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Enseniar no es enseniarlo todo
M. DE MONTAIGNE

Los museos conservan un patrimonio dado o el patrimonio correspondiente a
un lugar, a un dmbito temdtico, geogréfico o cronoldgico; investigan sobre él y
su entorno y lo exponen para educacién, contemplacién y deleite. Esta cldsica
triada de conservar, investigar y difundir colecciones puede reformularse como
conservacién, generacién de conocimiento sobre el Patrimonio encomendado
y divulgacién del mismo y de sus valores originales y actuales —los histéricos
y los patrimoniales respectivamente— en relacién con su contexto cultural,
temdtico o geografico.

Hay que suponer que los museos realizan adecuadamente la conservacion
del Patrimonio a ellos encomendado, tanto en las exposiciones como en los
almacenes (o salas de reserva), y también que son generadores de conocimiento
en su dmbito temdtico —o que pueden y deben serlo— de tal forma que, en los
tltimos anos, la reflexién y buena parte de los esfuerzos de estas instituciones
se han dirigido a la atencién y atraccién de publico.

Los museos son entidades polifacéticas en sus funciones y objetivos, sin
embargo toda esta complejidad parece reducirse a un solo aspecto, a lo mds
publico, notorio o aparente identificando museo —Ila institucién— con la ex-
posicién de objetos patrimoniales, y a este aspecto concreto vamos a referirnos.

La tipologia de museos es amplia, o al menos eso puede deducirse consul-
tando los manuales académicos. Pero existe una disyuntiva dtil en cuanto a
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tipologfa de museos, aplicable en la prictica, que puede expresarse asi: museos
de objetos o museos de procesos; museos de colecciones (naturales, artisticas,
cientificas o técnicos) o museos de ciencias (de la naturaleza, del hombre, etc.);
de objetos arqueoldgicos o de Historia (Prehistoria, Historia Antigua...) en de-
finitiva, museos de objetos o museos de historias. Asi, en un extremo tipolégico
existen museos que exhiben cosas (colecciones de objetos excelsos o variopin-
tos, de lo que sea, pero eso si: ordenados), y en el otro extremo museos de ideas,
museos que informan de procesos naturales o culturales, o de instantes de un
proceso: museos que cuentan Historia o historias.

Si se trata de exponer objetos sélo para su contemplacién —tal y como pa-
recen hacer los museos de arte en general y las pinacotecas en particular— nos
encontramos ante una cuestion ajena a nuestro interés, quizd mds propia de
estetas y esteticistas. No interesan aqui aquellas exposiciones que parecen estar
muy preocupadas solo por la exquisita contemplacién de objetos exquisitos (ya
sean universales, regionales o locales) sin que les moleste nada mds que una
pequefia etiqueta de contenido breve, criptico u obvio. Al contrario, se trata
mds bien de que los objetos en general y los arqueoldgicos, en particular, por
su obsolescencia y por su estado fragmentario son dificilmente comprensibles
de forma inmediata, aun cuando sean bellos, y necesitan de una notable inter-
mediacién o intercesién (interpretacion, traduccidn, codificacién y decodifi-
cacién) entre sus valores y la mayoria de las personas (publico no especialista,
publico general).!

Nos interesa la accesibilidad intelectual a los valores atribuidos a los objetos
y a la historia excepcional o cotidiana en torno a ellos, o el acceso a la historia
de la que éstos son testimonios discretos o elocuentes, timidos o extrovertidos,
sinceros o enganosos.

Los objetos arqueolégicos han perdido su contexto original; han desapa-
recido quienes los fabricaron y los utilizaron; han sido sustituidos por otros
objetos diferentes y hasta su razén de ser o funcién ha podido desaparecer. Las
exposiciones crean un nuevo contexto fisica e intelectualmente distinto al que
los objetos tenian originariamente. Se trata de un contexto cultural actual y
cambiante, puesto que la capacidad polisémica de los objetos nos permite adap-
tarlo a la historia que construimos y reconstruimos a partir de dichos objetos;
construimos una nueva realidad material e inmaterial de tal manera que la ex-

I J. A. Lasheras, M.2 A Herndndez, «Explicar o contar: la seleccién temdtica del discurso
histérico en la musealizacion», en III congreso internacional sobre musealizacion de yaci-
mientos arqueoldgicos, Zaragoza 2005, 129-136.
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posicién conforma un contexto de Historia —ciencia o conocimiento— pero
no un contexto histérico. Este nuevo contexto —explicito o sutil— permite
divulgar el conocimiento de los objetos y de los procesos en torno a ellos, y hace
a los museos lugares de paso a otras realidades.

