

94 Boletin 1, enero de 1977, p. 20.

9 DAVALLON Jean, L’Exposition a l'ceuvre, Stratégies de communication et médiation symbolique,
Paris, L’'Harmattan, 1999, p. 84.

9¢ Ademas de los conocimientos cientificos, esto presupone un conocimiento de las técnicas de

comunicacion, retérica y pedagogia, para escuchar al visitante y construir juntos un discurso.
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La ola museistica y un nuevo impulso politico

A partir de los afios 80, se produjo una verdadera ola museistica, una «fiebre de
los museos»'7.

Jack Lang, Ministro de Cultura del Presidente Francois Mitterrand, elegido en
1981, hizo de la creacién de una red de museos franceses de calidad internacio-
nal, una prioridad. Entre 1982 y 1983, tres leyes conocidas como leyes Defferre™®
leyes de descentralizacion, con el corolario de la descentralizacién™® de los servi-
cios del Estado, hicieron posible este desarrollo espectacular.

Entre 1981 y 1991 se crearon o renovaron profundamente 108 museos. En 1991,
186 museos estaban en construccién®°. Entre los grandes proyectos de construc-
cién en Paris se destacan el Gran Louvre, con la inauguracién de la pirdimide en
1989, y las inauguraciones en 1986 del Museo de Orsay y de la Cité des Sciences et
de I'Industrie (Ciudad de las Ciencias y de la Industria) en La Villette. Para acom-
pafar esta gran transformacion, la Direction des musées de France (Direccién de
Museos de Francia) recomendé en 1992 la elaboracién de un proyecto cientifico
y cultural (PSC) para evitar la construccién de nuevos museos sin una misién cla-
ramente definida y promover actividades dirigidas al paiblico**'. Obligatoria para
la concesiéon de ayudas al investimento®*? y para la solicitud del label o etiqueta
Musée de France, esta herramienta®> se extendi6 progresivamente hasta conver-
tirse en un documento estratégico indispensable, fijando objetivos e integrando
planes de accién que cubren todas las misiones del museo, incluida su misiéon de
acompafiamiento al publico.

La llegada de Jack Lang marc6 también un cambio en la concepcién de la aten-
ci6n al visitante en los museos, con un retorno al objeto y, por la misma razén,
una afirmacién de la voluntad de transmitir conocimientos. «El deseo de ayudar
y apoyar a las personas a encontrar su lugar en la vida y en su entorno (...) estd
siendo sustituido por una légica de acceso al contenido. En lugar de la confronta-
cién, que se dirigia a las personas y tenia su origen en ellas, la mediacién prefiere
ahora poner de relieve las obras y los conocimientos que deben dirigirse a los

97 Anexo E: Entrevista con Anne Krebs. Ella deplora el uso de este término, argumentando que
anula todo lo anterior.

98 Llamada asi por Gaston Defferre, Ministro del Interior y de la Descentralizacién, la Ley de 2 de
marzo de 1982 sobre los derechos y libertades de los municipios, departamentos y regiones ,
la Ley de 7 de enero de 1983 sobre el reparto de competencias entre los municipios, los depar-
tamentos, las regiones y el Estado y la Ley de 22 de julio de 1983 que la completa.

99 Proceso de planificacion del Estado que consiste en la creacién de autoridades administrativas
que representan al Estado en las circunscripciones administrativas locales.

o0 Les Musées, Etat et Culture, Parfs, La Documentation francaise, 1991, p.52.

*o'Jory Marie-Hélene, Le Projet Scientifique et Culturel a-t-il de lavenir? La Lettre de 'OCIM | 124
| 20009.

°2Decreto n° 2002-852 de 2 de mayo de 2002 (articulo 10).

2% Decreto n° 2002-628 de 25 de abril de 2002 (articulo 6).

publicos»2°4. Esto supuso una ruptura con el concepto de desarrollo comunitario,
que situaba al individuo y su desarrollo dentro de la sociedad en el centro de las
preocupaciones.

En la década de 1990, surgié un nuevo concepto, el de diversidad cultural, que ya
estaba en ciernes en las demandas de reconocimiento de las culturas regionales
que dieron lugar a las leyes de descentralizacién. En 1999, la Ministra de Cultura
y Comunicacion, Catherine Trautmann (1997-2000), intenté acelerar la demo-
cratizacién cultural promoviendo una educacién artistica y cultural que conciliara
la educacién popular y la accién cultural. Ese mismo afio se firmé una Carta de
Objetivos para la Cultura y la Educacién Popular, que permitié a la accién cultu-
ral beneficiarse de las redes de educacién popular y llegar asi a un ptiblico mas
amplio.

A — LA MEDIACION: SURGIMIENTO DEL TERMINO
Y DEL MARCO LEGAL

Durante la década de 1980, el concepto de mediacién fue surgiendo gradualmente.

El primer uso de los términos «mediador» y «mediacién» fue obra de Marie-Clar-
té O’Neill, entonces encargada de la formacioén de profesores en la Direccién de
Museos de Francia en los afios 1980/1985: «El término mediacién se inscribe
en un sistema que correspondia a mi visiéon de la educacién en aquella época
y, en cualquier caso, a todo lo que era la mediacién oral, que era la obligacién
de participacion de los visitantes, en el sentido de interaccién significativa con
los visitantes». Los términos mediadores y mediacién se utilizaron en la Cité des
Sciences et de I'Industrie en 19862%. Su uso puede vincularse a su etimologfa>°®y
al papel del guia, que debia tender un puente o un vinculo entre los visitantes y
conceptos cientificos a veces complejos. El guia debia actuar como intermediario
en una dindmica constructiva con los visitantes.

Al mismo tiempo, la museologia se convirtié en un campo de investigacién, una
disciplina, una ciencia para algunos, un «conjunto de intentos de teorizaciéon o
reflexién critica relacionados con el ambito museistico»**?. La mediacién, con-
siderada un concepto clave de la museologia, no escap6 a este fuerte deseo de
teorizacidén y poco a poco se institucionalizoé.

224 CHAUMIER Serge, MAIREsSE Francois, La médiation culturelle, 2ffi edicion, Paris, Armand Colin,
(2013) 2017, p.120.

o5 BorDEAUX Marie-Christine y Caiier Elisabeth, La médiation culturelle: pratiques et enjeux théo-
riques, Culture&Musées, Hors-série, 2013, p.139-163.

26 Siglo XV, del latin mediatio: mediacién, intermediacién; etimologia: la raiz «med» que signifi-
ca medio.

>7 DEsvaLLEES André y Mairesse Francois (eds.), Concepts Clés de Muséologie, p.46.
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Sin embargo, Marie-Clarté O’Neill sefiala que, incluso hoy en dia, a pesar de
las numerosas publicaciones, la investigacion cientifica fundamental y aplicada
sobre la museologia sigue siendo en gran medida insuficiente, lo que conduce,
en particular, a una falta de reconocimiento de la profesién en el mundo de los
museos, que es un campo cientifico y exigente, en particular con las disciplinas
de la historia del arte y la conservacion-restauracioén, que han adquirido el estatus
de disciplinas cientificas.>*®

1. Algunas definiciones y conceptos

En los afios ochenta y noventa, la palabra «mediacién» sustituy6 progresivamente
al término «animacién». Elisabeth Caillet, filésofa de formacién, fue quien popu-
larizé este término para describir el acompafiamiento de los visitantes en las ins-
tituciones museisticas. En su libro escrito en colaboracién con Evelyne Lehalle,
A Vapproche du musée, la médiation culturelle (Al acercarse al museo, la mediacién
cultural), publicado en 19952 subrayaba que «el concepto de mediacién se basa
en esta distincién esencial: Yo te informo, dice el mediador; yo te ensefo, dice
el profesor. Debemos dejar a un lado las limitaciones de la ensefanza y trabajar
para que afloren el placer y el deseo». El mediador es un conducto, un intercesor.
Debe «trabajar en torno a las colecciones para ofrecer a los visitantes la posibili-
dad de una interpretacién y una apreciacién optimizadas»>'°.

Sin embargo, como sefiala Marie-Christine Bordeaux®", «de los trabajos te6ricos
realizados desde los afios noventa no ha surgido ninguna definicién verdadera-
mente compartida». Como sefiala Anne Krebs, el término es polisémico.

Serge Chaumier y Francois Mairesse reconocen que el concepto sigue siendo
«vago», el término «impreciso», y que la mediacién engloba actividades muy di-
versas que, en Ultima instancia, permiten definirla. Segtn ellos, «la mediacién
cultural es, o deberia ser, mucho mas que la transmisién de informacion; es ante
todo una forma de conectar con uno mismo, con los demas y con el mundo».

En el Dictionnaire encyclopédique de muséologie®3, se afirma que «en museologia, el
término mediaci6n se utiliza con frecuencia en Francia y en los paises francéfo-
nos desde hace més de una década» (..). Se refiere esencialmente a toda una serie

8 Apéndice F: Entrevista con Marie-Clarté O’Neill y Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs.

°LEHALLE Evelyne, A 'approche du musée, la médiation culturelle, Lyon, PUL, 1995.

210 MERLEAU-PONTY Claire en Caitier Elisabeth, CHAzoTTES Patrice, SERAIN Fanny, VAysse Francois
(dir.), La Médiation culturelle : cinquiéme roue du carrosse ? Patrimoines et Sociétés, Paris,
L’Harmattan, 2016, p. 165.

" BorDEAUX Marie-Christine, La médiation culturelle : des dispositifs et des modéles toujours en ten-
sion, L’Observatoire, n°51 hiver 2018, p.5-8.

'> CHAUMIER, MAIRESSE (2017), p.IO.
23 DEsvALLEES André et MAIRESSE Frangois (dir.), Paris, Armand Colin, 2011, p.215.

de intervenciones llevadas a cabo en un contexto museistico con el fin de tender
puentes entre lo que se expone (ver) y los significados que estos objetos y lugares
pueden tener (conocer). En ocasiones, la mediacién también pretende fomentar
el intercambio de experiencias entre los visitantes en la sociabilidad de la visita y
la aparicion de referencias comunes. Se trata, por tanto, de una estrategia de co-
municacion educativa que utiliza diversas tecnologias en torno a las colecciones
expuestas para proporcionar a los visitantes los medios de comprender mejor
determinados aspectos de las colecciones y compartir sus interpretaciones.

El término mediacién tiene, por tanto, dos acepciones. En su sentido mas estricto,
la mediacién no puede incluir, por ejemplo, las visitas guiadas o las herramientas
de mediacién escritas (etiquetas, catalogos, etc.), que no son mas que instrumen-
tos de informacién, como sefiala Hugues de Varine. Para él*# la mediacién no
puede reducirse a un simple aprendizaje. Establece un sistema de intercambios
destinado a transformar a los visitantes «a partir de lo que son». Cécilia de Varine
sefala que los esfuerzos del mediador deben centrarse en buscar la participaciéon
del visitante. Para ella, la mediacién «comienza cuando nos apoyamos en las per-
sonas que estan presentes», un enfoque opuesto a la tradicional visita guiada. Los
museos cientificos y los de arte contemporaneo habian allanado el camino. Los
museos de ciencias llevaban mucho tiempo practicando la «educacion practica»
con talleres practicos. En cuanto a los museos de arte contemporaneo, la natura-
leza de las obras expuestas suscita naturalmente preguntas entre los visitantes.
La mediacién comienza asi cuando el mediador recurre a los visitantes para cons-
truir y co-construir su discurso.

Marie-Clarté O’Neill también aboga por un uso estricto del término mediacién.
Ella recomienda utilizar el término educacién museistica o museal para referirse
al acompafiamiento que se presta a los visitantes en los museos. Este término
es también el preferido en las publicaciones del ICOM y del ICOM CECA. Ma-
rie-Clarté O’Neill subraya la diferencia entre los términos mediacién y educacién
museistica: la educacién museistica se refiere a la misiéon educativa de los mu-
seos, «un objetivo a alcanzar», mientras que la mediacién se entiende como un
medio para alcanzar esta misién, una herramienta. La educacién museistica, en
la encrucijada de la educacién informal y la cultura considerada demasiado eli-
tista, tiene como objetivo proporcionar a los visitantes, a través de la mediacion,
conocimientos estructurados para que puedan ramificarse, permitiéndoles crecer
y desarrollarse. Como sefala Cécilia de Varine, se basa en la participacion activa
de los visitantes, que dejan de ser meros receptores pasivos de conocimientos.

Sin embargo, entre el publico y los servicios de mediacion prevalece ahora un sig-
nificado mas amplio del término mediacién. Incluye todos los medios de acom-
pafiamiento, incluidos los mas tradicionales.

Posicion defendida por Hugues de Varine, los carteles y las visitas guiadas son instrumentos
de informacién, no de mediacién, y Cécilia de Varine, Apéndice I.
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Més alld de la teorizacién del concepto, el legislador, a través de la ley de 4 de
enero de 2002, dio un impulso decisivo a la institucionalizacién de la mediacién,
avalando las practicas de mediacién desarrolladas por los museos pioneros.

2. Los museos pioneros y la obligacion legal de la mediacion

Museos pioneros

Las iniciativas existian mucho antes de la promulgacién de la ley de 2002, ya
en los afios 19770 en museos innovadores. Las innovaciones continuaron. En los
afios 1980, Marie-Clarté O’Neill y Marie-Thérése Gazeau-Caille iniciaron visitas
exploratorias para el publico joven en los museos nacionales. Se trataba de bis-
quedas del tesoro en una hoja impresa, para hacer en familia. También estuvie-
ron detras del programa Une heure/Une ceuvre (Una hora/Una obra) en el museo
del Louvre durante las pausas del almuerzo para las personas que trabajaban.

Como sefialan Cécilia de Varine y Anne Krebs, los museos provinciales también
fueron muy innovadores en términos de desarrollo de publicos: tienen una gran
capacidad de adaptaciéon y cambio, sobre todo debido a su menor tamafio y a
sus vinculos mas personales con sus comunidades locales, lo que Anne Krebs
considera un factor clave para el éxito. Ya en 1992, el Museo de Bellas Artes de
Lyon ofrecié nuevos programas de divulgacion, sobre todo en el ambito social,
en colaboracién con la asociaciéon ATD Quart Monde. Cécilia de Varine sefiala
que a menudo son los propios visitantes quienes inician las iniciativas haciendo
peticiones. Animando a romper con la mentalidad parisina, Cécilia de Varine
subraya la gran capacidad de innovacién de los museos provinciales de media-
cién, como el Museo de Bellas Artes de Nancy, el de Estrasburgo o el CAPC de
Burdeos, muy activos en este campo desde los afios ochenta.

Cécilia de Varine sefala que la Cité des Sciences et de I'Industrie, inaugurada en Pa-
ris en 1986, fue pionera en el campo de la mediacién. «Inventaron muchas cosas;
no creo que se haya inventado nada desde entonces. Inventaron los recorridos de
discusion, los recorridos de debate, el foro del museo, las exposiciones co-cons-
truidas con los visitantes, tuvieron en su equipo a una persona ciega que desarro-
116 recorridos tactiles, hicieron muchas cosas»*5. Bertrand Verine reconoce que
la Cité des Sciences et de I’Industrie estuvo a la vanguardia en cuanto a la recepcién
de personas con discapacidad. Daniéle Giraudy también sefiala que su servicio de
mediacién incluia a personas con discapacidades fisicas (mobilidad, vista, oido)
que ofrecian acompafiamiento especifico y eran consultadas sistematicamente
para evaluar la accesibilidad de cada exposicion.

5 Sin embargo, algunos de estos sistemas de acompafiamiento se introdujeron en el Centro
Pompidou ya en 1977.

El Ministerio de Cultura también foment6é mucho los intercambios entre profe-
sionales entre 1995 y 2005 organizando conferencias en las que los profesionales
podian compartir sus experiencias, como sefiala Cécilia de Varine. Por tltimo, la
ley de 2002 confirmd, o al menos reconocié e intenté difundir, las practicas que
ya existian en estos museos innovadores.

Marco legal

Una vez mas, el legislador desempefi6é un papel decisivo en la definicién del pa-
pel de los museos y en el establecimiento de su organizacién.

La Ley n° 2002-5 de 4 de enero de 2002, relativa a los museos en Francia, asigna
a éstos las siguientes misiones:

- conservar, restaurar, estudiar y enriquecer las colecciones;
- hacer accesibles sus colecciones al pablico mas amplio posible;

- disefar y llevar a cabo actividades educativas y de divulgacién destinadas a ga-
rantizar la igualdad de acceso a la cultura;

- contribuir al progreso del conocimiento y de la investigacién y a su difusion.

Esta ley se aplica inicamente a los museos de Francia, que a finales de 2022
contaban con 1.216 instituciones. Armoniza el estatuto de los museos reconoci-
dos por el Estado, ya sean de derecho publico o privado. Para ser autorizado, un
museo debe cumplir cuatro criterios:

- estar gestionado por personal cientifico del sector cultural regional o nacional
(conservador o responsable de conservacion),

- disponer de un servicio educativo propio o formar parte de una red con otros museos,
- mantener un inventario actualizado de sus colecciones y, por altimo,
- elaborar un proyecto cientifico y cultural que establezca sus principales orientaciones.

El legislador sitta asi la relacién con el ptblico, la accesibilidad y la educaciéon en
el centro del sistema, al mismo nivel que las colecciones.

Mis alld de esta red de museos franceses, se estima que existen entre 3.000 y

10.000 museos o lugares de exposicién en Francia®®.

Asi pues, a los museos se les asignan nuevas funciones. Junto a su papel educa-
tivo fundamental, consolidan su funcién social, reflejando de cerca las preocupa-
ciones de la sociedad a través del prisma de sus colecciones.

216 LABOURDETTE Marie-Christine, Les musées de France, Paris, PUF, Que sais-je, 2015, p.3.



También son actores inclusivos y comprometidos, que contribuyen a la cohesién
social promoviendo la accesibilidad para todos.

Estas nuevas funciones asignadas a los museos se inscriben en un debate inter-
nacional cada vez mas importante, en particular a través del ICOM.

3. Un contexto internacional favorable: el ICOM y el ICOM CECA

Entre 1946 y 2007, el ICOM propuso siete versiones de la definicién de museo.
Estas definiciones reflejan la investigacién de los profesionales de los museos y
la percepcién del papel cambiante de los museos en la sociedad. La educacién
desempefi6 un papel esencial en este sentido.

En 2007, el ICOM propuso una nueva definicién de museo: «una institucién per-
manente, sin dnimo de lucro, en beneficio de la sociedad y su desarrollo, abierta
al paiblico, que adquiere, conserva, estudia, expone y comunica el patrimonio ma-
terial e inmaterial de la humanidad y su entorno con fines de estudio, educacién
y disfrute»>7.

En 2019, en Kioto, se propuso una nueva definicién que fue rechazada porque
suponia una ruptura importante con la definicién anterior, especialmente al eli-
minar el concepto de educacion.

En agosto de 2022, la Asamblea General Extraordinaria del ICOM aprob6 una
nueva definicién de museo basada en un consenso en torno a conceptos clave: la
educacién, la institucién, la inclusién, el papel social del museo y la importancia
de la materialidad de las colecciones: «Un museo es una institucién permanen-
te, sin animo de lucro, al servicio de la sociedad, dedicada a la investigacién,
recopilacién, conservacién, interpretacién y exposicioén del patrimonio material
e inmaterial. Abierto al publico, accesible e integrador, promueve la diversidad
y la sostenibilidad. Los museos funcionan y se comunican de forma ética y pro-
fesional, con la participacién de diversas comunidades. Ofrecen a su publico
experiencias variadas de educacién, entretenimiento, reflexién e intercambio de
conocimientos»?.

El Comité para la Educacién y la Accién Cultural (CECA), uno de los comités mis
antiguos y grandes del ICOM, que actualmente cuenta con unos 4.500 miembros
de unos 85 paises, desempefia un papel esencial en la investigacion y la practica
en el 4mbito de la educacién museistica, la atencién al ptiblico y la participacién.
Para ello, Marie-Clarté O’Neill y Colette Dufresne-Tassé desarrollaron en 2013
una herramienta de andlisis de proyectos educativos o de accién cultural: Best
Practice (herramienta de buenas préicticas). Concebida como una ayuda préctica

7 Pagina web del ICOM.
*% Sitio web del ICOM.
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para los profesionales de la accién cultural, esta herramienta representa un ver-
dadero avance en la implementacién de programas de mediacién al proporcionar
elementos concretos para el andlisis desde el disefio del programa hasta su eva-
luacién, una evaluacién que con demasiada frecuencia descuidan los mediado-
res, como lamenta Marie-Clarté O’Neill.

Frente a la fiebre de los museos y su corolario, la proliferacién de propuestas de
mediacién y de programas educativos y culturales, todos ellos considerados®" in-
novadores es necesario reflexionar, organizar y proporcionar orientaciones prac-
ticas sobre los medios de mediacién para que los programas sean mas eficaces,
ya que la innovacién en este ambito no siempre es garantia de calidad. Este con-
junto de herramientas de buenas practicas, accesible y gratuito en el sitio web del
ICOM CECA, sigue siendo una referencia esencial y un gran paso adelante en la
estructuracion de la reflexion sobre la practica de la mediacion.

Paralelamente a la institucionalizacién y a la teorizacién de la mediacién, la pro-
fesionalizacién del papel del mediador resulté esencial y se impuso por ley en un
contexto internacional favorable. Este movimiento fue paralelo a la ampliacién
del concepto de ptiblico y al paso progresivo de los servicios de acompafiamiento
segmentados segtn la tendencia actual de accesibilidad universal.

B - AMPLIACION DE LA NOCION DE PUBLICO:
MEDIACIONES ADAPTADAS Y SURGIMIENTO
DE LA ACCESIBILIDAD UNIVERSAL

A pesar de los considerables esfuerzos realizados desde la Segunda Guerra Mun-
dial, los habitos de los franceses a la hora de visitar museos y exposiciones han
cambiado poco. La encuesta de 2018 sobre las practicas culturales de los france-
ses revel6 que el 29% de los franceses habia visitado un museo o una exposicién
en los doce meses anteriores, frente al 28% en 1973, con un maximo del 33%
registrado en 19972%°.

Aunque el publico escolar siguié siendo el centro de la politica museistica du-
rante este periodo, también se exploraron otras dreas, siempre con vistas a la
democratizacién y la accesibilidad, ampliando atin mas el espectro del concepto
de publico con grandes disparidades en la diversidad y cantidad de servicios de
mediacién ofrecidos. Esto llev) a un desplazamiento hacia el concepto de familia

19 Apéndice F: Entrevista con Marie-Clarté O’Neill y Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs.

222 Evolucién de las practicas culturales, 1973-2008. Extracto de Cinquante ans de pratiques cul-
turelles en France, LomBarDO Philippe y Worrr Loup, Culture Etudes, Ministére de la Culture,
2020-2. Evolution des pratiques culturelles, 1973-2018, p.6, muestra de 9.200 personas ma-
yores de 15 afios en Francia metropolitana.

y las ofertas dirigidas a nifios muy pequefios. Sin embargo, el acompafiamiento
a determinadas categorias de visitantes, como los adolescentes, las personas con
discapacidad y las personas de entornos desfavorecidos, sigue siendo un dmbito
en desarrollo. Para abarcar esta diversidad de publicos e incluirlos a todos, surgié
el concepto de accesibilidad universal.

1. El pablico escolar: tema constante de todas las atenciones
y resurgimiento de la educacion artistica y cultural

Siguiendo una larga tradicién, el pablico escolar, en particular el de los primeros
afos de la escuela primaria®*, continu6 atrayendo el interés de los responsables
de las politicas culturales durante este periodo, en el que se produjo un gran rena-
cimiento de la educacién artistica y cultural. La cultura se consideraba entonces
una poderosa palanca social, una herramienta de integracién y de construccién
de la identidad individual y nacional. Esta posicién sigue siendo valida hoy en dia.

Aunque los principios de la educacién artistica y cultural se establecieron en
1968, hay tres razones principales que han llevado a seguir centrandose en el
publico escolar.

La primera razén fue el continuo deseo de democratizacién porque, a pesar de
las politicas aplicadas durante mas de cincuenta afios, segiin Pierre Bourdieu y
Alain Darbel (1966), el acceso a la cultura seguia siendo el dominio exclusivo
de las clases sociales altas y de aquellos con educacién superior. La encuesta de
2018 sobre las practicas culturales de los franceses reveld incluso que la brecha se
ampliaba: eran cada vez mais los directivos y las personas con educacion superior
quienes visitaban los sitios patrimoniales (museos y monumentos histéricos).
Sin embargo, la investigacién en psicologia cultural ha demostrado que visitar
museos contribuye a la «formacién de categorias mentales, gustos y actitudes»>2.

Una segunda razén fue la constataciéon de que los nifios que visitaban museos
en viajes escolares podian influir en sus familias para que visitaran museos. Al
regresar de una visita al museo, un acontecimiento memorable por ser inusual
en el contexto escolar, los nifios compartirian los aspectos mas destacados de su
visita con sus familias, lo que podria fomentar una visita familiar en la que el
nifio, orgulloso, asumiria el papel de mediador.

21 Sylvie OCTOBRE, Les 6-14 ans et les équipements culturels : des pratiques encadrées a la construction
des gotits, Revue de I'OFCE, n° 86, juillet 2003. Los datos proceden de una encuesta a 3.000
familias realizada por el DEP durante el invierno de 2001-2002, en colaboracién con el Minis-
terio de Educacion. p.4.

222 ANTICHAN Sylvain, GENsBURGER Sarah, TeouL Jeanne, TorTErAT Gwendoline, Visites scolaires, his-
toire et citoyenneté, les expositions du centenaire de la Premiere Guerre mondiale, Paris, Musées-Mon-
des, la Documentation frangaise, 2016, p.10, citando «Oti trouver les moyens de penser? Une lecture
sociologique de la psychologie culturelle», en AmBroise B. y CHAUVIRE C. (eds.).



La tercera raz6n era que los escolares, nifios o adolescentes, eran considerados
futuros visitantes potenciales del museo. Las visitas escolares les permitirfan fa-
miliarizarse con los museos y crear un vinculo que perduraria hasta la edad adul-
ta. Una vez mas, esta suposicion pareci6 ser refutada por el estudio de 2018, pero
sigue firmemente arraigada en las instituciones museisticas y en el Ministerio de
Cultura. Segiin la encuesta, a pesar de las politicas culturales activas y concretas
destinadas a familiarizar a los estudiantes con los museos, el comportamiento de
los visitantes segtin la edad se ha mantenido practicamente sin cambios desde
1970; no ha habido un aumento notable de la asistencia entre las personas que
se familiarizaron con las visitas a museos durante sus afios escolares, a pesar de
que en 2003 el 75% de los nifios habian visitado un museo como parte de su plan
de estudios.

Un compromiso gubernamental persistente: la educacion artistica y cultural

En 1980, basindose en el modelo de los viajes de esqui, se pusieron en mar-
cha las primeras clases de patrimonio con caricter experimental. En 1982, estas
clases se introdujeron en varias escuelas primarias y secundarias y siguen fun-
cionando hoy en dia. Durante varios dias, permiten a los alumnos descubrir las
riquezas de un lugar, su entorno y su patrimonio artistico e histérico. En este
contexto, los alumnos visitan naturalmente los museos.

Los museos adoptaron plenamente esta iniciativa gubernamental en favor de los
estudiantes. A principios de la década de 1980, el Museo del Louvre comenz6 a
ofrecer visitas para grupos escolares. Estas visitas, principalmente para alumnos
de sexto afio (10-12 afios), estaban estrechamente vinculadas al programa escolar.
En 1982-1983, bajo la égida de Francoise Broyelle, se creé en el Departamento de
Antigiiedades Egipcias, un espacio dedicado a los primeros talleres pedagbgicos
para alumnos de sexto curso®>.

1983 marc6 un nuevo paso decisivo en el despertar de los escolares al arte, con la firma
de un acuerdo entre el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Educacién Nacional.

La Ley n° 88-20 de G de enero de 1988, relativa a la educacién artistica, reactivo la
educacioén artistica y cultural.

Ese mismo afio, Daniel Soulié y Jean-Marc Irollo fueron encargados de desarro-
llar un programa de talleres para el Louvre, ampliando el pablico objetivo para in-
cluir a todos, desde los nifios de cuatro afios hasta los adultos, y cubriendo todos
los departamentos. Cuando se inauguré la Pirdmide del Louvre en 1989, el pro-
grama de actividades ofrecia unos 40 temas de talleres para todas las edades®+.

23 Anexo H: Entrevista con Daniel Soulié.
4 Daniel Soulié confiesa que, para los nifios de cuatro afios, los talleres eran dificiles de montar
por falta de personal competente.

En 1989, el Ministerio de Cultura amplié sus colaboraciones mediante la firma
de protocolos de acuerdo con nuevos ministerios: el Ministerio de Juventud y
Deportes, para el desarrollo de proyectos educativos y culturales, y la Secretaria
de Estado para la Familia, para la puesta en marcha de una politica de sensibili-
zacioén cultural y artistica de los mas pequefios.

La promocioén de la educacién artistica y cultural continu6 con el fortalecimiento
de numerosas innovaciones, como en 1992 los Plans locaux d’éducation artistique
(PLEA)(Planes Locales de Educacién Artistica)®®, el hermanamiento entre escue-
las e instituciones culturales y el refuerzo de las asociaciones entre ministerios.

La circular del 22 de julio de 1998, firmada conjuntamente por los Ministéres

de ’Education nationale et de la Culture (Ministerios de Educacién Nacional y
Cultura) y el Ministére délégué a lenseignement scolaire (Ministerio delegado para
la Educacién Escolar ) titulada L’éducation artistique de la maternelle a Vuniversité
(La educacion artistica desde el jardin de infantes hasta la universidad), identifi-
caba la educacién artistica continua y coherente a lo largo de toda la escolaridad
como un reto importante. Marcaba el compromiso de trabajar por la democrati-
zacioén cultural, misién fundamental del servicio pablico educativo.

La circular del 23 de marzo de 2001 fij6 las condiciones de aplicacién del Plan
Quinquenal de Arte y Cultura, destinado a generalizar las practicas artisticas y am-
pliar el acceso a la cultura, tal como deseaban en diciembre de 2000 los Ministe-
rios de Cultura y Comunicacién y de Educacion. Esta circular hacia hincapié en
la movilizacion de las instituciones artisticas y culturales en torno a dos objetivos
prioritarios: la generalizacién y el refuerzo de su misién educativa y cultural y la for-
macién de profesionales, mediadores y docentes artisticos y culturales. Ese mismo
afo se introdujeron las clases con un enfoque artistico y cultural. Al afio siguiente,
un memorando de entendimiento para la ensefianza superior pretendia reforzar el
desarrollo de las artes y la cultura en la ensefianza superior. También en este caso
se hizo hincapié en la necesaria formacién artistica y cultural de los profesores.

Sin embargo, a pesar de estos considerables esfuerzos, los resultados del Plan
Quinquenal de Arte y Cultura siguieron siendo insatisfactorios: no se alcanz6 el
objetivo de proporcionar a todos los jovenes franceses un acceso igualitario al arte
y la cultura®, a pesar de que la voluntad seguia firmemente arraigada entre todas
las partes interesadas, incluidos el Estado, las autoridades locales, las DRAC??,
las escuelas y las instituciones culturales.

235 Un PLEA es un contrato entre una autoridad local, el Estado y los profesionales de la cultura,
y es uno de los elementos que permiten armonizar las iniciativas de las autoridades locales,
los establecimientos culturales y las asociaciones, y utilizar mejor todos los recursos de la
educacion artistica.

** Informe de Juppk-LEsLoND Christine y CHIFFERT Anne sobre la educacién artistica y cultural, enero
de 2003. Este informe hace un primer balance del plan quinquenal y presenta recomendaciones.

227 DRAC: Direction régionale des Affaires Culturelles (Direccion regional de asuntos culturales).



https://www.vie-publique.fr/files/rapport/pdf/034000066.pdf
https://www.vie-publique.fr/files/rapport/pdf/034000066.pdf

En 2003, los Ministerios de Cultura y Comunicacién, Educacién Nacional, Ense-
fianza Superior e Investigacion relanzaron una politica conjunta sobre educacién
artistica y cultural.

A partir de 2006 comenzaron las consultas internacionales sobre educacién ar-
tistica y cultural, y la UNESCO celebré su primera conferencia mundial sobre
el tema. La conferencia de 2024, celebrada en febrero en los Emiratos Arabes
Unidos, dio lugar a la adopcién de un nuevo marco internacional para la edu-
caci6n artistica y cultural. Este nuevo marco prevé, entre otras cosas, un mayor
lugar para la educacién artistica y cultural en la formacién del profesorado, una
mayor valoracion del patrimonio y las culturas locales y autéctonas, y un mayor
reconocimiento de las competencias artisticas y culturales en el mundo laboral.

El primer simposio europeo e internacional de investigacién sobre la evaluacion
de los efectos de la educacion artistica y cultural, celebrado en 2007, ya habia
establecido los beneficios de tales politicas???.

En 2016, por iniciativa del Haut Conseil de I’Education artistique et Culturelle (Con-
sejo Superior de Ensefianzas Artisticas y Culturales)*9, se establecié una carta de
las ensefianzas artisticas y culturales, que complementaba el marco establecido
en 2015 sobre el itinerario de las ensefianzas artisticas y culturales. Esta carta re-
uni6 a partes interesadas e instituciones en torno a diez principios clave y reforzé
las acciones llevadas a cabo en las escuelas y las redes comunitarias. Cuando fue
elegido en 2017, el presidente Emmanuel Macron hizo del itinerario de educa-
ci6n artistica y cultural una prioridad.

Este repaso histdrico pone de relieve el firme compromiso del gobierno para me-
jorar el acceso a la cultura, en particular a las artes, para todos los nifios, aunque
los resultados siguen siendo decepcionantes.

Las visitas escolares en la actualidad

A lo largo de los afios, el contenido de las visitas escolares a los museos ha per-
manecido bastante inalterado, siempre estrechamente vinculado a los programas
escolares, aunque en la actualidad existe un deseo creciente entre los museos de
ofrecer visitas que vayan mas alld de este objetivo puramente educativo.

