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Presentacion

Alan Trampe
Subdirector Nacional de Museos
DIBAM

E ste nuevo numero de la Revista Museos ha tomado como tema
central la conmemoracion de los 40 afios de la realizacién
de la Mesa de Santiago (1972), relevado como un hito en el
pensamiento de la museologia y como un referente parala
definicion del "nuevo museo".

En el marco del trabajo que se ha venido desarrollando desde el
"Programa Ibermuseos” , el afio 2012 se dio inicio a la "Década
de la Museologia”, espacio de conmemoracién que propone

un programa contundente de actividades durante 10 afios,

que comienza con el aniversario nimero 40 y culmina con el
aniversario numero 50 de la Mesa de Santiago.

Asi fue como en el mes de mayo dimos inicio a una extensa 'y
diversa programacion, cuyas actividades pretenden marcar

el quehacer museolégico de los paises iberoamericanos. El
"Encuentro de Buenas Practicas en Proyectos Expositivos” (30 y
31 de mayo, Centro Patrimonial Recoleta Dominica, Santiago)
permitié conocer algunas experiencias destacables en la manera
de abordar el trabajo museografico, tanto desde el punto de
vista comunicacional y educativo como de los instrumentos de
incorporacion y participacién de las comunidades.

Posteriormente se realizé un acto conmemorativo de la Mesa de
Santiago en el Museo Nacional de Historia Natural, una de las
sedes en donde se trabajé el afio 1972.
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Mds adelante, en el mes de octubre, y con la
misma motivaciéon conmemorativa, se realizé el
Simposio Internacional de Museologia “Nuevas
Practicas, Nuevas Audiencias. A 40 afios de la
Mesa de Santiago”, esta vez en las dependencias
del Centro Cultural Gabriela Mistral (GaMm). Este
encuentro convoco a expositores de varios paises
iberoamericanos, conté con la participacion de
trabajadores de museos, y con un significativo
numero de estudiantes y académicos. Algunas de
estas ponencias forman parte del presente numero
de la Revista Museos.

Como ya es habitual, se han incluido un par de
articulos referidos al escenario nacional y dos
articulos internacionales. Los primeros dan cuenta,
por un lado, del proceso de renovacién del Museo
Histdrico de Yerbas Buenas, con especial énfasis en
el trabajo realizado con la comunidad local, y, por
otro lado, de una interesante iniciativa del Museo
Benjamin Vicufia Mackenna, referida a los nuevos
desafios de una ciudad cambiante como Santiago.
Por su parte, las colaboraciones internacionales
nos permiten conocer la perspectiva de gestion
asociada al Museo Latino de Los Angeles y
acercarnos a un andlisis de la potencialidad del
trabajo en red.

Todas estas actividades, de alguna manera
plasmadas en esta publicacién, nos ayudan

a visualizar de qué forma las reflexiones y
planteamientos de la Mesa de Santiago siguen
vigentes y, en muchos casos, en pleno desarrollo.
Revisar la situacién actual de nuestros museos,
tomando en consideracién documentos que ya
cumplen 40 afios, nos posibilita el entendimiento
de todo lo transcurrido durante este periodo y la
evaluacion de cuanto hemos avanzado.

Por ultimo me parece importante destacar que el
afio 2012, el nimero 29 de nuestra Revista Museos
obtuvo el primer lugar en la categoria Revistas del
concurso de publicaciones de la American Alliance
of Museums (AAM), tal como se sefiala en la seccion
Panorama de este numero.
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Reflexiones u 40 aiios
de la Mesu de Santiago

Hugues de Varine

Saludo de Hughes de Varine transmitido en ceremonia de
conmemoracion de 40 aiios de la Mesa de Santiago realizada
en el Museo de Historia Natural el 30 de mayo de 2012.

B uenos dias a todos. Lamento no poder estar con
ustedes hoy dia y quisiera simplemente darles
mi testimonio, aunque éste, de hecho, se remonte
cuarenta afios atrds. Hace cuarenta afios que no voy
a Santiago. La ultima vez fue por la mesa redonda
de 1972 y he guardado grandes recuerdos de esta
mesa redonda y desgraciadamente no he vuelto
nunca mi4s.

Hace cuarenta afios, entonces, Raymonde Frin de
la UNEsco y yo, habiamos decidido hacer de esta
mesa redonda algo original, dedicada naturalmente
auna docena de directores de grandes museos

de América Latina, personas de gran cultura, de
gran experiencia, profesionales, pero queriamos
hacerlos encontrarse, no con expertos del mundo
entero, o de Europa o América del Norte como

era el habito en la UNESCO en esa época, sino que
queriamos hacerlos encontrarse con expertos
latinoamericanos en 4mbitos que eran importantes
para el desarrollo de los diferentes paises de
Ameérica Latina en esa época: agricultura, medio
ambiente, urbanismo, economia, educacion. Y
escogimos estos 4mbitos junto con varios paises de
Sudamérica.

El encuentro tuvo lugar gracias a la organizacion

y al gentil recibimiento de la Doctora Mostny,
quien era en esa época la directora del Museo de
Ciencias Naturales de Santiago. Esta reunién que
habiamos preparado cuidadosamente, incluso no
sabiendo muy bien cémo resultarfa, fue el origen de
la revolucion, si se puede decir asi, de la revolucién
museoldgica que ustedes conocen y por la cual se
reunen actualmente.

415

Hay que decir que todo esto se debié en gran medida a la calidad
de la intervencion de Jorge Hardoy (desgraciadamente falleci6
hace ya un tiempo), quien con un sentido de la pedagogia y de

la comunicacién formidable, logré durante dos dias hacer que
los participantes y museologos latinoamericanos descubrieran
la historia de sus ciudades, la situacién actual y el futuro de las
grandes metrépolis de América Latina. El les habria ensefiado a
ver las ciudades en las cuales habitaban, en las cuales trabajaban
dentro de sus museos. Sus museos eran grandes museos, museos
nacionales, museos que llamdbamos del oro, como por ejemplo
el de Ecuador, pero eran museos que estaban hechos mucho mds
para la elite local y para los turistas, que para la amplia poblacién
que habitaba las grandes metrépolis de América Latina.

Bueno, ustedes sabian todo esto, lo hablardn, lo han visto, estd
escrito, estd publicado. Veinte afios después, en el 92°, pocos
cambios tuvieron lugar. Los esfuerzos fueron hechos en Méjico.
Nacieron algunos ecomuseos, nacieron también algunos museos
comunitarios. Muchos paises habfan experimentado la irrupcién
de dictaduras militares, sin embargo, en el afio 92’ las cosas

ya habfan cambiado y era posible volver a hablar de Santiago,
volver a hablar del museo integral. Y fue uno de los antiguos
participantes de la Mesa de Santiago, que se transformé en
director adjunto de la UNEsco, Herndn Castro Toral (también
fallecido lamentablemente), quien convocé a la reunién de
Caracas, que destacé porque fue verdaderamente un Santiago
mds 20, como hay ahora un Rio mds 20 sobre el medio ambiente.

El encuentro de Caracas renové el entusiasmo por sus ideas,
sus conceptos y reactivé el movimiento. Se puede decir que del
comienzo de los afios 90’ data la explosién de nuevos museos,
lldmense museos comunitarios, eco museos o de otra manera
y data también la modernizacién de nuestros antiguos museos,
tradicionales en América Latina.

En el plano internacional, al mismo tiempo, las ideas de Santiago
comenzaron entre los afios 80’ y 90’ a circular en el medio de los
museos y provocaron esta multiplicacién que conocemos ahora
en muchos paises de museos que frecuentemente se llaman
ecomuseos y que encontramos en Italia, en Portugal, en Suecia,
en Noruega, en Espaiia, en Japon, ahora en China y con un
comienzo igualmente en India. Estos estdn en numerosos paises
y no he hablado de Canad4, por ejemplo, que también conocid los
ecomuseos en los afios 80°, 90°.

Este movimiento de los ecomuseos que se relaciona con el
espiritu promovido en Santiago, marca la historia de los museos.
Lo que también marca su historia es que numerosos museos,
sobre todo locales, regionales y territoriales, como en Portugal,
adoptaron esta nocion de la funcién social del museo, de la
necesidad de integrar al museo en el proceso y en la dindmica del
desarrollo. Esto fue extremadamente importante y sigue siendo
extremadamente importante hoy, cuarenta afios después.



Bueno, se puede hablar del pasado, se puede
hablar del presente, pero hay que hablar del
futuro. Seguin mi experiencia limitada a un
cierto nimero de paises, y segiin mi experiencia
de la dindmica de la innovacién en materia de
museos comunitarios, de museos de territorio,
de museos interactivos, que existen ahora casi
en todas partes, puedo decir que el futuro estd
ahi. Por un lado, los grandes museos, los museos
tradicionales, los museos viejos, los museos de
coleccién van a continuar enriqueciendo sus
colecciones, van a continuar haciendo grandes
exposiciones, van a continuar sirviendo a

las elites nacionales y locales, asi como a las
importantes industrias turisticas. Por el otro
lado, todos esos pequenos territorios, todas

esas pequeflas comunidades que actualmente
administran de manera dindmica y sustentable
su patrimonio en el sentido del desarrollo,

van sin lugar a dudas a continuar, pero con un
problema. Esos museos comunitarios, esos
ecomuseos o esos museos locales, producto del
cambio econémico -que no llamo crisis, pero

si conmocién econémica, debida a la evoluciéon
social, econémica, financiera del mundo-
conocerdn dificultades porque estin muy
frecuentemente establecidos sobre fundadores
que los dirigen hasta envejecer, o sobre
autoridades locales, comunas, municipalidades,
distritos, que no han sabido darles el presupuesto
y el personal profesional remunerado que
necesitan. Entonces, serd necesario que el mundo
de los ecomuseos y de los museos comunitarios,
se adapte a esta nueva configuracion del
patrimonio, de la gestion del patrimonio y asuma
su rol de manera mucho mds voluntariosa,
gratuita, benévola y politica (no en el sentido

de una tendencia politica, sino en el sentido de
una politica local, de una politica de desarrollo)
para permitir que este patrimonio que es recurso
del desarrollo y recurso del futuro de las nuevas
generaciones, pueda formar parte de eso que hoy
llamamos desarrollo sustentable.

Eso era lo que querifa decir hoy con respecto

a la responsabilidad colectiva de nuestras
comunidades, de nuestros profesionales, de
nuestras instituciones. Les deseo en Santiago,
hoy, cuarenta afios después, un gran éxito en sus
debates y gran satisfaccién al recordar a los grandes
antiguos que se reunieron en Santiago en 1972.

Hasta luego y 4nimo.
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Simposio Internacional de Museologia

Nuevas Practicas, Nuevas
Audiencias: A40 aiios de la
Mesa de Santiago

Carmen Menares

Luis Alegria

Comité Organizador

Simposio Internacional de Museologia

C uatro décadas se cumplieron en 2012 desde
que se llevé a cabo uno de los hitos mas
trascendentales para el desarrollo de la museologia
y los museos a nivel mundial: la Declaraciéon de

la Mesa de Santiago de Chile firmada en mayo de
1972, afio en que UNESCO y el Consejo Internacional
de Museos convoco a efectuar un trabajo
interdisciplinario en torno al rol de los museos en
un momento de profundos cambios que se estaban
suscitando, especialmente en América Latina.
Mismo afio en que el edificio que alberga hoy a cam
fuera construido para la Tercera Conferencia de

las Naciones Unidas sobre Comercio y Desarrollo
(uNcTAD T11I).

Como parte de estas conmemoraciones es que

en octubre pasado se realiz6 en Gam el Simposio
Internacional de Museologia. Nuevas Prdcticas,
Nuevas Audiencias. A 40 aiios de la Mesa de Santiago,
organizado por la unidad de Mediacién de la
direccién de Audiencias del Centro Gabriela
Mistral, junto a un colectivo de jévenes
profesionales de distintas instituciones culturales
del pais, interesados en esta temdtica.

Desde su apertura en septiembre de 2010, GAM ha
retomado los contenidos fundacionales del edificio,
recogiendo también estas reflexiones planteadas
40 anos atrds. Si en 1972 existian interrogantes en
torno al rol educativo y social de las instituciones
culturales, hoy desde la direccién de Audiencias

de este centro se trabaja de manera activa por la
integracion de los publicos.
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Labor que se ha convertido en el eje principal de la programacion
artistica y se traduce en estrategias que incentivan la
participacion cultural de los distintos sectores de la sociedad.
Conscientes de que se trata de un trabajo a largo plazo que

debe sostenerse, los programas de Mediacién, Educacién y
Estudios colaboran, y se complementan entre si, incentivando la
realizacion de este tipo de encuentros.