:PARA QUIEN?

Son bien conocidas las clasificaciones del publico de museos: por edad, nifos
y adultos; por grado académico, escolar o universitario; por conocimientos es-
pecificos, especialistas o no especialistas; por lugar de residencia, turistas o re-
sidentes; por su libertad, publico cautivo y libre (un pardmetro cuyo enunciado
darfa pie a mds comentario pero...); por su gregarismo, grupos o individuos
(casi siempre «grupitos»: parejas, familias), etc. Estos pardmetros pueden a su
vez dividirse en grados y matices hasta concluir que hay tantos tipos de publico
como personas acceden a cada exposicion.

De todos estos publicos posibles ;Para quién vamos a exponer? ;Es posible
hacer exposiciones que sirvan simultdneamente para todos los tipos definidos?
:Se pueden exponer los objetos histéricos diferenciada y simultdneamente para
todos los tipos de publico? ;Es realmente posible ofrecer simultdneamente dis-
tintas lecturas de los objetos para distintos puiblicos? ;Podemos seguir hablando
y oyendo hablar de los niveles de lectura de una exposicién como un paradigma
o, peor, como un dogma?

Creemos que la exposicion debe dirigirse a aquellas personas que quieren
disfrutar con la cultura en su tiempo libre, que buscan no se sabe muy bien
que (faltan en Espafa estudios de expectativas de visita a los museos) pero que
han sido atraidas por cierto deseo de conocer; personas de cualquier edad que
acuden en su tiempo de ocio (en su recreo los escolares), con diversidad de mo-
tivaciones y bagajes y con cierta dosis de curiosidad (por pequena que sea). No
podemos subestimar la voluntad e interés del visitante cautivo ni sobrevalorar
la del no-cautivo. La exposicién de todo museo debiera destinarse fundamen-
talmente a esa inmensa mayoria de personas 7o conocedoras que constituyen el
porcentaje abrumador del publico real y del potencial.

ELECCION Y SELECCION EN EL DISCURSO EXPOSITIVO

Voltaire dijo —mds o menos— que para aburrir a alguien bastaba con contdrselo
todo, y creemos que esta certera observacién debe tenerse presente al pensar las
exposiciones de los museos. No hay que contarlo todo, y tampoco se trata de
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resumir toda la investigacion o todo el conocimiento y de servirselo al pabli-
co. Es fundamental contar con la informacién cientifica, pero seleccionar los
contenidos es imprescindible. En definitiva, la informacién elegida debe ser
divulgada (traducida y presentada: interpretada) de un modo accesible y ama-
ble (no se niega que también pueda hacerse de forma emocionante y divertida,
incluso que asi sea puede ser una mejora). A su vez los objetos también deben
ser seleccionados: por su singularidad, trascendencia o ejemplaridad, por su
facil aprehensién con pocas palabras, por lo ficil que resulte interactuar inti-
mamente con ellos y con el discurso previsto, de tal forma que el resultado sea
asequible, intelectualmente estimulante y placentero, basado en la capacidad de
transmisién y evocacion de los objetos seleccionados y no en el discurso verbal,
en el texto.

Por otra parte, la inmensa y critica minoria de especialistas y estudiosos
estd en situacién de prescindir de los elementos de intermediacién y acceder
directamente al bien arqueoldgico, al objeto expuesto y a sus valores. Las salas
de reserva, la documentacién, los laboratorios y las publicaciones y reuniones
cientificas son el espacio de cada museo para los expertos.

En conclusién, los museos deben servir a todos los usuarios, pero no de la
misma manera, ni en el mismo lugar, ni al mismo tiempo.