Los departamentos de educacién de los museos ponen a disposicién de los pro-
fesores numerosos recursos documentales, como fichas didacticas que permiten
preparar la visita, con consejos adaptados a cada nivel escolar, sugerencias de activi-
dades para realizar en la escuela y temas de debate, con el fin de enriquecer la expe-

28 LAURET Jean-Marc, Les effets de 'éducation artistique et culturelle peuvent-ils étre évalués, 1" Obser-
vatoire, 2007/2 (n° 32), pp. 8-11.
229 Creado por el decreto n° 2013-783 de 28 de agosto de 2013.

riencia del visitante, que ya no debe considerarse una salida puramente recreativa.
El objetivo es enriquecer la experiencia del visitante, que ya no debe considerarse
una salida puramente recreativa. Estos paquetes también sugieren actividades de
seguimiento para aprovechar los descubrimientos realizados durante la visita al
museo. El desarrollo de los sitios web de los museos ha contribuido en gran medida
a la amplia difusion de esta informacion, que puede beneficiar a todos los ptiblicos.

Los museos también ofrecen actividades fuera de sus muros, como el préstamo
de kits educativos que los profesores presentan a la clase, o talleres dirigidos por
un mediador del museo que visita la escuela. Por ejemplo, el Musée des Con-
fluences (Lyon) ha puesto en marcha una serie de programas para alumnos de
primaria, secundaria y bachillerato. Para los alumnos de primaria, por ejemplo,
«el mediador del museo cuenta una historia tradicional y la ilustra con un objeto
de la coleccién»=°. El Museo Departamental Albert-Kahn (Boulogne-Billancourt)
pone gratuitamente a disposicién de todos los centros escolares, durante unas
semanas o todo un afio, kits pedagogicos elaborados por su equipo de divulgacion
que permiten descubrir las colecciones del museo.

Las visitas escolares siguen siendo esenciales para las actividades de divulgacién,
y muchos museos pequefios sélo reciben a escolares de corta edad como visitan-
tes en un dia determinado. El Louvre, por su parte, recibe unos 500.000 escola-
res al afio, y la demanda supera la capacidad del museo, como sefiala Anne Krebs.

Los escolares siguen estando mas que nunca en el centro de la politica cultural,
con una atencioén constante a las bellas artes, como demuestra la reactivacion de
la educacién artistica y cultural, alimentada por la esperanza de que este ptblico
se convierta en el publico del mafiana.

2. La visita individual de los nifios a los museos:
un deslizamiento hacia el concepto de familia

Mientras que durante mucho tiempo los nifios no eran bienvenidos en los mu-
seos, excepto en el contexto de las visitas escolares, en los tltimos 20 afios los
museos han desplegado un ntimero considerable de actividades para atraerlos®'
con una marcada aceleracién desde 2019.

En 2003, el 91% de los nifios habia estado en un museo a lo largo de su vida®?,
ya fuera en el marco de una excursién escolar o de una salida familiar®. En este

»3° Sitio web del Museo de las Confluencias.

s Bauwens Malika, Les enfants seraient-ils enfin les bienvenus dans les musées et les lieux culturels,
revista Beaux-Arts n°478, mars 2024.

32 Sylvie OcToBrE, articulo antes citado, p.2 'y 6.

33 OcToBRE Sylvie, articulo citado anteriormente, p.7: El 68% de los nifios van con su madre, el
60% con su padre y el 55,5% con sus hermanos o hermanas.


https://shs.cairn.info/revue-l-observatoire-2007-2-page-8?lang=fr
https://museedesconfluences.fr/fr/hors-les-murs
https://www.beauxarts.com/grand-format/les-enfants-seraient-ils-enfin-les-bienvenus-dans-les-musees-et-lieux-culturels/
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altimo caso, los nifios pueden visitar el museo simplemente acompafiados por
un adulto o aprovechar las numerosas visitas guiadas de todo tipo que ofrece el
museo y los talleres creativos.

Las actividades ludicas siguen siendo la norma para los nifios: visitas con cuenta
cuentos, visitas teatralizadas, visitas tematicas como las del Louvre, busquedas
del tesoro, juegos de escape y actividades de rol como el espacio Planéte Pilote de
1.000 m*del Musée de I’Air et de ’Espace (Museo del Aire y del Espacio) de Dugny
(al norte de Paris) para nifios de 6 a 12 afios, donde toda la familia puede disfrutar
de una experiencia inmersiva y meterse en la piel de un piloto, astronauta, auxi-
liar de vuelo, etc., con unas cuarenta actividades interactivas.

La oferta en linea en los sitios web de los museos también se ha disparado con jue-
gos, videos e incluso podcasts disefiados especificamente para este pablico joven.

Estas actividades pueden ser gratuitas o de pago.

Folletos de acompaniamiento y actividades tradicionales

Las visitas autoguiadas suelen ir acompafiadas de folletos de alta calidad disefia-
dos para diferentes grupos de edad, que a menudo pueden descargarse del sitio
web del museo y/o recogerse in situ. Como ya se ha mencionado, esta importante
tendencia dio sus primeros pasos a principios de la década de 1980 con el lanza-
miento por Marie-Thérése Gazeau-Caille y Marie-Clarté O’Neill de la «visita-ex-
ploracién», una busqueda del tesoro en papel que podia realizarse en familia y
que fue la primera visita familiar gratuita.

Recientemente, algunos museos han empezado a ofrecer estos cuadernillos de
juegos en inglés, como el Centro Pompidou, desde 2024.

Estos cuadernillos reciben diversos nombres: cuadernillo de juegos, libro de
aventuras, album de juegos, guia del explorador, etc.+ Estos cuadernillos atracti-
vos de acompafiamiento y otras herramientas pedagbgicas ludicas permiten a los
nifios profundizar en el conocimiento de las colecciones del museo a través del
juego, poniendo en juego su capacidad de observacién, imaginacion y reflexion,
y agudizando la vista. También son una forma de crear un vinculo con el adulto
acompafiante. El objetivo es utilizar un enfoque ladico para mejorar el disfrute
de la visita, la experiencia, la alegria de compartir este momento con el adulto
acompafiante, la sociabilidad y la apropiacién del museo, de modo que la visita se
convierta en una actividad de ocio verdaderamente educativa.

Estos materiales escritos también pueden complementar los conocimientos de
los padres y evitar ponerles en la posicién, a veces incémoda, de ser presumidos

34 Van Dorpe Audrey y Scavpes Lucie, Des Livrets pour accompagner les enfants dans les musées, La
Lettre de 'OCIM, 2008.
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Musée de I’Histoire de Paris-Carnavalet, Paris (invierno 2023)

(Fuente: fotografias de Sylvie Savare)
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conocedores cuando sus conocimientos pueden ser insuficientes en un area
concreta.

Aunque la idea de estos folletos de acompafamiento sigue siendo muy atractiva
en teoria, choca con una realidad practica: pocos museos proporcionan lapices,
y cada vez son menos los guias que los llevan uno en su bolsa, por no hablar
de varios, jque serian necesarios si el guia acompafiara a varios nifios! Ademas,
como sefala Marie-Clarté O’Neill, la calidad del contenido puede ser mediocre,
perdiendo de vista el objetivo principal, que es la educacién en el sentido de ad-
quisicién de conocimientos fundamentales.

Algunos museos, como el Museo del Aire y del Espacio, también han disefiado
bolsas educativas disponibles gratuitamente, basadas en cinco temas, que propo-
nen tres actividades diferentes centradas en juegos y talleres creativos.

Corinne Héreau sefiala que en el Musée en Herbe, los juegos tradicionales como
la busqueda del tesoro, los rompecabezas, los juegos de encontrar las diferencias
y los juegos de detalles, todos ellos disefiados y producidos por el museo, son
siempre muy populares.

Visitas familiares

Aunque las visitas exploratorias aparecieron por primera vez en la década de
1980, no fue hasta la década de 2000 cuando surgi6 el concepto de visitas o
talleres con un adulto acompafiante que participa en la actividad con un nuevo
nombre: visitas familiares, como se denominan en los programas de los museos.

Ante la desestructuracién de la unidad familiar, las apretadas agendas de los pa-
dres, el desarrollo de la vida profesional de las mujeres®s la prolongacién de la
jornada laboral que hacia que los abuelos estuvieran menos disponibles o cada
vez mas activos y por tanto menos dispuestos a cuidar de sus nietos>°.

Los museos empezaron a ofrecer actividades que permitieran a adultos y nifios
disfrutar de un momento especial de intercambio y puesta en comun, al menos
durante la duracién de una visita o taller.

A partir de 2016, el Musée en Herbe amplié su programa de talleres para padres e
hijos, en los que ahora se invita a los padres a participar en actividades creativas.

5 En 2016, en Francia, excluida Mayotte, el 67,6 % de las mujeres de entre 15 y 64 afios par-
ticipaban en el mercado laboral (el 30 % a tiempo parcial), frente al 75,4 % de los hombres
(el 7 % a tiempo parcial). La diferencia en las tasas de actividad entre mujeres y hombres se
ha reducido considerablemente, pasando de 31 puntos en 1975 a 8 puntos en 2016. Fuente:
pagina web del INSEE

0 Sobre el «declive de la transmision cultural»: Asociacion Enfance et Musique, informe de evalua-
cién, febrero de 2011 de PeBriER Sylvie, Enfance et musique website.

Desde aproximadamente 2015, algunos museos elaboran folletos familiares diri-
gidos a los nifios, pero también a sus acompanantes. El Centro Pompidou pone
a disposicién de las familias un cuaderno familiar disponible en la recepcién
para nifios a partir de 6 afios. En este caso, el adulto acompafiante se encuentra,
de facto, en la posicién de mediador, de experto, ya que el cuaderno le sugiere a
menudo que explique y muestre las cosas, lo que en tltima instancia va en contra
del objetivo inicial del cuaderno, que es ofrecer una oportunidad de educacién
informal y de compartir. Del mismo modo, Daniel Soulié confiesa que el Louvre
no ofrece «mediacién estrictamente centrada en el nifio», sino sélo mediacién
familiar: «no hablamos estrictamente con los nifios, sino con los adultos que los
acompanan».

Las actividades familiares de fin de semana florecen en muchas instituciones,
como los museos de la red Paris Musées*’, el museo del Quai Branly-Jacques Chi-
rac, el Louvre-Lens, la Bourse du Commerce (Paris) y el Centro Pompidou. Durante
las vacaciones escolares, se proponen festivales y talleres para las familias.

Algunos museos también ofrecen especticulos, conciertos e incluso proyecciones
de peliculas para toda la familia, como el Museo de Historia Natural de Toulouse.

Espacios dedicados

Mientras que los museos anglosajones, todavia pioneros en este campo, siguen
siendo ejemplares en cuanto a la creacién de espacios dedicados a los jovenes, los
museos franceses siguen creando espacios permanentes para los nifios, dentro
de los limites del espacio disponible. En Francia, muchos museos se han instala-
do en edificios antiguos cuya arquitectura no se adapta a las exigencias de acogida
de visitantes y de exposicién de obras de arte. Ademas, algunos edificios estin
sujetos a leyes relativas a la proteccién de monumentos histéricos. Por otra parte,
la distribucién del espacio dentro del museo también puede ser fuente de tensio-
nes entre los equipos de divulgacién y los conservadores que buscan espacio en
las paredes para exponer las obras. Cécilia de Varine recuerda que los espacios
dedicados a talleres pedagdgicos en el Museo de Bellas Artes de Lyon en los afios
90 se transformaron en gran parte en oficinas en 2001-2002.

A finales de 2021, el Museo del Louvre abri6é un espacio llamado Studio Louvre,
inspirado en los talleres de los museos de Montreal y Toronto. Este lugar ha teni-
do un gran éxito, acogiendo a 420.000 visitantes en 2023. Sin embargo, el Studio
no esta reservado inicamente a los nifios, lo que lo hace muy innovador. Es un
espacio inclusivo que acoge a familias y escolares, estudiantes, jévenes profesio-
nales, visitantes del sector social y personas con discapacidad.

7 Desde 2013, Paris Musées agrupa los museos y servicios centrales de la ciudad.
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Algunos museos optan por espacios dedicados temporalmente, normalmente
en primavera y verano, como el Atelier Rodin, un espacio de 400 m*dentro del
museo del mismo nombre en Paris. Este espacio ladico, cultural y multisenso-
rial estd abierto a los nifios acompafados de un adulto, de forma gratuita y sin
reserva. Este espacio fue un gran éxito en 2022, atrayendo a 30.355 visitantes en
68 dias.

El Museo de Bellas Artes de Lyon también ha abierto un espacio temporal dedi-
cado a los nifios del 21 de marzo de 2024 al 23 de junio de 2024, abierto a todos
con la entrada.

Al leer las presentaciones de estos espacios, queda claro que sus misiones han
evolucionado considerablemente con el tiempo: ya no son simples salas que aco-
gen talleres para nifios, sino lugares para que los nifios y sus acompafiantes so-
cialicen, compartan y jueguen. El Museo del Louvre ha hecho de él un espacio
inclusivo para acoger, compartir y aprender para todos.

3. Los bebés: personas que poseen derechos culturales
y fortalecimiento del vinculo filial

En esta vasta iniciativa de sensibilizacién cultural, un nuevo publico es objeto
de estudio y atencién desde 1989 con la firma del Protocolo Cultura-Infancia:
los nifios muy pequefios son considerados como personas de pleno derecho con
derechos culturales reconocidos®®.

Una vez mas, el Ministerio de Cultura ha retomado el tema, basdndose en el
plan de primera infancia presentado en noviembre de 2016. En 2017 se firmé un
protocolo interministerial® que amplia el protocolo de 1989 para promover la
conciencia artistica y cultural entre los nifios pequefos, centrindose en particular
en el compromiso de las DRAC (direcciones regionales de asuntos culturales) y
las autoridades locales.

Las recomendaciones del informe de Sophie Marinopoulos®°, psic6loga y psicoa-
nalista especializada en la infancia y la familia, titulado Une stratégie nationale pour
la santé culturelle, promouvoir et pérenniser 'éveil culturel et artistique de 'enfant de la
naissance a 3 ans dans le lien a son paren (Una estrategia nacional para la salud cultu-
ral: promover y sostener el desarrollo cultural y artistico de los nifios desde el naci-

38 El fuerte impacto del documental en tres partes Le bébé est une personne, emitido en 1984, que
revolucion¢ la relaciéon entre las madres y sus hijos. Se basa en los trabajos de Donald Winni-
cott, Bernard Martin y Francoise Dolto.

39 Entre el Ministerio de Cultura y Comunicacién y el Ministerio de la Familia, la Infancia y los

Derechos de la Mujer.
2+ Pagina web del Ministerio de Cultura.

miento hasta los 3 afios en conexién con sus padres,) publicado en enero de 2019,
propiciaron una aceleracién significativa de la conciencia artistica y cultural (EAC)
de los nifios pequefios y del vinculo con sus padres (LEP). Se basa en una amplia
investigacién cientifica sobre el desarrollo infantil, las necesidades de los nifios y la
estructura familiar. En este informe, Sophie Marinopoulos acuiia el término «mal-
nutricién cultural» y «salud cultural», definida como «la salud de nuestras relacio-
nes», estando en riesgo la salud relacional. La dimension social, la democratizacién
y el acceso a la cultura para todos, con el vinculo nifio-padre como base, estaban en
el centro de sus reflexiones. La educacién artistica y cultural seguiria naturalmente
a este despertar artistico y cultural en los primeros afios.

La necesidad de una sensibilizacién artistica y cultural desde el nacimiento estd
hoy ampliamente aceptada en la comunidad cientifica, pero algunos profesiona-
les de los museos, como Daniéle Giraudy, cuestionan la pertinencia de las activi-
dades dirigidas a los nifios muy pequefios.

Por lo tanto, hay que tener en cuenta que el valor de las visitas a museos o talleres
para nifilos muy pequefios reside en construir o reforzar el vinculo con el padre
acompafiante, proporcionando una contribucion emocional y relacional, sirvien-
do el objeto del museo como interfaz y pretexto para establecer este vinculo fun-
damental entre padres e hijos. El Ministerio de Cultura propone en su pagina
web iniciativas inspiradoras en toda Francia.

Muchos museos ofrecen ahora actividades para bebés y sus padres, como las
visitas guiadas para bebés a los museos de Paris.

El proyecto Mille Formes es un ejemplo interesante de este nuevo enfoque en la
primera infancia. Inaugurado en 2019 en Clermont-Ferrand, en colaboracién y
asociacién con el Centro Pompidou, Mille Formes es «el primer centro permanen-
te para introducir a los nifios de o a 6 afios en el arte, con un programa artistico
disefiado y producido especificamente para este publico (muy) joven»+. Se trata
de un espacio de yoom?, completamente abierto en el cual los padres participan
activamente en las actividades de acuerdo con una carta de «reglas de conduc-
ta». Las exposiciones, creadas conjuntamente con artistas, cambian cada tres o
cuatro meses y brindan la oportunidad de experimentar con la manipulacién y
la conciencia sensorial, en el espiritu del Centro Pompidou: hacer cosas juntos
y entender el arte haciendo. Un espacio expositivo explica que no todo se puede
tocar en un museo. En sus cinco afios de existencia, este espacio ha recibido a
maés de 120.000 visitantes.

En 2025 se abrira otro espacio Mille formes en Montpellier, de nuevo en colabora-
ci6én con el Centro Pompidou.

>4 Sitio web del Ministerio de Cultura.
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Por su parte, tras la apertura de un espacio para nifios de 2 a 5 afios y de 6 a 10
afios en la Galeria de los Nifios, el Centre Pompidou inauguré en 2022 la Estacién
0,2, un nuevo espacio para los mas pequefios y sus padres. Este espacio acoge ex-
posiciones y ofrece un terreno de experimentacién sensorial para un «momento
creativo de compartir y descubrir»>+.

Por ultimo, entre las medidas emblematicas del informe sobre la misiéon de Ja-
cqueline Eidelman, Musées du XXI* siécle (Museos del siglo XXI)># publicado en
2017, figura que los museos deben abrirse a las generaciones mas jévenes y que
se anima a los museos de Francia a firmar la Carta Mom Art para los nifios y las
familias. La asociacién Mém Art tiene como objetivo «ayudar a los museos, sitios
culturales y otras instituciones culturales a mejorar su acogida y sus servicios
para las familias».

La politica cultural que promueve la educacién y la sensibilizacién artistica y cul-
tural ha recibido un fuerte acompafamiento y sigue siendo un motor clave de los
proyectos llevados a cabo en los museos, aunque algunos museos han ido mas
alla de los requisitos establecidos por la legislacién y la normativa.

En la actualidad, los nifios de o a 10 afios pueden beneficiarse de una amplia
gama de actividades disefiadas para visitas escolares o individuales. Este ptiblico
infantil es intrinsecamente cautivo y dependiente. Los nifios pequefios sdlo pue-
den visitar los museos acompafiados por un profesor o un adulto. La situacién es
muy diferente para los adolescentes.

4. Los adolescentes y los adultos jovenes: ¢un publico desatendido
por ser dificil de conquistar?

Los adolescentes, que desde finales del siglo XIX son uno de los ptblicos favori-
tos de los museos para las visitas escolares, siguen siendo un grupo de visitantes
que hay que conquistar para las visitas individuales, aunque su apetito por los
lugares culturales siga siendo fuerte®s.

A partir de la ensefianza media, las visitas tuteladas a museos se hacen mas es-
poradicas: los centros de ensefianza media ofrecen menos salidas culturales de
este tipo y, al mismo tiempo, los adolescentes se vuelven mas independientes
dentro de la familia, buscando afirmar su identidad mediante la busqueda de sus
propios intereses culturales, como el cine, los videojuegos, los conciertos, etc. El

> Sitio web del Centro Pompidou.

4 Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién.

44 Pagina web de la asociacién Mém Art.

45 Byvolution des pratiques culturelles 1973-2008, Lomsarpo Philippe, WoLrr Loup, op. cit. p.6 Y
el 45% de los jovenes de 15 a 19 afios visitaron un museo o una exposicion en los tltimos doce
meses en 1973 y el 49% en 2008.
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interés por los museos estd disminuyendo, incluso entre aquellos que afirmaban
disfrutar mucho de los museos?4.

Sin embargo, ha aumentado el nimero de actividades dirigidas a los adolescen-
tes. Una vez mas, el Centre Pompidou es pionero en el desarrollo de iniciativas
para ellos. En septiembre de se inauguré el Studio 13/16, un espacio de 200m?>.
Ofrece «talleres, obras interactivas, videos y descubrimientos insélitos», asi como
encuentros con artistas y actuaciones en directo ante adolescentes®¥. Muy centra-
do en la actualidad, Studio 13/16 utiliza ampliamente las herramientas digitales
y las redes sociales, donde anuncia regularmente sus actividades. En diez afios,
este lugar ha recibido cerca de 8o.000 visitantes.

Mas alla de las actividades ofrecidas en estos espacios dedicados, los museos es-
tan creando actividades que tienen en cuenta los gustos especificos de este ptbli-
co adolescente, la Generacién Z (jévenes nacidos entre 1995 y 2012), con especial
atencién a la tecnologia digital y los videojuegos. Esta generacién nacié con la
tecnologia y domina todas las herramientas digitales: el 94% de los jovenes entre
15y 29 afios posee un smartphone?#. Por ello, los museos estin desplegando acti-
vidades digitales con dispositivos interactivos y juegos de escape, muy populares
entre los adolescentes. El Museo del Louvre ha ofrecido visitas guiadas por otros
adolescentes y mini visitas nocturnas para nifios a partir de 12 afios.

Sin embargo, se observa que hay muy pocas ofertas diferenciadas para adolescen-
tes que probablemente acudan solos, como visitantes individuales, dominando
las visitas familiares la programacién de los museos. Probablemente la oferta se
beneficiaria de una mayor orientacién, afinando la programacion en funcién de
grupos de edad mas reducidos.

El Ministerio de Cultura parece haber tenido en cuenta las caracteristicas especi-
ficas de este publico adolescente/joven adulto mediante la creacién de un esque-
ma innovador inspirado en el ejemplo italiano: ofrecer a los jévenes un incentivo
financiero para fomentar el acceso a la cultura e intensificar y diversificar sus
practicas culturales y artisticas: el Pass Culture. Lanzado en 2019 en algunos de-
partamentos, el Pass Culture para jovenes de 18 afios se extendid a todo el pais
en 2021. En 2022, esta herramienta se extendi6 a las escuelas, convirtiéndose asi
en parte de la politica de educacion artistica y cultural. Ahora los jovenes pueden
beneficiarse de él a partir de los 15 afios. Este dispositivo, a través de una apli-

+ Articulo de OctoBre Sylvie citado anteriormente p. 5.
»47 Pagina web del Centro Pompidou.
4 Pagina web del INSEE, cifra para 2021, el 95% de la poblacién mayor de 15 afios posee un

teléfono movil y, mas concretamente, el 77% posee un smartphone, el 36% de los mayores de
75 anos.

#492,0€ para los de 15 afios, 30€ para los de 16 y 17 afios, 300  para los de 18 afios, valido du-
rante dos afos, y una oferta diio para compartir el descubrimiento cultural con otra persona.
Comunicado de prensa de la organizacién Culture Pass, 3 de mayo de 202.2.

caciéon moévil o de un sitio web, da derecho a un crédito en funcién de la edad,
para gastos culturales clasificados en 13 categorias de lugares y bienes culturales:
peliculas y videos, cine, conferencias y encuentros, juegos, videojuegos, libros,
musica, practicas artisticas, especticulos en vivo, materiales de creacién artistica,
instrumentos musicales, asi como museos, patrimonio y arquitectura. A finales
de 2021 habia 800.000 usuarios.

Un andlisis demostré que los 2.000 lugares culturales que figuran en la aplica-
cién (museos, sitios patrimoniales, galerias de arte, etc.) ofrecian mas de 30.000
ofertas, y unos 35.000 beneficiarios hicieron 46.000 reservas en 2021>°. Es in-
teresante observar que el Pass Culture ha contribuido a perpetuar la practica de
visitar museos.

Otro dato llamativo es que las redes sociales, en particular Instagram y TikTok,
son verdaderos factores de influencia en la eleccién de las visitas realizadas: el
55% de los jovenes afirma haber realizado una visita después de haber oido hablar
de ella en las redes sociales.

Los adolescentes y los jovenes adultos muestran, por tanto, un interés real por
las instituciones culturales, pero las ofertas especificas a su disposicién siguen
siendo demasiado escasas o inadecuadas.

5. El museo para todos: inclusion social y accesibilidad universal

El término «no publico», acufiado en 1968 en la Declaracion de Villeurbanne, ha
evolucionado porque podia percibirse como contrario a lo que se pretendia com-
batir, a saber, la falta de acceso a la cultura de toda una parte de la poblacién.
Ahora es habitual utilizar los términos: ptublico discapacitado para referirse a las
personas que no pueden desplazarse a los lugares culturales (enfermos, personas
con movilidad muy limitada, personas muy mayores, presos, etc.), piblico aleja-
do para referirse a las personas que viven en zonas rurales, publico aislado para
referirse al aislamiento social en particular, y personas con discapacidad.

Como sefala Marie-Clarté O’Neill, los museos, en su calidad fisica de espacios
de exposicion, deben ser facilmente accesibles para todos. Cualquiera que sea la
discapacidad, hay una manera de facilitar el acceso a este patrimonio material.

La organizacién administrativa de los servicios de mediacion refleja el interés
mostrado por publicos especificos. Algunos museos han creado sub-servicios de-
dicados a estos publicos, como el Museo de Orsay. El Centro Pompidou, por su
parte, ha optado por un «responsable de la discapacidad» que depende directa-
mente del presidente. En cambio, el Musée de Cluny-Musée National du Moyen

¢ Ibid.
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Age, por ejemplo, no divide su departamento de «accién cultural» en diferentes
tipos de publico, y lo mismo ocurre en el Musée de Bretagne, que menciona a
un mediador que habla breton, pero no tiene puestos definidos segin el tipo de
publico.

Ambito social, ptiblicos desfavorecidos y ptblicos alejados

Aunque las iniciativas comenzaron a llevarse a cabo en los afios 60 para los lla-
mados grupos especificos, gracias a la institucionalizacién del proyecto de demo-
cratizaciéon cultural y al deseo del gobierno de mantener la cohesién social, se
multiplicaron rapidamente a partir de los afios 2000. Es evidente que los efectos
beneficiosos son evidentes, sobre todo en términos de «revalorizacién estatuta-
ria» y de «restauracion de la autoestima» de los putblicos afectados®".

Ambito social

Como sefiala Cécilia de Varine, ya en 1992, el Museo de Bellas Artes de Lyon, pio-
nero en este ambito, ofrecia talleres y visitas para adultos procedentes de medios
desfavorecidos a peticién de la asociacién ATD Quart Monde. El Museo del Louvre
lleva a cabo iniciativas para jovenes en integracién desde 2010, segin Daniel Sou-
lié. En la actualidad, el museo ofrece visitas guiadas, visitas con cuentacuentos y
visitas taller para grupos del sector social. También se ofrecen visitas gratuitas.

Por ejemplo, los programas especificos para jévenes en integracion se dividen
en dos partes: tres horas en la organizacién de acogida, que comienzan con el
visionado del video de Beyoncé y Jay-Z, seguidas de una jornada en el Louvre con
un encuentro con un empleado del Louvre, una visita guiada, un almuerzo y un
debate delante de las obras.

Al igual que el Louvre, la gran mayoria de los museos franceses ofrecen ahora
visitas guiadas adaptadas a personas de entornos desfavorecidos, visitas gratuitas
con oportunidades de formacion para los trabajadores sociales que acuden con
sus grupos y visitas-taller.

Sin embargo, una visita guiada puede ser una tarea dificil debido a la heteroge-
neidad del grupo, ya que el ambito social abarca una amplia gama de situacio-
nes individuales (personas en situacién muy precaria, madres solteras, desem-
pleados que han agotado sus prestaciones, j6venes adultos que reciben ayudas a

»" MonTova Nathalie, Sonnerte Marie y Fucier Pascal, L'accueil paradoxal des publics du champ
social dans les établissements culturels, Culture & Musées 26 | 2015.
2 Los visitantes de los museos estin sometidos a numerosos mandatos destinados a preservar

las obras de arte y la tranquilidad de los demés visitantes: no tocar, no gritar, no correr, etc.

i , inmi , i , etc. i \{

los ingresos, inmigrantes, personas sin hogar, etc.) y al comportamiento a veces
inadecuado®? de los participantes que no estin familiarizados con este tipo de
lugares. Por lo tanto, requiere una formacién especifica para los mediadores y el
personal de recepcion de los museos, que a veces se muestran reacios a acoger a
este pablico®3.

Aunque en la actualidad muchos museos cuentan con ofertas especificas para
publicos socialmente desfavorecidos, en realidad, el nimero de personas que se
benefician de ellas sigue siendo bajo en comparacién con el ptblico escolar, por
ejemplo.

Dos acuerdos han proporcionado un marco para organizar acciones que pro-
muevan la igualdad de acceso a la cultura de los grupos desfavorecidos: la con-
vention Culture — Justice (Acuerdo Cultura - Justicia firmado en 1986, renovado y
ampliado en 1990 y 2007, y la convention Culture — Santé (Acuerdo Cultura-Sa-
lud) firmado en 1999, renovado y ampliado en 2010.

La Ley Marco n° 98-657, de 29 de julio de 1998, de lucha contra la exclusion,
complet6 este dispositivo. Decia que «el acceso igual de todos, a lo largo de toda
la vida, ala cultura (...) garantiza el ejercicio efectivo de la ciudadania». Esta ley se
amplié en 2009 en la Charte d’accueil des publics du champ social (Carta de Acogi-
da de los Grupos Sociales), destinada a las instituciones culturales, en el marco
de la misién Vivre ensemble (Vivir juntos). Esta Carta proponia herramientas de
mediacién adaptadas a «las personas que no se permiten frecuentar las insti-
tuciones culturales por encontrarse en situacién de exclusiéon o vulnerabilidad
social o econémica», definiendo asi quiénes eran los llamados publicos del sector
social. Sin embargo, el arsenal reglamentario se revel6 insuficiente y tardio, habi-
da cuenta de las numerosas acciones llevadas a cabo por las asociaciones en favor
del ambito social desde hacia décadas.

Asi, en 1998 se cre6 la asociacion Culture du Ceeur (Cultura del corazén) para
compensar la desigualdad de acceso a las practicas culturales que persiste a falta
de un decreto de aplicaciéon de la ley de 1998. Treinta y cuatro estructuras estin
repartidas por todo el pais y prestan un valioso acompafiamiento a los profesio-
nales del ambito social, ya que el acceso a las actividades culturales se considera
una palanca de integracion y reinsercién de las personas marginadas y excluidas.

La asociacion ATD Quart Monde, fundada en 1957, también es muy activa en la
lucha por los derechos culturales de todos y promueve asociaciones con museos.

Desde 2015, el Museo Fabre (Montpellier) disefia, en colaboracién con CIMADE,
Groupe SOS Solidarité y CADA Elisa, proyectos de mediacién dedicados especifi-
camente a los refugiados y migrantes. De diciembre de 2016 a mayo de 2017, se

3 En enero de 2013, una familia desfavorecida fue expulsada del Museo de Orsay por discrimi-
nacion social, segin ATD Cuarto Mundo. Articulo publicado en Le Monde.
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ofrecié un programa en colaboracién con el Museo del Louvre, consistente en la
apertura de una galeria de esculturas que se podian tocar, asi como espacios de
interpretacién multisensorial, con un enfoque sensorial en el centro del discurso
de mediacién. Este programa constaba de cinco sesiones, una visita seguida de
un taller dirigido por un artista visual.

Espace Public
Espace Privé

Proposition plastique des ateliers du Musée
Fabre

Ainsi, il s'agit de rendre compte du réle de I'art dans
la ville et, plus spécifiquement, de la sculpture
publique dans le paysage urbain avec. Nous avons
pris trois points d'appuis thématiques,et
transversaux. Tout d'abord, la "politique" et le role
des commanditaires dans la naissance des projets
d'installation dans I'espace public;

Ensuite, le "lieu", comme réceptacle d'un travail
artistique et, en retour, comme porteur de sens pour
les citadins;

Enfin, "la réception", avec le rapport des individus
aux espaces modifiés par les sculptures
contemporaines ou non.

Ce sont donc ces trois théemes que I'on retrouvera
lors de notre visite et notre expérimentation
plastique hors ateliers.

Nous avons choisi de travailler autour de I'ceuvre
sculptée de J.Préau : Jacques Cceur, présent dans
les salles du musée Fabre de Montpellier.
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Pour ce premier rendez-vous deux temps sont
proposés : une visite dans les salles, puis un
travail d'approche plastique, numérique a partir
de photos de I'ceuvre de A.Préault.

En ateliers, ont été produit des pochoirs
(procédé plastique destiné au Street Art, art de
rue). Ce travail poursuivra notre questionnement
sur espace public/espace privé, en utilisant
comme moyen la technique du graff.

Tenant compte des difficultés d'acces a la langue
des participants, a été construit et communiqué
en amont a la Cimade, un lexique des termes
spécifiques ainsi que des questions liées a cette
thématique :

- Espace Public Espace Privé

- La commande publique

- La sculpture commémorative

- L'art public

- Le 1% artistique

- Le Mécénat

- Qu’est ce qu’une sculpture ?

- Qu’est ce que commémorer ?

- Quel est I'enjeu d’une sculpture
commémorative dans I'espace public ?

1879)

Talleres en el Museo Fabre de Montpellier, en colaboracion con el CIMADE
(Fuente: extracto de la revista CIMADE 2016 Musée citoyen, pagina web del Museo Fabre)

PREAULT Antoine Augustin ( Paris, 1810 - Paris,

Los 17 ODS
(Fuente: sitio web de la ONU)
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Por lo tanto, las asociaciones desempefan un papel esencial a la hora de reunir
a las personas del sector social y las instituciones museisticas. A nivel interna-
cional, en 2005, como parte de su Agenda 2030, las Naciones Unidas adoptaron
diecisiete Objetivos de Desarrollo Sostenible (ODS) para erradicar la pobreza,
proteger el planeta y garantizar la prosperidad para todos. Los museos tienen
un importante papel que desempefar, tanto en el desarrollo ecolégicamente res-
ponsable de las exposiciones, por ejemplo, como en el acceso a la educacién, la
participacién de todos los publicos y su bienestar.

Los museos se han comprometido a desarrollar una politica de responsabilidad
medioambiental y social. En 2011, el Louvre fue el primer museo en crear un
puesto de responsable de desarrollo sostenible y uno de los primeros en firmar la
Carta de Desarrollo Sostenible para Instituciones y Empresas Publicas.