Durante la organizacién del simposio se recibieron 50 propuestas
de resimenes de distintas zonas del pais y del extranjero. De
ellas se presentaron 30 ponencias en torno a seis mesas de trabajo
que se organizaron temdticamente de la siguiente manera:

1. Museos y diversidad cultural

2. Retos de la museologia latinoamericana

3. Museos y participacion social

4. Museos, historia y construccion de memoria

5. Estudios de audiencias

6. Museos y arte contempordneo

La seleccién que a continuacion se presenta es una muestra de los
principales debates del simposio.

Dentro de los invitados internacionales destacamos a Nora
Landkammer, asistente de investigacién en el Instituto de
Educacion de Arte (TAE), Suiza; Ana Rodriguez, investigadora

y curadora, directora de la Fundacién Museos de la Ciudad

de Quito, y Javier Rodrigo, co-coordinador del proyecto
Transductores, quienes presentaron el proyecto Otra hoja

de ruta para la educacion artistica. El proyecto, que estd en su
fase preparatoria, consiste en la conformacién de una red
internacional de investigacién en educacién artistica partiendo
del analisis critico de la Hoja de Ruta para la Educacion
Artistica, presentada por la UNEsco (Lisboa, 2006 y Agenda

de Seul de 2010). Destacamos también las ponencias de Carlos
Rendon, director del programa Museos y Territorio del Museo
de Antioquia de Colombia y Javier Rodrigo, co-coordinador del
proyecto Transductores, presentes en este nimero.

A modo de conclusién podriamos afirmar que el Simposio
Internacional de Museologia fue un interesante espacio de discusion
y reflexion a la luz de lo que fueron algunos de los postulados
centrales de la Declaracién de la Mesa de Santiago de Chile del afio
1972, y por sobre todo, reafirmar la centralidad de este hito cultural
que revalida el rol de los museos en la sociedad actual.

El encuentro contd con el apoyo de la Subdireccién Nacional de
Museos de la DIBAM, Goethe Institut, icoMm Chile, la Direccion
Museoldgica de la Universidad Austral, el Magister en Arte y
Patrimonio de la Universidad de Concepcidn, el Instituto de
Historia Uc, la Facultad de Patrimonio de la Universidad SEK,

la Universidad Arcis, La Corporacién Parque por la Paz Villa
Grimaldiy el Instituto Arcos. Agradecemos la colaboracién de
todo el equipo de la unidad de Mediacioén de GaMm, a los miembros
del comité organizador, asi como también a cada uno de los
coordinadores de las seis mesas que conformaron el simposio por
ayudar a hacer realidad este encuentro.



ARCHIVOS DE LA MEMORIA
EN CHILE: EXPERIENCIA DE
INVESTIGACION EN REGIONES

Daniela Fuentealba Rubio
Area Colecciones
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos

La experiencia de investigacion en regiones
desarrollada por el drea de Colecciones e Investigacion
del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos,

se presenta como una de |as nuevas practicas de

los museos de hoy, que buscan ampliar su campo y
complementar constantemente su discurso con nuevas
fuentes de informacién.

Tal como se plantea en la convocatoria de la mesa
“Museos, Historia y construccién de memoria” hoy

en dfa asistimos a una “emergencia de los museos de
memoria como fendmeno museoldgico...” los que en
sus practicas buscan mostrar, de forma sistematizada
hechos del pasado generalmente omitidos y/o la
historia de organizaciones que lucharon contra las
dictaduras, entre otras.

Proyecto: archivos de la memoria en Chile

Tiene por objetivo recoger diferentes experiencias de
memoria a lo largo y ancho de las regiones del pafs,

a través de entrevistas y recoleccién de patrimonio
tangible e intangible para asf poder documentar y dar a
conocer las experiencias de diferentes organizaciones
vinculadas a la defensa y proteccién de los derechos
humanos durante la dictadura.

La necesidad por parte del Museo de la Memoria y

los Derechos Humanos de realizar |a investigacion de
estas fuentes es un tema relevante, ya que, tal como
los hechos represivos ocurridos durante la dictadura
abarcaron todo el territorio chileno, lo fue asimismo la
respuesta solidaria y la organizacion para la denuncia,
la proteccién y la defensa de los derechos humanos.
Hoy la accién de recuperacién de esa memoria y su
difusion, debe contemplar el mismo nivel de alcance.
Desde el segundo semestre del afio 2011 se llevo a cabo
un proyecto piloto en la Regién de los Lagos y de Los
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Rios. Durante el primer periodo del afio 2012 se llevé

a cabo este proyecto de investigacién en la Region de
Coquimbo, actualmente se estd desarrollando en la
Region de Antofagasta y para el afio 2013 se visualiza su
realizacion en la Region del Bio Bfo.

Con este trabajo de investigacion, el Area de
Colecciones e Investigacién hace un aporte a la misién
del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos a
través de la preservacion de la memoria de quienes
protagonizaron la defensa de los derechos humanos
durante la dictadura en las diferentes regiones de Chile.

Experiencia de investigacion en regiones

1. Proyecto piloto: Region de Los Rios y Los Lagos
El proyecto de investigacidn en regiones “Archivos
de la Memoria: Investigacién, catastro y recopilacion
de patrimonio tangible e intangible sobre Derechos
Humanos en Distintas regiones del pafs: Proyecto
piloto Regién de Los Rios y Los Lagos” desarrollado
desde junio hasta diciembre del afio 2011, se presenté
como una actividad que acercé al Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos a las personas de
region, generando una experiencia reciproca en torno
a la memoria, la valoracién de la democracia y las
diversas experiencias de violaciones de los derechos
humanos ocurridas en nuestra historia reciente.

La itinerancia por Puerto Montt, Osorno y Valdivia
significé que el Museo representara en su totalidad |a
labor que cumple marcando presencia en regiones y, a
la vez, recopilando patrimonio, tangible e intangible.

Esta experiencia hizo palpable las necesidades que
existen en las regiones pertenecientes al estudio,
principalmente en las dreas de la conservacion

y la difusién de su patrimonio histérico. Las
condiciones climdticas, y |a falta de recursos ponen
en una situacién de extrema urgencia el cuidado
del material documental fisico. También los afos
que han pasado desde ocurridos los hechos de

la dictadura, implican que quienes vivieron la
experiencia vayan olvidando o ya no existan para
contarlo. En ese dmbito el Museo se presenta
como la institucién apropiada para realizar estas
actividades de manera adecuada.

Principales Resultados
La metodologfa de trabajo permitié rescatar
patrimonio tangible e intangible. Declaraciones
publicas, cartas, audios y certificados de origen
local, son algunas de las piezas documentales que
hoy el Museo suma a su patrimonio, posibilitando su
difusién y acceso publico.
Representantes de organizaciones civiles de DDHH,
agrupaciones de familiares, organismos de DDHH,
entre otros, participaron voluntariamente de este
trabajo de registro, autorizando su uso museografico
y difusién con fines investigativos principalmente.
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Se contactd a un total de 48 personas, de las cuales
se entrevistaron a 26, realizando 17 entrevistas
semi-estructuradas, algunas de ellas grupales, a 15
hombres y 11 mujeres adultos, en las ciudades de
Valdivia, Neltume, Rio Bueno, Osorno, Puerto Montt,
Ancud y Castro.

De estas 26 personas participantes, 14 de ellas
realizaron donaciones al Museo. Esto suma una
caracterfstica especial ya que permite destacar el
rol anénimo de muchas personas que se organizaron
para trabajar en contra de la dictadura, arriesgando
sus vidas.

Se realizaron un total de 11 entrevistas registradas
audiovisualmente, una de ellas reunié a un grupo
de ex presos politicos en la ex cdrcel de Isla Tejas,
lugar al que volvian por primera vez después de

su periodo de reclusién. Gracias al trabajo del
equipo audiovisual y los investigadores del drea de
Colecciones e Investigacién, se rescaté el relato oral
de 35 personas vinculadas de diferentes formas a los
Derechos Humanos, logrando dejar su experiencia
de vida registrada para su difusién en el Museo de Ia
Memoria y los Derechos Humanos, garantizando su
preservacion en el tiempo.

Esta experiencia de investigacion en las regiones

de Los Rios y Los Lagos tuvo como consecuencia la
firma de 4 convenios que marcan las actividades y
proyectos que el Museo puede realizar a futuro.

El proyecto de investigacién en region significo

un acto de reparacidén para quienes participaron
aportando de distintos modos a la conformacién
del Museo, creando un lazo y dejando huella en

un lugar que busca denunciar las violaciones a
derechos humanos vividas durante la dictadura.
Muchas historias y experiencias personales pasaron
a ser parte del relato del Museo, permitiendo mayor
representatividad de los hechos.

.Region de Coquimbo

“Archivos de la Memoria en Chile: Investigacidn,
catastro y recopilacién de patrimonio tangible e
intangible sobre Derechos Humanos en distintas
regiones del pafs: Regién de Coquimbo” desarrollado
desde febrero hasta julio del afio 2012, fue la segunda
experiencia de acercamiento del Museo de la Memoria
y los Derechos Humanos a las personas de regién y su
historia relacionada a los derechos humanos.

La exposicién itinerante del Museo, que estuvo
presente en las ciudades de La Serena y Coquimbo,
removid el campo de los Derechos Humanos en la
region, generando nuevos didlogos y mucho interés
de las nuevas generaciones en este periodo de |a
historia y junto a esta investigacién apoy¢ proyectos
e iniciativas civiles en torno al tema. Revalorizando
nuestra historia reciente y significando para quienes
participaron, un reconocimiento del rol fundamental
que cada uno de ellos jugé en momentos de miedo,
extrema violencia e incertidumbre.



Principales Resultados

- Estainvestigacién identificd la existencia de 4
organismos de Derechos Humanos que funcionaron
en la Regidn.

- También conocimos la historia de agrupaciones
como la de estudiantes de la Universidad de La
Serena durante la década de los 807, un grupo de ex
prisioneros politicos y la agrupacién de familiares de
detenidos desaparecidos y ejecutados.

- Ellistado de contactos alcanzé a 41 nombres, algunos

de ellos representantes de agrupaciones. De estas

personas se entrevistaron a 23, realizando 12 con
registro audiovisual, 5 grupales y 7 individuales,
rescatando el testimonio de 34 personas de la Regién
de Coquimbo. Si bien la mayorfa de |as entrevistas se
realizaron en las ciudades de La Serena y Coquimbo,
también se rescataron testimonios de personas

de localidades aledanas como: Vicuna, Paihuanoy

Tierras Blancas.

Se recibieron donaciones de 7 personas, fotograffas,

documentos legales y de otros tipos, 1vestigio

de la cércel de La Serena, 1libro y un documental

audiovisual.

Se estableci la realizacién de dos convenios en [a
region.

- Lainvestigacién desarrollada por el Museo de |a
Memoria y los Derechos Humanos en la region de
Coquimbo cumplié sus objetivos y revelé de manera
explicita la necesidad de ejecutar acciones en el
campo de los Derechos Humanos, que remuevan

el debate publico sobre el tema, integren a las
nuevas generaciones y promuevan los proyectos
relacionados a la materia que buscan preservar la
memoria y mantener una conciencia acerca del
respeto por los Derechos Humanos y el cuidado de la
democracia.

3. Region de Antofagasta
El proyecto de investigacién en regiones “Archivos
de la Memoria en Chile: Investigacion, catastro y
recopilacién de patrimonio tangible e intangible sobre

Derechos Humanos en distintas regiones del pafs:
Regién de Antofagasta” se desarrolla desde agosto
hasta diciembre del afio 2012.

En el mes de agosto se inicié el trabajo en la region de
Antofagasta, en paralelo a la exposicidn itinerante.

Se han realizado una serie de encuentros claves, ya

se ha contactado a mds de 20 personas vinculadas al
campo de los derechos humanos y ha salido a laluz la
existencia de organizaciones de Derechos Humanos
como SERPAJ, Comisidn Chilena de Derechos Humanos,
Arzobispado, Mujeres por la Vida, entre otras.

Archivos de la Memoria en Chile, sus desafios

I. Aumentar la cantidad de regiones para itinerar e investigar
El proyecto de investigacién en regiones “Archivos de
la Memoria en Chile” busca mantenerse en el tiempo,
incorporando a las nuevas generaciones al debate
sobre la memoria y los derechos humanos.

II. Disponer al acceso ptiblico todo el material recopilado
Eltrabajo requerido para poner al acceso ptblico el
patrimonio del Museo es constante y aumenta dfa
a dfa. El proyecto Archivos de la Memoria en Chile,
incrementa notablemente este patrimonio y suma la
necesidad de difundirla.

lll.Generar nuevos productos asociados a las investigaciones
Actualmente se encuentra en etapa de bisqueda
de financiamiento, la realizacién de una serie
de publicaciones que consisten en editar un
catdlogo por regién que resuma la experiencia
de investigacion en terreno, junto con una breve
descripcién de los archivos donados y su historia
oral asociada, incorporando un pvp sintesis de las
entrevistas audiovisuales. Esta serie de catalogos
estarfan a disposicién del publico en el Centro de
Documentacién del Museo y se harfan llegar a cada
region para estar disponibles en bibliotecas publicas,
museos, casas de memoria, universidades, etc.
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CUARENTA ANOS DE ESTUDIOS
DE AUDIENCIAS EN MUSEOS

Evolucién de la investigacion sobre piiblicos de
museos a partir de la Mesa de Santiago de Chile!