:PARA QUE? DIDACTICA Y DIVULGACION

Es habitual leer o escuchar en cascada, como si todo fuera aproximadamente
lo mismo, los términos diddctica, pedagogia, divulgacién, difusién, accién cul-
tural, interpretacion, en una mezcla imposible de ensefianza e informacién que
podriamos reducir a dos términos y una disyuntiva: diddctica o divulgacién
del conocimiento.

Construir conocimientos y evaluar su adquisicién es objetivo de la diddcti-
ca. Los conocimientos asi adquiridos pueden ser transferidos a otros dmbitos.
La didéctica no es solo transmisién de conocimientos, sino que se propone
también estudiar y organizar procesos de aprendizaje y estructurar el pensa-
miento (pensamiento estético, matemadtico, histérico, antropoldgico...). Me-
diante operaciones cognitivas la diddctica atribuye al Patrimonio histérico la
condicién de medio para la construccién del conocimiento de la Historia, de
una determinada historia cambiante y critica consigo misma. El discurso ver-
bal —oral o escrito— es el medio del conocimiento, de su formacién, adqui-
sicién y transmision, y es la herramienta habitual y fundamental de la accién
didéctica.
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Divulgar es difundir, extender, poner cierta informacién al alcance de per-
sonas ajenas al campo al que corresponde especificamente un conocimiento;
es hacer accesible a la mayoria de las personas algo que antes parecia reservado
a una minorfa. Divulgar el conocimiento es compartirlo y socializarlo a tra-
vés de la informacién elaborada de manera que no suponga esfuerzo para el
destinatario, aunque el conocimiento sea sobre el Patrimonio o la Historia. El
esfuerzo suele ser necesario para el aprendizaje pero no debe serlo para disfrutar
o conocer algo en una exposicién. No se trata de renunciar o impedir que haya
aprendizaje sino de priorizar su fomento, pues la mejor divulgacién serd esti-
mulo para un buen aprendizaje. La divulgacidn, a diferencia de la ensefianza o
la diddctica, no culmina ni implica la evaluacién de lo aprendido.

La esencia de la divulgacién se agota con la informacién facilitada, pro-
mueve el disfrute pero no se propone la formacién de competencias o saberes
transferibles aunque pueda provocarla. Los receptores de una accién divulga-
tiva pueden olvidar la mayor parte de lo que se les ha transmitido y reducir
la experiencia a una reconfortante impresién intelectual, logro importante; si
ademds provoca reflexién, curiosidad y dialogo el resultado empieza a ser exce-
lente, y siempre hace al sujeto mds proclive a disfrutar y buscar nuevas acciones
divulgativas y a disfrutar finalmente con el conocimiento.

Los medios para lograr esa interaccién intelectual son maltiples. Se puede
recurrir a las analogfas, las metdforas, paradojas y comparaciones; al ingenio
y al humor; a las técnicas audiovisuales y recreaciones virtuales; al cine, el c6-
mic y la literatura siempre que se mantengan unos buenos niveles de calidad
y fidelidad —rigor— ante la realidad histérica (piénsese en la calidad de las
recreaciones virtuales en peliculas como Gladiator puesta al servicio de la di-
vulgacién histérica). En el caso de las nuevas tecnologias audiovisuales, ofrecer
en los museos y centros afines productos con menor calidad de la que el usuario
encuentra habitualmente en otros dmbitos es inttil y arriesgado (la escasez de
recursos disponibles no disculpa la falta de calidad); de la misma manera, re-
sultard muy frustrante para el publico presentar con tecnologias de vanguardia
discursos anticuados, banales o eruditos, o simplemente aburridos. La correcta
seleccién del discurso y de los objetos expuestos es la tinica garantia de éxito en
los objetivos propuestos.

Aunque algunos elementos de informacién estdn mds destinados a un pu-
blico determinado (caso de los dibujos animados, usados por primera vez en
las salas del Museo de Altamira) creemos que, a partir de cierta edad, de cierto
grado de madurez intelectual, la principal diferencia entre los usuarios de cual-
quier exposicién sobre historia, técnica, ciencia o cultura en general no viene
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determinada por su edad, sino por la informacidn a la que cada uno haya teni-
do acceso y por la que cada cual haya incorporado a su acerbo personal.