Algunos museos no ocultan que estas iniciativas sociales tienen un efecto posi-
tivo en el patrocinio, ya que los patrocinadores son sensibles a la necesidad de
tomar medidas eficaces en favor de esta categoria de visitantes. De forma mas
prosaica, a veces también contribuyen a llenar salas de exposicién y visitas pro-
gramadas poco concurridas®.

Pablicos alejados o desfavorecidos

Para los publicos alejados o desfavorecidos, las instituciones prosiguen sus acti-
vidades de divulgacion, similares a las llevadas a cabo en las escuelas: los museos

354 MonTovA Nathalie, SoNNETTE Marie y Fucier Pascal, op. cit.
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‘ (Fuente: pdgina web de La Villette)

w= g CARTE DE DEPLDIEMENT SIMPLIFIEE
== 51 DES MICRO-FOLIES EN FRANCE
ET TERRITOIRES ULTRA MARINS

se acercan al publico de hospitales, residencias de ancianos, prisiones y zonas
remotas con pocas o ninguna institucién cultural, en particular zonas rurales.
Desde 2010, el Louvre lleva a cabo programas en residencias de ancianos, como
destaca Daniel Soulié.

El lanzamiento de Micro-Folies en 2017, como parte del plan de accién Culture prés
de chez vous (Cultura cerca de casa), apoyado por el Ministerio de Cultura y coor-
dinado por La Villette junto con doce instituciones nacionales®s, sigue siendo
ejemplar. Verdaderos «terceros lugares»*°® y equipamientos culturales de proxi-
midad, las Micro-Folies son «espacios modulares (estructuras rojas disefiadas por
el arquitecto Bernard Tschumi) que ofrecen un acceso ladico a obras de los mas
grandes museos nacionales gracias al Museo Digital, corazén de la iniciativa, que
presenta mas de 3.200 obras digitalizadas procedentes de una red de 205 insti-
tuciones culturales asociadas, ya sean nacionales, regionales o internacionales.
Las Micro-Folies también ofrecen actividades complementarias al Museo Digital,
como un FabLab, un espacio de Realidad Virtual, un escenario y un Café Folie
(cafeteria, biblioteca, ludoteca, etc.)»*7 Estos espacios permiten a los visitantes
descubrir obras maestras digitalizadas en muy alta definicién, proyectadas en

255 Centre Pompidou, Chiteau de Versailles, Cité de la musique-Philharmonie de Paris, Festival
d’Avignon, Institut du monde arabe, musée du Louvre, Musée national Picasso-Paris, Musée
d’Orsay, Musée du quai Branly-Jacques Chirac, Opéra national de Paris, Réunion des musées
nationaux - Grand Palais y Universcience.

»56 Conceptualizado en los afios ochenta por el sociélogo Ray Oldenburg, un tercer lugar es un
espacio de interaccion social, creado por un grupo de personas para dar servicio a una zona.

*7 Solar de La Villette.

grandes pantallas y tabletas. Un mediador se encarga de gestionar el Museo Digi-
tal. Para finales de 2022 se habian previsto un millar de Micro-Folies y, en julio de
2023, habia unas 400 en Francia metropolitana y en el extranjero®®.

En 2011, Ingrid Brochard, una empresaria profundamente comprometida con la
vida cultural fundé MuMo (museo mévil) con el objetivo de hacer accesible el arte
moderno y contemporineo y revivir los museos moéviles. En 2021, la Fundacién
Art Explora, creada por Frédéric Jousset, un empresario filantrépico que trabaja
para promover la democratizacién cultural unié sus fuerzas al proyecto MuMo x
Centre Pompidou. Este camion-museo recorre las carreteras de Francia para ir al
encuentro de los habitantes. La singularidad de este museo mévil es que presenta
obras de arte originales. Ademas de exponer obras abiertas a todos, «escuelas,
estructuras sociales y médico-sociales, familias y todos los habitantes de las ciu-
dades y pueblos», MuMo x Centre Pompidou, que recorre Francia, Africa y otros
siete paises europeos, también propone talleres de descubrimiento®°. El MuMo
x Centre Pompidou presenta dos exposiciones al afio, con un 50% de las paradas
en pueblos de menos de 2.000 habitantes y en barrios designados Quartiers Poli-
tiques de la Ville (Barios politicos de la ciudad). El MuMo x Centre Pompidou es un
verdadero éxito, con 20.000 visitantes al afio (el 55% de los cuales son estudian-
tes, 7.000 de primaria y 4.000 de secundaria y bachillerato)>®.

En cuanto a las carceles, Daniel Soulié recuerda que el Louvre empezé a trabajar
con ellas en 2008/2009. En 2022, el museo expuso diez reproducciones de obras
maestras en el patio de la prisioén de Poissy**. En 2013, el artista plastico francés
Philippe Mayaux expuso una obra original, una primicia, en el gimnasio de la

MuMo x Centro Pompidou
(Fuente: pdgina web de la Fundacidn Art Explora)

»% Rourraup Camille, ALMA (2023, 4 de julio). Micro-Folies: jun potencial para los archivos?

»9 Pagina web de Art Explora.

*0oPagina web del Centro Pompidou.

0t GuiLtot Antoine, Publics empéchés, podcast de France Culture emitido el 15 de febrero de 2013.
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prisién de Osny, en Val-d’Oise. El artista, acompafiado por un conservador del
Centro Pompidou, present6 su obra y conversé con los presos. También se ofre-
cieron talleres. Desde 2011, el Centro Pompidou presenta obras en el marco del
programa Un jour, une ceuvre (Un dia, una obra) en diversos lugares como centros
comerciales, centros comunitarios, ayuntamientos, etc. Las obras son presenta-
das por el artista o por un comisario.

Discapacidad y accesibilidad universal

En materia de discapacidad, no era facil obtener cifras exactas porque habia que
tener en cuenta muchos criterios, lo que dificultaba la aplicacién de una politica
cultural coherente y adecuada, como sefiala Bertrand Verine. Un reciente estudio
de la Direccién de Investigacién, Estudios, Evaluacién y Estadisticas (DRESS) ha
puesto remedio a esta situacion.

Segtn el estudio de la DRESS, publicado en 2023, Le Handicap en chiffres (La dis-
capacidad en cifras), «6,8 millones de personas de 15 afios 0 més, es decir, el 13%
de esta poblacién, declaran tener al menos una limitacién grave en una funcién
fisica, sensorial o cognitiva, y 3,4 millones (el 6%) declaran estar gravemente
limitados en sus actividades habituales debido a un problema de salud. En total,
dependiendo de los criterios o la combinacién de criterios utilizados, el nime-
ro de personas con discapacidad o dependientes de otras personas puede variar
entre 2,6 millones y 7,6 millones de personas de 15 afios 0 mas que viven en su
domicilio en 2021. Solo en el caso de las personas de entre 15y 6o afios, esta cifra
varia de 0,9 a 3,3 millones*®. Ademads, hay més de 140.000 personas de 16 afios
0 mas que viven en instituciones especializadas para el cuidado de personas con
discapacidad. En 2021, el 4,8% de los nifios de entre 5y 14 afios que viven en
casa en Francia (aproximadamente 400.000 nifios) tienen una discapacidad, ya
sea debido a una deficiencia sensorial, fisica o cognitiva grave, o a una restriccién
significativa en sus actividades diarias®®.

Estas cifras hablan por si solas: las personas con discapacidad no son una pobla-
cién marginal, pero durante mucho tiempo han estado marginadas y excluidas
del tejido social, sobre todo del acceso a la cultura y a las instituciones culturales.

Desde el punto de vista legislativo, la consideracion de la discapacidad es bastante
reciente en las instituciones culturales francesas. Al principio se centraba en la
discapacidad fisica, y los museos debian hacer accesibles sus edificios. Desde la
ley de 1975, han proliferado las leyes, decretos y 6rdenes sobre esta cuestién esen-
cial de la accesibilidad fisica a los edificios. Aunque las discapacidades motrices
fueron las primeras en tenerse en cuenta, ain queda mucho por hacer.

262 Estas cifras incluyen a las personas mayores, que a veces presentan varios tipos de discapacidad.
20s Pagina web de DRESS.

Extracto de la publicacion Caresser Picasso, Daniéle Giraudy, Claude Garrandés, 1992
(Fuente: pdgina web de Claude Garrandes)

Después se tuvieron en cuenta otras discapacidades, como las visuales y auditi-
vas. No fue hasta la década de 2000 cuando los museos empezaron a ocuparse
de las discapacidades mentales.

Como suele ocurrir, algunos museos fueron pioneros y se adelantaron a los re-
quisitos legales aplicando medidas adecuadas, como la Cité des Sciences et de I'In-
dustrie y el Museo del Louvre.

Bajo la direccién de Jean Galard®®+ en 1987 se cred el departamento cultural del
Museo del Louvre. A partir de esa fecha, introdujo la formacién de los guias del
Louvre para que pudieran comentar las obras en lenguaje de signos*%. Se dedicé
un equipo especifico de mediacién a las personas con discapacidad.

En 1991, Daniele Giraudy propuso la primera visita tictil de una coleccién perma-
nente en un museo francés, en el Museo Picasso de Antibes. En el libro Caresser
Picasso, el primer libro de arte en relieve para invidentes, las imagenes tictiles se
reprodujeron en papel Canson, que a Picasso le encantaba utilizar>*°.

264Jean Galard nacié en 1937 y fue director del departamento cultural del Louvre de 1987 a 2002.
265 Histoire du Louvre, op. cit, vol. II, p. 564.
26¢Entrevista de Brigitte Gilardet a Daniéle Giraudy, citada anteriormente.
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Aunque la ley de 1975 inclufa la palabra «discapacidad» en su titulo, la legislacion
posterior optd por términos mas amplios destinados a englobar a todas las perso-
nas que pudieran quedar excluidas de los lugares culturales. Posteriormente, el
término exclusién fue sustituido por la expresion inclusién social, que se adap-
taba mejor a un nuevo paradigma museistico, el museo como lugar acogedor,
benévolo y abierto a todos.

La expresién inclusiéon social, que aparecié en la década de 1970, se generalizd
en Francia a partir de la década de 1990. Apoyados y financiados por el Estado y
sometidos a un fuerte arsenal legislativo, los museos, percibidos durante mucho
tiempo como lugares de exclusion social que sélo acogian a una élite culta, se con-
virtieron paraddjicamente en agentes de inclusion social, garantes de la cohesién
social, justificando asi su pervivencia>®.

En 2001, se cre6 la Commission Culture — Handicap (Comisioén de Cultura y Dis-
capacidad) como «un foro de didlogo y consulta entre los ministerios responsa-
bles de la cultura y las personas con discapacidad, las principales asociaciones de
personas con discapacidad, las propias personas con discapacidad y la comunidad
cultural y artistica»>68.

Ademas, con el fin de promover la inclusion, la Ley n° 2005-102, de 11 de febrero
de 2003, sobre la igualdad de derechos y oportunidades, la participacién y la ciu-
dadania de las personas con discapacidad, ampli6 el ambito de aplicacién de la
ley de 1975 y establecié como requisito la accesibilidad universal. Los equipos de
los museos se comprometen a ello no sélo «adecuando los edificios, sino también
diseniando herramientas de mediacién para la comodidad 6ptima de los visitantes
con discapacidades (motrices, mentales, visuales o auditivas) durante su visita».
La implantacién de una cadena de accesibilidad debe comenzar en la entrada del
edificio y su entorno y extenderse al contenido de las exposiciones permanentes
y temporales y a las distintas herramientas de mediacion ofrecidas a los visitan-
tes»2%9,

A escala internacional, la Convencién de las Naciones Unidas sobre los Derechos
de las Personas con Discapacidad de 2006 reconoce el derecho de las personas
con discapacidad a participar en la vida cultural en igualdad de condiciones con
las demas.

A los textos normativos se han sumado acuerdos voluntarios.

El 1 de junio de 2006 se firmaron dos acuerdos: la convention Culture - Handi-
cap (Acuerdo Cultura-Discapacidad), cuyo objetivo era desarrollar asociaciones

©7BARRERE Anne, MAIREssE Francois (dir.), L'inclusion sociale, les enjeux de la culture et de ’éduca-
tion, Paris, Les Cahiers de la médiation culturelle, L’'Harmattan, 201s5.

0 Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién.

“9Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacion articulo: L'accessibilité universelle d’'un
musée de France.

entre instituciones médico-sociales e instalaciones culturales, y la convention
Culture-Tourisme (Acuerdo Cultura-Turismo), cuyo objetivo era promover la cer-
tificacion de sitios culturales y una politica de acceso a las artes y la cultura para
las personas con discapacidad. En 2009 se firmé un nuevo Acuerdo Cultura-Tu-
rismo, centrado en la necesidad de aumentar la informacién y la comunicacién
sobre los espacios culturales, promover y dar a conocer el sello Turismo y Disca-
pacidad, adaptar la tabla de evaluacién para la obtencién de este sello y fomentar
la investigacion y las publicaciones en este campo. La orden de 26 de septiembre
de 2014 hace obligatoria la formacién en acogida de personas con discapacidad
para los establecimientos abiertos al publico que reciban a més de 200 personas.

La definicién interministerial de accesibilidad es la siguiente: «la reduccién del
desajuste entre, por un lado, las posibilidades, habilidades y capacidades de una
persona y, por otro, los recursos de su entorno que le permiten participar de
forma auténoma en la vie de la cité (la vida de la ciudad)>°. Para el Ministerio de
Cultura y Comunicacién, la accesibilidad para todos, ya se trate de dificultades
fisicas, intelectuales, cognitivas, visuales o auditivas, significa:

. el acceso a los lugares: una cuestion de arquitectura y recepcion;

. el acceso a los productos, obras y conocimientos de la industria cultural de for-
ma activa: una cuestién de escenografia, adaptacién de la oferta cultural, dispo-
sitivos técnicos y mediacién humana;

. el acceso al patrimonio y al conocimiento como miembro del patblico: una cues-
tién de adaptacion de la oferta cultural, mediacién humana y, en su caso, medi-
das compensatorias. Se trata de hacer al publico participe activo de sus practi-
cas culturales, permitiéndole conocer y apreciar este patrimonio, y apropiarselo
para que pueda a su vez transmitirlo a quienes le rodean;

. el acceso a la informacidn, a las herramientas de pensamiento, al discurso criti-
co, al intercambio cultural y a la expresién civica: se trata de adaptar los medios
de informacién y comunicacién, el aprendizaje y el dominio de las lenguas;

. el acceso a las practicas artisticas como participante; practicas profesionales: una
cuestién de adaptacion de los planes de estudios y de las técnicas de aprendizaje,
combinada con la puesta a disposicién de medios técnicos; practicas amateurs:
una cuestién de mediacién humana, combinada con la puesta a disposicion de
medios técnicos»*7".

Consciente de la dificultad de aplicar esta obligacién legal de accesibilidad, el
ministerio, en colaboracién con las asociaciones asociadas que representan a las
personas con discapacidad, ha puesto a disposicion en su sitio web un cuestiona-

°Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién.
27t Ibid.
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rio de ayuda al diagnéstico y la evaluacion, cuyo objetivo es poner de relieve las
expectativas del ministerio en este &mbito.

Ademais, desde octubre de 2017, los establecimientos abiertos al ptblico deben
poner a disposicion del pablico un registro piblico de accesibilidad, cuya fina-
lidad es informar al publico sobre el grado de accesibilidad del establecimiento
y sus servicios. La Delegacién Ministerial de Accesibilidad ofrece una guia de
ayuda para la elaboracién de este registro.

He aqui algunos ejemplos de las medidas desarrolladas para personas con disca-
pacidad visual, auditiva o mental.

Discapacidad visual

En Francia, se estima que el 3,1% de las personas mayores de 15 afios, es decir,
aproximadamente 2,2 millones de personas, padecen una discapacidad visual
después de la correccién®?, con una prevalencia elevada entre los mayores de 60
afios (el 5,3% de los mayores de 6o afios declaran padecer una discapacidad visual
después de la correccién).

Para las personas con discapacidad visual, el audio sigue siendo el medio preferi-
do. El braille es fundamental entre las personas con ceguera total, pero se calcula
que sélo lo utiliza el 10% de las personas con discapacidad visual. Aparte de los
casos de ceguera total, la letra grande también puede ser eficaz. Las personas con
discapacidad visual también utilizan «ayudas 6pticas como monoculares, ayudas
tecnoldgicas como lupas para smartphones o la aplicacién Seeing Al o la lectura
por parte de un tercero que puede ser un acompafiante, un miembro del personal
0 un visitante»?”. Asi pues, las herramientas de mediacién mas utilizadas son las
audioguias proporcionadas por el museo (el 60% de los encuestados las utilizan),
las visitas en grupo adaptadas y organizadas en horarios especificos (49%), los
mapas tictiles (46%) y la asistencia de un mediador del museo (40%). Los mu-
seos estan desarrollando paneles tictiles que reproducen los relieves de las obras
expuestas y a veces incluso los materiales utilizados. Las audioguias también se
enriquecen cada vez mas con la audiodescripcién, como en el Museo de Orsay, lo
que supone una mejora significativa en la adaptacion a este tipo de discapacidad.
Como sefialan Bertrand Verine y Daniéle Giraudy, el contenido tradicional de
las audioguias no es en absoluto adecuado para los visitantes con discapacidad
visual, y la audiodescripcion es esencial.

El tacto también es muy popular entre los visitantes ciegos, pero el tacto en los
museos sigue siendo un tema delicado debido a las limitaciones justificadas de
la conservacién de las obras de arte. Bertrand Verine, ciego total desde los cinco

72 Informe DRESS citado anteriormente, p.39.
73 Pagina web de la empresa Evelity.

afios, sefiala que el desarrollo de este sentido en las escuelas y museos sigue
estando poco explotado en Francia, a diferencia de lo que ocurre en Espafa, Ca-
nads e Italia, donde, por ejemplo, en 1993 se cred el musée tactile d’Etat d’Homére
d’Ancéme (Museo Estatal Tactil Homer d’Ancoéme), que alberga reproducciones
tactiles de esculturas como el David de Miguel Angel.”# En Francia, jlas reservas
de los museos estin llenas de reproducciones que podrian utilizarse! Bertrand
Verine lamenta también que algunos museos, deseosos inicamente de «marcar
la casilla» de la obligacién legal, hayan desarrollado dispositivos tactiles que care-
cen de interés o hayan instaurado una politica totalmente arbitraria de autoriza-
cidén para tocar las obras. Sin embargo, se han hecho grandes esfuerzos.

En 1995, el Museo del Louvre inauguré la Galeria Tactil, sustituida en otofio de
2023 por el Espacio de Descubrimiento de Esculturas. El museo ofrece visitas
multisensoriales: los visitantes pueden deambular utilizando una linea de gufa
tactil, tocar calcos de obras, leer etiquetas en Braille y escuchar descripciones
sonoras a lo largo del recorrido®”. Este espacio de 8om?también estd adaptado a
los visitantes sordos, con movilidad reducida y jovenes.

El museo del Quai Branly también ofrece visitas guiadas tactiles e instalacio-
nes de libre acceso, como cinco mesas con reproducciones en relieve de objetos
acompafiadas de textos en braille, letra grande y dispositivos de audio. También
estd disponible una guia de exploracién tictil: un folleto con reproducciones en
relieve de objetos con textos explicativos en Braille y letra grande, y un recorri-
do audiodescrito. Los modelos en 3D y los mapas tactiles del museo facilitan la
orientaciéon.

Los dispositivos originales que utilizan las nuevas tecnologias se multiplican,
como en Perpifidn, en el Museo Hyacinthe Rigaud, que propone una visita au-
dioguiada gracias a una aplicacién gratuita para smartphone que localiza y guia
a los visitantes mediante balizas Bluetooth repartidas por todo el museo, orien-
tindoles hacia los distintos servicios del museo y hacia las obras descritas en
audiodescripcién, trece de las cuales han sido reproducidas en relieve?’® Bertrand
Verine alaba los esfuerzos realizados por algunos pequeiios museos provinciales,
mas receptivos y atentos a las necesidades de los visitantes.

Las asociaciones siguen desempefiando un papel vital en la investigaciéon y el
acompafiamiento al acceso a los museos de las personas con deficiencias visua-
les. La Fondation du Toucher, cuyo director cientifico es Bertrand Verine, tiene
como objetivo fomentar la percepcion tictil. En la practica, por ejemplo, el Museo

74 E] pionero fue el museo tactil de Atenas, inaugurado en 1984 y reservado a los invidentes
hasta 2004. Bertrand Verine propuso la idea de abrir un museo tactil en Francia a través de la
Fondation du toucher.

75 VAzzOLER Marine, 7 visitas a museos accesibles para invidentes y discapacitados visuales. Revista

Beaux-Arts 28 de septiembre de 2023.
276 Ibid.
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de Orsay ha recurrido a los servicios de Souffleurs d’Images (Sopladores de imagi-
nes). Creado en 2008 por el Centre Recherche Thédtre Handicap (CRTH), el ser-
vicio Souffleurs d’Images desarrolla una mediacién humana y personalizada para
las personas con discapacidad visual. Un souffleur (soplador), estudiante de arte
dramatico, artes circenses, artes aplicadas o historia del arte, describe y susurra
al oido de los espectadores ciegos o con discapacidad visual los elementos que les
resultan invisibles en las exposiciones o durante un especticulo®”.

Bertrand Verine insiste en la formacién de las personas encargadas de la media-
cién para publicos con discapacidad y en la necesidad de co-creaciéon o al menos
validacién de las medidas propuestas, como hace con el Pavillon Populaire?”® de
Montpellier.

Discapacidad auditiva

En Francia, se estima que el 2,6% de las personas mayores de 15 afios, es decir,
aproximadamente 1,8 millones de personas, padecen pérdida de audicién tras
una correccién®?, con una prevalencia también elevada entre los mayores de 60
afios (6,2%).

La tecnologia ha permitido enormes avances en la adaptacién de este grupo. La
boucle d’indiction magnétique (MIL), inventada en 1947, aisla a los usuarios del
ruido ambiente, facilitando asi la comunicacién. El MIL transmite sefiales so-
noras desde un sistema de sonido o un micréfono directamente a los audifonos,
independientemente de la distancia, el ruido ambiente o la reverberacién, lo que
lo convierte en el dispositivo de accesibilidad universal preferido por las asocia-
ciones de personas con discapacidad auditiva. El decreto del 8 de diciembre de
2014 obliga a todos los establecimientos abiertos al publico y que presten un
servicio publico a estar equipados con sistemas BIM que cumplan las especifica-
ciones de la norma NF EN Go118-4. El sistema se indica mediante el pictograma
de una oreja tachada + T. Gracias a esta tecnologia, los visitantes con discapaci-
dad auditiva pueden disfrutar de la programacién de auditorios, visitas guiadas
y audioguias.

Los museos también ofrecen videoguias (audioguias en lengua de signos fran-
cesa) y visitas guiadas en lengua de signos francesa° para los visitantes que
utilizan la lengua de signos.

277 DESPERAMONT Joan, Les Souffleurs d’images, Les Cahiers de 'Ecole du Louvre 7| 20715.
78 Espacio expositivo dedicado al arte fotografico desde finales de la década de 199o0.

79 Informe DRESS sobre la discapacidad, citado anteriormente, p. 39.
28 SF: la lengua de signos francesa es una lengua de signos utilizada por las personas sordas o
con dificultades auditivas. Fue reconocida oficialmente en 2005.

Discapacidad intelectual®®"

Con el fin de favorecer la inclusién y la accesibilidad, los museos empiezan a te-
ner en cuenta a los visitantes con deficiencias psicocognitivas como los trastornos
del espectro autista o la hipersensibilidad que provoca una mayor sensibilidad
a los estimulos sensoriales. La acogida de estos visitantes en los museos sigue
siendo compleja e incluso contradictoria, ya que las personas con autismo sue-
len estar marginadas, aisladas y retraidas, mientras que los museos son, por su
propia naturaleza, lugares sociales y abiertos. Ademds, acoger a estos visitantes
requiere una formacién especifica para los mediadores.

En 2018, el Museo del Louvre organizé visitas para comprender las dificultades
que encuentran estas personas y estudi6 soluciones para abordarlas, con la ayu-
da de un educador especializado. En 2019, el museo puso a disposiciéon en su
sitio web fichas informativas sobre determinados espacios del museo (el Patio
de Khorsabad, el Louvre medieval y las obras maestras del museo). En estas
fichas se describen los objetivos de la visita, se explican las obras, se enumeran
los materiales necesarios para la visita y se incluyen ayudas visuales que pueden
imprimirse para facilitar la visita. Ademas de las visitas guiadas tradicionales,
el museo ofrece ahora visitas narradas, visitas taller y un programa de autismo
para organizaciones que trabajan con personas del espectro autista, que incluye
una serie de dos sesiones en la organizaciéon y una en el Louvre o en el Museo
Delacroix.

Algunos museos, como el Louvre, ofrecen mapas sensoriales que identifican las
sefiales sensoriales segtin su tipo, como la luz, los olores y los sonidos, en dis-
tintas zonas. Por ejemplo, el musée maritime national (Museo Maritimo Nacional
en Paris) que reabri6 sus puertas en noviembre de 2023, ha prestado especial
atencioén a la accesibilidad para estos visitantes, ofreciendo un mapa sensorial y
franjas horarias de visita con una escenografia mas suave. La Bulle, la primera
zona de relajacién creada en un museo es un espacio inspirado en Snoezelen,
codisefiado con personas con discapacidad, pero abierto a todos. ICOM CECA
concedié el Best Practice Award (Premio de las Mejores Pricticas) 2024 a Lucie
Aerts, jefa del Departamento de Mediacién, y a su equipo por la excelencia del
enfoque de accesibilidad universal adoptado por este museo.

En esta busqueda de calma y consuelo, la terapia asistida con animales hizo su
primera aparicién en la primavera de 2025 en el Museo Anne de Beaujeu (Mou-
lins). Cosmos, un joven pastor australiano, acompafia ahora a los visitantes «sen-
sibles», nifios y adolescentes de clases de Ulis o de institutos médico-pedagbgicos
(IME), adultos de hospitales de dia, etc., durante talleres pedagégicos especial-
mente adaptados.

81 Este apartado se completa con la seccién sobre museoterapia y arteterapia.
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Mapa sensorial del Museo Maritimo Nacional, Paris
(Fuente: web del Museo Maritimo Nacional)

Para las personas con discapacidad intelectual, dislexia, personas mayores o con
escaso dominio del francés, el método FALC (Ficil de Leer y Entender) se uti-
liza cada vez més en las instituciones culturales. Este método fue desarrollado
en 2009 por ocho paises europeos en colaboracién con la asociacién Inclusion
Europe. Su objetivo es simplificar y hacer accesibles los documentos en formato
escrito, electrénico o audiovisual. «Este método se basa en dos dimensiones, cada
una de las cuales corresponde a un conjunto de reglas:

- facil de leer: recomendaciones sobre la disposicién de la informacién (espacia-
do, tamafio de letra, ilustraciones asociadas al texto, etc.);

- facil de comprender: recomendaciones sobre el contenido de la informacion (elec-
cién de palabras, estructura de las frases, organizacién de la informacion)»2%.

Los museos utilizan este método para redactar guias de visita que estan disponibles
in situ, normalmente previa solicitud en la recepcién del museo o descargables des-
de el sitio web del museo. También aparecen etiquetas y paneles de sala redactados
segin el método FALC, aunque no se facilitan sistematicamente para cada objeto
o sala. El Musée de I’Histoire de Paris - Carnavalet, que reabri6 sus puertas en mayo
de 2021, sigui6 las directrices de accesibilidad para algunas de sus etiquetas, sus-
citando un acalorado debate sobre el abandono del uso de nimeros romanos «que
pueden ser un obsticulo para la comprensién»*® en favor de los ntimeros arabigos.

82 Pagina web de Mon parcours Handicap.

% Noémie Giard, directora del museo Carnavalet, articulo publicado en Le Figaro el 17 de marzo de 2021.

Ejemplos de etiquetas en el Museo de Historia de Paris-Carnavalet, Paris
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Es interesante observar, como sefiala Marie-Clarté O’Neill, que los materiales es-
critos producidos con el método FALC son, de hecho, leidos por todos los publi-
cos, proporcionando una informacién concisa y facilmente accesible.

Por ello, los museos han ido desarrollando gradualmente una serie de medidas
en el marco de un enfoque para incluir a las personas con discapacidad. Las so-
luciones son variadas: kits sensoriales, libros texturizados, dispositivos de audio,
etc. Las nuevas tecnologias han facilitado en gran medida el desarrollo de nuevas
herramientas: bucles magnéticos, maquinas de lectura, lupas de video, tabletas
multimedia como iPads, audiodescripcion, visitas con teléfonos inteligentes a
través de la red Wi-Fi del museo, etc.

En las paginas web de los museos también hay disponibles numerosos recursos
para ayudar a los visitantes a planificar su visita de forma independiente: folletos,

115


https://www.monparcourshandicap.gouv.fr/actualite/journee-nationale-de-la-langue-francaise-laccessibilite-pour-tous
https://www.lefigaro.fr/culture/italie-la-presse-s-insurge-contre-l-abandon-des-chiffres-romains-par-carnavalet-20210317
https://www.musee-marine.fr/accessibilite/accessibilite-au-musee/accessibilite-a-paris/visiteurs-tsa-hypersensibilite.html

116

visitas virtuales interactivas, peliculas animadas en lengua de signos francesa,
podcasts con subtitulos, etc. Se presta gran atencién a garantizar una célida bien-
venida, con sillas de ruedas disponibles en ocasiones y, con mayor frecuencia,
bastones, andadores, lupas, linternas, puntos de bajada, rampas de acceso, etc.

Por ultimo, algunos museos se han embarcado en amplios programas para redi-
sefar su disposicién museistica y hacerla compatible con los criterios de accesi-
bilidad universal. En 2012, el Musée d’Aquitaine (Museo de Aquitania) inaugurd
un ambicioso recorrido sensorial, calificado de excepcional por Bertrand Veri-
ne, para hacer accesible a todos el conjunto de su coleccién, con 29 estaciones
repartidas en 5.000 metros cuadrados de exposicién permanente que abarcan
400.000 afios de historia®®4. Estas estaciones, destinadas a todos y no sélo a los
visitantes discapacitados, alternan «imagenes en relieve, facsimiles de esculturas,
maquetas de edificios, cajas de aromas, etc.». En las estaciones se integran etique-
tas en braille, asi como comentarios grabados en una audioguia

El ICOM CECA se ha naturalmente ocupado de las cuestiones de accesibilidad uni-
versal e inclusién creando un grupo de interés especial, coordinado por Raffaella
Russo-Ricci y Viviana Gobbato, para animar a los profesionales de los museos a
reflexionar sobre las medidas concretas que deben adoptarse para promover la aco-
gida y el acompafamiento de todos los ptblicos en las instituciones museisticas.

Aunque los escolares siguen siendo el principal publico destinatario de las acti-
vidades de mediacién, la atencién prestada a todas las categorias de visitantes ha
mejorado considerablemente desde los afios noventa. Como sefhala Anne Krebs, la
oferta, variada y mucho mejor estructurada, teniendo en cuenta una fina segmenta-
cién de los publicos, intenta cumplir los objetivos de inclusién y accesibilidad, y se
apoya en tecnologias cada vez mas innovadoras. Es interesante observar que las in-
novaciones destinadas a publicos especificos han beneficiado muy a menudo a to-
dos los publicos, lo que ahora se engloba bajo el término de accesibilidad universal.

Sin embargo, las iniciativas a favor de cuestiones sociales o de la discapacidad, que son
un requisito legal para la accesibilidad universal y la inclusién desde la ley de 2005,
podrian mejorarse y, sobre todo, ampliarse. Las personas con discapacidad se quejan de
la falta de visitas o de instalaciones disefiadas para ellas, como sefiala Bertrand Verine,
debido sobre todo a la falta de formacion especifica de mediadores especializados.

Por ultimo, parece que se ha descuidado a un publico: los adultos amantes del
arte. Daniel Soulié sefiala que, desde la década de 2010, la politica del Louvre ha
consistido en dar prioridad a los visitantes primerizos y, sobre todo, a los extran-
jeros. La oferta para los visitantes aficionados conocedores se ha reducido consi-
derablemente: a principios de los afios 2000, el Louvre ofrecia 37 actividades al
dia, frente a cuatro a cinco actuales.

%4 Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién.

En la actualidad.:
el mediador,
una profesion
amenazada frente
a las nuevas
orientaciones
de acompaniamiento
de los ptiblicos
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Desde mediados de los afios 9o, la profesién de mediador ha empezado a or-
ganizarse. El reconocimiento de una profesioén especifica que requiere una
formacién adecuada y sélida es, por tanto, todavia reciente. Marie-Clarté O’Neill
sehala que, para que los mediadores puedan proporcionar a su publico conoci-
mientos estructurados, deben dominar tanto el contenido de su discurso como
las herramientas para pronunciarlo eficazmente.

Paraddjicamente, mientras sigue buscando legitimidad, sobre todo en relacion
con el ambito cientifico de la conservacién y la restauracién, la profesion de me-
diador ya se enfrenta a una competencia feroz vinculada a los cambios en las
formas que adopta ahora el compromiso publico, donde, en ultima instancia,
cualquiera puede improvisarse como mediador.

Hemos identificado cuatro vias en la evolucién de la mediacién?®, entre la con-
templacion y el consumo, en las que el mediador profesional ya no ocupa necesa-
riamente un lugar privilegiado: la mediacién-educaciéon centrada en el objeto, la
mediacién socialmente comprometida centrada en los problemas de la sociedad,
la mediacién centrada en la contemplacion centrada en el bienestar del visitante
y, por ultimo, la mediacién centrada en el consumidor centrada en el visitan-
te-consumidor.

2% En su sentido mas amplio.

A — PROFESIONALIZACION Y ORGANIZACION DE LOS
SERVICIOS DE MEDIACION

1. La implantacion de formaciones especificas:
el mediador, una profesion

Cuando el Museo de Orsay abri6 sus puertas en 1986, Roland Schaer cre6 un de-
partamento cultural independiente. Marie-Thérése Caille*®® fue nombrada respon-
sable del Espacio Joven en 1987. El rasgo distintivo de este departamento cultu-
ral era que todos sus miembros procedian del Ministerio de Educacién, incluidos
maestros, profesores y maestros de escuela®”. Hasta principios de los afios noven-
ta, los profesores seguian colaborando estrechamente con los conservadores en la
atencién a los visitantes de los museos regionales. Los voluntarios, que no tenian
una formacion especifica y a menudo procedian de las sociedades de Amigos, tam-
bién desempefiaban un papel importante en las actividades educativas.