Dr. Cristian Antoine
Escuela de Periodismo,
Universidad de Santiago de Chile

1. Este trabajo estd asociado

al desarrollo del proyecto de
Investigacion Fondecyt Regular
2012, n° 1120313, Los Museos y su
publico. Evaluaciony andlisis de
la comunicacién y gestion de las
audiencias musefsticas en Chile
(2012-2014).
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Resumen

La Declaracién de la Mesa de Santiago de Chile fue
enfdtica en sefialar la atencién de los museos por
facilitar el acceso de sus colecciones y su contenido a la
sociedad toda. Se tratd sin duda de un acontecimiento
excepcional en Ia historia de los museos en América
latina, en particular por su vocacién y apertura hacia
las audiencias y el publico. No obstante, la misma
tuvo lugar en el mismo momento en que comenzaban
a perfilarse los que a la postre iban a constituirse

en elementos centrales de un drea disciplinaria con

un objeto y un método particular: los estudios de
audiencias de museos (Audience Research). Estudiar

a los publicos comenzé a ser considerado en muchos
casos como una necesidad ineludible y a entenderse
como un proceso interno propio del museo moderno,
aunque la evolucidn en este sentido se habfa iniciado
varios afios antes.

1. Introduccion

La Declaracion de la Mesa de Santiago de Chile (DMscH)
fue enfatica en senalar la atencion de los museos por
facilitar el acceso de sus colecciones y su contenido a la
sociedad toda. Se tratd sin duda de un acontecimiento
excepcional en la historia de los museos en América
Latina, en particular por su vocacién y apertura hacia
las audiencias y el publico. En efecto, aunque la bmMScH
no recoge la voz “audiencia” en su propuestay la
palabra “publico” no se utiliza como ahora en el sentido
de usuarios de los museos, el numeral 3 destacaba la
necesidad de que los museos hicieran esfuerzos por
ampliar “la posibilidad de acceso a sus colecciones”

y el nimero 4 aludfa a la urgencia de actualizar los
sistemas museograficos tradicionales para “mejorar la
comunicacién entre el objeto y el espectador”.

Ciertamente los procesos de consolidacién de la
disciplina que llamamos museologfa corrfan ya por
caminos independientes cuando los convocados se
reunieron en Santiago en 1972. No podemos saber
desde la distancia si las reflexiones de entonces

sobre los publicos y las audiencias que ya sostenfan

en algunos de los grandes museos del mundo

tuvieron alguna influencia sobre el sentir y el animo

de los asistentes a la cita en nuestra capital, pero
ciertamente existfa un conjunto de conocimientos
sobre la gestion de publicos museales que se difundfa a
través de revistas especializadas, congresos, cursos de
capacitacion y contactos personales.

No es fdcil historiar un proceso que, a decir de algunos
observadores, se ha caracterizado por su opacidad
(Az6car 2007). No obstante, parece ser que la misma
DMSCH tuvo lugar en un momento en que comenzaba

a perfilarse una nueva sensibilidad de los museos para
con el publico, sentido que a la postre iba a constituirse
en el principal aliciente para el desarrollo de un drea
disciplinaria con un objeto y un método particular: los
estudios de audiencias de museos (Audience Research).



Es por ello que resulta de interés observar cual era al
momento de |a cita en nuestra ciudad, el conocimiento
acumulado sobre estas materias y cémo, tras el
encuentro en Santiago, siguid su evolucién, teniendo
siempre a los museos chilenos en el foco de nuestra
atencion.

2. La investigacion sobre la audiencia de los museos
El proceso de alcanzar nuevas audiencias y de retener
visitantes reiterados se denomina “desarrollo de la
audiencia”. El término describe el proceso para mejorar
los servicios brindados a los visitantes existentes y para
alcanzar nuevos publicos (Waltl 2006). El desarrollo de
audiencias (Cousillas 1997; Betancourt 2010) no es un
simple curso de accién, sino un proceso administrativo
planificado y dirigido que comprende el trabajo
conjunto de casi todas las dreas de una organizacién
cultural para llevar las metas generales y objetivos de |a
organizacién a elevados estandares de calidad.

Desarrollar audiencias no es igual a estudiar los
publicos ni conocer a los visitantes, todas tareas muy
sensibles a la vida de los museos en |a actualidad, pero
podemos pensar aquf que la primera es la consecuencia
natural de la evolucion de la segunda.

En efecto, las practicas que llamamos ahora “desarrollo
de audiencias” superan los enfoques cuantitativos y de
eminente cardcter sociodemografico que caracterizan
a los primarios “estudios de publico”.

En todo caso, con el desarrollo de las audiencias se trata
de romper barreras en todas sus modalidades y formas,
y de atraer alos visitantes en actividades que ellos
consideren que valen la pena (Livingstone 2005). No se
trata solo de nimeros, aunque es necesario reconocer
que existen diferentes enfoques dependiendo de las
necesidades del grupo objetivo especifico.

Los Estudios de Publico (Audience Research) se
realizan para formar una base de datos sobre los
visitantes y para disponer de informacién sobre
aspectos demogréaficos y estilos de vida. Los métodos
de acercamiento (entrevistas en las salas; observacion
directa, talleres, etc) se utilizan para comprender mejor
las motivaciones de la visita, las expectativas de los
usuarios y la calidad de la experiencia del visitante.
Independiente de su orientacion final, los estudios de
publico en general sirven para obtener informacién
actualizada acerca de los visitantes al museo, con el
fin de: optimizar el discurso museolégico; adecuar
distintos niveles de lectura del mensaje; dinamizar

la propuesta museografica; articular una relacion
dialéctica con el publico visitante y potencial; mejorar
las prestaciones del museo en su vertiente publica;
responder mejor a las necesidades y expectativas del
publico y detectar demanda de servicios y mostrar a
los patrocinadores de qué manera el museo sirve a la
comunidad y qué sectores son usuarios del Museo.

Poder identificar a sus usuarios con el fin de definiry
adecuar diferentes aspectos propios de este tipo de
organizaciones, es una necesidad creciente para los
museos (Nichols 2009). El conocimiento proveniente
de los estudios de audiencia para organizaciones
culturales provee a estas organizaciones de una
informacién valiosa como herramienta de gestion
extensible a distintas drea de |a actividad museal,
incluyendo la programacion de exhibiciones, la
evaluacion de actividades y proyectos propios

y la recoleccién de fondos provenientes de los
patrocinadores (fundraising) y, en general, con
cualquier actividad en que el museo deba vincularse
con su publico.

No obstante, recolectar este tipo de informacién
requiere de un disefio metodoldgico que permita
llegar a usuarios con habitos de consumo cultural muy
desigual en cuanto al acceso a la oferta musefstica y,
especialmente, disponer también de técnicas que se
hagan cargo de representar igualmente a las personas
que no van al museo (Asensio Brouard and Et.al 1998;
Alcalde Gurt and Rueda i Torres 2008).

Un museo que recolecte este tipo de informacién, ha
escrito Claudio Gémez (2001), tendrd la capacidad de
demostrar que estd cumpliendo con su misién y que es
capaz de identificar sus aciertos y yerros en cuanto a la
capacidad de identificar usuarios reales y potenciales
y disefiar estrategias para atraerlos al museo (Gémez
2001). Estudiar las audiencias de los museos tiene

que ver también con |a capacidad de poder medir los
logros y el cumplimiento de las metas institucionales,
asumiendo asf el valor de un insumo relevante para

las politicas estratégicas de estas corporaciones y su
vinculacién con el consumo cultural.

Algunas visiones sostienen que la base de toda
iniciativa de desarrollo de |a audiencia debiese ser

la investigacién -la investigacién de mercado- a
sabiendas de que la audiencia es clave para identificar
diferentes necesidades como también para desarrollar
nichos de mercado y convencer a mds visitantes de
ser aficionados a los museos. Aplicado a los museos,
argumentan que aquellos que podemos llamar museos
exitosos necesitan “proveer multiples experiencias:
deleite estético y emocional, loas y aprendizaje,
recreacion y sociabilidad” (Kotler and Kotler 2000).

En la entrega de multiples experiencias satisfactorias
y atractivas los museos alcanzardn las necesidades
especfificas de diferentes grupos objetivos y también
ayudardn a audiencias individuales en su proceso de
autodesarrollo.

Para Hans Andersen, por ejemplo, el desarrollo de la
audiencia significa “enriquecer la experiencia de sus
visitantes ayudandolos a aprender mas y a profundizar su
disfrute de lo que usted tiene para ofrecer (Andersen 2001).
El desarrollo de |a audiencia también requiere asegurar
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2. Gilman, que habfa estudiado
Psicologfa en la Universidad
John Hopkins, se formé como
estudiante de posgrado con el
reconocido funcionalista Charles
Sanders Peirce. En 1916, Gilman
presentd un original estudio
sobre los problemas fisicos que
afectan a los visitantes por las
exposiciones mal planteadas en
los museos.

3. Publicaciones periddicas
especializadas que editan
habitualmente articulos sobre
estudios de publico son,

entre otras: Curator; Museum;
[.C.0.M. News; Museum Journal;
Journal of Museum Education;
The International Journal of
Museum Management and
Curatorship; International
Journal of Science Education;
American Education Research
Journal; Rewiew of Educational
Research; Enviroment and
Behavior; Journal of Educational
Psychology; Journal of Leisure
Research; Culture et Musées;
Boletin del Observatorio de
museos y centros culturales
de Brasil. Mientras que
especializadas en estudios de
publico destacan: ILvs Review;
Visitor Behavior; Journal of the
Visitor Studies Association;
Publics et Musées; Current
Trends in Audience Research;
Revista Mus-A; Revistas de la
FEAM; Revista de Museologia,
Museos.es; Boletin Asociacion
Profesional de Musedlogos

de Espafia (APME); Boletin del
Museo Arqueolégico Nacional,
Boletn de la A.N.A.B.A.D, entre
otras. En el dmbito nacional,
Atenea y Universum han
publicado algunos papers sobre
museos en el pasado.

que las organizaciones culturales, y los museos en
particular, contintien siendo relevantes para todos

los grupos de la comunidad (Schuster 1998). Asf, los
elementos centrales del desarrollo de la audiencia

son “las acciones que tomamos para involucrar a las
personas, para entender sus necesidades e intereses, y
para crear un ambiente y una experiencia que les sean
atractivos” (Waltl 2006).

Esta drea de conocimiento hace referencia a todos

los estudios e investigaciones relacionadas con los
visitantes de los museos y otros centros de educacién
no formal. No en vano, la Asociacién Americana de
Museos (AAM) les recomendaba a sus asociados (1992)
la necesidad de que realicen andlisis de publico para
determinar quien visita o no visita el museo, con el
propésito de extender los servicios del museo a su
publicoy, desarrollar y recopilar métodos de anilisis
de publico que puedan probar y documentar cémo
aprenden las personas en el ambiente musefstico,
junto con establecer estructuras de decisiones sobre la
gestion del museo que impliquen un reconocimiento de
los intereses y necesidades del publico.

Aunque este movimiento partié de manera bastante
menos formal y espontdnea con los primeros museos
que comenzaron a prestar atencién al visitante de

las salas. En efecto, con el cambio social y politico
que a partir de la Revolucion Francesa determin¢ |a
emergencia de las clases medias en el siglo xix, y la
aparicion del ocio y las necesidades de formacién y
educacién como una consecuencia de esos cambios,
los museos que hasta aquel entonces habfan cumplido
mds que nada una tarea de almacenamiento,
debieron comenzar a preocuparse por el publico
(Bazin, Casanova Viamonte et al. 1969; Alexander and
Alexander 2008).

Mientras Pérez Santos (2011) resefia que el primer
investigador del publico de los museos del que se
tienen referencias concretas es Benjamin Ives Gilman,
curador del Boston Museum of Fine Arts entre 1893 y
1925, quien en 1918 publicd el libro Museum Ideals of
Purpose and Method? (Pérez Santos 2011).

En 1925 la Asociacién Americana de Museos encargd
un estudio sobre el comportamiento de los visitantes
a Edward S. Robinson, profesor de Psicologfa de la
Universidad de Yale, que fue publicado en 1928 con el
titulo “The behavior of the museum visitor”.