¢Y EL RIGOR CIENTIFICO? :IDONDE ESTA EL LIMITE
DE LA DIVULGACION?

No puede haber dudas. El limite de la divulgacién coincide con la linea que
separa el saber de la ignorancia, la historia de la ficcién y el placer intelectual de
otros placeres y de otras ofertas (la frontera entre el placer que debiera ofrecer
un museo y el que ofrecen, por ejemplo, los parques de atracciones temdticos o
no, una frontera evidente para casi todo el mundo).

Con frecuencia se ha invocado el rigor cientifico como un objetivo primor-
dial y con cierto aire fundamentalista o bien, tras afirmar su supuesta ausen-
cia, como arma de descalificacién genérica de un proyecto museistico. El rigor
cientifico debe ser una sensata inquietud, una mds de las exigencias bdsicas
pero, con demasiada frecuencia parece un remilgo que impide la integridad y
amplitud de miras con que debe afrontarse una exposicién museistica.

No debe confundirse el rigor con la rigidez. No se trata en modo alguno de
dejar de ser rigurosos cientificamente; la divulgacién cientifica no se opone ni
estd renida con el rigor cientifico del conocimiento de partida ni con la infor-
macién construida a partir del mismo, sino al contrario: no habrd divulgacién
cientifica (0 no merecerd tal nombre) si es ajena a la propia ciencia; el rigor
cientifico es una condicién necesaria pero insuficiente para la divulgacién.

El rigor cientifico no impide ni evita actuar con rigor en los demds aspectos
de un proyecto. El rigor debe aplicarse en todo el proceso de creacién y pro-
duccién de una exposicién, en todos sus elementos: lenguaje, soportes, recursos
humanos, técnicos y econémicos. Comunicar es un objetivo esencial, y la emi-
sién de un mensaje carente de interés o incomprensible para el publico receptor
es un fracaso del emisor, del responsable de la exposicién.

Exponer no es mostrar unos objetos acompafnados de textos e imdgenes,
exponer es ofrecer una informacién conformada a partir de los valores de los
objetos y conseguir que el visitante la use para disfrutar reflexionando vy, si aca-
so, generando su propio conocimiento y modificando su conducta.

DIDACTICA Y DIVULGACION EN EL MUSEO DE ALTAMIRA

La exposicién del museo presenta Altamira en su ubicacién original como lo
que fue: un lugar de vida cotidiana que conserva muestras de la expresion plds-
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tica simbdlica, del arte, de comunidades de personas del Paleolitico superior.
Ademds, Altamira es un referente y un hito de los mds destacados de ese perio-
do, de la Historia ocurrida entre los Urales y Gibraltar desde hace casi 40 000
afos hasta hace 10.000 afos.?

Altamira es un icono universal, y su conservacién depende del manteni-
miento estable de determinadas condiciones medioambientales en el interior
de la cueva, lo que se resuelve, bdsicamente, limitando radicalmente el acceso
para evitar que los visitantes generen un impacto en la temperatura y humedad
contrario a la conservacién de las pinturas. Por otra parte, el deseo de conocer
—no el de estar— puede resolverse mediante la visita a su reproduccién facsimil.

La Neocueva —neologismo que creamos para referirnos al facsimil de Alta-
mira, a esa sala especial del museo— es el principal elemento informativo de la
exposicion del museo; es una restitucién de lo que fue Altamira hace milenios
y no una copia del estado actual de la cueva. Por tanto, no es suceddneo de la
cueva actual —de su transformacién en monumento visitable— sino un medio
para conocer lo que fue originalmente: un lugar de vida cotidiana —el yaci-
miento— y un santuario paleolitico (el tesoro de arte rupestre alli acumulado
durante milenios). La restitucién facsimilar ha sido consecuencia de un trabajo
de investigacién que determiné la arquitectura natural original de la cueva
para después, aplicando la mds precisa tecnologia disponible, hacer de nuevo
la cueva —aqui surge la denominacién de Neocueva— restaurando su forma
prehistérica y dotdndola de los elementos de accesibilidad fisica e intelectual,
respectivamente: pasarelas, iluminacién, elevadores para personas de movilidad
reducida, etc., y filmes, realidad virtual y textos.