No fue hasta el proyecto de profesionalizacién de principios de los afios 9o, diri-
gido por el departamento ptblico de la Direccién Nacional de Museos y apoyado
por Elisabeth Caillet y Evelyne Lehalle, cuando se reconocié la necesidad de una
formacién especifica en mediacion.

Cécilia de Varine sefiala que cuando fue contratada en el Museo de Bellas Artes de
Lyon en 1995, las visitas estaban dirigidas por «una quincena de sefioras de la bur-
guesia lionesa que habian estudiado historia del arte», y admite que habia «un poco
de improvisacién por todas partes». Por tanto, era necesaria una formaciéon adecuada.

El articulo 7 de la ley de 2002 establece: «Cada museo de Francia dispondra de un
servicio encargado de la acogida del puiblico, la difusién, las actividades y la mediacién
cultural. Estas actividades seran realizadas por personal cualificado». Este articulo es
fundamental porque impone una obligacién de formaciéon. Los primeros cursos de
formacién especifica en mediacién se remontan a los afios ochenta. Los profesores,
que hasta entonces eran numerosos en los servicios dedicados a las actividades, fueron
dando paso a mediadores profesionales que habian recibido una formacién especifica,
la mayorfa de las veces en el marco de cursos de ciencias de la informacién y la co-
municacién. La Asociacién Nacional de Formacién e Informaciéon Artistica y Cultural
(ANFIAC)*%, creada en 1986 a partir de la fusién de la ATAC y el Centro Nacional de
Formacién de Avifion, ofrecia formacion sobre diversos temas con el fin de preparar a
las personas para trabajar como gestores de proyectos culturales. Este organismo profe-
sional ha contribuido a la profesionalizaciéon del sector de la mediacién cultural.

286 Habia pasado unos veinte afios en el departamento educativo del Louvre creado tras la Segun-
da Guerra Mundial por Germaine Cart.

% PEYRIN Aurélie (2010), p. 35.

28 Disuelto en 1993.
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La Ecole du Louvre, bajo el impulso de Marie-Clarté O’Neill>®, ofreci6 un curso de
introduccién a la mediacién en 1983, y la educacion museistica ocupé un lugar
destacado en la revisién de los estudios museisticos que desarroll6 en 1990. Su
enseflanza rompe con el modelo tradicional de mediaciéon descendente, o de «lle-
nar un jarrén». Se basa en la nocién de construccién de conocimiento estructura-
do: una vez definido el objetivo, paso clave en cualquier programa de mediacion,
el mediador desarrolla herramientas de mediacion para alcanzarlo y las evalta.

Las universidades introdujeron cursos de formacién en mediaciéon a principios
de los afios noventa. En 2000, veinticuatro universidades ofrecian titulaciones
en mediacién y comunicacion cultural. Sin embargo, en 2008, la mayoria de los
mediadores de museos en ejercicio (el 63% de los cuales eran mujeres) eran li-
cenciados inicamente en historia del arte, lo que resulta sorprendente si se tiene
en cuenta que existen programas de formacién especificos para mediadores.

Marie-Clarté O’Neill subraya la necesidad de una formacién dual que combine el
conocimiento profundo de la materia, por ejemplo, en historia del arte para los
mediadores en museos de arte, con la formacién en mediacién como herramien-
ta para la educacién museistica®9°.

Hoy en dia, la formacién en mediacion cultural se imparte durante cinco afios
después del bachillerato, en la universidad o en la Ecole du Louvre. Sin embargo,
esta Gltima ofrece una licenciatura de cuatro afios en museologia, con una se-
leccién de seminarios sobre mediacién, y permanece atenta a las innovaciones:
en 2023, Gaélle Piton, creadora de Slow Visites (visitas lentas) en Francia, vino a
presentar su método®9". Las escuelas privadas ofrecen cursos de tres o cinco afios.
Las grandes escuelas de comercio también ofrecen formacién en este campo y,
en el caso del ESSEC y Sciences Po Paris, incluso dobles titulaciones con la Ecole
du Louvre. La oferta es, pues, abundante y la inserciéon profesional muy dificil. El
estatuto sigue siendo precario, con contratos de duracién determinada, a menudo
como trabajadores temporales o contratistas auténomos, y la remuneracién es
baja®92. La contratacién de becarios sucesivos sigue siendo habitual, y las practicas
a menudo siguen siendo un requisito para obtener un titulo. Corinne Héreau
afirma que el Musée en Herbe cuenta con cuatro empleados y veinte becarios.

89 En aquella época era Jefa del Departamento de Visitas y Conferencias de la Direccién de Museos
de Francia, en colaboracién con Roland Schaer, Jefe del Departamento Cultural del Museo de
Orsay. La opcién Mediacion fue introducida por Marie-Clarté O’Neill en el programa de postgrado
de la Fcole du Louvre en 1990. Marie-Clarté O’Neill sigue impartiendo clases en la Ecole du Louvre.

29°PEyRIN, Aurélie, Les modes de professionnalisation de l'accompagnement muséal. Profils et trajectoi-
res des médiateurs. en Sociologie de I’Art, vol. opus 11 & 12, n°1, 2008, p.139-169.

91 Anexo G: Entrevista con Gaélle Piton. Por otra parte, cabe sefialar que la Ecole du Louvre siem-
pre ha estado atenta a la evolucion: ya en 1948 proponia una formacién para profesores cuya
mision era dirigirse a los jovenes.

92 PEYRIN Aurélie, Les modes de professionnalisation de l’accompagnement muséal. Profils et trajectoi-
res des médiateurs. en Sociologie de I’Art, vol. opus 11& 12, n°1, 2008, p.139-169.

Ademas de esta formacién basica en mediacién, es necesaria la especializacion.
La obligacién legal de accesibilidad universal subraya que «la tecnologia y las he-
rramientas técnicas no pueden sustituir al acompafiamiento humano, y se espe-
cifica que los equipos de mediacién y recepcién deben estar formados para acoger
y comunicarse con publicos especificos: discapacidad mental, audiodescripcion,
Alzheimer, lengua de signos francesa, lectura labial, etc.». Por ello, la forma-
cién también corre a cargo de organizaciones y asociaciones médicas y sociales,
algunas de ellas especializadas en el &mbito museistico»*®. La pagina web del
Ministerio de Cultura y Comunicacién ofrece guias practicas utiles y ejemplos de
itinerarios de visita adaptados a las personas con discapacidad. Anne Krebs hace
hincapié en la necesidad de adaptarse a través de la formacion relacionada con los
retos a los que se enfrentan los mediadores hoy en dia, porque «debemos aceptar
que los museos cambian con la sociedad y su publico.»

Daniele Giraudy destaca la importante evoluciéon del término utilizado para
describir el papel de guia a lo largo de los siglos: «EI vocabulario habla por si
mismo, evolucionando gradualmente durante medio siglo a medida que las
practicas han cambiado: hemos pasado de guias turisticos a facilitadores, de
mediadores a facilitadores tactiles para ciegos, y de facilitadores digitales en la
era de las redes sociales a acompanantes turisticos basados en teléfonos inteli-
gentes con c6digos QR»*94.

2. La formacién informal: crecimiento de los recursos en linea
y de los intercambios entre profesionales

Ademas de estos cursos de formacion supervisados y certificados, los mediadores
disponen de muchos otros recursos para enriquecer sus conocimientos e inter-
cambiar ideas con otros profesionales. El desarrollo de la tecnologia digital facilita
el acceso a una amplia gama de recursos, aunque de calidad variable.

Una multitud de sitios web de libre acceso ofrecen ideas sobre herramientas y
dispositivos de mediacién, que son una fuente de inspiracién para los mediado-
res de museos y también les permiten aprender de experiencias en el extranjero.

Eventos como Museomix, un maraton creativo internacional de tres dias y un au-
téntico «laboratorio de innovaciéon para desarrollar nuevas formas de mediacién
y reflexionar sobre sus usos en los espacios culturales»?%, van atin mas lejos al
invitar al publico a participar en equipos multidisciplinares en el disefio de un
programa de mediaci6n.

293 Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién, articulo citado anteriormente: L’acces-
sibilit¢ universelle d’'un musée de France.

94 Entrevista arriba citada a Daniele Giraudy por Brigitte Gilardet.

25 Pagina web de Museomix, evento creado en 2011 y que se celebra cada afio.
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El ICOM CECA desempefia un papel importante en la reflexion sobre el lugar de
la mediacién en los museos y sus objetivos, gracias a los intercambios y a la pues-
ta en comun de informacién entre los profesionales de los museos. Numerosos
recursos estan disponibles, de forma gratuita, en el sitio web de la organizacién.
El Best Practice Award (Premio para las Mejores Pricticas), que se concede cada
afio a los programas de mediacién que se ajustan al documento de Best Practice
Mejores Practicas, fomenta el intercambio de experiencias.

Otras iniciativas son el Premio de la Academia Europea de Bellas Artes Explora
«para renovar el didlogo entre las artes y el ptiblico», que «apoya practicas innova-
doras en materia de acceso, participacién y compromiso del piblico»9°.

La asociacion Meétis, creada en septiembre de 2017 por iniciativa de tres jovenes
investigadores de museos, es una plataforma de encuentros e intercambios entre
profesionales de museos, que ofrece numerosos articulos y conferencias de gran
calidad>?7.

El Ministerio de Cultura y Comunicacién también proporciona informacién util
sobre la mediacién a través de numerosas publicaciones, la organizacién de con-
ferencias y la presentacién de iniciativas innovadoras en la plataforma de media-
cién museistica.

Los museos también pueden inspirarse en la experiencia de otras instituciones,
que han desarrollado sitios web ricos y completos que facilitan el acceso a la in-
formacién.

Por ultimo, el despliegue de las TIC>® est4 acelerando la difusién de las ideas. El
enorme potencial de utilizacion de estas herramientas para ayudar a los visitantes
de los museos ofrece nuevas perspectivas. La tecnologfa digital permite transpo-
ner los métodos tradicionales de mediacién, pero también crear otros nuevos.

Los mediadores disponen asi de numerosas fuentes de informacién y recursos
técnicos para perfeccionar sus herramientas, explorar nuevas vias, confirmar sus
intuiciones y contrastar ideas para mejorar su practica.

Sin embargo, esta facilidad de acceso a los recursos en Internet y en los sitios
web de los museos, con la proliferacion de contenidos como fichas pedagogicas,
podcasts, entrevistas, peliculas, etc., supone una amenaza real para el futuro de
la profesién de mediador. Cualquiera puede ahora acceder a una cantidad con-
siderable de datos cientificos y crear contenidos de alta calidad sin tener nece-
sariamente formacion en historia del arte, por ejemplo. Las paginas web y los
tutoriales también ofrecen ideas para talleres, por lo que la creatividad ya no es

296Pagina web de Art Explora.
o7 Pdgina web de Métis.

98NTIC: nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacién, todas las tecnologias que

permiten procesar y transmitir informacion digital.

una cualidad determinante para los mediadores. En este contexto, icémo pueden
los mediadores mantener su posicién y diferenciarse de los aficionados que im-
provisan como mediadores? La comprension de la relacién con los visitantes y la
pedagogia en la transmisién de conocimientos podrian ser un factor distintivo,
pero estas materias no se incluyen actualmente en los programas de formacién
de mediadores. Las herramientas de evaluacion de la calidad de la mediacién,
como la herramienta de Buenas Practicas ofrecida por ICOM CECA, siguen sien-
do una garantia de la calidad de los servicios ofrecidos.

3. El lento reconocimiento de la profesiéon de mediador

A pesar de la introducciéon de programas de formacién de alta calidad, la media-
cién sigue siendo el «pariente pobre»299 en los museos. Los mediadores luchan
por encontrar su lugar «en términos de jerarquia de valores profesionales dentro
de los museos», sehala Anne Krebs. Existe una rivalidad entre la conservacién y la
mediacién para «determinar quién tiene la autoridad para hablar sobre el museo,
sus producciones y el didlogo con los visitantes»3°°.

Marie-Clarté O’Neill aduce dos razones para esta situacién: la falta de investiga-
cién fundamental en mediacion y la falta de investigacion aplicada y de evalua-
cién de los programas ofrecidos, lo que permitiria validar la investigacion.

Anne Krebs esta de acuerdo con esta observacion sobre la investigacién. Los mu-
seos son instituciones cientificas, y la mediacién debe establecerse como ciencia
del mismo modo que la historia del arte, por ejemplo, o la conservacién-restau-
racion, que, aunque recientes, han adquirido el estatus de disciplinas cientificas.

En cuanto a la evaluacién de las actividades de mediacién, son necesarias para la
investigacién fundamental, pero también, en la practica, como sefiala Anne-So-
phie Grassin, permiten adaptar la mediacién a las necesidades de los visitantes,
garantizar su impacto en los visitantes y defender los proyectos de mediaciéon
ante la direccién del museo>*’. Cécilia de Varine subraya que llevar a cabo este
tipo de evaluaciones es muy complicado en Francia, precisamente por «la postura
autoritaria de la voz del experto»3°2.

En el Louvre, Anne Krebs prefiere el término «investigacién-accién» porque el
término «evaluacién» puede asustar a los mediadores que temen ser vigilados.
Ademais, este término no se corresponde con el trabajo realmente realizado. De

99 Anexo B: Entrevista con Daniele Giraudy.

3°° Anexo E: Entrevista con Anne Krebs y Anexo I: Entrevista con Cécilia de Varine.
Apéndice C: Entrevista con Anne-Sophie Grassin.

02 Cécilia de Varine sefiala que en el Reino Unido las evaluaciones con el pablico son sistemati-
cas y los ajustes se realizan inmediatamente.
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hecho, este trabajo de evaluacién se realiza con los equipos que han llevado a
cabo los proyectos, en un espiritu de co-construccion que permite realizar ajustes
rapidos si es necesario. Todos los estudios se archivan y estan disponibles para
su consulta, incluso por otros museos, previa solicitud. Las pequefias estructuras,
como el Musée en Herbe, no realizan evaluaciones formales porque los ajustes
pueden hacerse inmediatamente, como sefiala Corinne Héreau.

Para justificar la ausencia de evaluacién, algunos citan el coste financiero, la car-
ga de trabajo adicional y la falta de competencias especificas entre el personal.
Este trabajo de evaluacion requiere competencias que los mediadores no poseen
necesariamente; es un trabajo para especialistas, como sefialan Anne-Sophie
Grassin y Anne Krebs. Una solucién eficaz y gratuita es recurrir a las universida-
des cercanas a la institucién o a la Ecole du Louvre, como sugieren Marie-Clarté
O’Neill y Anne Krebs.

Mas alld de la falta de evaluacién, escasean los archivos sobre las herramientas
concebidas y producidas en los propios museos, asi como a escala nacional e
internacional. Por ello, algunos mediadores piensan que estin inventando herra-
mientas que ya existen en otros lugares. Los profesionales entrevistados estin de
acuerdo en que los archivos son esenciales, ya que ahorran un tiempo valioso en
la concepcién y evaluaciéon de los proyectos. Sin embargo, Daniel Giraudy, que
también reconoce la necesidad de crear archivos, confiesa que cuando cred el
Taller de Nifios en el Centro Pompidou, opt6 deliberadamente por no describir
las actividades para que los mediadores pudieran conservar su espontaneidad.
Cécilia de Varine sefiala que, aunque los mediadores siguen siendo libres de ac-
tuar como mejor les parezca, se les exige que redacten informes de mediacién
en los que expliquen el contenido que deben transmitir y los métodos utilizados
para lograrlo. En cuanto a Anne-Sophie Grassin, ella (y su equipo) elaboran una
ficha de proyecto para cada actividad, en la que se define el objetivo perseguido,
se describe el proceso, se identifican los actores internos y externos y se fija el pre-
supuesto. Se trata de una practica que, si el museo la archivara adecuadamente,
mereceria la pena difundir.

Ademas de estas dos razones fundamentales, a nivel practico, la profesién lucha
por organizarse en una red profesional, hablar con una sola voz y defender los
intereses de la profesiéon. En 1999, los profesionales de la mediacién, entonces
una profesién incipiente en proceso de invencién, se organizaron en una aso-
ciacion. La asociacién Médiation culturelle, por iniciativa de Cécilia de Varine, se
cred en respuesta a la amenaza de la llegada de empleos juveniless* fuertemente
subvencionados por el Estado y, por tanto, menos costosos para las autoridades
locales. Esta asociacién reunia a «una treintena de profesionales de las siete u
ocho principales instituciones de la regién Rhéne-Alpes». La asociacién se di-

39 Ley n° 97-940 de 16 de octubre de 1997 relativa al desarrollo de actividades de empleo juvenil.

solvié veinte afios después y ninguna asociacién o sindicato que representara a
todos los mediadores culturales tomo el relevo, ya que la profesion era demasiado
heterogénea y faltaba el consenso necesario para una agrupacién de este tipo3°+.
Sin embargo, en 2008 se celebrd en Paris una conferencia fundacional que fina-
lizé el trabajo realizado entre 2004 y 2007 para definir una Charte déontologique
de médiation culturelle (Codigo Deontoldgico de la Mediacién Cultural)3®s en el que
se establecian las directrices deseadas por la asociacion.

4. La organizacion de los servicios de mediacion

En los afios ochenta, en nombre de la descentralizacion, la Oficina de Accién Cul-
tural y Educativa retir6 progresivamente su financiacién para incitar a los museos
de las colectividades locales a crear servicios educativos independientes. En 198s,
el Servicio Central vuelve a cambiar de nombre para convertirse en el Servicio de
Museos y Accién Cultural.

En 1980, se crea el primer servicio publico independiente en el Museo de Orsay
y, un afio mas tarde, en el Museo del Louvre. Sin embargo, el Servicio Central
conservoé la responsabilidad de «la gestién de los conferenciantes (contratacion,
programacién), las publicaciones y los programas audiovisuales»3°°, estas dos tl-
timas actividades compartidas con la Reunién de los Museos Nacionales (RMN).
La creacién de un servicio publico auténomo en cada museo, dotado de personal
competente, fue asi fomentada por el Servicio Central, pero tropezé con el proble-
ma del coste financiero de tal servicio.

El reconocimiento de la importancia de la implicacién del pablico y la profesiona-
lizacién progresiva del papel de mediador se reflejaron en la contratacién masiva
de personal de acompafiamiento, que se cuadruplicé entre 1975 y 2001, pasando
de 475 a 1.918 personas en los museos regionales3’.

Servicio interno de mediacion

Dentro de las instituciones museisticas, el servicio de mediaciéon puede tener
diferentes nombres y formar parte o no del departamento de servicios a los visi-
tantes, lo que refleja la historia del museo y la estrategia de su direccién.

3°4 PEYRIN Aurélie, Les modes de professionnalisation de 'accompagnement muséal. Profils et trajec-
toires des médiateurs. en Sociologie de I’Art, vol. opus 11& 12, n°1, 2008, p.139-169. Destaca el
fracaso de la profesionalizacion.

395 Disponible en la pdgina web de ENSSIB.

3°6 PEYRIN Aurélie (2010), p.27.

7 PEYRIN Aurélie, Démocratiser les musées : une profession intellectuelle au féminin, Travail, genre et
sociétés 2008, n°19 p.65 a &s.
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La evolucién de los nombres de los departamentos encargados de la mediacién
y su posicién en el organigrama del museo reflejan asi la importancia concedida
a estos servicios.

Por ejemplo, en el Museo del Louvre, en 2019, este departamento se llamaba
Meédiation et programmation culturelle (Mediacion y Programacion Cultural.) En
2022, paso a llamarse Direction de la médiation et du développement des public (Di-
reccién de mediacién y desarrollo de ptblicos)3°® y sigue siendo un departamento
operativo de pleno derecho>d. Este cambio demuestra el vinculo deseado entre
la mediacién y el desarrollo de audiencias, ya que la mediacién permite llegar
a nuevas audiencias y/o a audiencias que requieren ajustes en las medidas de
mediacién. En Universcience, el Departamento de Mediaciéon Cientifica y Edu-
caci6n3™ es un departamento auténomo, independiente del Departamento de
Desarrollo de Audiencias y Comunicacién. Por tanto, podria considerarse que la
mediacién tiene un mayor peso en estas estructuras. En el Museo de Orsay, en
2024, el Departamento de Educaciéon y Mediacién Artistica y Cultural es uno de
los cuatro departamentos de la Direction des publics (Direccién de los ptiblicos)s™.
Su nombre demuestra su fuerte implicaciéon con el piiblico escolar. En el Palacio
de Bellas Artes de Lille, los dos departamentos, el de guias y el de mediadores y
coordinadores de talleres pedagégicos, estan adscritos a la Direction de l'accueil et
de 'implication du public (Direcciéon de acogida y participacién de los visitantes)s.
Este Gltimo ejemplo pone de manifiesto la importancia del valor atribuido a las
personas implicadas en la mediacién y la importancia de la participaciéon del pa-
blico.

El departamento de mediacién también puede encargarse de mediar entre varios
museos para optimizar la asignacién de recursos, especialmente en el marco de
una cooperacién intermunicipal’ como la establecida, por ejemplo, en la comu-
nidad urbana del Gran Rodez, que gestiona el Museo Fenaille, el Museo Soulages
y el Museo Denys Puech.

El departamento de mediacién3+ estd estructurado en torno al jefe de mediacion
y su composicién ideal es la siguiente.

El jefe de mediacién disefia proyectos y programas de mediacién para las co-
lecciones permanentes y las exposiciones temporales, organiza eventos como

% Sitio web del Museo del Louvre, Rapport d’activités 2019.
»o0.Sitio web del Museo del Louvre, Rapport d’activités 2022.
7 Pagina web de Universcience, incluyendo el Palais de la décowverte y la Cité des sciences et de

lindustrie, Paris.
Pagina web del Museo de Orsay.

7> Pagina web de la PBA de Lille.

33 ToBeLEM Jean-Michel, La gestion des institutions culturelles, Musées, patrimoine, centres d’art, Pa-
ris, Armand Colin, 3ffi edicién, 2017 p.265.

7+ Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién, articulo Les métiers du musée.

actividades y talleres, y supervisa, en colaboracién con los departamentos de
conservacion, la produccién de herramientas de mediacién como contenidos de
audioguias, folletos educativos, etiquetas, prospectos, hojas de informacién sobre
las salas y sefalizacién. El gestor coordina el equipo de mediadores y guias turis-
ticos y trabaja en colaboracién con el departamento de comunicacién.

El mediador, que actGia como intermediario entre las colecciones y el ptblico,
desarrolla estrategias para fomentar el encuentro entre el objeto y el visitante
mediante la organizacién de exposiciones, talleres, conferencias y publicaciones.
Para ello, debe dominar las herramientas digitales y de informacién y comuni-
cacion, ser capaz de elaborar un presupuesto y realizar encuestas de satisfaccién
para garantizar la pertinencia de la mediacién.

Un mediador con competencias especificas se encarga de disefiar, ejecutar y eva-
luar proyectos y ofertas adaptados a un publico social especifico o a personas
con discapacidad. Para los nifios y los grupos escolares, un educador artistico y
cultural con formacién especifica es responsable de las actividades de mediacion.

La profesion de guia turistico estd regulada desde principios del siglo XX. Actual-
mente se rige por el articulo L22-1 del Cédigo de Turismo y el articulo 109 de la
Ley N° 2016-925 de 77 de julio de 2016 sobre la libertad de creacién, arquitectura
y patrimonio. Solo los titulares de una tarjeta de guia turistico profesional estan
cualificados para realizar visitas en los museos franceses.

También se recurre a artistas y creadores visuales, como ocurre desde los afios 70
en el Centro Pompidou, para que realicen visitas guiadas. Se encargan de talleres
creativos para todos los publicos, jévenes y mayores.

Externalizacion de las actividades de mediacién

Por razones de coste, de flexibilidad, en particular durante las grandes exposi-
ciones temporales, y por cuestiones relacionadas con competencias especificas,
algunos museos optan por externalizar la totalidad o parte de sus actividades de
mediacion. Cécilia de Varine se opone a la externalizacién, tendencia iniciada por
el museo del quai Branly-Jacques Chirac. Argumenta que hace imposible mante-
ner una relacion estrecha con los visitantes.

La Réunion des Musées Nationaux-Grand Palais (RMN-GP) ofrece su experiencia
a los museos tanto para la organizacién de exposiciones como para la progra-
macién de eventos relacionados. Cada afio, un centenar de conferenciantes e
historiadores del arte equipados con tabletas digitales imparten 56.000 horas
de conferencias en el Grand Palais, el Museo del Luxemburgo y 16 museos aso-

127


https://mini-site.louvre.fr/trimestriel/2020/RA2019/209/#zoom=z
https://presse.louvre.fr/rapport-dactivite-2022/
https://www.universcience.fr/fr/nous-connaitre/universcience?utm_source=chatgpt.com
https://www.epmo-musees.fr/sites/default/files/2021-07/organigramme_NOMINATIF_janv21.pdf
https://pba.lille.fr/Infos/L-equipe-du-musee
https://www.culture.gouv.fr/thematiques/musees/formations-et-metiers-des-musees/les-metiers-des-musees

128

ciados de toda Francia (entre ellos, el Louvre, Versailles, el Museo de Orsay, el
Museo Nacional Marc Chagall de Niza y el Museo Nacional de la Prehistoria de
Les Eyzies-de-Tayac). La RMN-GP también organiza talleres para nifios, asi como
conferencias y proyecciones. Ofrece herramientas de ayuda a los visitantes, como
audioguias y aplicaciones digitales’s.

También se puede recurrir a empresas privadas. La empresa Pont des Arts'®, por
ejemplo, trabaja en el Museo quai Branly-Jacques Chirac, el Museo del Louvre, la
Fundacién Louis Vuitton, el Museo Rodin y el Mucem en proyectos de mediacién.
Desde 2009, la compaiifa La Boite du souffleur ofrece visitas teatralizadas en las
que actores guian a los visitantes a través de las colecciones, combinando diver-
sién y educaciéon. El Museo Maurice Denis (Saint-Germain-en-Laye), el Museo
Albert-Kahn (Boulogne-Billancourt), el Museo del Juguete (Poissy) y el Museo de
la Escuela de Barbizon han recurrido a sus servicios?”. Por altimo, la gestién de
un museo, incluidas las actividades de mediacién, puede delegarse integramente
en una empresa privada. Por ejemplo, Culturespaces gestiona desde 1996 el Mu-
seo Jacquemart-André de Paris.

Derivada de una obligacién legal, la profesién de mediador se beneficia ahora de
una formacién adecuada y ha encontrado su lugar dentro de la organizacién del
museo. Sin embargo, la profesiéon ganaria legitimidad con una investigacién mas
fundamental y aplicada en el campo de la educacién museistica, la evaluacién sis-
tematica de las herramientas utilizadas por los mediadores, el establecimiento de
un sistema de archivo sistematico y la creacién de una entidad capaz de proteger
sus intereses.

Todo ello es tanto mas necesario cuanto que la profesién puede parecer amena-
zada por el creciente ntimero de personas de varios origenes llamadas a dirigir
nuevas formas de mediacion en las instituciones museisticas.

5 Pagina web de la RMN-GP.
¢ Pagina web de la sociedad Pont des Arts.
Pagina web de la empresa la boite du souffleur.

B — MEDIACION POLIMORFICA: LAS CUATRO VIiAS
DE LA MEDIACION, ;ESTA AMENAZADO EL PAPEL
DEL MEDIADOR?

Para esta seccion, el término mediacion se utilizara en su sentido més amplio, ya
que ahora es comtinmente utilizado por los profesionales.

Como sefiala Marie-Clarté O’Neill, la educacién museistica debe conducir al de-
sarrollo del conocimiento: saber, saber hacer y habilidades interpersonales. Para
construir una mediacién eficaz, los mediadores deben cuestionarse la naturaleza
del conocimiento que desean desarrollar y fijarse un objetivo.

La mediacién establece un vinculo entre los visitantes y las colecciones del mu-
seo. Este vinculo lo proporciona normalmente un mediador que estd presente,
como en las visitas guiadas, o a través del trabajo que han realizado previamente
en la redaccién de los materiales escritos o digitales distribuidos en el museo o
en el sitio web del museo.

La crisis sanitaria de COVID-19 en 2020 tuvo un gran impacto en la aceleracion
de la tecnologia digital en el mundo de los museos. Aunque los seis largos meses
de cierre de los museos durante las clausuras pueden haber puesto en entredicho
la propia supervivencia de algunos recintos, para muchos fue también una opor-
tunidad para dar el salto a la era digital desarrollando sus sitios web afiadiendo
contenidos, creando visitas virtuales, juegos y concursos para mantenerse en con-
tacto con el publico; desarrollando su presencia en las redes sociales; emitiendo
podcasts; y otras innovaciones, como revel6 la encuesta del ICOM sobre «Estra-
tegias digitales de los museos durante la pandemia y el futuro de la participacién
del pablico»32.

Dada la multitud de dispositivos y herramientas a disposicién de los museos, al-
gunos de los cuales se han presentado aqui, una lista exhaustiva seria inutil, pero
pueden agruparse en cuatro grandes tendencias que estan emergiendo hoy en dia
en la relacién a tres bandas entre objeto, visitante y museo: mediacién-educacién
centrada en el objeto, mediacién comprometida centrada en cuestiones sociales,
mediacién-contemplacién centrada en el bienestar del visitante y, por tltimo, me-
diacién-consumo centrada en el visitante-consumidor®.

»¢ Pagina web del ICOM.
319 Los términos mediacién-educacién, mediacion comprometida, mediacién-contemplacién y

mediacién-consumo han sido acufiados por el autor de este libro.
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1. La mediacién-educacion centrada en el objeto a la luz
de las nuevas tecnologias

La persistencia de herramientas y dispositivos de acompaniamiento tradicionales

Es interesante observar la persistencia de los métodos tradicionales de acompafia-
miento que sittian el objeto en el centro de su discurso, como las visitas guiadas,
las visitas-conferencia y los ciclos de conferencias, gratuitos o de pago segtn la
institucién. Estas siguen siendo las principales actividades de mediacién dirigi-
das a los adultos. Muchos museos sélo ofrecen este tipo de mediacién a los adul-
tos que no son socialmente desfavorecidos o discapacitados.

Para mayor libertad y flexibilidad, siguiendo una antigua tradicién que se remon-
ta al siglo XVIII en los gabinetes de curiosidades’*°, los mediadores estan presen-
tes en las salas de algunas instituciones, a la escucha de los visitantes que pueden
hacerles preguntas en cualquier momento. El Louvre-Lens y, en Paris, el Palais de
Tokyo, la Fundacién Louis Vuitton, la Fundacién Cartier, la Bourse du Commerce y
el Musée en Herbe promueven este tipo de mediacién libre o anunciada.

La técnica socratica de la mayéuticas® y el «método de la mirada» se utilizan para
favorecer la interaccion con los visitantes, pero la funcién pedagodgica sigue sien-
do esencial; la transmisién de conocimientos permanece en el centro del sistema.

Para Cécilia de Varine, el trabajo del mediador consiste en implicar a los visitan-
tes haciéndoles preguntas, estableciendo contacto visual y animandolos a mirar
el objeto para que puedan construir juntos una narracién. El mediador parte del
objeto y proporciona informacién contextual. El objeto y la forma en que se mira
son el centro de la mediacién. El éxito de esta visita depende de la capacidad de
escucha y adaptacién del mediador. Los dispositivos escritos tradicionales directa-
mente relacionados con el objeto, como las etiquetas, los paneles de sala, las pan-
cartas, los folletos y toda la actividad editorial, en particular los catilogos, siguen
ocupando un lugar de honor en los museos. Sin embargo, el contenido del mate-
rial escrito en las salas de exposicién estd evolucionando y el soporte de edicién
tiende a convertirse en digital. Las exigencias legales de accesibilidad, unidas a la
afluencia de turistas extranjeros y a los distintos niveles de conocimiento general,
obligan a modificar las herramientas escritas tradicionales, haciéndolas mas legi-
bles, faciles de entender y traducidas a lenguas extranjeras*2.

Para Daniel Soulié, la mediacién museistica, en forma escrita, es esencial, ya que

2 Anne Krebs habla de «mediacion en las salas, al servicio de los visitantes», un método muy
importante para ella.

320 CHAUMIER, MAIRESSE (2017) p.139, el mediador como «comadrona cultural».

322 RouxeL Benjamin, Traduire pour le visiteur, Traduire/239/ 2018, p. 24-33.

es la Uinica forma directamente accesible, independiente, abierta y gratuita. Lo
ideal serfa incluir un rétulo sencillo de no mas de 250 lineas, un panel de sala de
quince lineas y un mapa’.

A pesar del alejamiento del texto mencionado por Anne-Sophie Grassin’*, vinculado
a la disminucién de la capacidad de atencién, el texto en los museos sigue siendo
«altamente cultural», vinculado a la historia de los museos en Francia, y es «absoluta-
mente necesario para apoyar la tesis que forma una exposicién o para iluminar a los
visitantes, ya que las etiquetas son el primer elemento, la primera pista que transmite
el sentido». En cuanto al disefio, hay que sefialar que existen dos grandes tendencias
opuestas: la tendencia a suprimir las etiquetas y la tendencia a alargarlas.

En los museos de arte contemporaneo y en las exposiciones en particular, existe
una tendencia creciente a eliminar las etiquetas, alegando que crean una barrera
entre el objeto y el visitante, impidiéndole ver la obra. En la exposicién del Museo
Maillol de Paris, Le Monde de Steve McCurry (el mundo de Steve McCurry)3, las
fotografias estaban completamente desprovistas de etiquetas. Anteriormente se
habian hecho otros dos intentos, en 1973 y 200932°. Por otra parte, las etiquetas
mas largas se hacen necesarias para introducir la interdisciplinariedad’, junto
a la historia del arte, por ejemplo, y tender puentes con otras disciplinas como
la historia o la sociologia y, sobre todo, desde hace unos diez afios, para tener en
cuenta los trabajos realizados en el marco de los estudios poscoloniales’*®, nece-
sarios para contextualizar la creacién y la procedencia de la obra.

De este modo, las etiquetas proporcionan informacién variada segiin la naturale-
za del objeto: informacion sobre la iconografia, la procedencia, el destinatario de
la obra, la funcién del objeto, su funcionamiento, la técnica, los materiales, los
elementos contextuales de su creacion, las referencias a fuentes literarias y mu-
sicales, etc. El contenido, el vocabulario y la sintaxis deben ser sencillos y claros,
como subraya Daniel Soulié. Desde 2015, el Museo del Louvre ha emprendido
un gran proyecto para reescribir y traducir al inglés sus 38.000 etiquetas. Esto

323 Daniel Soulié sefiala que la cartografia se esta generalizando, y sefiala que en el Musée national
des arts asiatiques-Guimet, el mapa sirve de introduccién a las secciones.