De esa misma época son las primeras aplicaciones del
método de encuestas a los visitantes de los museos. En
1930, Paul Rea realiz6 en 75 museos norteamericanos
las primeras estadisticas anuales de nimero de
entradas en el marco de una investigacién sobre el
Andlisis del Publico financiada por la Corporacién
Carnegie (Rea, 1932). Mientras que en 1960 el
Milwaukee Public Museum fundé un departamento
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especial para conducir las evaluaciones de publico,
siguiendo una Iinea de trabajo que habfa abierto dos
afios antes la Smithsonian Institution.

En Europa, los estudios sobre las audiencias y el publico
de los museos comenzaron durante la postguerra

con los trabajos pioneros de Bordieu y Darbel (1962)

a propdsito de una caracterizacién internacional

de los principales museos europeos. Estos autores
encontraron que la mayorfa de los visitantes tenfan un
alto nivel de instruccion, demostrando la influencia del
nivel de estudios como determinante de la visita, por
encima de la procedencia socioeconémica (Cortazar
Rodriguez 1993).

Durante los afios sesenta tuvieron lugar algunas
grandes investigaciones sobre las reacciones del
publico a las exposiciones musefsticas, como las

de Cameron y Abbey (1959,1960,1961) que introdujo
criterios de marketing entre los estudios de visitantes,
o las de Wells (1969) sobre museos de arte (Pérez
Santos 1998).

A finales de los setenta las investigaciones de Shettel
y Screven permitirdn al drea de Estudios de Visitante
consolidarse desde la perspectiva disciplinaria al aplicar
a la evaluacidn de las exposiciones en los museos los
procedimientos de investigacion educativa (Screven 1999).

Al comenzar el dltimo tercio del siglo, el Museo
Britanico de Historia Natural formaliza un drea de
estudios de audiencia en su estructura, iniciando una
época de liderazgo para los museos ingleses. Francia
no se quedd atrds. Desde comienzos de los ochenta,
primero en la Ciudad de las Ciencias y las Industrias
de Paris, luego en el George Pompidou y mds tarde en
los grandes museos nacionales con vocacién turfstica
como el Museo del Louvre, el Museo de Orsay, el
Museo Rodin y el Museo Picasso, por nombrar los mas
relevantes, comenzaron a recopilarse datos sobre
sus asistentes que fueron sistematizados a contar de
1990 por el Observatorio Permanente de Publicos (opp)
creado por el Ministerio de Cultura.

Desde los ochenta en adelante, tal vez como producto
de los cambios socioeconémicos, las organizaciones sin
fines de lucro (como los museos) deben transformarse
en organizaciones autosuficientes, debiendo orientarse
hacia sus mercados objetivos (los publicos) (Kotler and
Scheff 1997).

“El aumento de la investigacion en esta drea ha sido
espectacular en todo el mundo desde principios

de los anos noventa, debido a lo cual el nimero de
publicaciones se ha incrementado vertiginosamente,
coincidiendo con los cambios socioeconémicos

que empiezan a producirse en las instituciones sin
animo de lucro, que debido a las nuevas politicas
econdmicas liberales deben transformarse en



organizaciones autosuficientes y en competencia
directa con otras instituciones. Los museos tienen a
partir de este momento que orientarse mds hacia su
propio publico...” (Pérez Santos 2011).

Estudiar a los publicos comenzé a ser considerado

en muchos casos como una necesidad ineludible y a
entenderse como un proceso interno propio del museo
moderno.

Utilizando ampliamente una metodologia basada en
encuestas y grupos focales —a estas alturas un canon
en la disciplina-, el opp francés investiga las variables
mas relevantes relacionadas con el publico visitante:
antecedentes y caracteristicas de la visita (motivos,
comparifa, etc.), valoracion de la misma (satisfaccion
general y sobre distintos aspectos), utilizacién de
servicios, disposicidn a volver y caracterfsticas
sociodemogrdficas y culturales de los visitantes
(Mironer 1999). Desde fines de la década de los ochenta
y hasta nuestros dfas, el aumento de |a investigacion
en el drea no ha parado de crecer, sumando aportes
desde |a psicologfa, la antropologfa, los estudios
culturales y las ciencias de la comunicacién, los que
son consignados en prestigiosas revistas académicasy
profesionales®.

En 1991 se cred en Estados Unidos la asociacién
profesional Visitors Studies Association que aglutina

a mas de 300 miembros y se retine cada afo en una
convencién cuyas actas constituyen una de las fuentes
de consulta mds importantes sobre estudios de
audiencia y visitantes de museos*.

El Ministerio de Cultura espafiol ha creado
recientemente (2010) un Laboratorio Permanente

de Publico de Museos orientado a convertir |a
investigacién sobre el publico en un instrumento

de gestion integrado en la actividad habitual de los
museos, que ayude a planificar y programar teniendo
en cuenta los intereses y necesidades de los visitantes
y, conseguir un sistema de estadfsticas e indicadores
agil y riguroso que fundamente y permita la realizacién
del trabajo del museo sobre el conocimiento exhaustivo
de las necesidades del publico en todo lo que le afecte.
En Estados Unidos, al menos desde el 2008, la Oficina
Central de Estadisticas realiza anualmente un completo
estudio sobre la Participacién Publica en las Artes (sppa
por sus siglas en inglés).

En México los estudios sobre audiencias de museos

han explorado la perspectiva de género (Maceira

Ochoa 2008), complementando los enfoques cldsicos
que suelen tener estos trabajos en el campo cultural
azteca (Schmilchuk 1987). Algunas investigaciones
recientes (Meyer Rodriguez 2004; Meyer Rodriguez
2006) han constatado el alto porcentaje de la poblacién
juvenil mexicana que reconoce no visitar museos,
arguyendo entre |as razones para la desafeccién que

estas instituciones les provocan “lo aburrido de sus
propuestas, la solemnidad imperante, la carencia

de equipos interactivos y la falta de estrategias
especificamente dirigidas hacia ellos”, entre otras,
mientras aumenta el consumo privado de medios de
comunicacion®.

En Argentina, la Direccién Nacional de Patrimonio

y Museos realiza desde hace algunos afios tareas

de formacion, investigacién y asesoramiento sobre

el tema, convencida de que los estudios de publico
promueven |a obtencidn de conocimientos sistemdticos
sobre los visitantes reales y potenciales de los museos
con el objetivo de fortalecer la funcién social de dichas
instituciones. Para la oficina trasandina, contar con
informacidn rigurosa acerca de las caracterfsticas,
necesidades y expectativas de los publicos es
fundamental para llevar adelante una gestién que
coloque al visitante en una posicién protagénica. Se
trata de un insumo de valor que posibilita reflexionar
sobre laidentidad de la institucién, disenar un

plan de comunicacién estratégica acorde con las
caracterfsticas de la comunidad, planificar y evaluar
las exhibiciones asf como las actividades de extensién
educativa y cultural, entre otras aplicaciones.

Los museos brasilefios viven un verdadero auge, no
solo de audiencias, sino también de inversiones. Una
reciente lista mundial de los museos mas visitados del
mundo incluyd a museos y exposiciones de S3o Paulo,
Rio de Janeiro, Belo Horizonte y Brasilia, entre los que
han atrafdo a un publico superior en 2010 (Redaccién
2011). Probablemente este aumento en la preocupacion
por la gestion de las audiencias de los museos se deba
al empefo que viene poniendo en estas materias el
Instituto Brasilefio de Museos (1BRAM), una institucion del
Ministerio de Cultura responsable de |a Politica Nacional
de Museos y de la mejora de servicios del sector®.

3. ;Y para el caso chileno?

Como en otros érdenes de cosas, habra que convivir
con ciertos retrasos. El ambiente internacional sensible
al estudio del comportamiento del piblico en los museos
tuvo repercusién en Chile recién a principios de los afios
90, cuando se realizaron los primeros estudios de publico
en el Museo Chileno de Arte Precolombino en Santiago.

Estos estudios le permitieron al Precolombino conocer
mds de cerca a quienes los visitan y recopilar una
informacién especffica de gran interés al momento

de tomar decisiones. En palabras de Francisco Mena,
quien a mediados de dos mil era su subdirector: “Los
estudios de visitantes, pueden convertirse en una
contribucién importante al disefio y programacién de
las exposiciones, asf como de otras decisiones dentro
de un museo” (Mena and De Ugarte 2005).

Aunque las primeras referencias mencionan que entre
los afios 1979 y 1980, cuatro grandes museos del

4. Cfr. http://visitorstudies.org/
resources/journal-and-archive

5. Todo un problema, toda

vez que de acuerdo con

la Encuesta de Habitos de
Consumo del 2010, publicada
en el Atlas de infraestructura
y patrimonio cultural de
México 2010, el 37.6 por ciento
de los mexicanos nunca ha
acudido a un museo. Segin

el documento, las personas
pretextan varias razones, entre
ellas que no tienen tiempo,
que los recintos estdn muy
lejos o, simplemente, que no
desean conocerlos. Esto cobra
relevancia en un pafs donde hay
mads de mil 185 museos, uno
por cada 91 mil 437 habitantes
Redaccién (2012). Un tercio de
los mexicanos no ha pisado

un museo. Milenio. Ciudad de
México, Milenio.

6. Con una audiencia total de
535 mil visitantes, la 29° Bienal
de Sdo Paulo, que se presentd
entre el 19 de septiembre y 12 de
diciembre de 2010, figuraenel
ranking como la 12° exposicion
mds visitada en el mundo el

afio pasado. La exposicion “El
Islam” (Isl3) (445.598 visitantes),
Regina Silveira - “ Linha de
Sombra “(477.106) y" Rebecca
Horn “(313.756), todos ellos
organizados por el Centro Cultural
Banco do Brasil (cces) en Rio de
Janeiro, llegaron poco después
enelranking. “El mundo magico
de Escher,” (0 Mundo Mégico

de Escher) en ccsB Brasilia,

y “Expedicién Langsdorff”
(Expedicao Langsdorff) ccsB Sao
Paulo, también aparecen en el
ranking de las 100 muestras con
mayor publico.
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7. Agtiero, M, P. Domfnguez

y V. Segure. 1980. El museo

y el nifio. Informe Proyecto
Regional de Patrimonio Cultural
pnud/unesco. Manuscrito sin
publicar. Citado por Gonzalez

y Castro.

8. Este estudio se realizé

solo en museos del Estado,
abarcando 22 de los 25 museos
dibam que se encontraban
abiertos al publico, incluidos
los tres museos de cardcter
nacional (Bellas Artes, Histdrico
e Historia Natural).

pafs, tres de los cuales pertenecfan a la Dibam (Museo
Nacional de Bellas Artes, Nacional de Historia Natural

y Arqueoldgico de La Serena), realizaron estudios de
publico que vinieron a corroborar que sus visitantes
mds asiduos son nifios que acuden principalmente

por motivos de educacién formal y representan un
espectro sociocultural mas amplio que el de los adultos.
Asimismo, los museos tienen un cardcter localista,
poco abiertos al turismo y a los extranjeros, y donde el
publico nacional visitante tiene, la mayorfa de las veces,
experiencias museoldgicas anteriores’.

No obstante, los estudios mds completos parecen

ser los de |a década siguiente. Una de las primeras
investigaciones realizadas en el Precolombino data

de 1992y se relaciona con la planificacién de la
exposicion “Colores de América”, ocasién en que a los
investigadores les preocupaba conocer anticipadamente
las opiniones y prejuicios de los visitantes en relacién

a los colores ‘correctos’ para ciertos momentos

y circunstancias. “Dentro de esta perspectiva,
pensdbamos que serfa interesante saber mas de las ideas
del publico acerca del color antes de disefiar el show,
con el fin de crear una sensacién de desconcierto y que
el visitante se diera cuenta de esto a través de su propia
experiencia” (Mena & de Ugarte: 2005:129).

Con el tiempo, los estudios de publico aplicados

por el museo mencionado incluyeron dos tipos

de evaluaciones: una ‘cognitiva’, orientada segun

los expertos, a estimar la comprensién por parte

del visitante de los contenidos entregados y, una
‘demogrdfica’ destinada a saber quiénes eran sus
visitantes (sexo, edad, frecuencia de la visita, etc).

En una encuesta realizada en 1998 incluyeron como
criterio la nacionalidad de los visitantes en un esfuerzo
por avanzar en el reconocimiento de expectativas
diferentes entre connacionales y turistas fordneos
cuando visitan los museos. La reflexién constante
sobre las demandas y expectativas de |a audiencia se
tradujo para el caso del Museo de Arte Precolombino,
en cambios en la museograffa asf como en el redisefio
de las vitrinas siguiendo un criterio temdtico y no
geografico, como habfa sido habitual.