La reproduccién de Altamira a escala 1:1 es milimétricamente exacta (mds
de 40.000 puntos por metro cuadrado medidos y reproducidos automatizada-
mente); la roca artificial estd compuesta en un 80% por polvo de roca caliza,
como la propia cueva, y los pigmentos utilizados son idénticos a los origina-
les prehistéricos: ocre, carbén y agua. Puede afirmarse que se ha reproducido
exactamente la fisica y la quimica de la materia, del objeto, y que en lugar de su
alquimia, del aura de la que hablaba W. Benjamin —quiz4 la emocién que pro-

2 J. A. Lasheras, P. Fatds, M. A. Albert, «<Un museo para el Paleolitico», en J. A. Lasheras
(ed.), Redescubrir Altamira, Madrid 2002, 189-202; J. A. Lasheras, «La reproduccién facsi-
mil de Altamira», Rev. Litoral Atldntico, n.° 4 (2004), 21-26; J. A. Lasheras «La neocueva,
un espacio singular del Museo de Altamira», en IX Coloquio Galego de Museos, Lugo 2008,
203-213; J. A. Lasheras, C. de las Heras, A. Prada, «Altamira and its future», en C. Saiz-
Jiménez (ed.), The conservation of subterranean cultural heritage, Londres 2014, 145-164.
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duce una obra de arte—, la Neocueva ofrece informacién sintética, amable, y
en cierto modo es incluso mds fiel a la original que la propia cueva tal como ha
llegado a nuestros dias. La Neocueva permite reconocer inmediatamente el uso
del vestibulo como espacio cotidiano, habitacional, junto al espacio simbdlico
del mito y del rito senalado por la presencia de los signos y figuras de animales
en zonas interiores, en la penumbra y la oscuridad.

Una de las caracteristicas esenciales de la Neocueva y de su proyecto museis-
tico es que se halla en el lugar donde fue creado el original (a pocos metros) y
con su misma orientacién geografica, lo que permite entenderla ficilmente en
relacién con un territorio concreto. La ubicacién de la Neocueva se aprovecha
del fetichismo hacia el sitio original pues el visitante conoce Altamira en Alta-
mira, lo que contribuye a su éxito, al del museo.

En las otras salas del museo, la presentacién de la vida en tiempos de Alta-
mira recurre explicitamente a analogias concretas con el presente inmediato y
con pueblos actuales de tecnologia poco desarrollada (Inuit, aborigenes africa-
nos y australianos) a través de breves escenas de viejos documentales etnografi-
cos; el objetivo de esto es provocar la reflexién sobre la relatividad del concepto
de cultura, de las distancias en el espacio y el tiempo (siempre a la vez tan cerca
y tan lejos) y de las nociones de progreso y desarrollo, todo ello referido a algo
que despierta interés general: los primeros nosotros.

Los objetos prehistéricos tienen el papel de testimonio de una realidad pre-
térita conocida por la investigacién arqueoldgica, que es interpretada y destina-
da a cualquier usuario no experto, pero siempre al margen de la especulacién
infundada. Los objetivos divulgativos son prioritarios, y los objetivos diddcti-
cos se facilitan, fomentan y asumen por el museo: toda una linea de productos
especificamente didédcticos sobre el patrimonio, la Prehistoria y el Arte ha sido
desarrollada por el museo, pero el aprovechamiento formalmente diddctico del
museo es, esencialmente, responsabilidad de la comunidad docente.