324 Anexo C: Entrevista con Anne-Sophie Grassin. Habla de los trabajos de Marzia Varutti sobre
el descentramiento en relacién con los textos.

%5 Del g de diciembre de 2021 al 29 de mayo de 2022.

326 Exposicion Equivoques en 1973 en el musée des Arts décoratifs, Paris; Les désordres du plaisir en
2009 en los Abattoirs de Toulouse en Gilardet Brigitte, Revue de cartels : « il n’y a rien com-
prendre, il a tout a voir », publicado el 17 de julio de 2017.

327 Como sefala Georges Henri Riviére, el término es ambiguo: «la eleccion que hemos hecho, lo
reconocemos de antemano, es ambigua, en las fronteras de la transdisciplinariedad y la pluridis-
ciplinariedad», Musées et interdisciplinarité, Museum, Vol. XXXII, n°1/2, 1980. Hoy en dia, quiza
sea mas habitual hablar de «descompartimentacién» de los contenidos y textos de las etiquetas
simples y desarrolladas para tener en cuenta un «enfoque interdisciplinar» de las colecciones.

28 Maresse Francois, Muséologie, colonisations et domination, Serie de estudios ICOFOM 49-2 | 2021.
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(5] Decryptage d'un cartel

Une fois I'objet présenté dans les vitrines, il vous reste a découvrir d'ou il vient et comprendre
sa fonction au sein de la société qui I'a créé. Pour vous aider, vous pouvez lire les cartels

(les étiquettes qui présentent I'ceuvre). Ouvrez I'ceil car ils sont parfois accrochés sur le coté
des vitrines. Des multimédias les complétent et décrivent le contexte d’usage, la signification,
la technique de fabrication des objets, I'identité de celles et ceux qui les ont créés.

Savez-vous lire un cartel?

C'est le nom de I'objet ou le titre
que l'artiste lui a donné. Le nom vernaculaire,
c'est-a-dire le nom qu'on lui donne dans la
langue du pays d'ou il vient, est en italique.

On connait rarement le

nom de la personne qui

a fabriqué I'objet, mais
quand on le connait Ici, c'est le nom
_(notamment pour les de la population
artistes contemporains), ou de la culture

il est indiqué ici d'origine de I'objet

Masque cimier ¢f wara

L'origine
géographique de
|'objet : son pays,

puis la région,
la ville ou

le village quand
on les connait

La date ou la période
a laquelle I'objet
a été fabriqué.

La liste des
matériaux utilisés
pour créer |'objet

Ici, on indique le statut juridique (par
exemple s'il s'agit d'un don, d'un legs...)
ou des éléments sur I'histoire de l'arrivée
de I'objet dans les collections (s'il a été
acquis lors d'une mission par exemple).

Le numéro d'inventaire
de I'objet (voir page 6)

Extracto de la Guia de las colecciones del Museo del quai Branly-Jacques Chirac, Paris
(Fuente: sitio web del Museo del quai Branly-Jacques Chirac)

incluye también ponerlas a una altura adecuada para nifios y usuarios de sillas
de ruedas.

El contenido de las etiquetas es siempre objeto de investigacién y reflexion: en el
Palacio de Bellas Artes de Lille, las etiquetas se han redisefiado desde 2019 segiin
una tipologia muy innovadora: etiqueta estandar, etiqueta anotada (maximo 600
caracteres), etiqueta ilustrada, etiqueta familiar, etiqueta con extracto literario y
etiqueta invitada (abierta a otras disciplinas cientificas)3*9.

Cabe sefialar que existe una delgada linea entre la divulgacion y la simplificacién:
el deseo de simplificacién no puede ir en detrimento del contenido cientifico y
del papel fundamental e histérico del museo, que sigue siendo la transmisién de
conocimientos y el enriquecimiento intelectual de los visitantes.

Con el fin de aclarar y descifrar la riqueza de la informacién proporcionada en
sus etiquetas, el museo del quai Branly-Jacques Chirac, inspirdndose en el trabajo
realizado en el Brooklyn Museum de Nueva York, ha afadido a su guia del visitan-
te una pagina explicativa sobre las etiquetas.

La revolucién de la inteligencia artificial en la creacién de contenidos

La aparici6n de la inteligencia artificial al alcance de todos, en particular con Chat-
GPT, representa una auténtica revolucién en el tratamiento de la informacién y
la produccién de contenidos.

En 2017, Ask Mona, creado por Marion Carré y Valentin Schmite, lanz6 el primer
chatbot, un agente conversacional que utiliza IA para ayudar a los visitantes a pre-
parar su visita al museo respondiendo a sus preguntas y ayudindoles a reservar
entradas y actividades. El chatbot demostré rapidamente ser una herramienta efi-
caz para ayudar a los visitantes en el museo. La asistencia a los visitantes median-
te chatbots basados en teléfonos inteligentes se utiliza ahora en muchos museos
para las visitas a sus colecciones permanentes (Centro Pompidou-Metz, Museo
Departamental Albert-Kahn) o exposiciones (Rouge (Rojo), del 20 de marzo al 1 de
julio de 2019, en el Grand Palais, y Rothko, del 18 de octubre de 2023 al 2 de abril
de 2024, en la Fundacién Louis Vuitton).

ChatGPT, lanzada en su primera versién en noviembre de 2022, podria ser un
gran aliado para mediadores y comisarios en la creacion de textos (etiquetas, pa-
neles de sala, contenido de paginas web, etc.), visuales y preparacién de visitas in
situ, ya que esta herramienta cuenta con potentes capacidades generativas que le
permiten producir textos personalizados.

«Déconnecter et
décloisonner: pour des approches transversales des collections »,
Pigina web de ICOM Francia.
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Sin embargo, la inteligencia artificial (IA) debe seguir utilizindose con precau-
cién, ya que atn no es completamente fiable en la bisqueda de informacién e
incluso puede dar respuestas aparentemente exactas pero incorrectas, lo que se
conoce como alucinaciones. Su calidad, por tanto, sigue siendo inestable, y s6lo
las versiones de pago tienen acceso a Internet y, por tanto, a una enorme cantidad
de datos de contenido abierto, incluidos los de los museos. Por tltimo, también
hay que tener en cuenta los sesgos relacionados con los datos de entrenamiento
que utiliza esta herramienta. Por otro lado, la inteligencia artificial estd demos-
trando ser muy eficaz a la hora de producir sonidos, escribir textos, reescribirlos
para simplificarlos mediante el método FALC (Facile a lire et d comprendre), adap-
tarlos para un publico joven y traducirlos a cualquier idioma. De este modo, la IA
ahorra una enorme cantidad de tiempo y dinero al evitar la necesidad de recurrir
a proveedores de servicios externos, como traductores.

Sin embargo, el increible potencial de la IA puede percibirse como una amenaza
para los profesionales de los museos, en particular para los mediadores. ¢Susti-
tuird la IA a las personas en los museos y generara por si sola todo el contenido
que se ofrece a los visitantes? Los profesionales de los museos coinciden en que
la TA seguira siendo una simple herramienta de ayuda a la creacién de contenidos
y no podra sustituir al mediador como persona fisica.

ChatGPT, un verdadero asistente virtual, es objeto de un intenso debate en la co-
munidad museistica. ICOM Francia organiz6 en noviembre de 2023 una velada
de debate sobre el tema: «¢Y mafiana? Inteligencia artificial y museos»»°.

Asi pues, la aparicion de la TA plantea interrogantes sobre la transformacién de
la profesiéon de mediador y requiere el acompafiamiento de los equipos. El uso
de la IA puede cambiar la relacion entre los objetos y los visitantes, que podrin
utilizarla para generar contenidos que les interesen y disfrutar asi de una visita
totalmente personalizada y auténomass.

La cuestion ética y el tema de la formaciéon de los equipos en el uso de la 1A
siguen abiertos.

Audiovisuales y multimedia: herramientas para empoderar al visitante gracias a la
revolucion digital.

El Museo de Artes y Tradiciones Populares introdujo la tecnologia audiovisual
(video y audioguias) en los museos en 1972. Estos primeros dispositivos también

33 Jbid. Ejemplo de Canada, con los recorridos de ambiente del Museo Nacional de Bellas Artes
de Quebec. El agente conversacional recibe a los visitantes nada mas llegar y les propone una
visita totalmente personalizada y adaptada a sus necesidades, con varias interpretaciones po-
sibles para cada obra expuesta.

> Para mejorar la ejecucion de las indicaciones, utilice la indicacién de cadena de pensamiento
para desglosar los pasos de la tarea a realizar.

permitieron presentar de forma mas pertinente lo que maés tarde se conoceria
como patrimonio cultural inmaterial (como la danza y el canto). Este altimo es
cada vez més importante en los museos actuales’ y los medios audiovisuales y
multimedia se perfilan como los més adecuados para su difusién.

Algunos profesionales se apresuraron a advertir contra el uso de herramientas
como las audioguias. Daniele Giraudy, por ejemplo, sigue siendo hostil a ellas
porque no estan adaptadas a su publico y centran la atencién del ptublico tnica-
mente en las obras expuestas, pero los grandes avances tecnolégicos han permi-
tido mejoras significativas.

En 1989, el Museo del Louvre introdujo los Acoustiguides+ que entonces sélo
utilizaban el 1% de los visitantes, un modesto comienzo. Esta herramienta de
mediacién ofrece, en diferentes idiomas, un comentario informativo sobre obje-
tos seleccionados a lo largo de un recorrido predefinido. Esta herramienta, que ha
experimentado una importante evolucién tecnoldgicas®, sigue estando disponible
€N NUMET0SOS Museos.

Cuando se inaugurd en 1986, el Museo de Orsay ofreci6 el primer terminal inte-
ractivo. Desde entonces, se han multiplicado las mesas tictiles interactiva®® y las
mesas multitouch®” (multitactiles), como el Museotouch explorer®®. Algunos museos
presumen de la abundancia de herramientas multimedia disponibles en sus espa-
cios, como el Musée de la Romanité de Nimes, que afirma en su pagina de inicio que
dispone de 65 dispositivos, describiéndose a si mismo como un museo «interactivo».

Estas herramientas permiten a los visitantes explorar el objeto expuesto, aportando in-
formacién complementaria: el objeto puede animarse, someterse a reflectografia, mag-
nificacién u otros procesos de exploracion fisica y quimica. El objetivo es claramente
educativo, aunque la forma sea ladica. El objeto se desnuda, se disecciona y se anali-
za hasta convertirse en un nuevo objeto. Geneviéve Vidal®® sefiala que «parece que la
imagen no es s6lo una representacién del objeto, sino un objeto auténomo con todas

333 Como demuestra la Convencién para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial
adoptada por la UNESCO el 17 de octubre de 2003, el término PCI aparecié por primera vez a
principios de los afios 9o, y el Museo ATP se situd a la vanguardia de la presentacion de este
tipo de patrimonio en soportes audiovisuales.

33+ Rapport d’activité du musée du Louvre 1990, p.I1I-112.

335 Audioguia sobre New Nintendo 3DS en el Museo del Louvre, por ejemplo.

36 A veces disefiadas por artistas, como la mesa interactiva Pariétale de Thierry Fournier en la
cueva de Gargas en Aventignan en 2010.

337 VipaL Genevieve, La médiation numérique muséale, une renouvellement de la diffusion culturelle,
Presses Universitaires de Bordeaux, 2018, p.73, mesa tactil multipunto probada en 2011 en
el musée des Confluences de Lyon, la encuesta cualitativa mostr6 el interés del publico por este
dispositivo.

338 Bertrand Verine sefiala que la mayoria de las mesas tactiles no estan, de hecho, todas adapta-
das para las personas con discapacidad visual.

39 VipaL Genevieve, op. cit, p. 74.
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sus cualidades estéticas propias, hasta tal punto que (los visitantes) han fotografiado la
pantalla Museotouch». En definitiva, el objeto real esti casi alejado del visitante.

En noviembre de 2009, el Museo del Louvre ofreci6 por primera vez una aplica-
cién para iPhones°. Ahora, los codigos QR3# pueden sustituir a las etiquetas de
cartén, los folletos de las salas e incluso las audioguias. La tecnologia digital facili-
ta el acceso a los objetos; todo lo que se necesita es un teléfono moévil, y el 94% de
los franceses poseian un teléfono moévil en 2020. Los visitantes pueden acceder a
una pagina web, continuar su investigacion en Internet a través de hipervinculos
o incluso acceder a un archivo de audio para escuchar un comentario. En este
contexto, la tecnologia digital mejora una vez mas los métodos tradicionales, pero
también se interpone entre el objeto real y el visitante, creando una distancia, ya
que el visitante permanece concentrado en su teléfono.

La tecnologia digital también puede ser fuente de innovacién con el uso del 3D
o0, mas recientemente, de la Realidad Aumentada, por ejemplo, con la tableta
interactiva HistoPad, inventada por la empresa Histovery.

La Realidad Virtual}+, tras un lento comienzo en los afios 9o, ha tenido un enorme
éxito desde 2014. Con unos auriculares, los visitantes son transportados a un nuevo
mundo, un mundo virtual, gracias a una pantalla 3D y a sensores de movimiento.
Por ejemplo, la Cité de I’Architecture ofrece un recorrido por el interior de la Pira-
mide de Keops. A principios de 2019, el Museo de la Orangerie implemento6 este
proceso para Les Nymphéas de Claude Monet, y en 2020, el Museo del Louvre hizo
lo mismo con La Joconde con el proyecto Mona Lisa Beyond the Glass (Detras del
vidrio dee Mona Lisa)}% que también puede descargarse en smartphones.

Por ultimo, la tecnologia digital permite que los objetos viajen virtualmente a casa
de los visitantes o a otras regiones, en linea con la democratizacion de la cultura.

La mediacién museistica en linea en los sitios web de los museos*® (podcasts,

s4° Informe de actividades del Museo del Louvre 2009, p. 149.

341 Codigo de respuesta rapida, hecho publico bajo licencia abierta en 1999 y desarrollado espec-
tacularmente a raiz de la pandemia de Covid-19 en 2020.

4> Pagina web de Statista.

43 Realidad aumentada: enriquecimiento de un entorno real percibido a través de nuestros cinco
sentidos, mediante la adiciéon de informacién y contenidos digitales.

344 Realidad Virtual: creacion de un entorno completamente artificial al que se accede a través de

dispositivos técnicos.

345 BINDE Joséphine, Fiévre de l’art immersif (Fiebre del arte inmersivo), Revista BeauxArts, octubre
de 2019.

346 Julio de 1995, inauguracion de la primera pagina web de un museo en el Museo del Louvre.
Los ordenadores se utilizan en los museos como bases de datos desde principios de los afios
ochenta. En 1989, el musée dauphinois de Grenoble ofreci acceso gratuito a la base de datos ico-
nografica con motivo de la exposicion Quelle mémoire pour demain; en Les musées a la pointe des
NTic, PEsQuER Omer et MaGro Sébastien, Revue Nichons-nous dans I'internet, otofio de 20r15.

descripciones de obras, visitas virtuales, conferencias en linea, etc.) ha crecido
considerablemente con la pandemia de Covid-19 en 2020-2021. Acerca el objeto
al visitante-usuario de Internet, que ya no necesita desplazarse. Al ser la institu-
cién la fuente del contenido, se garantiza su calidad cientifica. Ademds, mantiene
un vinculo permanente entre el visitante en linea y la institucién durante las
tres etapas del encuentro: antes, durante y después de la visita. Sin embargo, la
lectura de una pantalla requiere un mensaje breve’* y, por tanto, una redaccién
adecuada, «compuesta de textos breves (y que) pretende divulgar el conocimiento
cientifico»348.

Las redes sociales, en particular YouTube, Instagram, Facebook, Twitter, Pinterest,
LinkedIn y, mas recientemente, TikTok, forman parte de este mismo fenémeno y
permiten a los museos ampliar su audiencia a un ptblico nuevo y mas jovens,
facilitar informacién sobre el museo antes de la visita, pero también divulgar co-
nocimientos. El formato limitado de estas redes exige brevedad y simplificacién
de los contenidos y una eleccién rigurosa de las imagenes. El Museo de Orsay
estd presente en Instagram desde marzo de 2012 y cuenta con 1,5 millones de
seguidores en 2025. Ofrece presentaciones de obras, una o varias fotografias,
acompafiadas de un comentario escrito y un pie de foto detallado en francés y
en inglés. Desde 2019, publica regularmente en YouTube el programa Une ceu-
vre/un regard (Una obra/una mirada). Se trata de videos cortos (menos de diez
minutos) en los que un artista, una personalidad o un comisario presentan una
obra de arte. Por ultimo, difunde informacién sobre nuevas exposiciones con
fines promocionales y de comunicacién. Esto requiere la llegada a los museos de
nuevas profesiones relacionadas con lo digital (community manager, social me-
dia manager, traffic manager, moderador, etc.), integradas o no en la estructura,
que se convierten en nuevos puntos de contacto para los mediadores. Algunos
mediadores se estin formando en estos dmbitos.

La tecnologia digital también permite responder a la demanda de acceso a la
cultura para todos. En la primavera de 2024, la Fundacién Art Explora lanzé el
Festival Art Explora con el primer barco museo del mundo, que ofrece experien-
cias culturales y artisticas gratuitas, exposiciones, experiencias de realidad virtual,
actuaciones, conferencias, conciertos y proyecciones de peliculas¥°. Combinado
con pabellones de exposiciones en tierra y colaboraciones con salas de las ciu-

47 TELLIER Max, A 'ére du numérique V'attention se perd, podcast France Culture, escuchado el 22
de abril de 2022: Google ha medido la capacidad de atenciéon media de los millennials: nueve
segundos, ocho segundos para los peces de colores... Y pasan 5 horas y 48 minutos al dia
delante de sus pantallas.

48 VipaL Genevieve, La médiation numérique muséale, une renouvellement de la diffusion culturelle,
Burdeos, Presses Universitaires de Bordeaux, 2018, p.25.

349 E] departamento de investigacioén del Louvre realiza estudios sobre las distintas redes sociales,
como sefiala Anne Krebs.

»° Pagina web de Art Explora.
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Barco museo Art Explora
(Fuente: pdgina web de Art Explora)
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dades, el barco recorrera 15 paises mediterrineos entre la primavera de 2024 y
diciembre de 2026. El barco museo, que hizo escala en Marsella del 6 al 18 de ju-
nio de 2024, durante el relevo de la antorcha olimpica para los Juegos Olimpicos
de Paris 2024, puede acoger a 2.000 personas al dia a bordo, donde ofrece «una
exposicién inmersiva disefiada en colaboracién con el Louvre, una experiencia
sonora desarrollada con el Ircam y residencias de artistas»*", con el claro objetivo
de promover la democratizacion cultural.

Todas estas herramientas de soporte digital vuelven a situar al objeto en el centro de
la mediacién, pero de las formas mas innovadoras, ofreciendo un objeto que puede
modificarse, verse desde distintos angulos, ampliarse, «<aumentarse», y que, en lti-
ma instancia, se convierte en un objeto distinto del que se presenta en el espacio del
museo, un sustituto, rico en nuevos contenidos cientificos sobre el objeto de origen.

Sin embargo, por innovadores que sean, estos dispositivos digitales®?, produci-
dos en la mayoria de los casos por proveedores de servicios externos, son propen-
sos a una rapida obsolescencia, problemas técnicos recurrentes y elevados costes
de mantenimiento y gestién. Anne Krebs sefiala que algunos de estos disposi-
tivos fueron retirados del Louvre inmediatamente después de la pandemia de
Covid-19, pues los visitantes ya no querian tocar las pantallas. También sehala
que el uso de este tipo de dispositivos esta ligado a diferentes habitos culturales:
Los japoneses, por ejemplo, son reacios a compartir una mesa con pantalla tictil.
Por ultimo, los estudios demuestran que los visitantes que utilizan estas herra-
mientas suelen disponer tanto de «capital educativo como de capital tecnologi-
co». Existe una auténtica brecha digital, sobre todo entre las personas mayores.
Marie-Clarté O’Neill menciona también la excesiva densidad y complejidad de
la informacién proporcionada por estos dispositivos digitales, que llevé a retirar
algunos de ellos del Louvre en los afios ochenta.

Si bien dan poder a los visitantes en su biisqueda de informacion, también aislan
a los individuos, que se encuentran solos con el dispositivo, ya sea una mesa
tactil, unos auriculares conectados, un smartphone, una pantalla de ordenador u
otra cosa. Conscientes de este aislamiento digital, estin surgiendo innovaciones.

Por ejemplo, en el Musée de I’Homme (Paris), una mesa tactil ofrece un juego que
requiere varios jugadores alrededor de la mesa, fomentando asi la interaccién social.

Cabe preguntarse por los limites de estas herramientas basadas en el uso de la tec-
nologia digital, que impone una distancia, dado que la proximidad fisica a un objeto
parece esencial para su comprension y apreciacién. Para Anne-Sophie Grassin, «la
verdadera imagen en un museo es la propia obra». Sin embargo, permiten ver el
objeto de otra manera y, a menudo, comprenderlo mejor. Permiten a los visitantes
volver a centrar su atencién en el objeto. La tecnologia debe estar, como dice Da-

551 Ibid.
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Mesa tdctil multiusuario en el Musée de I’ Homme, Paris
(Fuente: fotografia de Sylvie Savare, noviembre de 2022)

niele Giraudy a propésito de la Cueva de Cosquer, «al servicio de la maravilla que
se estd descubriendo. No es el objetivo, es el medio, no lo traiciona, lo hace visible».

Estas herramientas, que utilizan la inteligencia artificial y la tecnologia digital para
mejorar los sistemas existentes o crear otros nuevos, siguen siendo una baza real
en términos de democratizaciéon cultural y de facilitacién del acceso a la cultura. Sin
embargo, en ultima instancia podrian cuestionar la existencia de la profesién de
mediador, aunque los profesionales no parecen percibir ninguna amenaza real en
la actualidad, insistiendo en la necesidad del contacto humano con un mediador.

2. La mediacion comprometida y multidisciplinariedad:
en busca de experiencias innovadoras

Paralelamente a esta reorientacion hacia el objeto, los museos abren cada vez
mas sus puertas a las grandes problematicas sociales con un fuerte compromiso,
por ejemplo, con las cuestiones medioambientales, la decolonialidad, la cuestién
de la restitucion, las causas de las mujeres, las cuestiones de identidad y de géne-
ro y el reconocimiento de las minorias.

La multidisciplinariedad también est a la orden del dia: la danza, la musica, la
performance, el teatro, el cine, etc. tienen ahora su lugar en el museo, ofreciendo
una interpretacién diferente de las obras.

El museo comprometido

Anne Krebs sefala que el museo sigue siendo muy sensible a los movimientos
sociales y se adapta a ellos en lugar de anticiparse. Intenta cada vez mas acelerar
el cambio social y societal. En los tltimos diez afios, a la zaga de los paises anglo-
sajones, los museos se han enfrentado a cuestiones sociales relacionadas con el
poscolonialismo y, mas ampliamente, con la wokeness. Adaptarse a estos cambios
es complejo y requiere un consenso en el seno del museo, como instituciéon cienti-
fica, sobre la comprensién de estos fenémenos: la mirada sobre los objetos cambia
con el tiempo, lo que permite descubrirlos en todas sus facetas’s. Sin embargo,
Daniel Soulié advierte con un ejemplo: si bien el compromiso social del museo es
legitimo, y si bien es necesario abordar la cuestion de la procedencia y la espinosa
cuestion de la restitucion, hay que tener cuidado de no ir demasiado lejos, como en
el caso del Museo Etnografico de Berlin, que acabé dejando de exponer objetoss+.

552 Anne Krebs los denomina dispositivos técnicos sociales.

33 Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs.

354 Sobre la cuestion de las restituciones: los museos se autocensuran no ilustrando ciertas obras para
evitar polémicas e incidentes diplomaticos. Asi ocurrié durante mucho tiempo con el MNR - Mu-
sées Nationaux Récupération (Museos Nacionales Recuperados) se refiere al conjunto de unas 2200
obras recuperadas en Alemania al final de la Segunda Guerra Mundial. Desde el punto de vista
juridico, el Estado francés es solo su depositario provisional, como sefiala Daniel Soulié.
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El compromiso de los museos con las cuestiones sociales a través de exposiciones o
el redisefio de los rétulos, por ejemplo, si asi lo deciden la direccion y los conserva-
dores del museo, influye directamente en la labor de los mediadores. Estos tltimos
tendran que adaptar su discurso, sus enfoques y responder a las preguntas cada vez
mas numerosas de los visitantes sobre los temas mas sensible3s. Esta adaptacién del
discurso del mediador suele ser el resultado de un proceso de co-construccién con las
personas directamente afectadas por el tema en cuestién, segin el principio «Nada
sobre nosotros sin nosotros», y el discurso ya no puede ser inicamente institucional.
El museo, como caja de resonancia, abre asi su espacio a las comunidades minori-
tarias®® a través de asociaciones. El Museo de Aquitania colabora con la asociacién
Queer Code y Girofard para disefar actividades de mediacién, el Centro Pompidou
con el colectivo Big Tata, y el Museo de Historia de Lyon con BRRRazero sobre cues-
tiones de archivos LGBTQIA+»%7. Aunque las exposiciones sobre el patrimonio LGB-
TQIA+ se han multiplicado en los tltimos cinco afios, ya sea adoptando un angulo
histérico, tocando el tema de la exposicién o presentando a figuras emblematicas de
la comunidad queer, el Centro Pompidou parece haber sido el primero en abordar las
cuestiones de género en 2009 con la exposicién elles@ centrepompidou.

Asi pues, las exposiciones se hacen eco de los temas de actualidad, temas esenciales
que plantean profundas cuestiones sociales como la decolonialidad, la restitucion,
la condicién de la mujer, el reconocimiento de los grupos minoritarios, el cambio
climatico y el desarrollo sostenible, y la cuestion de la identidad y el género.

Los temas también pueden ser consecuencia de noticias mas ligeras, como los Jue-
gos Olimpicos de Paris en 2024. Una vez mas, las instalaciones de mediacién se han
adaptado a este tema proponiendo, ademas de una multitud de exposiciones sobre el
deporte y sus representaciones, actividades muy originales e incluso sorprendentes,
que constituyen excelentes herramientas de comunicacién. De este modo, el Museo
del Louvre «ha puesto sus miras en los Juegos de Paris 2024»3%. Del 24 de abril al 31 de
mayo de 2024, el Louvre ofreci6 una experiencia deportiva, Run at the Louvre, concebida
por el coredgrafo y bailarin Mehdi Kerkouche: durante una hora, a las 8 de la mafiana,
antes de la apertura del museo, entrenadores deportivos guiaron a los participantes por
el museo durante cuatro sesiones de diez minutos de actividad fisica: yoga, dancehall,
cardio y disco. Estas sesiones, aunque caras (38 euros el precio completo), fueron un
gran éxito. La entrada también permitia visitar la exposicion L'Olympisme. Une invention
moderne, un héritage antique (Olimpismo: Una invencién moderna, un legado antiguo»
de forma gratuita y visitar todas las colecciones a lo largo del dia).

35 Anne Krebs sefiala que los conservadores también son interpelados directamente por los visi-
tantes. Dar respuestas adecuadas es objeto de reflexion y formacion en el Louvre.

356 Este término se prefiere ahora a «minorfas».

37 MAGRO Sébastien, Comment les musées s’emparentent des identités LGBT, Le Quotidien de I’Art,
ntmero 2860, 277 de junio de 2024.

* Pagina web del Museo del Louvre.

La Forét, Anne Teresa De Keersmaeker, Museo del Louvre, Paris
(Fuente: fotografia de Sylvie Savare, 23 de noviembre de 2022)

Este tipo de iniciativa permite a los visitantes descubrir las colecciones de una
manera diferente, pero el mediador estd completamente ausente de la actividad.
Se trata, por tanto, de una experiencia en la que la transmisién de conocimientos
ya no tiene cabida.

Multidisciplinariedad: hacia nuevas interpretaciones de los objetos

Los museos también abren cada vez més sus puertas a otras disciplinas artisticas
y cientificas para atraer a nuevos publicos y despertar la curiosidad y el interés de
los visitantes fieles. Asi, cada vez son mas frecuentes los especticulos de danza:
Boris Charmatz en el Louvre en 2016, y Anne Teresa De Keersmaeker, también
en el Louvre, en otofio de 2022, que presento el especticulo Forét, un «proyecto de
museo para once bailarines». Fuera del horario de apertura del museo, este espec-
taculo ofrecia a los visitantes la posibilidad de deambular por el corazén del Louvre,
en particular por la Grande Galerie y la Salle des Etats, siguiendo a los bailarines que
se detenian ante determinadas obras para interpretarlas a través del movimiento
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y la musica. En estas condiciones de visita excepcionales, lejos de las multitudes
cotidianas, el espectador se convertia en visitante, y el bailarin aportaba una pers-
pectiva, una clave de interpretacion, jugando con la expresioén de la emocions®.

Anne-Sophie Grassin sefiala que el MAC VAL también recurre a bailarines con-
temporaneos, «pero con objetivos de mediacién» establecidos de antemano con
el equipo de mediacion, por lo que se trata de una co-creacién.

Durante estos eventos, no se ofrece al piblico un acompafiamiento tradicional,
pero no se les puede considerar meros espectadores de una actuacién en directo.
El bailarin acttia como mediador, utilizando su cuerpo como herramienta de me-
diacién e interpretacién del objeto. Los visitantes son libres de detenerse en las
obras del museo durante este paseo danzado.

El publico joven también puede beneficiarse del caracter multidisciplinar de los
museos. Por ejemplo, en 2021, el Museo de Bellas Artes de Nantes disenié un
programa de una semana de duracién para alumnos de CM? (quinto curso) sobre
el tema Vivre la danse (Experimentar la danza en el museo)**°. Se organizaron
talleres de iniciacién a la danza contemporanea en el auditorio con bailarines pro-
fesionales, pero también con mediadores que participaron en los ejercicios con
los nifos, y después en las galerias del museo. Al mismo tiempo, los alumnos
participaron en visitas guiadas tematicas a las colecciones, con especial atencién a
las obras que representan bailarines y una mayor atencién a los sentimientos y la
recepciéon emocional. Se garantizé asila transmisién de conocimientos, incluso a
través de un nuevo prisma. Verdadero esfuerzo de colaboracion entre bailarines
y mediadores, esta iniciativa permitié a los nifios ver las colecciones bajo una
nueva luz y desarrollar su sensibilidad artistica.

La apertura de los museos a diferentes medios de expresion artistica, destinada a
favorecer un didlogo fructifero entre las obras y otra disciplina artistica o cientifi-
ca, demuestra que los museos estan en sintonia con los tiempos. El museo ya no
es un templo, ajeno al tiempo y al mundo; vive al compas de los tiempos y es un
actor comprometido. Hay un renovado interés de los visitantes por buscar nuevas
experiencias. Esta tendencia estd creciendo considerablemente, pero deja poco
espacio a los mediadores profesionales.

559 Sitio web del Museo del Louvre.
3% Pagina web del Museo de Artes de Nantes.

3. La mediacion-contemplacion centrada en el bienestar del visitante

Una tercera via de desarrollo de la mediacién, predominante en la actualidad,
se organiza en torno al individuo, en reconocimiento de su individualidad’®, in-
virtiendo en nuevas areas: desarrollo personal, participacién, mediacién sensi-
ble, mediacién sensorial y musicoterapia. Marie-Clarté O’Neill sefiala que este
cambio, que se produjo en los afios setenta y situé al visitante en el centro de
las preocupaciones del museo, se esta acelerando en la actualidad. Sin embargo,
este giro, que favorece al publico en detrimento de las colecciones, «no estd ne-
cesariamente justificado»: «hay personas que, en determinados momentos de su
vida, necesitan abrirse a las maravillas del mundo». Ciertas formas de mediacién
centradas en el bienestar, al favorecer la contemplacién, parecen poder conciliar
los dos enfoques (prioridad al visitante/prioridad a las colecciones): contemplar
una obra en profundidad, si proporciona placer sensorial y sensacién de bienes-
tar, también enriquece de otro modo su conocimiento del objeto. Por ello, An-
ne-Sophie Grassin fomenta la diversificacién de los formatos de visita basados
en la contemplacién en el MAC VAL (Musée d’Art contemporain du Val-de-Marne)
dando voz a diversos especialistas junto a los historiadores del arte.

Varias iniciativas fomentan el bienestar de los visitantes: talleres creativos, enfo-
ques participativos, mediacién sensible, mediacién sensorial (una de las catego-
rias de la mediacién sensible) y, por Gltimo, musicoterapia y arteterapia.

Talleres creativos y desarrollo personal

Durante los afios 770, las actividades socioculturales se centraban en el individuo
con el fin de integrarlo en la comunidad y promover la cohesién social fomentan-
do su participacion activa.

Desde la década de 1990, se ha producido un cambio hacia una marcada orienta-
cién hacia el desarrollo personal, el bienestar individual, la salud y la exploracién
de las sensaciones y sentimientos de los visitantes. Estos enfoques se basan en
las aportaciones fundamentales de la ciencia cognitiva, la neurociencia y las in-
novaciones educativas3®2,

36t BoutauD Anne-Sophie, La France de 2019 : plus critique et plus altruiste, resultados de la encues-
ta La France des valeurs, en el marco del Estudio Europeo de Valores, 2019, revista del CNRS,
destacando, entre otras cosas, el deseo de realizacién personal y el auge de los valores ligados
a la individualizacion, y en paralelo y casi paraddjicamente, un auge del altruismo.

392 F] enfoque constructivista de George Hein, retomado por Eileen Hooper Greenhill, pedago-
gia invertida, pedagogia inclusiva, empowerment, mapas mentales y heuristicos y segiin 7
principios educativos fundamentales: importancia del periodo o/5 afios, relaciones sociales,
benevolencia, atenciéon, compromiso, consolidacion, feedback inmediato.
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Este enfoque holistico de los visitantes implica la aplicacién de diversas medidas
de mediacién, en particular talleres para adultos, un tiempo para uno mismo.
Los talleres para nifios, como los que desarrollé en el Musée en Herbe en 1975,
los talleres ofrecidos en centros juveniles y culturales y los talleres celebrados en
museos de ciencias han servido de fuente de inspiracion.