Sin embargo, nos parece que el estudio de visitantes
mds completo realizado por el Museo Chileno de

Arte Precolombino, es el que estuvo relacionado con
una muestra temporal de la “Coleccién DeNegri-
Montt” durante los afios 2001-2002. Un cuestionario
individual escrito en tres idiomas (espafol, inglés y
francés) fue aplicado a 958 visitantes (13% del total
del publico de la muestra). La investigacién puso en
evidencia la heterogeneidad del publico del museo, su
estacionalidad y las dificultades de comprensién de las
etiquetas de la muestra.

A propésito de los trabajos sobre audiencias liderados
por Francisco Mena y Milagros de Ugarte en el
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Precolombino, la Dibam, comenzé a manifestar cierta
preocupacion por esta drea, vinculando el estudio de

las audiencias de forma relevante a partir del Plan de

Mejoramiento de Museos de 2004.

En los museos de la DiBAM, la percepcidn del visitante
sobre los servicios ofrecidos, asf como el grado de
satisfaccion respecto de estos Ultimos, no ha sido
evaluada cientificamente de manera periddica
(Gonzélez and Castro 2001). El Libro de Sugerencias y
Reclamos y las opiniones recibidas directamente por
los funcionarios son las Unicas alternativas que tenfan
los museos para conocer a sus usuarios. Ello, a pesar de
conocerse que los visitantes de museos que expresan
su opinién por escrito son un porcentaje muy reducido
del total (menos del 1%) y las observaciones son, en su
mayorfa, felicitaciones por la muestra o por la atencién
recibida y aquellas que pueden ser consideradas
negativas, por lo general, son reparos menores.

Con el propédsito de conocer el perfil de los visitantes
de los museos y comprender mejor sus interesesy
preocupaciones, gustos y necesidades, |la Subdireccién
de Museos junto a la empresa Mori desarrollé en 1996,
un primer estudio denominado Estudio del Publico

de los Museos de Chile, cuyo objetivo era “tener un
diagnéstico general a lo largo del pafs, sobre [a opinién
de los usuarios acerca de nuestros museos y los
servicios que éstos ofrecen”s.

El Estudio Calidad de Servicio de los Museos
pertenecientes a la Dibam del afio 2000, vino a ratificar
elinterés del servicio publico por sistematizar su
abordaje de las audiencias museales.

Por esos mismos afios la Revista Museos, tribuna de la
DIBAM, publicd dos artfculos muy significativos sobre

el tema. El primero que hemos estado usando como
fuente en esta seccion, de Gonzélez y Castro (“Estudios
de publico en los museos de la biBAM”) ofrece un
recuento de los estudios de publico en los museos a nivel
internacional y en Chile (Gonzdlez and Castro 2001). El
segundo expone los resultados del primer estudio de
audiencia realizado en el Museo Nacional de Historia
Natural dirigido por Claudio Gdmez. Gémez, formado en
EE.UU, se convirtié en el precursor de la incorporacién de
estudios acabados y sistemdticos de audiencias al Plan
Estratégico Participativo (considerando al personal del
museo) anual de los museos.

Estos estudios ofrecen informacidn del visitante que
luego es usada en la reformulacion de la propuesta del
museo. Es asf como el MNHN que recibfa anualmente un
promedio de 9 mil visitantes a mediados de la década
pasada, solo en la semana de las vacaciones de invierno
de 2072 tuvo 98.137 visitas. Hoy es el Museo publico
mds visitado en Chile el dfa del Patrimonio y desde su
reapertura en mayo de 2012 hasta agosto del mismo
afio ya cuenta con 156.169 visitas.



4. Comentarios

Los estudios de publico en el mundo tienen una
tradicién casi centenaria, pero en Chile recién empinan
los treinta afios. Se trata de aproximaciones que han
surgido casi siempre como respuesta a iniciativas

de cardcter privado, ello es bastante comtn en la
experiencia internacional. Recientemente se han
sumado los ministerios de cultura como fuente
recopiladora de datos, no obstante la préctica muestra
que la recoleccién de datos basicos sobre los visitantes
(Visitors Studies) ha sido el expediente mds recurrido
por los museos chilenos, tanto los privados como
aquellos dependientes de la DIBAM.

Realizados con mas frecuencia que los llamados estudios
de audiencias (Audience Research), las investigaciones
efectuadas por los museos chilenos desde |a década
pasada han estado principalmente orientados a
identificar elementos sociodemograficos claves como
edad, sexo, nivel educacional e informacién sobre lugar
de procedencia de los usuarios de museos, ello con el
fin de procurar informacién Util para la planificacion y
gestion de los mismos. Las universidades han tenido
en el mundo un rol preponderante en los estudios de
las audiencias de los museos, pero en Chile tienen una
presencia poco perceptible.

La sensibilidad que los museos deben presentar por el
entorno social que parecio esbozarse en la redaccidn
de la bMscH, es probable que haya actuado como un
aliciente para el desarrollo de los estudios de audiencias
y publicos.
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Tanto el museo como la entidad educativa formal son
agentes sociales con la responsabilidad civil de educary
formar personas fntegras para enfrentar el dfa a dfa en
una sociedad que se presenta en constante cambio y
donde el conocimiento es un bien preciado en medio de
la globalizacién imperante.

Los objetivos de la nueva museologfa y sus funciones
estdn estrechamente ligados con objetivos y
funciones que competen a la educacién formal. La
educacién dejé de ser responsabilidad exclusiva de
los establecimientos educativos, ya que el individuo
como ser sociable, debe su formacién cognitiva y de
capital cultural a su relacién con otros individuos,
con los objetos y el entorno social al cual se vea
enfrentado. En este sentido, surge una necesidad
mutua entre la unidad educativa formal y el museo
para complementarse y suplir las necesidades que la
educacion actual requiere.

La relacién mds directa, y de la que posteriormente se
establecen otros nexos, es el modelo constructivista.
El modelo constructivista, que en su dmbito de
educacién formal propicia el hecho de que |a persona
sea responsable de adaptar las herramientas y los
conocimientos que se le entregan respecto de un tema
determinado a su red de conocimientos previos. A ello
se deben sumar sus experiencias de vida e incluso su
capital cultural para generar un nuevo conocimiento. Se
busca una dinamizacidon de los procesos de ensefianza,
actividades que promuevan la investigacién personal

y lainteraccion social. Educar seres responsables y
capaces de enfrentar problemdticas diversas en el dfa
adfa. Aesto se suma, la adaptacién del curriculum
ministerial segtin las necesidades de la comunidad
educativa y de los diversos proyectos educativos
institucionales.

Su enfoque es el ecoldgico. Este enfoque se basa
principalmente en la relacién que existe entre el
individuo y su entorno, donde los diversos sistemas del
macrosistema en que la persona se encuentra inmersa



interactdan entre sf. El aprendizaje tiene un valor
psicosocial, donde el enfrentarse a otro e interactuar
con él, cobra importancia y el proceso de ensefianza-
aprendizaje es dindmico, ya que todos los integrantes
de este proceso tienen algo que entregar a un otro.

Puntos de encuentro

Entre |a gestion de la nueva museologfa y el accionar
dentro del aula, especfficamente en este caso en Ia
asignatura de Artes Visuales, existen muchos factores
en comun y un accionar estrechamente ligado del que
poco se conoce. A continuacién, veremos algunos de ellos.

Privilegiar la investigacion

En el museo, la investigacién es un objetivo

fundamental dentro de las funciones planteadas para

el museo en |a definicién oficial vigente dada por 1com.
En el aula a su vez, tanto el profesor como

el alumno deben ser investigadores, proceso

metodolégico mediante el cual son responsables

de su propio desarrollo cognitivo. Buscar, observar,

analizar y comparar tanto acciones como resultados

para generar conclusiones éptimas al proceso de

aprendizaje propio: “Ensefiar y aprender a preguntar,

a sospechar, a dudar, a encontrar pistas y ‘mdviles’

aparentes u ocultos” (Huerta, 2005: 124).

Considerar a las personas en base a sus valores,
creencias, sentimientos y percepciones
Dentro del aula, la evaluacién cualitativa debe cobrar
igual o mayor importancia a la hora de enfrentar a los
alumnos a un producto determinado. De qué manera sus
ideales, sus convicciones, sentimientos y méviles acttian
y se aprecian en un trabajo en particular, y como a su vez
el alumno reacciona ante el trabajo de los demas.

Asf mismo, como el museo debe ser un medio que
propicie una relacién con la comunidad y le entregue
experiencias Utiles para la vida.

- El aprendizaje significativo a partir de una experiencia

vivenciada, interpretada y conceptualizada
El aprendizaje significativo es aquel en que el
individuo toma nueva informacidén y la relaciona con
informacién y conocimientos previos, generando de
esta forma un nuevo conocimiento en base a su red
conceptual ya existente, el antiguo conocimiento se
fortalece con el nuevo. La experiencia es un factor
fundamental, ya que el alumno, mediante ejemplos
y actividades practicas —en que el saber y el hacer
se juntan- se internaliza el nuevo conocimiento de
manera significativa y permanente. “(...) no basta con
la presentacion de una informacién a un individuo
para que la aprenda, sino que es necesario que Ia
construya mediante su propia experiencia interna”
(Carretero, 2006: 57).

Ademds, hay que destacar que este aprendizaje
y estas experiencias deben de preferencia apelar a
lo emotivo. Apelar a los afectos desencadena una
rafaga de sinapsis neuronal a diversas dreas del

cerebro, permitiendo que todo lo que se asimile bajo
condiciones gratas permanecerd a largo plazo y como
elemento relacionador de situaciones en la vida.

Un sistema abierto y flexible que se adapta a las

necesidades de un grupo social determinado

Es necesario siempre entender el contexto en que la

comunidad educativa se desarrolla, y que el entorno

en que se emplaza el colegio sea protagonista de

las actividades que se realizan en el aula, que exista

relacién de lo cotidiano con lo que se ensefa para que

sea significativo por parte del alumnado.
Asftambién el museo debe estar conectado con

el entorno en el cual se emplaza y con la realidad del

gran porcentaje de quienes le visitan. Adaptarse a las

circunstancias y mejorar con cada experiencia.

Gestion

Entiéndase como la capacidad de dinamizar los
procesos dentro de |as partes de una organizacién
para lograr ciertos objetivos.

La gestion pedagdgica “(..) se concreta en la praxis,
debe responder a una educacion entendida como
el resultado constante de un proceso histérico-
cultural que posibilite el perfeccionamiento continuo
y constante de la personalidad del ser humano y que
le abra camino para su comprensién” (Soubal, 2010).
Los directivos a nivel de institucién y el profesor en
el aula, deben cumplir este rol de dinamizadores de
procesos para el desarrollo integro de los alumnos.

El profesor debe ser gestor en su espacio, ya sea la
sala de clases o el espacio comun con el resto de los
docentes

El museo al mismo tiempo debe organizar procesos
que se adapten a los cambios sociales y que permitan
que la comunidad sea conciente de su identidad cultural
y la proyecte en el tiempo con conciencia histdrica.

Identidad cultural y realidad social

Tanto el fin del nuevo museo como el colegio
debiesen pretender establecer cierta identidad
cultural en los individuos, uno con la audiencia en

el espacio expositivo y el otro con los alumnos en el
aula. Vincularlos en el actuar diario con su territorio,
establecer un sentido de pertenencia con su realidad
personal y comunitaria. La comprensién del contexto
en que una comunidad en particular se desenvuelve
viene acompanada de la responsabilidad de hacer
visible esta realidad. En este caso, responsabilidad
tanto de la entidad educativa como del espacio
expositivo. Crear pertenencia a través de sus
acciones. Establecer nexos entre individuos con
aspectos comunes.

Interdisciplinariedad

En el modelo constructivista, la relacién de las partes
como articuladores de un todo, se da tanto a nivel

de personas como de asignaturas. Llevar a cabo un
curriculum donde todas las asignaturas se apoyan
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unas con otras en pro del desarrollo integral de los
alumnos. Asf también debe ser para los museos,

no centrarse solo en su linea de accidn, sino que
observar otros museos de diversas disciplinas y
trabajar en red, estableciendo nexos y vinculos en
sus contenidos en pro de otorgar a los visitantes una
experiencia integral.

Gestion museoldgica y aula. Los “OFT”

El desarrollo integral de los alumnos se da mediante
el logro de los objetivos fundamentales transversales
(oFT) establecidos en los planes y programas del
Ministerio de Educacién para cada asignatura, en este
caso, en artes visuales. Los ofFT son los conocimientos,
habilidades, actitudes, valores y comportamientos
que se espera que los estudiantes desarrollen en el
plano personal, intelectual, moral y social. Los cuatro
ejes de los OFT son persona y entorno, formacion
ética, desarrollo del pensamiento y crecimientoy
autoafirmacion personal. Dentro de las funciones del
museo que abarca todos los ofFT para ser aplicado en
el aula es el montaje expositivo y todo el proceso de
gestion que éste conlleva.