Una clave es entender que los museos deben ofrecer y provocar el placer de
observar, reflexionar y conocer, que es algo exclusiva y especificamente huma-
no. Recordemos a K. Hudson diciendo —mds o menos— que un buen museo
nos hace sentir mejor al salir del mismo que al entrar, y volvamos a Voltaire para
evitar tratar de contarlo todo hasta aburrir a todos. Al proyectar una exposicion
quizd convenga renunciar al benepldcito de los conocedores o especialistas en la
materia y procurar el beneficio cultural de los demds, el de quienes nos rodean
en casa o en la calle y acuden a los museos con curiosidad en su tiempo de ocio.
Provocar la reflexién, generar curiosidad o provocar que esta se transforme en
interés no es ficil, y podria ser el ambicioso objetivo que guie las exposiciones.
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La reflexion, la interaccién intelectual del visitante con los objetos trasciende de
estos a su dimensién espacial y temporal: cudndo y dénde.

DEL EDIFICIO AL TERRITORIO

Hace cuarenta afos la Nueva Museologia —ya no tan nueva— desarroll6 algu-
nas de las propuestas de G. H. Riviere’ para concluir que la identificacién del
museo como edificio, coleccion y piblico debia revisarse para dar cabida a la
expresada por territorio, patrimonio y poblacién. Esta relacién entre territorio
y patrimonio, por si misma, puede evitar el museo-almacén, depositario de
objetos bonitos, interesantes o pintorescos. Los objetos, a veces en su ubicacién
original y otras recontextualizados mediante una presentacién interpretativa,
refuerzan su funcién comunicativa aproximandose a la interpretacién del terri-
torio en el que se hallan, en el que fueron creados o usados.*

El Arte rupestre tiene la ventaja de estar siempre en su emplazamiento origi-
nal (excepto casos conocidos y afortunadamente no repetidos), pero su presen-
tacién ha sido bastante ajena al entorno fisico (y asi continda en muchos casos)
y ha sido tratado como una manifestacién espontdnea surgida en medio de un
espacio casi por accidente o casualidad eso si, siempre con una gran carga de
religiosidad o sacralidad, es decir, cuando se llega a un abrigo con sus pintu-
ras o grabados lo primero que nos saluda es su lectura como recinto sagrado,
representacién mdgica... En pocas ocasiones nos da la bienvenida el recuerdo
de las gentes que las produjeron y lo usaron. Indudablemente, resulta mds fécil
«cosificar» las manifestaciones prehistéricas que hacer el esfuerzo de presentar
a la comunidad que las creé (la disyuntiva ya comentada antes: exposiciones o
presentaciones de objetos o de Historia e historias)

Es evidente que el arte paleolitico en las cuevas no comparte el espacio de lo
cotidiano, sino otros distintos, reservados, incluso individuales o intimos a ve-
ces. En los abrigos al aire libre existe una seleccién cuidadosa de los enclaves, en
los que se reconoce una importante relacién con el territorio o a los que aquellas
comunidades otorgaron una carga significante o simbdlica en la construccién
de su paisaje: lugares de paso, enclaves relacionados con el agua, cabeceras de
barrancos, puntos de observacién astral, etcétera, que hacen pensar en la nece-
sidad de establecer una comunicacién en el territorio, propio o ajeno, con un

3 La muséologie selon Georges-Henri Riviére. Paris, 1989.
4 C. Martinez Ydnez, «Patrimonializacién del territorio y territorializacién del patrimo-
nio», Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n.° 39 (2008), 251-266.
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c6digo de significados que intuimos como una auténtica senalética territorial
de las comunidades prehistéricas, sin menoscabo de que sean meras referencias
informativas o conjuntos de potente simbolismo.

A partir del arte rupestre resulta fcil aceptar la presentacién del Patrimonio
como una cierta musealizacién del territorio, del paisaje mds bien, ya que ese
marco material, geogréfico, condicioné su produccién: la interrelacién entre
paisaje y patrimonio es la mejor forma de acercarnos a su significado.

Musealizacién es un neologismo univoco para quienes trabajan en arqueo-
logia y museos y, en general, para cualquier persona interesada personal o pro-
fesionalmente en el Patrimonio cultural. Proponemos la siguiente definicion.
Musealizacion: accion y efecto de incorporar un bien a la exposicion de un museo.
Por analogia, musealizar un yacimiento arqueoldgico o un inmueble histérico
es hacerlo visitable y accesible transformdndolo en una exposicién estable de
si mismo, como si de un museo se tratara. Musealizar es también, por tanto,
transformar un sitio de valor patrimonial en una exposicion de si mismo.