Los primeros talleres para adultos se crearon en 1977 en la Union centrale des Arts
décoratifs (Unibn central de artes decorativas). Con la inauguracién de la pirimide en
1989, el Museo del Louvre puso en marcha talleres creativos para adultos. Hoy en dia,
la oferta de talleres es amplia, aunque sigue siendo mucho menor que la destinada a
los jovenes y mucho mas reducida que hace unos afios, como sefiala Daniel Soulié.

Desde hace unos quince afios, han aparecido los talleres Do It Yourself (Hazlo tu mis-
mo). Desde 2009 se desarrollan los FabLabs, contraccién de fabrication laboratory o
makerspaces (fabrica de laboratorios o creadores de espacio). Se trata de talleres creativos
que utilizan las nuevas tecnologias (impresoras 3D, laser, escaneres, fresadoras, borda-
doras digitales, etc.). El mediador pasa a un segundo plano e incluso puede estar ausen-
te; el conocimiento se construye entonces a través de la interaccién entre los usuarios.
El mediador también puede proponer la utilizaciéon de estas herramientas digitales en
el marco de un taller vinculado a una exposicion, como la exposicién Mondes flottants,
du Japonisme o art contemporain’® (Mundos flotantes, del_japonismo al arte contem-
poraneo) en Les Franciscaines de Deauville, donde se propone un taller de pintura digital
sobre el tema del japonismo. En diciembre de 2014, el Museo del Louvre inaugur6 un
FabLab temporal para el lanzamiento de #tous d I'ceuvre (#todos a la obra)?*+.

Desde 2018, los talleres han encontrado una extension inesperada y sorprendente
en Norteamérica, con la entrada en el museo de disciplinas como el yoga, el shiatsu,
el do-in-shiatsu, el qi gong y el pilates. El taller se desarrolla en dos etapas: una pre-
sentacién de algunas obras seguida de una sesién de inmersion entre las obras. La
presentacién de las obras no esti necesariamente dirigida por un mediador; el colabo-
rador externo, profesor de alguna de estas disciplinas que vinculan cuerpo y mente,
suele encargarse de este breve trabajo de mediacion frente a las obras. Anne-Sophie
Grassin y Gaélle Piton lamentan que, en este tipo de actividades, el objeto pase a un
segundo plano, aunque la experiencia pueda resultar interesante. En el Museo de
Bellas Artes de Rennes y en el Museo Nacional de Artes Asiaticas-Guimet, Daniel
Soulié observa que durante estas sesiones no se establece ningtin vinculo con las co-
lecciones. Aunque no se opone a ellas, cuestiona su pertinencia’®. Por Gltimo, desde
el punto de vista de la conservacién de las obras, estas actividades pueden suscitar
algunas inquietudes: riesgo de deterioro de los objetos, caidas, humos nocivos, etc.

3 Del 22 de junio al 22 de septiembre de 2024.
304 Pagina web del Ministerio de Cultura y Comunicacién, Lanzamiento de los Talleres Digitales: Tous
a leeuvre ! (jTodos a trabajar!), Fleur Pellerin quiere fomentar la creacién colectiva y participativa.

% Daniel Soulié senala que en el musée national des arts asiatiques-Guimet, la sesion tiene lugar
incluso en una sala contigua, lejos de las colecciones.

Si bien esta tendencia contribuye al bienestar individual, también y sobre todo ayuda
a atraer nuevos publicos y a fidelizarlos. El Museo Nacional Guimet de Artes Asiati-
cas de Paris, el Louvre-Lens, Les Abattoirs de Toulouse, el Museo Fabre de Montpellier,
el Museo de Arte Moderno de Paris, el Museo Bonnard de Le Cannet y muchos otros
han seguido esta tendencia hacia el bienestar de todos. En la primavera de 2018,
el Centro Pompidou dio un paso mas al ofrecer mafianas Art Detox un domingo
al mes para revitalizar la mediacién tradicional, con conferencias Un dimanche, une
cewvre (Un domingo, una obra) con un enfoque multisensorial. La mafiana comenzd
con una sesion de do-in-shiatsu, que permiti6 a los participantes descubrir las obras
maestras a través del movimiento, seguida de un aperitivo preparado y presentado
por el triplemente estrellado Alain Passard de L’Arpége. La sesion finalizé con una
conferencia a cargo de un historiador del arte, un critico o un artista. En 2019/2020,
las mafianas Art Detox consistieron en una practica meditativa y relajante (reiki) se-
guida de una reinterpretacién olfativa de las obras y, por tltimo, una conferencia con
un historiador del arte. Esto responde a la filosofia que inspir6 la creacion del Centro:
el museo como lugar de vida, de intercambio y de innovacién.

Los inicios de esta reorientaciéon hacia el individuo se iniciaron con enfoques
participativos, cada vez mas populares hoy en dia, que implican a los visitantes
en la vida del museo.

Enfoques participativos

Mas alla de los talleres creativos y basdndose en los principios que guiaron la creacién
de los ecomuseos, los enfoques participativos’®® se han multiplicado en los Gltimos
veinte afios, fuertemente influidos por las iniciativas de Quebec, Inglaterra y Suiza.
Sithan al individuo en el centro de la relacién con el museo y el objeto. «La participa-
cién es un medio de responder (en particular) a la igualdad de acceso a la cultura y al
reconocimiento de los derechos culturales»3®7. Para algunos, los enfoques participativos
contienen un elemento de imprevisibilidad, mientras que la mediacién cultural implica
contenidos y resultados definidos de antemano3®®. Sin embargo, parece claro que estos
enfoques forman parte de la experiencia del visitante en el mundo de los museos, com-
plementando la mediacién mas tradicional para que los visitantes se sientan més im-
plicados, en linea con el principio de «hacer con y no para». Por ejemplo, la exposicién
Les Flammes (Llamas), celebrada en el Museo de Arte Moderno de Paris, incluia una
coleccién, descrita como un «proyecto participativo y evolutivo»3®: los objetos deposita-
dos por los visitantes durante la exposicion se exhibian en una vitrina.

3¢ Duors Marie-Dominique, Démarches participatives, fondements et pratiques actuelles dans les
institutions muséales, In situ, 41/2019.

37 Ibid.

368 Thid.

39 Pagina web del Museo de Arte Moderno de Paris.
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Vitrina participativa en la exposicion Les Flammes, I’dge de la céramique
(Las llamas, la edad de la cerdmica), 15 de octubre-6 de febrero de 2022, Museo de Arte Moderno de Paris
(Fuente: fotografias de Sylvie Savare, 2022)

Ademis de la recopilacién de objetos, testimonios y conocimientos, existen otros
enfoques participativos, como el co-disefio de exposiciones y muestras, la co-crea-
cién de proyectos culturales y la participacién en la mediacién cultural.

La tecnologia digital también desempefia un papel importante en esta relacién con el indi-
viduo. Al principio, los sitios web ofrecian foros de debate. Hoy en dia, la web participativa y
contributiva® se esta desarrollando, sobre todo en el Centro Pompidou, el Museo del quai
Branly-Jacques Chirac y el Museo del Louvre. El Museo del Quai Branly, presente en My
Space, Dailymotion, Flickr y YouTube, present6 en 2007 el catdlogo digital Diaspora-lexpo
a los internautas, invitindoles a «compartir sus experiencias de la didspora africana»7.

Estos diversos ejemplos de herramientas y dispositivos de mediacién muestran
el lugar esencial que la bsqueda del bienestar para todos, considerado en su
totalidad, ha ocupado en las instituciones museisticas, que se estin convirtiendo
progresivamente en centros de bienestar, ciudades museo y foros museisticos,
situando al individuo en el centro de sus preocupaciones.

Ademis, en los ultimos afios han surgido nuevos términos para describir los servi-
cios ptblicos/mediacién, una prueba mas de esta evolucién: gestién de la experiencia
del visitante, gestion de la hospitalidad, centro educativo y experiencia del visitante,
todos los cuales favorecen un enfoque holistico del visitante, cuya relaciéon con el ob-
jeto y las colecciones es s6lo un elemento. Sitia el bienestar del visitante en el centro
de la accién y de esta relacién a tres bandas entre visitante, museo y objeto.

7° VipAL Genevieve, La médiation numérique muséale, une renouvellement de la diffusion culturelle,
Burdeos, Presses Universitaires de Bordeaux, 2018 p.28. Crowdsourcing.
7t Ibid, p. 38.
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Mediacién sensible

No es facil definir la mediacién sensible. Anne-Sophie Grassin, responsable de aten-
cién al visitante, mediacion y accién cultural del MAC VAL (Museo de Arte Contem-
poraneo de Val-de-Marne), es también coordinadora del Grupo de Interés Especial
sobre Mediacién Sensible del ICOM-CECA, donde trabaja con otros profesionales de
la mediaci6én para definir el concepto. Anne-Sophie Grassin subraya que «la media-
cién sensible... implica un acercamiento a través de los sentidos externos e internos
y/o las emociones y/o el cuerpo y/o la imaginacién. Para nosotros, lo sensible es todo
esto. Por consiguiente, lo sensorial es parte integrante de la dimensi6n sensible. Pero
cuidado, no todo lo que es sensorial entra en el campo de la mediacién sensible, por-
que defendemos la idea de que la mediacion sensible sirve para un retorno a la obra
(de lo contrario no es mediacién)»¥>. «El reto es poder apelar a todo lo que constituye
al visitante individual, y entrar asi en una dimensién holistica y no estrictamente
intelectual». El uso del término «mediacién sensorial» es reciente: Anne-Sophie
Grassin sefiala que, gracias a la legislacion sobre discapacidad, ya se habfan puesto
en marcha muchos proyectos que apelaban a los cinco sentidos.

Este nuevo enfoque de la mediacién, destinado principalmente?” a los museos de bellas
artes, arte e historia, se basa en la constatacién de una crisis de atencién’”, mas concreta-
mente en el mundo de los museos¥®, una crisis de sensibilidad ante las obras de arte. Se
calcula que los visitantes pasan 28 segundos ante una obra de arte3””. Algunos empezaron

72 Apéndice C: Entrevista con Anne-Sophie Grassin y entrevista sobre mediaciéon sensible con
Anne-Sophie Grassin 27 de enero de 2023 en el sitio web de Métis.

73 Apéndice C: Entrevista con Anne-Sophie Grassin. Anne-Sophie Grassin basa su investigacion
en la teoria de las inteligencias multiples de Howard Gardner.

74 Gaélle Piton sostiene que las visitas lentas pueden adaptarse a cualquier tipo de objeto.

75 Teorizado por Yves Citton, como sefiala Anne-Sophie Grassin.

7 Apéndice A: Entrevista con Véronique Andersen.

577 Estudio realizado por la American Psychological Association, en 2017, en el Art Institute de
Chicago; la misma duracién se constaté en el MET de Nueva York en 2001.
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a alarmarse por este frenesi de los visitantes, esta falta de atencién®® y concentracion, y
ahora abogan por un ritmo de visita més lento para que la gente pueda saborear y tomar-
se su tiempo. La novela de éxito internacional Les yeux de Mona (Los ojos de Mona), de
Thomas Schlesser, publicada en Francia en 202479, elogia la contemplacién y el tomarse
tiempo: entrar en un museo para ver una sola obra y tomarse el tiempo necesario para
contemplarla. La tipologia de visitas que fomentan la conciencia sensorial se amplia.

La visita lenta’®°

En 2009, Phil Terry, director de la consultora Creative Good, lanz el programa
Slow Art Day: se pedia a los visitantes que permanecieran al menos diez minutos
en frente de una obra, se concentraran, analizaran los detalles y luego los comen-
taran en grupo. En diez afios se han realizado 1.500 experiencias de este tipo en
todo el mundo. El objetivo es centrar la atencién en el momento presente, vivir el
momento, de cara al trabajo, en plena conciencia sensorial.

En Francia, este movimiento fue iniciado en 2017 por Gaélle Piton, sofréloga y
practicante de meditacion certificada, con el objetivo de vincular la mediacién y
la meditacién para promover la democratizacioén del arte. Llevd a cabo estos ex-
perimentos de mediacién/meditacién, «un paso al lado»32, que ella llamé Slow
visite’®, en el Museo Paul Eluard de Seine-Saint-Denis con estudiantes de secun-
daria durante siete afios, y luego con todos los publicos, en estrecha colaboracién
con la mediadora del museo, Lucile Chastre, cada uno segin sus habilidades. La
fuerza y la originalidad de esta innovacién residen en esta co-construccién, que
alimenta la practica de cada participante. La mediacién museistica ofrecida por la
mediadora se desarrolla a partir de los sentimientos de los visitantes que emer-
gen a través de la meditacién guiada por la sofréloga. Gaélle Piton ofrece ahora
«visitas lentas» para todos los publicos, incluidas las familias, en otros museos.

Este tipo de visita hace que el arte sea accesible a todo el mundo porque implica
al cuerpo y permite que incluso el ptblico mas entendido vea el objeto bajo una
nueva luz. Para Gaélle Piton, el objetivo de las visitas lentas es dar al observador la
libertad de hablar de arte, de darle las claves necesarias para hacerle ver que ya tiene
la capacidad de analizar una obra y «tranquilizarle sobre su relacién con las obras».

7% Los dias 23 y 24 de marzo de 2024, el MAC VAL propone el Festival de la Atencién, una re-
flexién sobre una relacién sin limites con el tiempo, sobre la atencién al mundo, a uno mismo

y a los demas a través de obras de arte.

379 Thomas Schlesser, Les yeux de Mona, Paris, Editions Albin Michel, 2024.
s% Apéndice G: Entrevista con Gaélle Piton.

5% Pagina web del Dia del Arte Lento.

382 Prron Gaélle, Et si l'on faisait un pas de coté? Parfs, Editions Leduc, 2022.

3% Gaélle Piton ha optado por no utilizar el término slow visite, que ha llegado a ser mal empleado
por personas sin escrapulos. Nos recuerda que no se trata en absoluto de hipnosis, sino de
una co-construccién con un mediador.

Hipnosis en el museo

Desde 2022, el Museo de Cluny ofrece, por primera vez en Francia, visitas guia-
das bajo hipnosis para adultos, dirigidas por Juliette Verga Laliberté, maestra en
hipnosis. Estas visitas de 45 minutos, denominadas Cluny tranquille (Cluny tra-
quilo) se basan en un enfoque sensitivo «en el que la atencién se centra por com-
pleto en las obras. Estos momentos intemporales ofrecen la oportunidad de forjar
una relacién con las obras, pero también de escucharse a uno mismo. El estado
hipnético permite un acceso mas directo a la imaginacién y una conexién sutil
con los sentidos externos (los cinco sentidos) e internos (equilibrio, percepcién
de la temperatura, percepciéon de la posicién del cuerpo en el espacio, percepcion
de todas las sensaciones)»®. Anne-Sophie Grassin sefiala que en el Museo de
Cluny-Museo Nacional de la Edad Media se han realizado encuestas entre los
visitantes sobre la mediacién sensorial. Revelaron que este enfoque holistico de
los visitantes ayudaba a desarrollar varias capacidades: «desarrollar la concentra-
cibén, aumentar el disfrute de la obra de arte, permitir una mayor autonomia y, en
definitiva, ver el museo de otra manera»3%.

La Cérémonie du regard (La ceremonia de la mirada)3®

Otras formas de mediacion centradas en la atencion, la visita consciente y el uso
del cuerpo se ofrecen en museos como el MAC VAL, de nuevo bajo el impulso
de Anne-Sophie Grassin. Véronique Andersen ofrece regularmente en el MAC
VAL una visita basada en un protocolo que ha desarrollado tras muchos afios de
experiencia en mediacién museistica, denominado Cérémonie du regard (Cere-
monia de la mirada). Tras un periodo de relajaciéon y meditacién, el grupo (de
unas quince personas) es conducido a una obra de arte. Véronique Andersen
se sitta detras de los visitantes. Sin conocer el nombre ni el titulo de la obra, se
invita a los visitantes a mirar el cuadro en silencio, acercindose, retrocediendo,
colocandose a un lado, dirigiendo la mirada de abajo arriba y luego de izquierda
a derecha. Todo el cuerpo se involucra y se convierte en «un elemento activo de
contemplacién». Luego llega el momento de que los participantes compartan sus
sentimientos. Por tltimo, Véronique Andersen proporciona informacién cientifi-
ca sobre la obra, de modo que los elementos cognitivos pasan a un tltimo plano,
dejando espacio a la emocioén y el sentimiento. También en este caso, el largo
tiempo que se pasa delante de una sola obra (treinta minutos) favorece el descu-
brimiento de detalles, una reflexién mas profunda y un intento de interpretar la
obra que una mirada distraida o demasiado rapida nunca habria permitido.

%4 Pagina web del Museo de Cluny.
% Entrevista en Métis, op. cit.
386 Apéndice A: Entrevista con Véronique Andersen.
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https://www.macval.fr/Festival-des-attentions
https://www.slowartday.com/
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Iluminacién sensorial

En el Museo de Arte Moderno de Paris, Isabelle Martinez ofrece a los visitantes
una introduccién al wutao y a la iluminacién sensorial para un acercamiento mas
sensible a las obras. Isabelle Martinez se define como disefiadora de bienestar
para museos. Durante la visita, se ofrece un periodo de relajacion, tras el cual Isa-
belle Martinez guia activamente a los participantes para que centren su atencioén
en las obras sin dar explicaciones cientificas, sino puntuando sus comentarios
con ejercicios de relajacion, estiramientos y respiracion.

El riesgo de estas propuestas de mediacién tan sensibles, que siguen siendo muy
marginales en la programacién, es que atraen a los museos a personas sin forma-
ci6n cientifica ni en mediacién musefstica, que sustituirian al mediador. En las
ferias dedicadas al mundo de los museos, cada vez hay mas empresas que ofre-
cen este tipo de mediacién para guiar al pablico hacia una contemplacién mas
profunda, lo que plantea interrogantes sobre la calidad de la informacién cien-
tifica proporcionada, cuando existe. ¢(No nos estaremos alejando de uno de los
objetivos esenciales de la educacién museistica, que es la transmisién de conoci-
mientos, en favor del bienestar? Anne-Sophie Grassin sefiala que «la mediacién
sensible es realizada por humanos, para humanos, y, cuando se activa de forma
altamente subjetiva y especifica, potencia la informacién cientifica, y por tanto el
conocimiento, con una forma de mediacién que parte de la obra, conduce a una
experiencia y vuelve a la obra. Lo sensorial es el medio, pero la meta o finalidad es
la obra, el descubrimiento de la obra».

Por ultimo, estas visitas, en las que participan colaboradores externos, son costo-
sas y a veces poco rentables, como sefiala Corinne Héreau, del Musée en Herbe.

Mediacion sensorial

La mediacion tiene cada vez mas en cuenta al individuo en su totalidad, apelando
a todos los sentidos. La mediacién sensorial, que forma parte de la mediacién
sensorial, ha experimentado un rapido crecimiento desde finales de la década
de 2000. En este deseo de autoconocimiento y biisqueda del bienestar, en una
concepcién del museo como «centro de bienestar», la mediacién sensorial ocupa
un lugar preferente. Parte de la constatacién de que la vista no es el tinico sentido
que puede activarse durante una visita. El tacto, el oido, el olfato e incluso el gusto
también pueden utilizarse para proporcionar una comprension global de la obra
mediante la estimulacién holistica del visitante, con el fin de darle significado y
evocar emociones. Estimular multiples sentidos despierta la curiosidad, estimula
el deseo de aprender y comprender, y favorece la memorizaciéon. El Musée du Saut

du Tarn¥” de Saint-Juéry (Tarn) parece haber sido pionero en la mediacién senso-
rial3®. En 2008, este museo propuso una museografia basada enteramente en los
sentidos para la exposicion Traverse sensorielle (Recorrido sensorial).

La vista siempre ha sido el principal foco de atencién en los museos, pero ahora
se estin instalando en colecciones y exposiciones herramientas de mediacién di-
sefadas para todo el mundo, no solo para visitantes con discapacidades, con el fin
de involucrar los sentidos del olfato, el oido, el tacto e incluso el gusto.

El tacto es un sentido que se estimula en los talleres, pero también en las actividades
précticas, sobre todo en los museos de ciencia y arquitectura, que a menudo ofrecen
juegos de construccién de acceso libre ademas de talleres para ayudar a los visitantes
a entender cémo se construyen determinados elementos arquitecténicos. La Cité de
V'Architecture et du Patrimoine ha proporcionado un juego con piezas de madera con
las que se puede construir una béveda para comprender la funcién de la clave.

La dimensi6én sonora’® sigue siendo la mas utilizada. Logicamente, los museos
que exponen instrumentos musicales, como los museos de musica° y los mu-
seos etnograficos, fueron los primeros en ofrecer dispositivos para escuchar ma-
sica. Estos dispositivos, elementos complementarios imprescindibles, suelen ser
auriculares individuales. La utilidad, la finalidad y la forma misma del instrumen-
to pueden comprenderse a través de los sonidos que emite; la dimensién sonora
es parte integrante del objeto. Actualmente, en muchos museos, incluidos los
de bellas artes, se ofrecen dispositivos sonoros como acompafiamiento a la me-
diacién, que ayudan a contextualizar el objeto y facilitan su interpretaciéon. En la
exposicién Brancusi (del 277 de marzo al 1 de julio de 2024) del Centro Pompidou,
por ejemplo, se ha instalado una ducha sonora, un altavoz direccional, delante de
las fundas de discos del artista, lo que permite a los visitantes comprender mejor
sus gustos y su universo artistico y proporciona un contexto transdisciplinar a
sus creaciones. El musée des Confluences (Lyon) va atin mas lejos en el uso de dis-
positivos sonoros al decidir prescindir de las imagenes en sus Cabanes a histoires
(Cabana de cuentos), dispositivos sonoros al aire libre que ofrecen una manera
diferente de vivir las colecciones del museo. Estas cabafias cuentan una breve
historia de seis a ocho minutos sobre objetos emblematicos del museo.

Este tipo de enfoque replantea radicalmente la relacién con la exposicién y espera
despertar la curiosidad de los visitantes/oyentes. Los dispositivos olfativos tam-
bién estin apareciendo en los museos y fomentan el compromiso del visitante
creando una «especie de efecto de realidad»o".

%7 Emplazamiento del museo. El museo esta situado en el corazon de un antiguo emplazamien-

to metaltrgico y recorre dos siglos de aventura industrial y social.
8% Le Quotidien de I'art, edicion SITEM, abril de 2024, p.13.
389 E] sonido también puede ser una exposicion en si mismo.
9°ScriLes Julie, Les dispositifs d’écoute dans les lieux d’exposition. 16 de marzo de 2015.

ot LenaLLE Evelyne, Sentir les parfums des tableaux (Sentir los perfumes de los cuadros), Nouveau
Tourisme Culturel, 2023.
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El Instituto del Mundo Arabe lo ofrecié en su exposicién de 2016, Osiris, mystére
engloutis d’Fgypte (Osiris, misterio del Egipto hundido). La experiencia continué
con la exposiciéon Parfums d’Orient (Perfumes del Oriente)(26 de septiembre de
2023 - 17 de marzo de 2024), salpicada de innovadores dispositivos olfativos. Ya
fuera a través de la ambientacién olfativa, las obras de arte perfumadas o los dis-
positivos educativos y sensoriales, el sentido del olfato estaba constantemente ac-
tivado, apoyando y complementando los materiales escritos y los comentarios del
gufa durante las visitas guiadas. Gracias a los avances tecnoldgicos, en particular
la inteligencia artificial®9?, cada vez serd mas facil recrear los olores.

El gusto, por su parte, se explota, por ejemplo, durante las visitas de degustacion
ofrecidas en los museos del vino, en particular en la Cité du Vin de Burdeos, que
ofrece una visita de degustacion sensorial y talleres de cata3. El Museo de Mont-
martre (Paris) ofrece un recorrido por los vifiedos seguido de una degustaciéon y la
entrada gratuita al museo+. Mas originalmente, los museos de arte estan adop-
tando la idea: el Museo Lambinet (Versalles) ofrece visitas de degustacién de Arte
y Vino’%, que permiten a los visitantes descubrir, por la noche, en un ambiente
tranquilo, «cinco vinos locales y cinco obras clave durante una visita sensorial del
Museo Lambinet en compaiia del enélogo Olivier Delorme y de un miembro del
equipo del museo...». En cuanto al Museo Fabre de Montpellier, organiza una vi-
sita enolégica mensual «que combina vino y arte», «una visita a dos voces con un
endlogo de la AOC Languedoc Grés de Montpellier que desvela todos los secretos de
las obras y las costumbres de la época en materia de vino»39°.

Por tltimo, pero no por ello menos importante, el Palais de Tokyo puso en marcha
una serie de experimentos totalmente inesperados que pusieron el cuerpo en el
punto de mira en 2018: los recorridos nudistas??” en colaboracién con la Associa-
tion des naturistes de Paris. E1 Museo Maillol (Paris) ofrecié recorridos naturistas
con motivo de la exposicién Hyperréalisme. Ceci n’est pas un corps (Hyperrealismo.
Esto no es un cuerpo) (del 8 de septiembre de 2022 al 5 de marzo de 2023) y tiene
previsto repetir la experiencia para la retrospectiva de Elliott Erwitt (del 23 de marzo
al 15 de agosto de 2023). Otra forma de poner en juego el cuerpo».

392 Proyecto Odeuropa lanzado y financiado por la Unién Europea sobre la salvaguardia del patri-
monio olfativo. La idea de patrimonio olfativo nacié en Japén en 2001. Articulo de LEHALLE
Evelyne citado anteriormente.

2 Pagina web de la Cité du vin (Ciudad del Vino), Burdeos, Recorrido de degustacion sensorial
via sensoria, del 26 de marzo al 3 de noviembre de 2024.

9+ Pagina web del Museo de Montmartre, Paris. Incluso se ofrece una copa grabada.

395 Pdgina web del Museo Lambinet, Versalles.

»9° Pagina Web del Museo Fabre, Montpellier.

397 VIENNE Martin, Tous nus au Palais de Tokyo, BeauxArts, 11 de mayo de 2018, 7000 solicitudes
recibidas para 160 plazas.

Museoterapia o las virtudes terapéuticas del arte

Leslie Labbé9® explica la diferencia entre museoterapia y arteterapia. La museote-
rapia consiste en «un acompafiamiento terapéutico utilizando el entorno del mu-
seo. La diferencia con la arteterapia, porque a menudo es asi como la enfocamos,
es que no vamos a tener necesariamente una préctica artistica, sino que vamos
a utilizar el museo con todos sus recursos, sus espacios, sus caracteristicas, para
tener un enfoque terapéutico y apoyar la atencién»3%.

Los primeros proyectos de arteterapia se llevaron a cabo en el Reino Unido ya en
1944*°°, seguidos de los Estados Unidos y Canada. Los primeros experimentos de
musicoterapia tuvieron lugar en las décadas de 1980 y 1990, de nuevo en paises
de habla inglesa. La musicoterapia no hizo su entrada en los museos franceses
hasta mucho mas tarde.

En 2016, el Museo de Bellas Artes de Montreal, dirigido entonces por Nathalie
Bondil#*" que forjo el concepto de musicoterapia, abrié un espacio dedicado a la
arteterapia y la educacién, el Atelier International d’éducation et d’art-thérapie (Ta-
ller internacional de educacién y arteterapia).

Impulsada por la pandemia de Covid-19, que hizo tomar conciencia a los museos
del papel que podian desempenar en la promocién de la salud y el bienestar, la
musicoterapia estd hoy en auge. Los museos son ya uno de los tratamientos no
médicos reconocidos para ciertas patologias.

Ante una obra de arte que apreciamos, nuestro cerebro segrega multiples neu-
rotransmisores beneficiosos: dopamina, implicada en el movimiento y la vita-
lidad, serotonina, a menudo llamada la «hormona de la felicidad», y morfina
endégena, que calma el dolor y reduce la ansiedad», explica el neurdlogo Pierre
Lemarquis , presidente de la asociacién L’Invitation d la beauté (Invitacién a la
belleza). Es probable que este tipo de cuidado contemplativo haga que la gente
quiera mejorar. En un informe publicado en 2019, la OMS confirma que visitar
lugares culturales es una fuente de bienestar (en inglés care)++ e incluso de
curacién (cure).

98 LagsE Leslie, La muséothérapie, Analyse des potentiels thérapeutiques du musée, L.es Cahiers d’étu-
des de I’Observatoire de 'OCIM, 2021.

99 France Culture, DeLpierre Margot, enero de 2023.

4°oNauLEaU Mélissa, Pratiques muséales a vocation thérapeutiques. Musée + Art-thérapie = Muséo-
thérapie, Lettre de 'OCIM, n°175, 2018, . Proyectos realizados «con la ayuda del pintor Adrian

Hill (1895-1977), reconocido como uno de los fundadores de la arteterapia».
4ot Historiador del arte, actualmente director del museo del Institut du Monde Arabe.
°2LEmMARQUIs Pierre, L’Art qui guérit, Paris, Hazan, 2020.
13 Sitio web de la OMS v sitio web de la ONU.
424 E] concepto de cuidado se desarrolld por primera vez en las ciencias sociales hace unos veinte afios.
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https://www.laciteduvin.com/fr/presse?utm_source=chatgpt.com
https://museedemontmartre.tickeasy.com/fr-FR/accueil
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https://www.montpellier.vin/appellation-languedoc-gres-de-montpellier-visite-oenologique-%20au-musee-fabre-
https://www.calameo.com/books/0057770602ca344bce4cf
https://www.radiofrance.fr/franceculture/museotherapie-je-crois-que-nous-sommes-dans-un-moment-de-bouillonnement-2414180
https://www.who.int/europe/news/item/15-11-2023-the-power-of-healing--new-who-report-shows-how-arts-can-help-beat-noncommunicable-diseases
https://news.un.org/fr/story/2019/11/1055841
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En 2018, hubo un centenar de proyectos de practicas supervisadas dirigidos a ptiblicos
especificos que padecen enfermedades. Estos proyectos se llevan a cabo en colabora-
cién con los servicios médicos y sociales, se basan en una tipologia de actividades tra-
dicionales y se inspiran fuertemente en el modelo anglosajéon: «visitas y talleres adap-
tados, packs para acompafiar las actividades realizadas fuera del centro, mediacién
conversacional, etc.»*. En 2008, el Palais des Beaux-Arts (PBA) de Lille fue pionero
en acoger a grupos de autistas en talleres de practica artistica y para descubrir obras
de arte, «proporcionando contenidos de actividades, espacios y acogida adaptados»+°.

En 2014, la PBA, el Museo de Arte de Dallas y el Museo de Bellas Artes de Mon-
treal, con el acompafiamiento de la red FRAME (French American Museum Ex-
change o Intercambio franco americano)+~7, decidieron poner en comin sus expe-
riencias, lo que dio lugar a la redaccion de una guia museistica descargable para
acoger a personas con autismo#°.

En 2014, inspirindose en el programa Meet me (Acogeme) del MoMA (Nueva York), el
musée de la Musique (Paris) puso en marcha el proyecto Au rythme du souvenir (Al ritmo
del recuerdo) para personas con Alzheimer, con dos ciclos de visitas experimentales. Ba-
sdndose en esta experiencia y deseando compartirla, el museo ha desarrollado una meto-
dologia de trabajo que puede modelarse y descargarse+*. El proyecto CALMAN de Niza,
disefiado en 2015 para personas con la enfermedad de Alzheimer, sigui6 su ejemplo#°.

Muchos museos ofrecen ahora visitas guiadas para personas con Alzheimer y
sus cuidadores. Los mediadores no siempre reciben la formacién adecuada para
tratar con visitantes que padecen enfermedades neurodegenerativas u otras en-
fermedades mentales como el autismo. Algunos de ellos afirman que a veces se
encuentran perdidos a la hora de tratar con este tipo de publico y sus reacciones,
y que es dificil mediar para dos tipos de ptblico al mismo tiempo: los acompa-
fiantes y los que padecen la enfermedad.

Los museos se comprometen a apoyar otras patologias, como las adicciones y la
anorexia nerviosa.

En 2015, el Museo de Aquitania+* (Burdeos) puso en marcha un proyecto de talle-
res hospitalarios para personas que padecen anorexia nerviosa.

°s NauLEau Mélissa, op. cit.
+°¢Pagina web de PBA Lille.
°?FRAME trabaja por la igualdad de acceso al arte para todos los ptblicos.

o8

Pagina web de PBA.
+9Pagina web de la Filarmoénica de Paris.
'© Pagina web de Alzheimer’s innovation.
" En 20006, este museo produjo una exposicién titulada Ados @ corps perdu sobre el tema de la

anorexia nerviosa como parte del proyecto Mémoires du corps, convirtiendo al museo en un
mediador cultural en el corazon de cuestiones clave de salud. La exposicién se presento en el
Museo Internacional de la Cruz Roja y de la Media Luna Roja (Ginebra) del 22 de junio de
2016 al 8 de enero de 2017.

El Louvre-Lens ha puesto en marcha un programa Louvre-Lens-Thérapie en el que,
en cada sesién (dos al mes), dirigida por un arte terapeuta y un mediador cultural,
las obras de arte del museo o del parque «ofrecen un pretexto para la contempla-
cién y la introspeccién»+2.

La Cité des sciences et de l'industrie ofrece incluso encuentros individuales con un
profesional de la salud+s.

Por altimo, para apoyar al museo en su nueva funcién de atencién a los visi-
tantes-pacientes, desde 2022 Francia ofrece#+ recetas museograficas: el médico
prescribe una visita al museo. Algunos museos acogen gratuitamente a estos pa-
cientes-visitantes, y a veces las visitas son financiadas por asociaciones de pacien-
tes. Como en el caso de una visita sensitiva, la visita se basard en la expresién de
sentimientos y emociones. MO.CO, el espacio contemporaneo de Montpellier
fue precursor al lanzar en 2022 el proyecto piloto L’Art sur ordonnance (Arte por
prescripcién médica), por iniciativa del profesor Philippe Courtet, jefe de urgen-
cias psiquiatricas del Hospital Universitario de Montpellier, para personas que
habian sufrido crisis depresivas, sin ser hospitalizadas. Se trata de una atencién
complementaria al tratamiento de la depresion. Los pacientes pueden visitar la
exposicién y participar en talleres practicos, como el de dibujo, dirigidos por un
artista. Como han demostrado estudios de neuroimagen, la contemplacién de
obras de arte estimula regiones cerebrales y activa el sistema de recompensa aso-
ciado al placer. También permite a los pacientes combatir la soledad uniéndose a
un grupo de pacientes-visitantes, redescubrir el sentido de la existencia y desarro-
1lar una sensibilidad artistica, o incluso nuevas habilidades.