Asf como en el espacio museal existen ciertas normasy
lineamientos para ordenar los elementos y las variables
que conforman el montaje, estas pueden ser adaptadas
al espacio del colegio y de esta forma establecery

dar a conocer a los alumnos una gufa adecuada de
metodologfa a seguir en el proceso de creacién y
exposicién de su produccion en las artes visuales, asf
como también, aplicar esta metodologfa a otras dreas
del conocimiento dentro del curriculum educativo.

Persona y entorno. Segin los Planes y programas

del subsector de Artes Visuales, este objetivo busca
principalmente “(...) ubicar en el centro la creacién
artfstica como elemento importante en la busqueda

de la experiencia personal y colectiva, y desde

esta perspectiva aproximar a los estudiantes a su
realidad social, psicolégica y cultural” (MiNEDUC,

2004: 18). Mediante el trabajo de creacién pléstica

y posteriormente el planteamiento de un proyecto
expositivo, el alumno se vincula de todas formas con su
entorno préximo y su realidad social, en este caso, con
la comunidad educativa y sus experiencias de vida que
determina su actuar en esta comunidad, a su vez, lleva
a cada alumno a plantear problemdticas propias de su
edad. Se pueden expresar con total libertad y sentirse
participes de una comunidad que los mantiene siempre
dentro de una sala de clases.

Desarrollo del pensamiento. Este objetivo se
caracteriza por “(...) formar capacidad y habilidades de
observacién y registro, interpretacién y apreciacion
estética, y expresion visual de ideas y emociones”
(MINEDUC, 2004: 18). En este caso, todo el proceso de
anteproyecto y de realizacién del proyecto de obra y
montaje generan una agudeza investigativa por parte
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del grupo curso. En una primera etapa, todo el proceso
de organizacién y reflexiéon en torno a una problemdtica
comun para poder desarrollar la propuesta, reforzado
por los contenidos vistos en clases y sus propias
experiencias personales, generan una respuesta
significativa del aprendizaje. Asf también, idear un
guién museografico coherente y adecuado a las
circunstancias de la institucién educativa y el contexto
determinado.

Formacion ética. Mediante su logro pretende formar
individuos con respeto por el otro, la diversidad, el valor
de la belleza, |a libertad y autonomfa personal.

Los alumnos aprenden a generar, primeramente, una
actitud critica ante problemdticas y situaciones que le
aquejan, y que en el ejercicio descubren que muchas
veces son problemas que afectan al grupo curso en
general, por lo que se refuerza la empatfa con el otro

y su trabajo. Asi también, aprenden a respetar las
ideas de los companeros y a emitir [as propias ideas de
manera responsable.

Crecimiento y autoafirmacién personal. Busca la (...)
estimulacién y desarrollo de los rasgos y cualidades que
conforman y afirman la identidad personal de alumnos
y alumnas” (MINEDUC, 2004: 18). En resumidas cuentas,
es todo lo que pretenden los OFT en su conjunto. El
alumno mediante su trabajo da cuenta de ideas propias
que mediante el montaje son apreciadas por toda su
comunidad y le ayudan a establecer redes de confianza
y seguridad ante el resto. Se vincula con su entorno

y se apropia de manera significativa de los espacios,
que aunque sean pasajeros de la etapa escolar, le
pertenecen de todas formas.

Experiencia de montaje en el colegio

Junto a un grupo de alumnos de 3° afio medio del
colegio Instituto San Pedro, en la comuna de San Pedro,
Regién del Bio-bfo, se realizé una gestién y desarrollo
de montaje al interior del colegio.

Como introduccidn al proyecto, la actividad se enmarco
en una primera instancia en los factores histéricos

que propiciaron el surgimiento del arte conceptual

y contextual, y como estos cambios llevaron a una
reformulacién en la estructura del museo tradicional
conocido hasta la década del 70 hacia un museo
integral, enfatizando las resoluciones de la Mesa de
Santiago de 1972.

El proyecto consistié en observar su entorno cotidiano
mds préximo, que en este caso fue el colegio, y generar
una propuesta de obra, una intervencidn/instalacion
dentro de los espacios disponibles (patio, salas y pasillos)
y desarrollar el proyecto en el dmbito de gestién previa,
el desarrollo practico y la evaluacidn final.

Primeramente los alumnos problematizan e investigan
en relacién a un tema contingente y cercano a su



realidad, tanto personal como colectiva, lo cual ha de
servir como fundamento de la posterior obra a realizar.
Luego, organizan los tiempos de trabajo y distribuyen
labores, todo en el formato de una carta Gantt.

Junto con una clase de apoyo relativa a la museograffa,
de forma simple pero concisa para ellos, se les

explica como utilizar los espacios de manera 6ptima,
para sacarle provecho a sus obras y para que los
espectadores de su montaje puedan recibir Ia
experiencia y el mensaje de manera clara. Entender que
los espacios del colegio pueden ser adaptados seguin
sus necesidades de montaje, observando y analizando
su entorno, registrando, boceteando y generando las
mejores soluciones a sus requerimientos.

Con estos antecedentes, los alumnos estaban dispuestos

y preparados para:

- Observary buscar el espacio que mds les acomode
para su propuesta, realizan bocetos de diversas
vistas de este espacio, asf como planos de planta
con la ubicacién de la obra y el recorrido que los
espectadores realizaran alrededor y/o sobre él.

- Determinar los materiales que les serdn factibles de utilizar
y que se acomoden a los requerimientos del montaje.

- Observary analizar el factor de la iluminacién, que
en este caso era de preferencia luz natural y su
incidencia en el trabajo a realizar.

- Dejar estipuladas todas las labores para el dfa del
montaje, para que todo resulte expedito durante el
tiempo determinado para esta accién.

- Crear cédulas de identificacién y abstract que
acompafien la obra en el dfa del montaje.

Ya en el dfa del montaje, los alumnos llevan a cabo todo su
proyecto previamente establecido, y entienden de manera
practica como toda una metodologfa de investigacion y
organizacién de montaje, genera un producto de regocije
personal y de acercamiento a su comunidad educativa.

Tanto los alumnos del mismo 3° medio, sus comparieros
de otros niveles, padres y apoderados, profesores y
directivos, en general, toda la comunidad educativa,
logra ser parte del proyecto expositivo planteado por

el grupo curso, y permanecer como una metodologfa
aplicable en el tiempo con otros cursos y otros
profesores responsables.

Conclusiones

La nueva museologfa es un ideal de accién museal

y funcién educativa, pero sobre todo un proceso de
gestion, un reflejo del ideal educativo que la sociedad
de nuestros tiempos necesita, que con un trabajo
paralelo y complementado puede dar resultados que
otorguen mutuos beneficios. La educacidn artfstica
es el pariente pobre del curriculum, que mediante
experiencias generadoras de conocimiento y regocijo,
es decir, de aprendizajes significativos como en este
caso, puede retomar el lugar de privilegio que merece.
Asu vez el museo, como agente cultural e institucién
reconocida, debe retribuir ese sitial a la poblacién
estableciendo mecanismos de accién desde la
educacién temprana en los colegios.

La organizacién y el trabajo en equipo, asf como
relacionarse con el otro y generar sentido de
pertenencia en un espacio y tiempo determinado

son fundamentales para establecer un ambiente de
trabajo armdnico y de entendimiento. Buscar aliados,
replicar esta experiencia no solo en Artes Visuales,
sino que en el resto de las asignaturas del curriculum,
logrando una sincronizacién en la direccién de los
contenidos, y que el aprendizaje de los alumnos sea
recibido de manera satisfactoria, ya que asf entenderdn
que todo es parte de todo, que |a interdisciplinariedad
nos permite pensar de manera compleja para dar
soluciones al mundo complejo en el que estamos. Y
por sobre todo, el desarrollo integral del ser humano,
en el caso académico y de experiencia mostrada,
mediante el logro de los oFT. Tener un alumno, y por
ende una persona, un ciudadano capaz de cumplir bien
su rol, vivir en conexién con su entorno y generando
conocimiento a cada momento, a partir de algo tan
simple como su experiencia museal en el colegio. La
experiencia de entender que es capaz de organizary
lograr cosas, a través del arte, pero sobre todo, a través
de una gestién neo museal que debiese considerarse
mds en las acciones de formacion que en la teorfa.
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La funcion educativa en los Museos de Arte
Actualmente la funcién educativa al interior de los
museos ha adquirido una relevancia que la convierte
en una de las dreas mds interesantes de los museos.
A través de las nuevas estrategias que se llevan a
cabo desde el departamento educativo, comienzan

a crearse nuevas audiencias que hace algtin tiempo
atrds parecfa poco probable que visitaran los museos.
Este panorama auspicioso para la museologfa en
general tiene un desarrollo diferente segutin el tipo de
museo. Si bien actualmente la gran parte de los museos
cuenta con especialistas en el dmbito educativo, el
planteamiento alin es bastante heterogéneo y cambia
significativamente de un tipo de museo a otro.

En el caso de los Museos de Arte |a funcién educativa
se afianza desde mediados del siglo xx, luego de la
creacion de IcoM en 1946 y la consolidacién de su
comité ceca (Comité de Educacién y Accién Cultural).
Sin duda alguna que el primer grupo privilegiado con

el auge de la funcién educativa en los museos fue

el colectivo escolar, publico que en gran parte de

los museos del mundo sigue siendo uno de los mds
relevantes. Su aproximacion en masa a los museos
responde a varios aspectos interesantes de abordar,
en primera instancia es a partir de los afios 80 donde
la escuela comienza a ver que el museo puede ser

un “aliado” o un “apoyo” para los profesores y busca
en los museos un repositorio de informacién que le
pueda ser Util para trabajar con sus estudiantes. Luego
los profesores comienzan a ver el museo como una
gran aula y como una opcién de complementar sus
contenidos, por lo que no era extrafio ver en las salas
una gran cantidad de escolares que trabajaban con
“gufas” que pretendfan ordenar y sacar mejor provecho
a la visita, materiales que en su mayorfa eran bastante
tediosos para los alumnos y que se basaban en
transcribir nombres, fechas y reproducir determinadas
obras de forma bastante precaria.

Los museos por su parte comenzaron a entender

que los distintos tipos de visitantes necesitaban

un trato diferenciado, lo cual propicié que estas

dreas educativas fueran dotadas de mayor personal
generando estrategias especificas para el colectivo
escolar. De esta forma podemos ver como hoy,

gracias al desarrollo de la pedagogfa musefstica y el
crecimiento importante de |a oferta de actividades, se
ha conseguido que esta visién cambie y que las visitas a
los museos se conviertan cada vez mds en experiencias
significativas para los estudiantes, logrando de esta
forma fidelizar a una mayor cantidad de publico.

Opciones metodoldgicas de los Museos de Arte
Los museos de arte presentan grandes diferencias
segun las colecciones que albergan, diferencias que
también se traducen en sus modos de trabajo, dentro
de esta categorfa encontramos un espectro bastante
amplio que incluye: Museos de bellas artes, museos de



arte popular, museos de artes decorativas, museos de
arte sacro, museos de arte precolombino, museos de
arte contempordneo, y también museos que abarcan
mds de uno de estos géneros. Es interesante entonces
ver qué aspectos tienen en comun en cuanto a sus
opciones metodoldgicas a la hora de plantear las
actividades de educacién y cuales los diferencian.

Un aspecto comun que actualmente se da en casi todos
los museos en los que menciondbamos anteriormente,
es la diversificacién de la oferta. Los museos han
comprendido que la cldsica “visita guiada” no logra
explotar todo el potencial deseado por lo que han
sumado a |a oferta nuevas actividades que van desde
la renovacién de esta instancia cldsica de visita, a crear
otro tipo de visitas (dinamizadas, cuenta cuentos,
temdticas, visitas con artistas, etc.) y talleres dirigidos
a distintos tipos de publicos (familiar, adulto, infantil,
joven, etc.), junto con conferencias, capacitacion
docente, workshops, etc.

Otro aspecto comun es el espacio privilegiado que

los museos de arte han otorgado al colectivo escolar,
organizando una oferta importante y bastante variada
de programas educativos en donde se ofrece a los
centros educativos mayores opciones para realizar la
visita al museo, muchas veces incluyendo capacitacién
al docente y materiales que ayuden a preparar y
reforzar los contenidos trabajados en |a visita, ideando
una estrategia que permita trabajar sincrénicamente
entre museo y escuela. Una de las condiciones
fundamentales que permitieron que esto se lograra, fue
la capacidad de los museos de abrirse a la idea de que
sus colecciones podfan ser trabajadas en relacién con
los planes escolares. Este punto es bastante relevante
ya que si bien alin existe en algunos sectores |a idea

de que el museo no debe “escolarizarse”, es notable

como varios de los programas que los museos ofrecen
se enfocan a determinados contenidos de los planes de
estudio, aspecto que hace interesarse a los docentes en
asistir al museo ya que logran conexiones reales con el
trabajo de aula.