Por todo lo dicho, la gestién del patrimonio y su territorio debe adquirir
carta de naturaleza, estableciéndose pautas y criterios propios en los que el fe-
némeno cultural convive con su paisaje y se ofrece al consumidor como un pro-
ducto completo y complejo. El discurso de esta oferta debe huir de las lecciones
académicas, culturales o medioambientales (tan pesadas unas como otras), y
dirigir la atencién hacia la diversidad de aspectos que ambos campos tienen,
preferentemente a todo aquello que comparten, para que resulten mensajes
—informaciones— adecuados a la también amplia diversidad de publicos e
intereses; la lectura del territorio que se proponga atenderd tanto la correspon-
diente a un momento cultural como la evolucién en el tiempo para descubrir
y contar la pervivencia o cambio del significado de los lugares. Quizd la primera
cuestién a exponer es que hemos cambiado poco desde la primera intervencién
de nuestros antepasados en el territorio, y a partir de esa lo demds ha sido posible.

Otra cuestién fundamental en la musealizacién de un territorio concreto
—una comarca, una sierra, un valle— se refiere a los destinatarios primarios:
serfa un error enfocar el proyecto al interés o curiosidad de los turistas. La
primera accién de cualquier musealizacién territorial debe dirigirse e implicar
a la poblacién residente, que soportard después la presion del visitante y cierta
responsabilidad sobre la conservacion de su Patrimonio, y que simultdneamen-
te podrd beneficiarse de ello. Por tanto, el reconocimiento de su identidad y
el refuerzo del sentido de propiedad sobre ese Patrimonio es un ingrediente
primordial del éxito en la intervencién sobre el territorio. Cuando la poblacién
local asuma y comprenda mejor su Patrimonio serdn mds féciles y mayores los
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resultados positivos; el impacto econdémico del turismo, dificil de lograr en
muchas ocasiones, serd una consecuencia de la correcta interpretacién y gestién
del territorio mucho mds que su principal objetivo.

Hace veinte anos se puso en marcha en Aragén una nueva férmula de ges-
tién territorial bajo la denominacién de Parque Cultural, regulada por la Ley
12/1997, de Parques Culturales de Aragén. Esto suponia la consolidacién y
reconocimiento legal de una realidad preexistente en la que dmbitos dispares
como la investigacién académica y la iniciativa local habian aunado intereses y
esfuerzos para preservar el Patrimonio cultural; inicialmente en torno al Arte
rupestre, incorporando después cualquier manifestacién cultural reconocida
en el territorio en beneficio del propio Patrimonio y de las poblaciones vincu-
ladas a su presencia.’

En definitiva, el modelo de los Parques Culturales de Aragén se define bien
en el objetivo b) de la norma reguladora:

«Estimular el conocimiento del publico, promoviendo la informacién y la
difusién cultural y turistica de los valores patrimoniales y el mdximo desarro-
llo de actividades culturales, tanto autéctonas, como de iniciativa externa, asi
como desarrollar actividades pedagdgicas sobre el patrimonio cultural con es-
colares, asociaciones y publico en general, promoviendo también la investiga-
cién cientifica y la divulgacién de sus resultados».

Los Parques Culturales de Aragén se han revelado como eficaz instrumento
de desarrollo y promocién econdémica de algunos territorios desfavorecidos, a
partir del Patrimonio y de su adecuada valoracién, reforzando la identidad y la
autoestima de la poblacién local.

5 Jornadas sobre Parques con Arte Rupestre, Zaragoza 1989; F. Lépez Ramoén, «Sobre la
figura de los parques culturales de Aragén.» Ordenacion y gestion del territorio turistico.
Valencia 2002, 475-482; M.a2 A. Herndndez, A. Pereta, «Los Parques Culturales de Ara-
gén» PH: Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico, Afio 16, N.© 65 (2008),
64-70; M2 A. Herndndez, A. Pereta, «Los Parques Culturales de Aragén», Zaragoza 2009;
Jornadas técnicas para la gestion del arte rupestre, patrimonio mundial. Alquézar (Huesca).
2012