El Palacio de Bellas Artes de Lille emplea a un arteterapeuta a tiempo completo
que ofrece ciento cuarenta sesiones al afio, por prescripcién del museo, a pacien-
tes remitidos por los distintos servicios hospitalarios de Lille+s, iniciativas que
se haran permanentes con la firma de un convenio en septiembre de 2023. Las
sesiones duran dos horas y comienzan con una visita a las colecciones, donde se
seleccionan cuidadosamente las obras. A continuacion, el arteterapeuta invita a
los visitantes-pacientes a expresar sus sentimientos y a observar. El taller de arte
prolonga la visita.

La atencién al bienestar y al desarrollo personal es una extension natural de las
actividades de divulgacién del museo, que también se llevan a cabo fuera de sus
muros, con los llamados visitantes desfavorecidos, en hospitales, prisiones, etc.

> Pagina web del museo Louvre-Lens.
5 Sitio web de la Cité des sciences.
4 « Una tonteria » segun Cécilia de Varine

5 En particular, la reproducciéon médicamente asistida, los enfermos de Alzheimer, los enfer-
mos de cincer, los pacientes de toxicologia y los pacientes de psiquiatria infantil.
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https://pba.lille.fr/Visiter/Groupe/Sante-et-Art-therapie/Lancement-du-Guide-museal-pour-l-accueil-des-personnes-autistes
https://framemuseums.org/new/wp-content/uploads/2021/04/Framework1-FINAL-FRENCH-VERSION.pdf
https://www.culture.gouv.fr/thematiques/developpement-culturel/culture-et-handicap/actualites-culture-et-handicap/Mise-en-ligne-du-webdocumentaire-Au-rythme-du-souvenir-accueillir-les-malades-Alzheimer-au-Musee-de-la-musique
http://www.innovation-alzheimer.fr/Wwp-content/uploads/2015/05/Calman-article.pdf
https://www.louvrelens.fr/activity/louvre-lens-therapie/
https://www.cite-sciences.fr/fr/au-programme/lieux-ressources/cite-de-la-sante

158

De este modo, el mediador ve llegar al museo a profesionales de la salud, psi-
coterapeutas, arteterapeutas o profesionales de sectores vinculados al bienestar
como la sofrologia, la meditacién o la relajacién. La mayoria de las veces se hace
hincapié en el trabajo conjunto, pero algunas personas no requieren la presencia
de un mediador cultural.

Muy pocos cursos de mediacién cultural se interesan por la museoterapia.
Sin embargo, desde 2021, la Ecole du Louvre (Master 1) y el Institut National
du Patrimoine ofrecen un seminario de musicoterapia dirigido por Nathalie
Bondil.

Por otra parte, los cursos de arteterapia, basados en cursos de psicologia y abier-
tos a todos, a veces incluso sin requisitos previos, van en aumento. Desde el inicio
del curso 2023, la Universidad Claude-Bernard-Lyon-1 ofrece un diploma univer-
sitario Prescription culturelles : arts et santé (Prescripcion Cultural: Arte y Salud),
dirigido exclusivamente a profesionales de la salud.

La mayoriade#® estas practicas museisticas, cuyo objetivo es mejorar el bienestar
del visitante, su bienestar e incluso su salud, se basan en la contemplacién del
objeto, lo que permite una comprensién mas profunda y una visiéon diferente del
objeto, mediante el uso de todos los sentidos y del cuerpo. Todas estas practicas,
incluso las que dejan de lado la interpretacion y la transmisién de conocimientos,
fomentan la familiaridad con la institucién museistica y permiten llegar a nuevos
publicos.

Este enfoque holistico del visitante esta experimentando un desarrollo considera-
ble, pero la oferta es ain muy escasa. Anne-Sophie Grassin, Gaélle Piton y Anne
Krebs sefialan que estas visitas son complementarias de otros tipos de visitas, no
las sustituyen.

Ademas de considerar el bienestar del visitante, la 16gica econdomica sigue sien-
do una cuestion crucial para los museos, que también ven al visitante como un
cliente al que hay que seducir.

416 Con las reservas formuladas en este capitulo en relaciéon con determinadas practicas.

4. La mediacién-consumicion centrada en el visitante-cliente

En el marco de una légica econémica y financiera que tiene en cuenta, en par-
ticular, la disminucién de las subvenciones concedidas a los museos nacionales
desde 2012 (excluyendo las ayudas excepcionales vinculadas a la pandemia del Co-
vid-1947), las instituciones museisticas desarrollan estrategias para aumentar sus
recursos propios. Ademas del mecenazgo, las donaciones y legados, y la financia-
cién participativa para la adquisicién de obras de arte, el desarrollo de las instala-
ciones del museo y la venta de entradas son dos vias importantes para aumentar
los recursos.

En 2017, el desarrollo de las instalaciones, que incluye el alquiler o la concesién de
espacios (tiendas, restaurantes, recepciones, seminarios, etc.), aporté 40 millones
de euros a los museos nacionales+®. La mayoria de los museos disponen ahora de
una tienda, un restaurante y un espacio para especticulos, como un auditorio.

El museo se esta convirtiendo en un verdadero lugar para vivir, una ciudad-museo cuyo
atractivo puede verse reforzado por una libreria-biblioteca, un jardin, etc. Los visitantes
se convierten en clientes, consumidores de los espacios y actividades a su disposicion,
sin tener que visitar necesariamente las colecciones o exposiciones permanentes.

Incluso antes de la crisis de Covid-19#9, los museos intentaban atraer a los visi-
tantes franceses, que a veces se sentian demasiado impresionados por los mu-
seos y se mostraban reacios a cruzar sus puertas. Para recuperar a los visitantes
extranjeros y convencer a los internautas de que vayan realmente al museo, los
museos intentan también ser divertidos, espectaculares e innovadores.

Juegos y entretenimiento

La vena ludica, que ahora también se explota para los adultos, se materializa en
actividades como los escape games (juegos de escape). Estos juegos de escape
aparecieron por primera vez en los museos de historia franceses en 2016, luego
en los museos de ciencia en 2017 y en los museos de arte en 2018, con el fin de
«hacer de la visita una experiencia mas interactiva (los visitantes estan equipados
con iPads) y atraer a los jévenes ... una nueva actividad de ocio arty+*°. Este fue el

47 Acompafamiento excepcional de 234 millones de euros para ayudar a los establecimientos
publicos en el marco de la relance France, un presupuesto total de 4.083 millones de euros
(excluida la radiodifusion publica), es decir, un aumento del +7,5% con respecto a la ley de
finanzas inicial para 2021, fuente: sitio web del Ministerio de Cultura y Comunicacion.

#¢ Sitio web Vie publique, Musées nationaux : quelle stratégie de financement ? (Museos nacio-

nales: ¢qué estrategia de financiacién?) publicado el 20 de noviembre de 2018.
419 Chute de 61% de visiteurs en 2021 par rapport a 'année de référence 2019 (Caida del 61 % de visitan-
tes en 2021 con respecto al afio de referencia 2019). Fréquentation des musées et monuments : 2021

(presque) aussi déprimrimante que 2020, Journal des Arts, publicado el 21 de enero de 2022.
+°BINDE Joséphine, Les escape games d l'assaut des musées, Revista BeauxArts, diciembre de 2018.
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caso del Louvre con el proyecto Exodus-Les couloirs du temps (Exodo — los pasillos del
tiempo) en 2018. También son muy populares las busquedas del tesoro, las investi-
gaciones y las cazas del tesoro, como fue el caso de la inauguracién de la exposicién
La Fabrique du luxe (La creacion del lujo) en el Museo Cognacg-Jay (Paris) «a la luz
de las velas con musicos vestidos con trajes barrocos»#'. Estos juegos ofrecen una
forma diferente de descubrir las colecciones, llamando la atencién de los visitantes
sobre detalles concretos de las obras: «se trata de ver y observar».

Los juegos son una forma de llegar a un publico menos familiarizado con los
museos. Sin embargo, mientras que algunos juegos suponen una auténtica apor-
tacién de conocimientos cientificos sobre las colecciones y las obras, otros se que-
dan en simples entretenimientos.

Las visitas con especticulos en vivo también son divertidas y entretenidas. Desde
hace unos diez afios, estas visitas teatralizadas, cantadas y bailadas son cada vez
mas populares. Estas visitas, dirigidas por actores, cantantes y bailarines, permi-
ten a los visitantes descubrir las colecciones de una manera desenfadada y diver-
tida, al tiempo que transmiten conocimientos cientificos, histéricos y estéticos
sobre las obras y tocan la sensibilidad de los visitantes.

Lo espectacular y lo inmersivo

Por dltimo, siguiendo el ejemplo de la arquitectura museistica espectacular, una
de las vias de mediacién tiende a la espectacularidad+* en la exposicion, donde
toda la exposicién acttia como mediadora. Las exposiciones inmersivas, herede-
ras de los panoramas y dioramas, constituyen un ejemplo elocuente de esta nueva
tendencia. Asistimos a una auténtica «fiebre del arte inmersivo»+3. Este concepto
de inmersién total tiene su origen en 1976, cuando «Albert Plécy fundé un centro
de arte digital, la Cathédrale d’images (Catedral de imagines) rebautizada Carriéres
de Lumiéres (Cantera de luces) en 2012, cuando pasé a manos de Culturespaces»+*4
En 2018 se inaugur6 en Paris el Atelier des Lumiéres (Taller de luces). El video
mapping permite a los visitantes sumergirse totalmente y descubrir en detalle las
obras proyectadas. Para los profesionales de los museos, estos centros de arte di-
gital no forman parte del &mbito museistico, pero son innegablemente populares
entre el pablico#* y han inspirado a los museos.

41 Jhid.

> CaiLLer Elisabeth y Maresse Frangois utilizan el término espectacularizacion.

3 BINDE Joséphine, La fiévre de ’art immersif (La fiebre del arte inmersivo), BeauxArts Magazine,
octubre de 2019.
Ibid.

5 Ibid: la exposicion Gustave Klimt atrajo a 1,2 millones de visitantes del 13 de abril al 6 de enero

de 2019.

Las instituciones museisticas han abierto sus puertas a este nuevo proceso de
inmersion total, sonido e imagen, que sigue siendo inaccesible para las personas
con discapacidad visual, como sefiala Bertrand Verine. El primer evento museis-
tico fue la exposicién del colectivo de artistas japoneses TeamLab, especialistas en
arte digital inmersivo, en la Grande Halle de la Villette de Paris Au- dela des limites
(Mas alla de los limites) (del 15 de mayo al 9 de septiembre de 2018). Se trataba de
una «serie de instalaciones interactivas e inmersivas en las que el visitante estaba
rodeado de imigenes de 360° que cambiaban con sus movimientos»+°.

Los profesionales de los museos han afiadido significado a esta tecnologia, y el
proceso inmersivo se ha convertido también en una herramienta de mediacién,
como ilustra la Expo Pompéi en el Grand Palais*?’ : «un recorrido inmersivo lleva a
los visitantes al corazén de Pompeya, desde la época de su esplendor hasta la tra-
gedia de su destruccién, a través de proyecciones de 360° en muy alta definicién,
creaciones sonoras y reconstrucciones en 3D de calles y viviendas. Combinando
tecnologia y arqueologia, la exposicién cuenta la fascinante historia de esta ciu-
dad y los (re)descubrimientos que han hecho posibles las excavaciones realizadas
a lo largo de los tiempos, hasta nuestros dias»+%. Debido a la crisis sanitaria, la
exposicién tuvo que cerrar sus puertas, pero el Grand Palais permiti6 a los visi-
tantes de disfrutar de una visita virtual gracias a la exposiciéon Pompéi chez vous
(Pompeya en casa), con videos, realidad virtual y realidad aumentada. Aunque
se anunciaba claramente como divertida y espectacular, la exposicién tenia un
verdadero proposito educativo, basado en contenidos cientificos de alta calidad y
reconstrucciones en 3D extremadamente precisas.

Las exposiciones inmersivas también aparecen junto a una exposiciéon principal
para afiadir otra dimensién mas ldica o sensorial a la exposicién. Por ejemplo,
durante la exposicién de Van Gogh en Auvers-sur-Oise, el Museo de Orsay recurrié
a la start-up LucidRealities para crear una exposicion inmersiva, una experiencia
de realidad virtual accesible con la compra de una entrada adicional. Esta expe-
riencia introdujo una dimensién emocional y sensitiva: la voz de Marguerite, la
hija del Dr. Gachet, guiaba al visitante y, gracias al «seguimiento de las manos,
el visitante puede sentir la materialidad del cuadro, jugar con los colores y las
pinceladas»+29.

Los conservadores utilizan ahora la tecnologia para mostrar las obras de una
forma diferente y llevar a los visitantes de viaje en el marco de una exposicién
espectacular. Esto permite impartir conocimientos al tiempo que se utiliza la tec-
nologfa para atraer a un ptblico amplio no necesariamente familiarizado con las
instituciones museisticas. Vincent Delieuvin, conservador jefe de pintura italiana
del siglo XVI en el Louvre apoyb el proyecto La Joconde Exposition immersive (expo-

°Pagina web del Club innovation culture.
7Del 1 de julio al 29 de octubre de 2020.
428 Pagina web del Grand Palais.
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Museo Nacional de la Marina, Paris
: fotografia de Sylvie Savare

rero de 2024)

Thierry Mugler, exposicion Couturissime,

del 30 de septiembre de 2021 al 24 de abril de 2022
en el Museo de Artes Decorativas de Paris.
(Fuente: pdgina web de Paris Secret)

sici6n inmersiva de la Giocondadel®° que fue asesor cientifico, por considerar que «la
condicién de obra maestra de la Gioconda la ha alejado de nosotros»#". La aportacién
cientifica del conservador afiadia significado a lo sensorial. Aqui, la 16gica de la accesi-
bilidad para todos se afiadia a la 16gica de la exposicion espectacular. Daniele Giraudy
sefial6 que esta exposicién inmersiva resultaba muy costosa para los visitantes, y que
era imposible satisfacer sus expectativas y responder a sus preguntas.

Las tecnologias utilizadas en estas nuevas formas de exposicién son verdaderas
herramientas de mediacién. Ponen en contacto un objeto, o incluso todo el espa-
cio del museo, y un visitante, pero en otra realidad, también significativa.

Ademas de la innegable y esencial aportacion de las nuevas tecnologias al espec-
taculo museistico, la escenografia#?, desde los afios 8o, tiende a ocupar un lugar
creciente en la frontera entre la creacion artistica, el marketing, la comunicacién
y la mediacién#3. Si la exposicién tiene sentido como dispositivo de mediacion,
entonces los recursos de la exposicion desempefian un papel activo en ella: efec-
tos de iluminacién y dramatizacién, eleccién de colores, pedestales, eleccion del
recorrido, sefalizacion y expositores, todo ello esti al servicio de la narrativa pre-
tendida por el comisario de la exposicién. En este sentido, la escenografia pue-
de considerarse parte del proceso de mediacién. Los bastidores de la exposicién
L’age d’or de la peinture anglaise, de Reynolds a Turner (La edad de oro de la pintura
inglesa, de Reynolds a Turner)#+ se pintaron con colores vivos que recuerdan
los interiores ingleses o las paredes de la Tate Britain, reforzando la narrativa
de la exposicién y creando una atmésfera Ginica. Las exposiciones del musée des
Arts décoratifs también recurren a una escenografia espectacular para atraer a los
visitantes y atraer a un publico poco familiarizado con los museos. La exposicién
Thierry Mugler, Couturissime*> es un ejemplo notable de ello, ya que combina dis-
positivos multimedia, olfativos, duchas sonoras, dramatizacién mediante efectos
luminosos... una profusién de herramientas al servicio de una exposicién sobre
un disefiador visionario y prolifico. La combinaciéon de estas espectaculares he-
rramientas de mediacién fue tal que contribuyo a la total autonomia del visitante
inmerso en el universo creativo del artista; la mediacién humana se hizo superf-
lua, si no imposible, debido a la envolvente atmésfera sonora.

+9Comentarios de Alessandra Bogi, jefa de produccion de la start-up Lucid Realities, en Le
Quotidien de P'art, op. cit.

#°Del 10 de marzo de 2022 al 21 de agosto de 2022, Palais de la Bourse, Marsella.

#1 GuiLLAUME Florence, Urimann Charlotte, La Joconde au doigt et a I'ceil, Beaux-Arts Magazine,
mayo de 2022, p. 38.

#2 0 expographie o muséographie en Dictionnaire encyclopédique de muséologie, p.660.

43 Caier Elisabeth, CHazotTes Patrice, Seraiv Fanny, Vavsse Francois (dir.), La médiation culturelle:
cinquiéme roue du carrosse, p.16-17, la question de appartenance de la scénographie a la médiation fait
débat, p. 19 (la cuestion de saber si la escenografia pertenece a la mediacion es objeto de debate).

#4 Del 11 de septiembre de 2019 al 16 de febrero de 2020 en el Museo del Luxemburgo, Paris.

#5 Del 30 de septiembre de 2021 al 24 de abril de 2022 en el musée des Arts Décoratifs, Paris.
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Las colecciones permanentes también empiezan a dotarse de exposiciones espec-
taculares. El Museo de la Marina, cuya reapertura esti prevista para noviembre
de 2023, ha centrado parte de su comunicacién en la escenografia inmersiva: los
visitantes pueden entrar en el mundo del puerto con contenedores apilados que
sirven de vitrinas, o en la proa de un barco gigante que alberga una pantalla de
360°, 0 encontrarse sumergidos en una inmensa ola digital que evoca la situacién
de los marineros naufragos.

Esta cuarta via de desarrollo de la mediacién tiende a la integracién de todos los
elementos del &mbito museistico en un vasto territorio, un «todo de mediacién»,
que reuniria mediaciéon, marketing, comunicacién, politica de visitantes, esceno-
grafia y la propia arquitectura del museo, todos los cuales crean vinculos entre la
institucién y el visitante, siendo la frontera entre estos diferentes dmbitos cada
vez mas tenue.

Desde los afios 8o, un amplio abanico de servicios de acompafiamiento a los museos
contribuye a favorecer el desarrollo de cada individuo, ya sea perceptivo, cognitivo,
afectivo o social. Por un lado, el visitante, reconocido como individuo, es percibido
y comprendido como un todo, y se estimulan todos sus sentidos. Por otro lado, el
espacio museistico, tanto fisico como virtual, actia como mediador, creando puentes
entre el visitante y las instituciones museisticas, y entre los propios visitantes.

C -TODOS MEDIADORES: EL MEDIADOR,
¢{UNA PROFESION EN PELIGRO?

En estas diversas iniciativas para atraer a nuevos publicos y cumplir los requi-
sitos de accesibilidad universal, las instituciones museisticas se encuentran en
competencia con otros profesionales que pueden o no trabajar con mediadores,
0 con asociaciones.

La Fundaciéon Art Explora cuenta con una red de mas de dos mil voluntarios en
Francia y el Reino Unido. Ofrece cinco tipos de misién: la misién Allo Miré para
residentes en residencias de ancianos, un debate cara a cara o por videoconferencia
sobre una obra de arte elegida por el voluntario, el plan Un pied au musée (Un pies
en el museo) para apoyar a asociaciones durante todo el afio y crear un vinculo con
la institucién, charlas en hospitales sobre arte, actividades en centros de ocio (lectu-
ra, talleres creativos, etc.) y la participacién en el jurado de preseleccién del Premio
Europeo Art Explora#®. No se requiere formacién en mediacién cultural para ser
voluntario. Durante los seminarios introductorios, se deja claro que los voluntarios
no pretenden sustituir a los mediadores de los museos, pero el trabajo que realizan
los voluntarios es muy similar al de los mediadores culturales profesionales.

4% Pagina web de Art Explora.

Sin prejuzgar las competencias de los voluntarios, no podemos sino sorpren-
dernos de la expansion de este movimiento general en el que cualquiera puede
convertirse en mediador: nifios que pasan de ser prescriptores a convertirse en
mediadores durante una sesién, adolescentes, voluntarios de asociaciones, vo-
luntarios de sociedades de Amigos. Daniel Soulié sefiala que en muchos museos
provinciales son las sociedades de Amigos las que organizan las actividades, sin
la participaciéon de la direccién del museo ni de los conservadores. Desde hace
mucho tiempo, el museo promueve las condiciones para compartir su vocacioén y
sus conocimientos cientificos con los profesores de primaria y secundaria, propo-
niendo cursos de formacién y paquetes pedagdgicos. Hoy en dia, dada la cantidad
y diversidad de la informacién disponible, parece ficil improvisar como media-
dor del museo.

Por tanto, podemos preguntarnos legitimamente sobre la calidad de los servicios
ofrecidos: ¢cumplen las misiones de una buena mediacién? ¢Podemos dar crite-
rios para el éxito de la mediacién?

No todos los profesionales de museos entrevistados dieron la misma respuesta
a esta pregunta: «aprender cosas mientras se pasa un buen rato»#7, «la palabra
adecuada para la persona adecuada»®®, «decir las cosas simplemente, pero sien-
do exigente con el contenido»®9, «hacer que la gente quiera volver»+4.

Por lo tanto, podria afirmarse que, si los criterios para el éxito de la mediacién
no gozan de consenso entre los profesionales, resulta complicado establecer la
legitimidad de la profesion y proteger su ejercicio.

#7 Apéndice D: Entrevista con Corinne Héreau.
% Apéndice H: Entrevista con Daniel Soulié.

39 Apéndice E: Entrevista con Anne Krebs.
#°Apéndice B: Entrevista con Daniele Giraudy.
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Conclusion

La historia de la orientacién museistica en Francia desde el siglo XVIII esta
estrechamente vinculada a la evolucion de la relacién tripartita entre el museo,
el visitante y el objeto museografico, una evolucién ligada a la finalidad asignada
a la orientacién a lo largo de los siglos.

Esta ayuda, o educacién museistica, se basa en la transmisiéon de conocimien-
tos: saber, saber hacer y competencias interpersonales, todos los cuales se han
priorizado a su vez y se promueven actualmente como un todo, sin jerarquia y a
menudo sin distincién.

Este estudio ha puesto de relieve el hecho de que, en Francia, los poderes publi-
cos desempefian un papel primordial en el desarrollo de los objetivos de acom-
pafiamiento. El Estado ha sido y sigue siendo muy activo en la politica cultural y
educativa, y hoy en dia esta politica estd muy descentralizada. Al definir el papel
y las funciones del museo, en consonancia con el contexto internacional y so-
cioeconémico del pais, el Estado ha orientado los objetivos y las modalidades de
acompafiamiento al publico, respaldando a veces también las practicas iniciadas
por algunas personalidades notables.

Hasta el siglo XIX, el objeto museistico se ofrecia a la contemplacién estética e
intelectual, al disfrute de los aficionados ilustrados y como objeto de estudio para
los j6venes artistas. Aparecieron los primeros instrumentos de acompafiamiento
escritos y orales.

El siglo XIX fue testigo del inicio de la democratizacién: el objetivo era educar a
los ciudadanos para que se convirtieran en ciudadanos ilustrados en el espiritu
de la Ilustracién, con la instruccion y la edificacién moral como objetivos del
proyecto museistico. La educacién popular, con su énfasis en la democratizacion,
insistia en la educacién permanente para todos, complementando o sustituyendo

167



168

a la escuela. El objeto museistico segufa estando en el centro del soporte. El guia, el
conocedor, a menudo un conservador o un erudito, dispensaba sus conocimientos
sobre el objeto a un publico cada vez mas amplio y pasivo, durante conferencias o
demostraciones. El museo se consideraba una escuela museo. Al mismo tiempo, se
crearon museos escolares en las escuelas, precursores del vinculo inextricable entre
escuela y museo que sigue existiendo hoy en dia. En aquella época, la educacién
museistica se centraba en el conocimiento intelectual y el saber hacer.

Después de la Segunda Guerra Mundial, y continuando un movimiento iniciado
bajo el Frente Popular, la accién cultural y las actividades socioculturales, en ma-
nos de profesores y trabajadores juveniles, se centraron en las habilidades inter-
personales. En un contexto social particular, las actividades socioculturales daban
prioridad a la integracion social del individuo dentro de la comunidad. La nocién
de que la cultura debe ser accesible a todos sustentaba este enfoque. Empezamos
a interesarnos por el pablico no especializado y por la diversidad de publicos, en
particular los nifios, hasta entonces excluidos de los museos, y, en mucha menor
medida, las personas discapacitadas. Por iniciativa de algunas personalidades
extraordinarias, a menudo inspiradas en modelos anglosajones, se inventaron
nuevas instituciones y formas de soporte innovadoras para llegar a todo tipo de
publico. El objeto se convirtié en un simple medio, un vector de comunicacién
para fomentar la cohesién social. Los enfoques participativos, que culminaron
con la invencién de los ecomuseos y la creacion del Musée en Herbe, fueron su
expresion mas lograda. El museo se convirtié en un foro-museo, abierto a todos.

A partir de los afios 80, se abre un nuevo periodo, el de la mediacién museistica,
entendida como un medio de educacién museistica, cuyo fin tltimo sigue siendo
la transmisién de todos los conocimientos. La mediacién sita el intercambio en
el centro de la relacién tripartita entre museo/visitante/objeto, siendo su objetivo
la transmisién de conocimientos estructurantes. El individuo, el visitante, estd
siempre en el centro de la experiencia, pero la labor del mediador, que ahora
recibe una formacién especifica, es proporcionarle claves de comprensién, hacer
de él un visitante activo, participar en su desarrollo personal en su conjunto, edu-
carle en el sentido etimoldgico del término, guiarle. La segmentacion de nuestros
servicios de acompafiamiento ha respondido a la tipologia cada vez mas amplia
del publico. Desde hace algunos afios, los museos adoptan servicios de acompa-
fiamiento que favorecen la accesibilidad universal.

Como consecuencia, en particular, de la voluntad de los museos de abrirse a to-
dos y al mundo, y de la aceleracién de la transicién digital vinculada, en parte, a
los confines de la pandemia Covid-19, la mediacion museistica ofrece hoy cuatro
maneras de explorar las colecciones. El primer enfoque, tradicional, sit(ia el objeto
en el centro del proceso de mediacién y se apoya cada vez mis en las herramientas

digitales para permitir un descubrimiento en profundidad del objeto, a riesgo de
preferir su sustituto virtual. Un segundo enfoque propone nuevas interpretaciones
del objeto: el museo se compromete con las cuestiones sociales y esta abierto a la
multidisciplinariedad. Un tercer enfoque sitta el bienestar del visitante en el centro
de sus actividades, basdndose en la contemplacién emocional y sensible del objeto.
Asi pues, estos tres primeros enfoques conceden un lugar esencial al objeto, de dis-
tintas maneras y con distintos fines. Desde una perspectiva econémica y comercial,
un cuarto enfoque considera al visitante como un cliente, tratando de seducirle, con
el entretenimiento y la espectacularidad como elementos clave.

En la actualidad, esta forma polimorfa de mediacién concreta la transformaciéon
del museo. El museo se estd convirtiendo en un museo-ciudad, en un actor in-
clusivo y comprometido; el museo en su totalidad, en una herramienta de me-
diacién. Tendemos hacia un enfoque de «mediacién integral». Como resultado,
el museo se estd abriendo a una amplia gama de actores y herramientas digitales
que compiten con los mediadores. Sin embargo, a falta de una investigacion fun-
damental y aplicada a la educacién museistica, esta joven profesién ya estd lu-
chando por encontrar legitimidad dentro de la institucién, un mundo altamente
cientifico. Mientras los profesionales insisten en la necesidad del contacto huma-
no y la confrontacion fisica con las obras de arte, los recientes avances en inteli-
gencia artificial plantean una amenaza real para la supervivencia de la profesién
y, para algunos, para la propia existencia de los museos en las proximas décadas.

La transmisién de conocimientos sigue siendo el objetivo tltimo de la educacién
museistica. Requiere competencias especificas. Sigue siendo una mision esencial
para los museos, como subraya la eleccién del tema propuesto por el ICOM para
el Dia Internacional de los Museos en 2024, Educacion e investigacion++ Citemos
a Emma Nardi, presidenta del ICOM, en su introduccién al Dia:

«Para mi, educacién es cultura
educacion es lectura
educacién es ilustraciéon
educacién es transformacién
educacién es dignidad
educacién es igualdad
educacién es inclusién
educacion es solidaridad,

jeducacion es vidal

44 Pagina web del ICOM.
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Cronologia”

CREACION DE INSTITUCIONES, ARSENAL JURIDICO,
POLITICAS CULTURALES, PUBLICO, TECNICAS DE ACOMPANAMIENTO,
INTERNACIONAL

SIGLOS XVI 'Y XVII

1559: Primera utilizacién, en el sentido moderno, de la palabra museo. Sin em-
bargo, hasta la década de 1760, la palabra gabinete se utilizaba para referir-
se a una coleccién publica o privada.

1648: Creacién de la Academia de Pintura y Escultura. 1666: Creacién de la Aca-
demia de Ciencias.

1666: Colbert instituye una conferencia mensual sobre los mejores cuadros
del Gabinete del Rey, impartida por un profesor de la Academia para los
miembros de ésta.

1673: Primer Salén (que duré hasta finales del siglo XIX): las obras se numeran y
se enumeran en un catalogo, sin comentarios.

16777: Publicacién de uno de los primeros catilogos de grabados de pinturas, es-
tatuas y bustos antiguos de Luis XIV.

1694: Apertura del musée des Beaux-Arts et d’Archéologie (nombre actual) en Be-
sancon, primer museo creado en Francia.

N.d.Lr.: Los nombres en francés aparecen en itdlico a veces traducidos a veces no y otras veces
solo en espafiol. La version original francesa sirve de referencia.
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SIGLO XVIII

Creacién de los primeros museos en Francia y apertura de escuelas de dibujo
dentro de los museos.

1r720: Apertura al ptblico de la Galerie d’Orléans, la coleccién de la Casa de Orleans.

1745: Nombramiento de Louis Daubenton para el puesto de vigilante y demos-
trador del Cabinet du Roi: amplio trabajo de organizacién metddica de las
colecciones. El Cabinet du Roi, gabinete de historia natural en el Jardin des
Plantes, se convierte en el primer museo de Paris.

1750: Publicacién del catilogo de los cuadros del Gabinete del Rey.

1752: Articulo de la Enciclopedia Cabinet d’histoire naturelle (Gabinete de historia
natural): destaca la doble finalidad del museo: ensefianza y entretenimien-
to; menciona la presencia de etiquetas junto a los objetos y la mediacion
libre o por correo: una persona responde a las preguntas de los visitantes.

En la segunda mitad del siglo XVIII: cursos publicos gratuitos, demostraciones
y experimentos en los nuevos museos de historia natural, y publicacién de obras
destinadas a los aficionados.

1750-1779: apertura al publico del Palacio de Luxemburgo y de la Galeria de Marie
de Médicis.

1789: Nacionalizacién de los bienes de la Iglesia el 2 de noviembre.

1792 : » Nacionalizacién de los bienes de los emigrados y de los bienes de la Coro-
na el 2 de agosto de la Corona.

« Projet de décret sur 'organisation générale de l'instruction publique (proyecto
de decreto sobre la organizaciéon de la ensefianza publica) presentado a
la Asamblea Legislativa los dias 20 y 21 de abril de 1792, por Nicolas de
Condorcet, puede considerarse como el texto fundador de la educacién
popular.

1793: « Inauguracioén, el 1o de agosto, del Musée central des arts (actual musée du
Louvre), al que seguirin el Musée des Monuments frangais, el Muséum na-
tional d’Histoire naturelle, el Conservatoire national des Arts et Métiers y el
Cabinet d’anatomie de I’Ecole de la santé de Parfs.

« Publicacién del primer catdlogo de objetos de la galeria del Muséum central
des arts (hoy Louvre).

« Apertura de los museos de Bellas Artes de Nancy y Toulouse.

1794: « Apertura del Museo de Bellas Artes de Tours. Creacién del Conservatoire
des arts et métiers, abierto al paiblico en 1802.

« Discurso de Louis-Francois Portiez sobre la educacién, primer paso hacia
actividades socioeducativas y manifestaciones culturales.

1797: Apertura del Museo de Bellas Artes de Orleans.

Finales del siglo XVIII: prefiguracién de las exposiciones contemporaneas con
panoramas. Aparicién de la nocién de pablico tal y como la conocemos hoy.

SIGLO XIX

18or1: 31 de agosto, Decreto Chaptal (creacién de quince museos provinciales).

1802 : « Creacién de la Direction générale des musées frangais (Direccién general
de los museos franceses) que se convertira en la Direction des musées de
France (Direccién de los museo de Francia)en 1946).

« Creacién del cargo de Director General del Museo Central de las Artes,
bajo la autoridad del Ministerio del Interior.

« Lanzamiento de las Notices (breves folletos sobre las obras), previo pago.

1815: Congreso de Viena, restituciéon de las obras de arte saqueadas por las tropas
napoleonicas.

1818: Creacién de un museo dedicado a los artistas vivos en el Palacio de Luxem-
burgo (primer museo de arte contemporaneo).

1819: Ensefianza académica en el CNAM, museo-escuela y laboratorio de inves-
tigacién a partir de 1852.

1822: Invencion del diorama, prefiguracion de las exposiciones contemporaneas.
1828: Creacion del Ministerio de Instruccién Publica.
A partir de los afios 1820:

« Creacion de las primeras sociedades educativas para los intelectuales y los re-
formadores sociales. Objetivo: proporcionar educacién a los adultos de
las clases trabajadoras.

« Los movimientos obreros, en particular socialistas y sindicales, activos
en la promocion de la educacién popular mediante la organizacion de
reuniones, talleres y debates sobre cuestiones sociales y politicas.
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1833: La ley Guizot sobre la ensefianza primaria hace obligatoria en Francia la
educacion primaria para los nifios de 6 a 12 afios. Aunque criticada por su
caracter restrictivo, la ley abrié el camino a un mayor acceso a la educacién
para las clases populares y dio origen a los museos escolares con la idea de
reunir una coleccién de objetos como herramientas pedagégicas.

Segunda mitad del siglo XIX:

« Aparicion de etiquetas en los marcos con el nombre del artista, el titulo
de la obra y, a veces, un pie de foto.

« En el Louvre comienzan a trabajar intérpretes-guias independientes.

» Las herramientas ofrecidas en el Louvre, por ejemplo (noticias simples
o catdlogo razonado), tienen en cuenta tanto al pablico profano como al
informado.

1851: The Great exhibition of the Works of Industry of All Nations (Gran Exposicién
de las obras de la industria de todas las naciones (Londres).