Educacion artistica y museos

La funcién educativa en los museos de arte y las
metodologfas que se utilizan tienen aspectos
comunes con el desarrollo tedrico y metodoldgico de
la educacion artistica. Si bien ambos espacios tienen
caracterfsticas diferentes debido principalmente al
ambito educativo al cual pertenecen, escuela al espacio
formal y museo al no formal, hay puntos en comun
que se han desarrollado gracias a los grandes temas
que a lo largo de la historia han cruzado a la educacién
artfstica, principalmente lo referente a su funcién en
el curriculum y al qué ensenary cémo ensenar. Uno de
los cambios mds relevantes que ha experimentado |a
educacion artfstica son aquellos que se sistematizan

a partir de la bBAE (Educacidn artistica basada en la
disciplina) en donde se establece que dentro del campo
de la asignatura deben incluirse aspectos como la
estética, la historia del arte, |a critica y la produccién
artfstica. Esto implica un cambio de visién importante
ya que el drea que se dedicaba casi exclusivamente

al dmbito de la creacién comienza a enriquecerse
integrando nuevas funciones relacionadas con el
conocimiento del arte como lenguaje.

Estos aspectos son significativos para la educacién
museal ya que el contacto directo con la obra se
torna fundamental a la hora de trabajar los dmbitos
recién mencionados, el estudio en torno al arte, la
comprensién del fenédmeno artistico y la sensibilidad
estética son dreas en que las visitas a museos juegan
un rol muy importante. Mencién aparte tiene en todos
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los museos la relacién que configuran con el piblico
escolar, que como sefialdbamos anteriormente sigue
ocupando un papel protagénico dentro de gran parte
de los museos, aspecto por el que nos centraremos en
este grupo objetivo.

El conocer los nuevos requerimientos de la educacién
artfstica genera que los museos busquen, al igual

que en el aula, la mejor forma de ensefiar. Situacion

un tanto compleja para el museo que de a poco se
abre a comprender las necesidades y la realidad que
experimentan los docentes y los alumnos en la clase
de arte, donde surgen problemas que en el papel no
estdn contemplados pero que si ocurren, como la
escasa alfabetizacién visual, la programacién poco
contextualizada de las visitas y en algunos casos |a
débil red que existe con el colectivo docente. Esto
genera que en los museos exista una multiplicidad de
formas de abordar esta funcién, con el fin de lograr un
método adecuado, ligado con la escuela pero con una
identidad propia. De esta forma los museos generan
un proyecto educativo basado en orientaciones
didacticas que distinguen y dan un sello a la labor
cultural y educativa. Estos lineamientos se expresan
fundamentalmente a través del tipo de actividades
que se ofertan, informacién que se le entregua al
visitante sobre las mismas y fundamentalmente a
través de los profesionales que se desempefian como
gufas o monitores. El discurso o forma de abordar las
obras que tiene el gufa va a ser decidor a la hora de
establecer o no un didlogo con la audiencia y también
el contenido que se va a entregar sobre |as piezas en
cuestién. Actualmente los museos de arte en este
sentido tienen un desaffo mayor que el resto ya que son
instituciones que histéricamente han tenido reticencias
naturales respecto a la museograffa didactica, al no
incorporar médulos interactivos u otras iniciativas que
corresponden a este tipo de tendencia. Aspecto al que
se puede sumar otra gran tarea: establecer estrategias
que permitan acercar a un publico que en ocasiones es
reacio a algunos tipos de arte, especialmente al arte de
su tiempo, en muchos casos porque se siente fuera de
élal no comprenderlo.

En esta situacién es en donde se encuentran varios
museos de arte contemporaneo, instituciones cada
dfa mas en boga que han enfrentado de diversas
formas esta tarea, existiendo en la actualidad diversas
aproximaciones que dan paso a un debate aun en
desarrollo.

Museos de Arte Contempordneo

El desafio de educar en torno al arte contempordneo
adquiere mayor fuerza gracias a la influencia de
museos paradigmaticos en este aspecto como el
MOMA (Museum of Modern Art, New York) y el Centro
de Artes Georges Pompidou, entre otros. Precisamente
al interior del MOMA se configura un método de
ensefianza-aprendizaje de |as artes que ha sido un
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referente significativo en educacién artfstica al interior
de varios museos. El método vTs (Estrategias de
Pensamiento Visual) fue creado por Philiip Yenawine,
quien fue director del departamento educativo del
museo entre 1983-1993 y Abigail Housen, psicéloga
cognitiva que aportd sus propuestas para elaborar un
método de ensenanza-aprendizaje de las artes.

Este método fue dirigido a visitas escolares y como
manera de apoyar a los profesores en el uso del
museo, y de arte en general, para generar procesos
reflexivos en sus alumnos. Entrevistado por Franck
Gonzdlez, Philip Yenawine describe las caracteristicas
fundamentales del vTs y de su metodologfa de trabajo:

“El v.T.s se dirige a la gente para que hable acerca de
las obras de arte. Que hable de ellas empleando su
propio lenguaje, sus propias palabras, para poder
acercarse, como método para poder entender aquello
que no comprenden. El educador de museos o el
profesor en el aula se convierte pues en un elemento
dinamizador, propiciador de discusidn, aceptando un
papel neutral de apoyo.

El educador en nuestro programa es alguien
que ayuda y que anima a que cada uno de los
espectadores desarrolle su propia forma de mirar,
su propio proceso de percepcion. Para nosotros es
mds importante ayudar a ver lo que se encuentra en
la imagen que el encontrar ideas o informaciones

”m

especificas acerca de una obra dada’.

El dltimo punto que describe Philip Yenawine es
fundamental en el sistema vTs y es lo que lo diferencia
y distancia de |a visién tradicional de aprendizaje

en el museo. En este método no se presta mayor
atencién a lo que se estd aprendiendo sino que al
proceso cognitivo que el visitante estd llevando a cabo,
por lo que la nocién trasmisora de saber del museo
cldsico queda obsoleta y se pasa a un aprendizaje
basado en el descubrimiento de los objetos y en las
teorfas constructivistas donde el sujeto, en este caso
el visitante del museo, es quien de manera activa
interpreta la informacién que le otorgan las piezas

y no es el museo, o el educador que lo representa,
quien se encargarfa de trasmitirla. Este modelo ha
sido exportado a otros museos, situacion que algunos
autores plantean como negativa ya que no se esta
considerando el contexto y las necesidades de cada
lugar. El sistema vTs se convierte en una metodologfa
ampliamente difundida y exportada a distintos lugares
del mundo, un ejemplo concreto es el Museo Picasso
de Mélaga en donde han adoptado este método en sus
actividades educativas.

En definitiva es un sistema que se basa en los principios
del aprendizaje por descubrimiento, en la base de que
lo esencial no es la educacién en torno al arte sino la
mediacién, convirtiéndose en gufa en un facilitador.
Esta tendencia ha generado que muchos programas



educativos se enfoquen en este dmbito basando sus
programas educativos en una metodologfa que facilite
el contacto entre obra y visitante y no necesariamente
intente educarle. Sin embargo en el caso de los museos
de arte contempordneo surgen nuevos desafios,
métodos con este enfoque pueden funcionar muy
bien en alguin tipo de obras, pero qué sucede en el
caso de las artes visuales mas cripticas para el publico
general ;Qué se puede hacer cuando los visitantes no
consiguen hablar ni hacer una vinculacién real con

la obra porque no logran acceder a ella?, ;Cdmo se
podrfa masificar el interés por visitar muestras de arte
contempordneo logrando que las experiencias de los
visitantes sean realmente significativas?

Actualmente el arte es un lenguaje que abarca nuevos
ambitos, y que muchas veces se plantea en estrecha
conexiones con obras y referentes claves de las artes
visuales. Estos aspectos implican un cuestionamiento
respecto al tipo de metodologfa que es adecuada

para este tipo de museos. Es importante entender
que si bien el museo no puede hacerse cargo de las
deficiencias de la educacién artistica que se lleva a
cabo en el dmbito escolar, tampoco se puede pretender
generar interés y formar audiencias sin realizar un
trabajo que abarque un espectro mds amplio que solo
mediar o entregar informacidn relativa a las obras
expuestas. Abordar una obra de arte contemporaneo,
implica no solo trabajar determinada obra como

tal sino que abarcar las nuevas funciones y nuevos
campos en que el arte se desenvuelve. El desapego de
la comprensién de las artes como géneros cldsicos;
pintura, escultura, fotograffa grabado, video etc. es
un proceso no del todo consolidado y al enfrentar un
visitante a una instalacién o un objeto lo primero serfa
enfatizar en ese aspecto. También sucede lo mismo
en torno a los materiales que utilizan en arte, y el
desplazamiento de objetos y conceptos que reinan

en el arte contempordneo y que tampoco han sido
asimilados de forma masiva. Este tltimo aspecto es
bastante particular, ya que también se puede utilizar
como un punto de partida para el abordaje de las
obras, prueba de esto son las iniciativas que en esta
drea se han llevado a cabo en el dmbito curatorial,

en donde algunos de los tépicos recién mencionados
se establecen como ejes claves para configurar
exposiciones.

Se hace indispensable realizar iniciativas que se
enfoquen en acercar las artes visuales contempordneas
a toda la ciudadanfa, y no solo a los nifios que por su
naturaleza son seres receptivos y abiertos, sino que
también a quienes fueron educados en torno a la
valoracidn de la belleza del arte cldsico y occidental y
que se sienten muy alejados del arte que no responda
a esas expectativas. Dentro de |as acciones para
revertir este proceso estdn las que se relacionan
directamente con la labor que realicen los museos

y también con la que se realice en la escuela en

torno a este tema. Si bien no solo en la escuela se
juega el cambio en torno a la alfabetizacién visual y

la competencia cultural y artfstica, sf estd claro que
continda siendo la institucién que por excelencia puede
hacer un cambio en la democratizacién y el acceso a
las manifestaciones artisticas, sobretodo en el dmbito
del arte contempordneo que como plantedbamos
anteriormente no es el mds cercano para los padres
de estos nifios. En el contexto chileno sabemos que
gran parte de las aproximaciones que tengan las
personas a los museos comienzan en la escuela, esto
se debe a que alin no estdn del todo establecidos en
nuestro contexto los espacios relacionados con talleres
familiares, ocio cultural y clubes para nifios y jévenes
asiduos a los museos, convirtiendo la salida escolar
en la instancia mds significativa para una potencial
creacién de audiencias. Es por esto que el museo no
puede estar ajeno a lo que pasa en la escuela en el
ambito de la educacidn artistica y es indispensable
reconocer que aqui también hay desaffos pendientes
ya que el arte contempordneo no es trabajado como
un contenido importante en |a realidad escolar, si bien
estd consignado en los programas, no es un contenido
que aborden todos los docentes y generalmente

la ensefianza de las artes visuales termina en las
vanguardias del siglo xx.

Desde los museos no solo se puede educar a través
del drea especializada sino que tomando todo museo
como un agente educador. Esto incluye capacitacion

a todo el personal en torno a la importancia de esta
dreay también al didlogo interdisciplinario que
permita fomentar |a apertura de las muestras de

arte contemporaneo a otros sectores de la sociedad

y no solo a una elite. Algunos museos extranjeros,
espacialmente en el mundo anglosajén, han tenido
experiencias de curatorfas llevadas a cabo por equipos
interdisciplinarios en donde el drea educativa tiene

un rol muy importante. Por ejemplo en el J. Paul Getty
Museum, de Los /\ngeles, realizan desde los afos 90
exposiciones colaborativas basadas en que las distintas
areas del museo tienen la misma relevancia a la hora
de plantear una exposicién, de esta forma la funcién
educativa se optimiza notoriamente ya que estd
integrada desde la gestacién del proyecto expositivo.
También se han configurado sistemas, basados en
gran parte en variantes del didlogo socrético y el ya
mencionado VTS, que buscan a través del didlogo

y componentes ltdicos propiciar una experiencia
significativa en torno a las artes. Sin embargo
nuevamente se tiende a rehuir el contenido mds denso
del arte contemporaneo, el mismo que en multiples
ocasiones se rehtye en el sistema escolar porque es
complicado hasta para el mismo docente. Es por esto
que es interesante plantear el proceso de la educacién
del arte contempordneo de forma multidimensional,
comprendiendo que es importante propiciar didlogo y
critica pero que esta no serd posible sin antes ensefar
aspectos claves de las artes.
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El museo y las exposiciones en general son lugares
Unicos que permiten el contacto directo con la

obra, experiencia fundamental en el desarrollo de

la sensibilidad estética, sin embargo, para lograr

que la visita se pueda aprovechar del todo se hace
indispensable generar estrategias que apunten

a objetivos mds macro que la experiencia con
determinada exposicion. Actualmente hay museos que
han optado por realizar materiales diddcticos asociados
alas obras de arte y que se usan en medio de |a visita,
en algunas instancias se ha criticado el uso de estos
materiales porque entorpece o compite con la obra

en cuestién, volviendo nuevamente a la vision de que
el proceso del disfrute del arte debe ser personal y no
inducido, sin embargo ¢Qué sucede en casos en que
este material no viene a entorpecer sino a enriquecer la
experiencia?