1852: Creacion del Museo de South Kensington (Londres).

1855: El Museo del Louvre esta abierto al ptblico toda la semana, excepto los lu-
nes (antes de esta fecha, los horarios de apertura dependian de la categoria
del publico, se privilegiaba a los artistas copistas y a los extranjeros).

1864: Creacién de la Union Centrale des Beausx-Arts Appliqués a I’Industrie (Union
Central de Bellas Artes Aplicadas a la Industria), que anuncia su funcién
pedagogica.

18606: Jean Macé funda la Ligue de l'enseignement, que desempeiné un papel clave
en la promocién de la educacién popular, organizando conferencias y cur-
sos abiertos al ptblico en general.

1870: « Creacién del primer circulo de la Ligue de I’enseignement.

« Primeros indicios de un movimiento para explorar los vinculos entre los
museos y las comunidades en Francia, con la construcciéon de museos
locales a nivel cantonal en contacto directo con la poblacién local.

« El departamento de Bellas Artes pasa a depender del Ministerio de Ins-
truccién Publica, que se convierte en el Ministerio de Instruccién Publica
y Bellas Artes.

1871: Peticién a favor de una ensefianza primaria obligatoria y laica, bajo el im-
pulso del circulo parisino de la Ligue de I’enseignement.

1878: Creacién del Museo Etnografico del Trocadero.

1879: Creacidn, por iniciativa de Jules Ferry, del Museo Pedagégico (decreto del
13 de mayo).

1881-1882: Las leyes de Jules Ferry hacen que la escuela primaria sea publica,
gratuita, laica y obligatoria, e introducen la leccién objetiva: nacimiento de los
museos escolares.

En los afios 1880: visitas pedagobgicas al museo para los alumnos de secundaria
de la region parisina, dirigidas por sus profesores.

1880-1890: El Museo Nacional de Historia Natural de Paris presenta por primera
vez dioramas naturalistas.

1882: Creacién de la Ecole du Louvre.

1885: Traité de I’Administration des Beaux-Arts (Tratado sobre la administraciéon de
los bellas artes) re la consideracién de dos tipos de publico: publico general
y publico de élite.

1898: La Union centrale des Arts décoratifs desarrolla actividades educativas con
escuelas y talleres de artes decorativas.

1899: Inauguracién del Brooklyn Children’s Museum (Museo Infantil de Brooklyn).

SIGLO XX
1900: 600 museos en Francia

1901: La ley de 1901 permite la creacién de asociaciones sin d&nimo de lucro en
Francia, lo que favorece el desarrollo de numerosas organizaciones de edu-
caci6én popular.

1910: Creacion de la Asociacion de Guias e Intérpretes del Louvre y de los museos
nacionales.

Década de 1920: Algunos museos crean departamentos especiales para los jévenes.

1920: Introduccion de las conférences-promenades (conferencias-paseadas) y de
las conferencias pedagégicas (cursos de historia del arte) en el museo del
Louvre.

1921: Introduccién de cursos gratuitos de historia del arte para el pablico en ge-
neral en el Museo del Louvre, los cursos Rachel Boyer.

1926: Creacién de la Oficina Internacional de Museos.
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1928: Creacién del primer servicio de visitas guiadas en el Louvre.

1931: Orden del 2 de marzo: introduccién de visitas escolares de 2 horas para los
alumnos de secundaria, acompanados por su profesor y dirigidos por un
guia o conferenciante, pero siguen siendo ocasionales.

1932: El Ministerio de Instruccién Publica se convierte en Ministerio de Educa-
cién Nacional.

1933: Los directores y conservadores de museos recomiendan que se indique el
nombre del artista en el marco y, sélo en algunos casos, el tema de la obra.

Década de 1930: Introduccién de las visitas escolares gratuitas y concesion de
tiempo libre para la ensehanza.

1935: Creacién de una seccién «junior» para menores de cinco afios, en el seno
de la Société des Amis du muséum national d’Histoire naturelle (Sociedad de
amigos del Museo national de historia natural), que organiza visitas dirigi-
das por profesores, subdirectores de laboratorio y ayudantes.

1936: « Front Populaire (Frente Popular): inicio de una politica cultural (cultura
popular y cultura de masas, accién cultural) y control pedagégico de los
museos como prioridad.

« Relanzamiento de la educacién popular. Actividades escolares de ocio:
visitas organizadas y talleres de arte.

« Primera visita nocturna al Louvre.

« Elaboracién de un plan de visitas para profesores en visitas escolares a
determinados museos de Paris.

« 52.700 visitantes del Louvre asisten a una visita-conferencia (6.400 en 1937).
1937: « Creacién del musée national des Arts et Traditions populaires.
« Inauguracién del Museo de Arte Moderno de Paris.

. Creacion de los «martes populares» en el Louvre, tarifas reducidas para
los trabajadores sindicados.

1938: Creacion del musée de ’'Homme (museo del Hombre).
1939: Cierre del Louvre.
1940-1941: Reapertura parcial del Louvre al pablico y oferta de visitas guiadas.

Afos 40: Creacién de las Maisons des Jeunes et de la Culture para promover la cul-
tura, la formacién y las actividades artisticas a escala local.

1945: La ordenanza del 13 de julio da la primera definicién legal de museo.
1946 : « Creacién del ICOM.

« La Constitucién de 1946 garantiza «la igualdad de acceso a la cultura»
para todos y relanza los movimientos juveniles y de educacién popular.

1947: E1 ICOM propone una primera definicién del museo, que sittia la coleccién
en el centro de la definicién del museo.

1948: « Creacién de dos comités internacionales en el seno del ICOM: Museos
infantiles (Comité n°6) y Labor educativa en los museos (Comité n°7).

« Declaracién Universal de los Derechos Humanos de las Naciones Unidas:
la cultura para todos, un derecho fundamental.

« La Ecole du Louvre ofrece formacién para profesores cuya labor consiste en
dirigirse a los jovenes.

1949: Decreto de 13 de abril por el que se crea el primer servicio educativo de los
museos nacionales.

Afios 50: Aparecen carteles (rectingulos de carton) en las paredes del Louvre.
1952: » Decreto de 3 de enero por el que se fijan las condiciones de las visitas guiadas.

« Geneviéve Dreyfus-Sée redacta una guia sobre «el uso de los museos en
la Ecole active».

1953: « Fusion de los dos comités internacionales n°6 y n°y del ICOM para con-
vertirse en el Comité de Educacién (disuelto en 1962).

« Primer taller infantil, l'atelier des moins de 13 ans (taller para los nifios de
menos de 13 afios), en la Union centrale des Arts décoratifs, ampliado a los
adolescentes en 1955.

1958: Constitucion francesa de 4 de octubre de 1958: corresponde al Estado hacer
todo lo posible para que todos puedan participar en la vida cultural.

1959: » Creacién del Ministerio de Asuntos Culturales y renovacién de la politica cul-
tural: democratizacién de la cultura y estructuracién de la administracién cul-
tural.

« Reforma Berthoin: ensefianza obligatoria hasta los 16 afios.

Afos Go: Inicio de actividades dirigidas a grupos socioculturales (que hoy podrian
calificarse de especificos) por parte de los departamentos de relaciones publicas
como parte de la institucionalizacién del proyecto de democratizacién de la cultura.
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1963:

1964:
1965:
19606:

1967:

1968:

1970:

1971 :

Creacién del DEPS (Département des Etudes de la Prospective et des Statisti-
ques) para conocer mejor a los publicos.

Coloquio internacional sobre el papel educativo y cultural de los museos.
Creacién del Comité de Educacién y Accién Cultural (CECA).

Creacion de la Association Technique pour I’Action Culturelle (ATAC) (Aso-
ciaciéon Técnica para la Accién Cultural), que apoya la formacién de traba-
jadores culturales.

« Puesta en marcha del Museobus en Marsella (Daniéle Giraudy), inclusién
social y actividades fuera del recinto.

« Apertura del primer museo infantil para los mas pequefios dentro del
Museo de Bellas Artes de Longchamp (Daniéle Giraudy).

« Apertura del primer museo de la isla de Ouessant, el Ecomuseo de Niou.

« Declaracion de Villeurbanne, 40 directores en escenario de equipamientos
culturales en torno a Roger Planchon: aparece la nocién de no-publico.

« Coloquio de Amiens organizado por la Association d’Ftude pour I’Expan-
sion de la Recherche Scientifique sobre la entrada del arte en la politica edu-
cativa (nueva pedagogia inspirada en la pedagogia de Freinet, reedicion
en 1969 de obras de 1946-1954).

« El Departamento de Educacion de los Museos Nacionales se convierte en
la Oficina de Accién Cultural. A finales de los afios 70, vuelve a cambiar
su nombre por el de Oficina de Accién Cultural y Educativa.

« Trabajos del ICOM sobre el papel social del museo, en términos de res-
ponsabilidad en la proteccién del medio ambiente.

« Epoca de animacion cultural. Nocién de desarrollo cultural (Jacques Duhamel).
« Apariciéon del movimiento ecomuseoldgico (Hugues de Varine).

« Primeras iniciativas en favor de las personas con discapacidad

- El visitante en el centro de la relacién visitante-museo-objeto

« Creacién del Fondo de Intervencién Cultural (FIC)

« La palabra ecomuseo es adoptada oficialmente por el ICOM.

« La Asamblea General de las Naciones Unidas adopta la Declaraciéon de
los Derechos del Retrasado Mental.

« Inauguracién del Ecomuseo de Creusot-Montceau-les-Mines.

1972: « Declaracion de Santiago de Chile sobre el advenimiento de un museo inte-

gral, abierto al mundo y con una funcién social.

« El musée des Arts et Traditions Populaires se traslada al Bois de Boulogne:
nueva museografia, introduccién por primera vez de audiovisuales en un
recorrido museistico, primer dispositivo de audioguia, simplificacién de
los textos y aparicién de graficos explicativos.

1973: « Primera exposicion de carteles, Equivoques en el Museo de Artes Decora-

tivas de Parfs.

« Primera encuesta sobre las practicas culturales francesas lanzada por el
Ministerio de Asuntos Culturales.

« Introduccion del 10 % para la ensefianza libre: se refiere al tiempo asigna-
do alos profesores de secundaria y primaria para organizar libremente los
planes de estudio de sus materias.

1974: » El ICOM formula una nueva definicion de museo.

« Inauguracién del CAPC (Centre d’arts plastiques contemporains) en Burdeos.

1975 « La Ley Haby de 11 de julio sobre la educacién pone en marcha la introduc-

ci6n de la educacion artistica y cultural en las escuelas.

« La Asamblea General de las Naciones Unidas adopta la Declaracién de los
Derechos de los Impedidos.

« Loi d’orientation en faveur des personnes handicapées (Ley de orientacion para
las personas con discapacidad), primera politica publica sobre discapaci-
dad para adultos y nifios.

« Inauguraciéon del Musée en Herbe en el Jardin de Aclimatacién (Sylvie
Girardet, Claire Merleau-Ponty y Anne Tardy), exposiciones en forma de
«cajas de colores». Se combina por primera vez una visita con un taller
creativo. Idea: descubrir divirtiéndose.

« Lanzamiento del Atelier des enfants (Taller Infantil) del Centro Pompi-
dou (prefiguraciéon de Daniele Giraudy): aprender a mirar, fomentar los
cinco sentidos, atencién a la discapacidad, kits educativos, co-construccion,
talleres, exposiciones itinerantes, formacion.

1976: Creacién del centro de artes digitales, La cathédrale d’images (La catedral de

imagines), por Albert Plecy.
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1977: « Inauguracién del Centro Pompidou con la creacién de un servicio publico

(idem en 1986 con Museo Orsay y la Cité des Sciences et de I'Industrie). Lan-
zamiento de exposiciones itinerantes, co-creaciéon de exposiciones con el
visitante, visitas de descubrimiento, visitas guiadas, visitas «c6mo se hace»,
encuentros con artistas, acceso a las reservas, formacion, sala polivalente,
aumento del ntimero de exposiciones temporales. Base: contacto, intercam-
bio, debate.

« Lanzamiento de talleres para adultos en la Union centrale des Arts décora-
tifs, probablemente los primeros de este tipo.

« Exposicién Les mains regardent (Las manos miran) en el Centro Pompi-
dou, destinada a nifios menores de 12 afios con discapacidad visual (Da-
niele Giraudy).

« Creacién de la Mission d’action culturelle en milieu scolaire (Misién de ac-
ci6én cultural en medio escolar) que refuerza el vinculo escuela/museo.

1978: « Creacién del comité de accion cultural escolar.

« Exposicion Fer-blanc et fil de fer (Hilo de hierro y lanza de hierro), crea-
cién del tren-museo infantil.

1979: « Creacién del Atelier des Tout-Petits, para nifios menores de seis afios, en la

Union centrale des Arts décoratifs.

« El Musée en Herbe edita libros de exposicion para jovenes con el fin de
prolongar la visita.

« Finales de los afios 1970: primer taller de iniciacién a la arquitectura, en el
musée des Monuments frangais (Marie-Clarté O’Neill, Thérese Gazeau-Caille).

1980: « «Fiebre de los museos».

« La escenografia adquiere un papel cada vez mas importante

« Marie-Clarté O’Neill y Marie-Thérése Gazeau-Caille introducen las visitas
exploratorias (bsqueda de tesoro para toda la familia) para los jovenes
visitantes de los museos nacionales. Primera visita familiar gratuita.

- Fomento de la creacién de servicios educativos auténomos (deincula-
cién progresiva de la Oficina de Accién Cultural y Educativa).

« El Louvre propone visitas escolares, principalmente para clases de 6¢.

« Lanzamiento de las primeras clases de patrimonio.

1980/1985: Marie-Clarté O’Neill utiliza por primera vez el término «media-
ci6n». Museos provinciales como el musée des Beaux-Arts de Nancy, el musée des
Beaux-Arts de Estrasburgo y el CAPC de Burdeos se embarcan en la mediacién,
y en 1986 el término se utiliza en la Cité des Sciences et de I'Industrie. La media-
cién se basa en la participacion de los visitantes y es una de las herramientas de
la educacién museistica.

1981: Afio Internacional de las personas con discapacidad.

1982-1983: En el Museo del Louvre, bajo la égida de Francoise Broyelle, se crea en
el Departamento de Antigiiedades Egipcias un espacio dedicado a los primeros

talleres pedagdgicos para nifios de 6 afios.

1983: Protocole d’accord national Culture - Education entre los ministerios de la cul-
tura y de la educacién para asegurar coherencia entre el proyecto educativo
y el proyecto cultural con programas educativos comunes.

1985: « La Ecole du Louvre ofrece un curso de iniciacién a la mediacién
(Marie-Clarté O’Neill).

« El Servicio Central se convierte en Servicio de Museologia y Accién
Cultural.

1986: » Inauguraciéon del Museo de Orsay y de la Ciudad de las Ciencias y de la
Industria.

« Creacién del primer servicio publico auténomo en el Museo de Orsay.
« Primera biblioteca interactiva del museo de Orsay.

« Primera utilizacién del término «mediador» en la Cité des Sciences et de
I’Industrie.

« Firma del acuerdo Cultura-Justicia.

« Creacién de la Association Nationale de Formation et d’Information Ar-
tistiqgue (ANFIAC) (Asociacién Nacional de Formaciéon e Informacién
Artistica): cursos de formacién sobre diversos temas para preparar pues-
tos como gestores de proyectos culturales.

1987:« Creacién del servicio cultural del Louvre: formacién de profesores para
que puedan comentar obras de arte en lenguaje de signos, equipo especi-
fico de mediacién dedicado a personas con discapacidad.

« El informe Brundtland populariza el concepto de desarrollo sostenible.
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1988:

1989:

1990:

1990:

I99L:
1992:

Ley de 6 de enero sobre las ensefianzas artisticas, que relanza las ensefan-
zas artisticas y culturales.

« Inauguracién de la pirdmide del Louvre que inicia talleres para adultos y
nifios muy pequefios (a partir de 4 afios).

« Protocole Culture-Enfance: los nifios muy pequefios son considerados per-
sonas de pleno derecho y se les reconocen derechos culturales (ampliado
en 2017, para el despertar cultural de los nifios muy pequefios).

« Protocolos firmados entre el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Ju-
ventud y Deporte, asi como con la Secretaria de Estado para la Familia.

« Introduccién de guias actisticas en el Museo del Louvre.

« Finales de los afios 8o: Aparece la nocion de desarrollo sostenible, que se
sustituye a la de ecologia.

« Aparicion de la nocién de diversidad cultural.
« Inicio de la realidad virtual, que se desarrolla en los museos desde 2014.
« Consideracién del desarrollo personal y del bienestar de los visitantes.

« Aparici6n del término inclusi6n social entre el gran publico (utilizado por pri-
mera vez a mediados de los afios 70, en sustitucién de la palabra inserci6n).

« Aparicién del concepto de Cuidado (en inglés care).
« Aparicién del término y concepto de museo virtual.

« Aumento del nimero de iniciativas dirigidas a las personas con discapa-
cidad, pero principalmente con enfoques visuales y tactiles.

Ecole du Louvre: revisién de la ensefianza de la museologia, papel importan-
te de la educacion museistica (Marie-Clarté O’Neill).

Primera visita tictil al Museo Picasso de Antibes (Daniele Giraudy).

« La Cumbre de la Tierra de Rio de Janeiro democratiza el concepto de
desarrollo sostenible.

« El Museo de Bellas Artes de Lyon ofrece talleres y visitas para adultos en
el ambito social a peticion del Movimiento ATD Cuarto Mundo. Orga-
nizacién que retine a personas que desean comprometerse a acabar con
la pobreza extrema y construir una sociedad mas justa que respete los
derechos fundamentales y la dignidad igualitaria de todas las personas.

1993:

1994:
1995:

1997

1998:

1999:

1999:

1999:

Acuerdo de protocolo sobre la EAC en el que participan 4 ministerios (pero
sin las autoridades locales). Centros experimentales de educacién artistica.

Creacion de doce sitios experimentales de educacién artistica.

« creacion de la Galeria Tactil del Museo del Louvre, sustituida en otofio de
2023 por el Espacio de Descubrimiento de Esculturas.

« Mediados de los afios 9o: la profesién de mediador comienza a organizarse.

Emplois-jeunes, nuevos empleos para los jovenes, sobre todo en los dmbitos
de la mediacién social y cultural (creado por Martine Aubry, bajo el Gobier-
no de Lionel Jospin).

« 29 de julio: ley de lucha contra la exclusion: igualdad de acceso de todos
a la vida cultural.

« Creacién de la asociaciéon Cultures du Ceeur para compensar la desigual-
dad de acceso a las actividades culturales.

« Circular del 22 de julio sobre «EAC de la escuela infantil a la universidad»
que recomienda pedir «a cada escuela y centro de ensefianza escolar o
superior que organice, con y para los jovenes, al menos una vez al afio, un
momento especial de encuentro con la creacién artistica y el patrimonio».
No tendra efectos cuantitativos notables, debido a su coste. Por primera
vez se menciona claramente la necesidad de democratizacion.

Carta de objetivos para la cultura y la educacién popular firmada por la
Ministra, Catherine Trautmann, y 8 federaciones de educacién popular.

Creacién de la asociacién Médiation culturelle (Cécilia de Varine), disuelta
20 afios después.

Firma del acuerdo Cultura-Salud.

SIGLO XXI

Afios 2000:

« Fuerte desarrollo de las acciones en favor de la infancia y el &mbito social.

« La lucha contra la exclusiéon se convierte en un tema clave en el debate
publico (defecto de integracién y atin de democratizacion).

« Aparicion de actividades/visitas familiares claramente nombradas en la
programacion, con la participacion del acompafiante: visitas familiares.
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2001I:

2002:

2003:

2004:

2005 :

2006:

« Declaracién Universal de la UNESCO sobre la Diversidad Cultural.
« Creacion de la Comisién Cultura y Discapacidad.
« Creacion del sello Turismo y Discapacidad.

« Circular del 23 de marzo sobre la aplicacién del Plan Quinquenal de Arte
y Cultura.

« Introduccién de clases de arte y cultura.

« 77 de febrero: decreto de creacion de la Comisién Nacional de Cultura y
Discapacidad.

Ley n°2002-5 de 4 de enero de 2002 relativa a los museos en Francia:
definicion del papel de los museos y establecimiento de su organizacion.

Creacion de la comision RECA (Réunion des établissements culturels pour
Vaccessibilité (Reunion de establecimientos culturales para la accesibilidad),
dirigida por Universcience.

Conferencia en los Emiratos Arabes Unidos sobre la educacién artistica y
cultural.

« 3 de enero: la circular politica conjunta ofrece una de las definiciones
mis claras de la EAC de la educacién artistica y cultural: «[La educacién
artistica y cultural] combina una relacién directa con las obras de arte, su
analisis y su relacion con otros campos del conocimiento, asi como una
introduccion a la prictica real de un arte»). Relanzamiento de la educa-
cién artistica y cultural.

« Ley de 11 de febrero de 2005 sobre igualdad de derechos y oportunidades,
participacién y ciudadania de las personas con discapacidad (Ley de Dis-
capacidad): obligatoriedad de la accesibilidad universal.

« Las Naciones Unidas adoptan los diecisiete Objetivos de Desarrollo Sos-
tenible como parte de la Agenda 2030.

« Creacion de la comision Vivre ensemble (Vivir juntos) bajo los auspicios
del Ministerio de Cultura (reflexién sobre cémo acoger a los llamados
publicos especiales).

« Inauguracién del Museo quai Branly-Jacques Chirac y reflexién sobre
la acogida de visitantes discapacitados (accesibilidad del edificio y de las
colecciones), aplicaciéon del concepto de disefio universal en el espacio
conocido como La Riviere.

« Naciones Unidas: Convencién sobre los derechos de las personas con
discapacidad.

« Primera conferencia mundial de la UNESCO sobre educacién artistica y
cultural.

« Convenio nacional Cultura - Minusvalia entre el Ministerio de Cultura
y Comunicacién y el Ministerio de Minusvalidos (actual Ministerio de
Solidaridad y Sanidad) y el convenio Cultura - Turismo.

2007: Declaracion de Friburgo sobre la proteccion de la diversidad y los derechos

culturales .

2008: « Charte déontologique de médiation culturelle (Carta ética de la mediacién

cultural).

« Musée du Saut du Tarn, pionero de la mediacion sensorial en un amplio
territorio.

« Palacio de Bellas Artes de Lille: pionero en la acogida de grupos de au-
tistas en talleres de prictica artistica y descubrimiento de obras de arte.

2009: » Creacién del Pass Education generalizado en 2017, que permite a las per-

sonas que trabajan en la escuela acceder gratuitamente a mas de ciento
sesenta museos y monumentos nacionales.

« Charte d’accueil des publics du champ social, (Carta de acogida del ptblico
en el &mbito social).

« Creacion del método FALC Facile a lire et a comprendre (facil a leer y en-
tender).

« 18 de febrero: la Convencién sobre los Derechos de las Personas con Dis-
capacidad, ratificada por Francia el 18 de febrero de 2009, tiene por ob-
jeto «promover, proteger y garantizar» sus derechos: dignidad, igualdad
ante la ley y disfrute de los derechos humanos fundamentales, incluida la
participacion activa en la vida politica, econdémica, social y cultural.

« Creacién de las primeras aplicaciones méviles para acompafiar la visita y
estreno en las redes sociales. El Louvre lanza su primera aplicacién para
iPhone.

« Carta para los establecimientos culturales que acogen a visitantes del
ambito social, en el marco de la misién Vivre ensemble (Vivir juntos).

« Nuevo acuerdo Cultura-Turismo.
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« La empresa La Boite du souffleur propone visitas teatralizadas.
« Aparicion del do it yourself, con fablab y otros makerspaces.
« Lanzamiento del programa Slow Art Day (empresa CreativeGood).

« El Centro Pompidou parece haber sido el primero en implicarse en cues-
tiones de género, con la exposicion elles@ centrepompidou en 2009.

2010: » Comienzan las colaboraciones entre influencers (recomendadores) y museos.

« Los museos abandonan al puiblico de aficionados entendidos.

« Proliferacion de recursos en linea: ideas para sistemas y herramientas de
mediacién, fuentes de inspiraciéon para mediadores de museos.

« Interdisciplinariedad (tender puentes con otras disciplinas) en el museo,
con especial énfasis en los estudios postcoloniales.

« Pluridisciplinariedad en el museo: otra interpretacién con danza, canto...

« La Piscine de Roubaix: primer museo en Francia que ofrece un programa
y talleres para personas con Alzheimer y sus cuidadores.

« Apertura del Studio 13/16 en el Centro Pompidou para adolescentes.

« El Louvre es el primer museo que crea un puesto de responsable de de-
sarrollo sostenible.

« Creacién de MuMo, el camién-museo con obras de arte originales, expo-
siciones y talleres.

2012: « El Louvre lanza una audioguia ladica e interactiva en Nintendo 3DS.

« Inauguracién en el Museo de Aquitania de un ambicioso curso sensorial.
« El Museo de Orsay abre una cuenta en Instagram.

« Disminucién de las subvenciones a los museos nacionales.

2013: » Desarrollo de la herramienta de buenas practicas, por Marie-Clarté O’Neill

y Colette Dufresne-Tassé.

« Centre Pompidou hors les murs (Centro Pompidou fuera de los muros):
primera exposicién de una obra original en la carcel de Osny y talleres.

2014: » Elaboracién de una guia de museos para personas con autismo (Palais des

Beaux-Arts de Lille, Museo de Arte de Dallas y Museo de Bellas Artes de
Montreal, con el acompafiamiento de la red FRAME).

201I5:

2016:

« Orden de 26 de septiembre por la que se obliga a los establecimientos
que reciban publico y alojen a mas de 200 personas a impartir formacién
sobre como recibir a personas discapacitadas.

+ Orden de 8 de diciembre por la que se establece la obligatoriedad de equi-
par determinados establecimientos con BIM (bucles de induccién magné-
tica) para las personas con discapacidad auditiva.

« El Louvre inicia un fablab efimero para el lanzamiento de #tousa l'ceuvre
(todos hacia la obra).

« Mediados de los afios 2010: Primeras visitas teatralizadas, cantadas y bailadas.

« Algunos museos elaboran folletos familiares destinados a los nifios y a los
adultos acompariantes.

« Creacién de la aplicacién Audiovisit por el Museo de Bellas Artes de Lille:
videos de presentacién del museo, 21 obras de arte e informacién practica.

« El musée du Louvre avanza en la redaccién y traduccién al inglés de sus
38 000 etiquetas.

« El musée d’Aquitaine pone en marcha un proyecto de taller hospitalario
para personas que sufren anorexia nerviosa.

« La ley de 7 de julio de 2016 sobre la libertad de creacién, arquitectura y
patrimonio obliga a todos los museos de Francia a disefiar un proyecto
cientifico y cultural, y regula la profesion de guia turistico.

« Carta de la educacion artistica y cultural

« Por primera vez, el Musée en Herbe ofrece talleres para padres e hijos en
los que se invita a los padres a participar en la creacién de obras de arte.

« Plan del Ministerio de Cultura para la primera infancia.

« Aparecen dispositivos olfativos en las exposiciones del Instituto del Mun-
do Arabe.

« Llegada de los escape games (juegos de escape) a los museos franceses.

« El Museo de Bellas Artes de Montreal, dirigido entonces por Nathalie Bon-
dil, forjadora del concepto de musicoterapia, abre un espacio dedicado a la
arteterapia y la educacion, el Atelier International d’éducation et d’art-thérapie.

2016-2020: Creacién por el Louvre de la Carte blanche aux youtubeurs, ahora Le
Louvre invite les youtubeurs (el Louvre invita los youtubores).
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2017: » Publicacion del informe sobre la misién de los museos del siglo XXI,
Inventar los museos del futuro.

« Carta del arte del M6m para nifios y familias

« Los establecimientos abiertos al publico deben facilitar un registro ptablico
de accesibilidad

« Lanzamiento de las Micro-Folies, la primera Micro-Folie en Sevran

« Creacién de la asociacién METIS, una plataforma de encuentros e inter-
cambios entre profesionales de museos

- Lanzamiento del primer chatbot, un agente conversacional que utiliza la
IA para preparar a los visitantes para su visita al museo (Ask Mona)

« Creacion de en Francia de las Slow visites (Visitas lentas) por Gaélle Piton:
experiencias de mediacién y meditacién

2018: « El Centro Pompidou propone mafianas Art Detox y conferencias dominicales.
« Primeras visitas al Palacio de Tokio
« Inauguracién del Atelier des Lumiéres (Taller de luces).

« Primera experiencia de exposicién inmersiva: TeamLab, especializada en
arte digital inmersivo, en la Grande Halle de la Villette de Paris.

2019:« Retorno de las visitas nocturnas al Museo del Louvre los sibados para
jovenes, familias y escolares.

« Apertura del centro Mille Formes en Clermont Ferrand en colaboracién
con el Centro Pompidou, el primer centro permanente de iniciacién al
arte para nifios de o a 6 afios.

« El Museo del Louvre pone en linea fichas informativas para facilitar la
visita al museo a las personas con discapacidad psico-cognitiva.

« Lanzamiento del Pass Cultura.

« El musée de I’Orangerie propone la realidad virtual de Les Nymphéas de
Claude Monet.

« El Museo de Orsay lanza el programa Une oeuvre, un regard (Una obra,
una mirada) en YouTube.

2020: « Puesta a disposicién de paneles sensoriales

« Lanzamiento de la Plataforma de Mediacién Museografica (PMM)
(proyecto dirigido por estudiantes de un master en Museografia de la
Universidad de Artois).

« El Louvre utiliza la realidad virtual para el proyecto Mona Lisa beyond the
glass (Mona Lisa mas alla del vidrio).

2021: « Apertura del Estudio del Louvre en el Museo del Louvre, un lugar exclu-
sivo abierto a todos.

« Desde 2021, la Fcole du Louvre (Master 1) y el Institut national du patrimoine
ofrecen un seminario de museoterapia dirigido por Nathalie Bondil.

2022:+ Conferencia General del ICOM en Praga: adopcién de una nueva defini-
cién de museo.

« Lanzamiento de ChatGPT

« El Museo de Orsay ofrece talleres gratuitos de modelado y descubrimien-
to para menores de 12 afios y sus cuidadores.

« Inauguracion de la Estacién 0.2 en el Centro Pompidou.
« Primeras visitas bajo hipnosis para ad.ltos en el Museo de Cluny (Paris).

+ MO.CO. (Montpellier): pionero en la recepciéon de visitantes con recetas
museograficas, prescritas por médicos,

2023:» Museo de Orsay: Bonjour Vincent (Hola Vicente), primer proyecto de in-
teligencia artificial genwwrativa que reproduce el comportamiento e in-
cluso el lenguaje de los seres humanos, en este caso Vincent van Gogh.

« La galeria interactiva ha sido sustituida por un espacio para descubrir la
escultura.

« El Museo Nacional de la Marina (Paris): un enfoque de accesibilidad uni-
versal (Premio ICOM CECA de las mejores practicas 2024) y La Bulle, el
primer espacio relajante creado en un museo. Escenografia inmersiva en
las colecciones permanentes.

« Inauguracién del Hangar Y en Meudon, que ofrece una inmersion inte-
ractiva en realidad mixta.

« Firma de un acuerdo entre el Palacio de Bellas Artes de Lille y un arte
terapeuta para la realizaciéon de talleres destinados a personas enviadas
por los hospitales de Lille.

« Lanzamiento de un diploma universitario en «prescripciones culturales
para las artes y la salud».

2024: « Conferencia Mundial de la UNESCO en los Emiratos Arabes Unidos: adop-
ci6én de un nuevo marco internacional para la educacién artistica y cultural.

« Lanzamiento del barco museo para el festival Art Explora.

« Primer libro y juego en inglés para nifios en el Centro Pompidou.
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sta tercera obra de la serie lanzada por el comité
ICOM CECA sobre la historia de la mediacién mu-
seistica en todo el mundo presenta un enfoque cro-
nolégico de la historia de esta disciplina en Francia,
alimentado por el andlisis de entrevistas realizadas
a once profesionales del mundo de los museos.

En Francia, la historia del acompafiamiento del pa-
blico en los museos desde el siglo XVIII hasta nues-
tros dias se confunde con la evolucién de la relacién
tripartita museo/visitante/objeto.

OBRAS YA PUBLICADAS

en la misma coleccion

Los tres grandes periodos analizados corresponden, cada uno, a un cambio en el
objetivo a alcanzar, que depende en gran medida del impulso del Estado y que mo-
difica la relacién con el objeto. Las herramientas y los dispositivos de acompafia-
miento no dejan de adaptarse a la tipologia cada vez mas amplia de los visitantes.

- Brasil - mayo 2024
Mauricio André da Silva y Andréa Fernandes Costa (Eds)

Desde la creacién de los museos hasta la Segunda Guerra Mundial, el acompafia-
miento tenia una doble misién: participar en la instrucciéon de todos a lo largo de
la vida y consolidar la formacién moral del ciudadano. El «objeto musealizado»
estaba en el centro del proceso de instruccion.

Al final de la Segunda Guerra Mundial, y en linea con los cambios iniciados bajo
el Frente Popular, la animacién sociocultural tomo el relevo y centré su discurso
en la integracién del individuo en la comunidad con un deseo de cohesién social y
desarrollo cultural, siendo el objeto un mero vector de comunicacién. Con la apa-
ricién de la educacion artistica y cultural, el pablico joven encontré por fin su lugar

: (BR) 978-85-60984-73-2 « (ES) 978-85-60984-74-9 en los museos y las personas con discapacidad comenzaron a recibir atencién.
(EN) 978-85-60984-75-6 « (FR) 978-85-60984-76-3

Desde la década de 1980, la educacién museistica, entendida como la transmisién
de conocimientos, saberes, saber hacer y saber estar, favorece el desarrollo perso-
nal y holistico del visitante. El «objeto» se convierte en el «centro de numerosas
mediaciones innovadoras», algunas de las cuales podrian poner en peligro el fu-
turo del mediador.

- Bélgica - octubre 2021
Nicole Gesché-Koning (Ed.)

1 |
‘ ‘ Los educadores de museos son genios de la intuicién educativa,
desarrollada por su sensibilidad hacia el pablico y por su experiencia
en la puesta en practica de la educacién museistica
(Marie-Clarté O’Neill) , ,
[ | |

ISBN : (FR) 978-2-9602355-2-4 « (NL) 978-2-9602355-3-1
(EN) 978-2-9602355-4-8 « (ES) 978-85-60984-76-3