Un ejemplo concreto son |as visitas dinamizadas.

En algunas de estas visitas el educador utiliza un
carrito que contiene material diddctico que va
utilizando mientras hace el recorrido por las obras
seleccionadas, que en general responden a contenidos
temdticos previamente establecidos que delimitan

un tema especifico a trabajar. Esto hace que a veces
no sea suficiente con mediar para que el visitante
descubra, sino que entregarle claves para que el
pueda comprender |a obra en cuestién, y mds aun
pueda comprender cudl es su rol en el arte actual

que le pone en una posicién diferente a la de ser solo
un sujeto contemplativo. En definitiva, la tarea que
debe plantearse es de una envergadura fascinante:
abordar la obra con esta mirada multidimensional en
un tiempo reducido y lograr aprendizajes significativos
es una labor compleja pero absolutamente necesaria,
sobretodo en escenarios como el nuestro, donde la
mision del museo y su potencial como agente educador
debe continuar en revision e investigacion basada en
el contexto de estudiar las audiencias, y también las
potenciales audiencias, que pueden beneficiarse de
estas experiencias.

Para esto se hacen indispensables dos acciones
concretas. En primera instancia continuar con la
potenciacién de la alianza entre docentes de arte y

museos, conexién que desde hace algunos afios se

ha empezado a establecer en determinados museos,
existiendo experiencias muy valiosas pero que todavia
podrfan catalogarse como iniciativas en desarrollo

si se comparan con la realidad internacional; y en
segunda instancia procurar realizar un diagndstico
certero sobre el estado de la alfabetizacién visual y

la educacion artistica en nuestro pafs, que permita a
los educadores de museos conocer la realidad de los
visitantes y entregar un programa educativo acorde

a esas necesidades. Esto es indispensable sobretodo
porque las oportunidades de tener a los grupos
escolares en |as exposiciones de arte contemporaneo
son escasas, las salidas pedagégicas en muchos
establecimientos educacionales son bastante
reducidas por lo que si bien hacer un juego en torno al
arte puede ser algo muy entretenido y seguramente
los nifios lo pasardn muy bien, debemos cuestionarnos
si estamos generando lo que ellos necesitan, nos
estamos diferenciando de otra actividad ltdica en
tono al arte que podrfan hacer en el establecimiento,
estamos propiciando que ese contacto con la obra
original tenga la riqueza que esperamos y despierte

en ellos inquietudes que pueden ser decidoras en

la formacidn de una ciudadanfa conectada con el

arte de su tiempo. La misién de los museos de arte
como instituciones dedicadas a preservar y difundir

el patrimonio artfstico es muy grande ya que en ellos
recae un papel protagdnico en la difusién del arte
contempordneo. Si observamos los otros espacios

que albergan este tipo de manifestaciones artfsticas,
galerfas de arte por ejemplo, atin no se abren del todo a
incorporar la educacién artistica dentro de sus ejes de
accién, aspecto que denota en que estas sean visitadas
solo por el pequefio grupo selecto interesado en el arte
contempordneo, haciendo mayor la distancia entre

la ciudadanfa y el arte contemporaneo, ampliando la
brecha entre la ciudadanfa y el arte de su tiempo.

Referencias
Gonzélez, F. (2006) “Estrategias de Pensamiento Visual”. En
Contempordnea. Revista Grancanaria de Cultura. Las palmas
de Gran Canaria n’1
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Introduccion

El tema central de esta ponencia es |a ciudad de
Valparafso, sus museos y el marco de la demanda

que sobre estas instituciones culturales impone el
tema patrimonial, el que se estructura en torno a los
conceptos que articulan la visién del territorio como
espacio imaginado, la comunicacién como mediacién
y apropiacion cultural y el visitante como comunidad
interpretativa. Se titula “apuntes” porque consiste en
una primera aproximacion al fenémeno museal de |a
ciudad de Valparafso, el que pone en relieve la situacion
de limitacién y dispersidn de informacidn sobre estos
actores culturales que dificulta la discusion sobre

el disefio e implementacién de politicas culturales
museales locales y su derivacién en la creacién de fondos
concursables para financiar las iniciativas museales.

Valparafso fue declarada por la UNESCO Patrimonio de la
Humanidad en julio del afio 2003. De manera paraddjica,
contraria al espiritu que la animd, esta denominacién
que privilegia su proteccién como herencia cultural

por su valor Unico, ha sido argumento para que se
ejecuten acciones de enorme impacto en el conjunto
urbano. La ciudad puerto ha sido escenario de continuas
operaciones de intervencién basadas en un discurso
nostélgico monumental (Nordenflycht, 2004), animadas
por la especulacién inmobiliaria, la ausencia de
planificacién urbana y las limitaciones para desarrollar
de manera sostenible el turismo cultural sobre bienes
patrimoniales. La denominacién Patrimonio Mundial se
convirtié en fundamento econdmico de la maniobra de
transformacién de la urbe.

Valparafso es un caso representativo de los centros
histdricos latinoamericanos que representan culturas
locales y que emprenden un modo particular de
interaccién con la memoria de la comunidad, la
naturaleza y la construccién de su habitat. La lectura
que privilegia y reconoce la heterogeneidad y diversidad
de este espacio cultural se construye desde la nocion
actual de patrimonio, entendida como construccion
social integral que implica los entornos naturales,
culturales, paisajes, sitios histéricos, biodiversidad,
tradiciones pasadas y presentes, conocimientos y
experiencias vitales (Icomos, Carta de Turismo Cultural,
1999). En sintesis, durante muchos afios se manejd en
nuestro pafs un concepto de patrimonio rigido y limitado,



lo que produjo una débil vinculacién con la comunidad y
los sistemas educativos (Trampe 2007: 7).

En este contexto de tensidn entre una visién restrictiva
del patrimonio, que ampara la ejecucion de acciones
homogenizadoras y artificiosas sobre Valparafso, y

la ciudad vista como tejido vivo, como sistema que
expresa un patrimonio real heterogéneo y contradictorio
(Giovannoni 1998:128), los museos de la ciudad son
actores significativos en este proceso de “malestar
patrimonial”, en cuanto persisten en cierta visién
hegemonica del patrimonio y prolongan su situacién
de autoexclusién cultural y social cuando no son
reconocidos como espacios de encuentro para |a
comunidad. La transformacién de este rasgo, contrario
a la accesibilidad, integracién y participacién de sus
audiencias, es lo que hoy demanda de ellos la sociedad
contemporanea.

La Cartograffa Cultural de Chile (20071) ofrece datos
significativos sobre |a percepcién del patrimonio de

la propia comunidad. Por ejemplo, la v region figura
con el porcentaje mas alto de patrimonio relevado

por la propia comunidad (66,8%), destacando

sobre todo el patrimonio local (37,9%), por sobre

los monumentos conmemorativos (28,9%). Para el
estudio, estas cifras concuerdan con la idea de “ciudad
patrimonial” donde los edificios, plazas y recursos
propios de un centro urbano, han sido reconocidos
como patrimonio, mds que aquellos elementos que
fueron erigidos con un fin conmemorativo (Cartografia
Cultural de Chile, 2001: 53). El patrimonio local fue
entendido en la investigacién como “bienes muebles

e inmuebles, lugares o formaciones naturales dentro
de unalocalidad, reconocidos por la comunidad como
valiosos para su identidad y necesarios de conservar”
(Cartograffa Cultural de Chile, 2001: 101). El museo,
como institucién, se posiciona de manera inconfortable
en esta articulacién de conceptos pues en la
concepcién de los vinculos entre cultura y sociedad,
realidad y representacidn, acciones y simbolos, el
museo no tiende a problematizar sus relaciones
culturales. En la actualidad el museo se pregunta sobre
lainclusién de la sociedad en la institucién y no de Ia
incorporacién o aceptacion de él como un actor mds
en su comunidad. Visto asf, el punto en cuestién no esta
en la instituciéon museo como tal, sino mas bien en el
enfoque de las representaciones museoldgicas, es decir,
sobre la manera en que cada museo asume su rol de
productor cultural o constructor de representaciones
que a menudo caen en la sobre simplificacién del
pasado, del patrimonio, anulando la agencia humana
presente en |a herencia de la que es depositario.

En la controversia sobre la defensa del patrimonio sin
participacién, el culto postmoderno a los monumentos
como politica urbana y la recuperacion (o mas bien
develamiento) de una identidad fragmentada (o mejor
identificaciones, entendidas como procesos dindmicos
inacabados), los museos son potenciales participes

de la deseable reparacién y remedio de la “herida
patrimonial” que aqueja a Valparafso como custodio de
un patrimonio. Es decir, el museo en la actualidad es un
actor significativo de la discusion patrimonial en tanto
se reconoce como patrimonio todo lo que interviene en
el desarrollo cultural del individuo y la sociedad (Ballart
y Tresserras, 2001: 78).

En esta perspectiva la valoracién del museo solo como
una institucion cultural anclada a un monumento,
guardidn de una coleccién o conjunto de objetos
valiosos, se desplaza hacia la concepcién del museo
como agente cultural que participa de la operacién

de develamiento de lo propio y auténtico de la
comunidad a la que estd asido (todo museo, mds alld
de su tipologfa y enfoque museoldgico, estd situado
en una comunidad). El museo objetiva en cultura
material una carga inmaterial patrimonial, actdaen la
operacidn de transferencia patrimonial a través de un
enfoque museoldgico, y finalmente contribuye en la
generacién de comunidades interpretativas inclusivas
que terminan por reemplazar de manera definitiva la
nocion pasiva de “publico” o “visitante”. El museo en
la actualidad se sitia de manera nitida en un territorio
que trasciende el edificio-museo-monumento,
erigiéndose en un auténtico centro patrimonial que
participa en la definicién, identificacién y reforzamiento
de la personalidad colectiva de las comunidades (Ballart
y Tresserras 20071: 79).

La comprensién del museo desde su dimensién
museoldégica y su praxis, en un territorio convulsionado
por una politica cultural y patrimonial controvertida,
que entra en disputa con demandas explicitas por su
papel como dinamizador socioeconémico y agente

del desarrollo local, permite abordar este fenémeno
museal desde la encrucijada de la museologfa critica

y la comunicacién. La primera es entendida como la
ruptura con el modelo tradicional de museo acritico,
sesgado y que perpetlia |a entronizacion de la misma
exclusién; en tanto que la comunicacién se examina
como practica cultural de apropiacién, no limitada a los
medios de comunicacién social, sino como una teorfa
social de la comunicacién basada en el paradigma de la
mediacién. La comunicacién en el museo se entiende
entonces como la creacion de relaciones perdurables
entre el museo y sus audiencias.
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“Modelo 'que trabaja con intercambios entre
entidades, materiales, inmateriales y accionales'
adecuado para 'estudiar aquellas practicas en las
que la conciencia, la conducta y los bienes entran
en proceso de interdependencia’[...]. Un modelo
que referido al campo del que nos ocupamos busca
dar cuenta de las formas/instituciones que toma
la comunicacién en cada formacién social, de las
l6gicas que rigen los modos de mediacién entre el
ambito de los recursos, la organizacién del trabajo
y la orientacién politica de la comunicacién, y

por ultimo de los usos sociales de los productos
comunicativos” (Martin Barbero, 1988: 9).

El enfoque critico sobre el museo permite incorporar
una inflexién sobre el rol social, politico y cultural

del museo a partir del andlisis sobre el tipo de
conocimiento sobre el que actua, y desplaza la versién
cerrada del pasado y la memoria, vista como certeza
que impide la tarea de interpretacién abierta sobre la
comprensién de los sujetos histdricos y actores sociales
(del pasado y del presente) como constructores

de representaciones. El enfoque critico asume la
concepcién extensiva del Patrimonio (Hernandez,
1992: 93), atento a la experiencia significativa del
contacto directo del publico/comunidad con un
repertorio de objetos contextualizados que favorecen
el desarrollo local (Desvallées y Mairesse, 2009: 58).
La comunicacién aflora como mediacién, como el
lugar que permite comprender la interaccion de |a
produccién con la recepcién y que responde no solo

a las condicionantes de la industria cultural, sino

que viene también de la trama cultural y los modos
de ver. En este marco es posible concebir al museo
como elemento de un sistema en el que se desarrollan
practicas cotidianas que estructuran usos sociales de
la comunicacién, como la cotidianeidad familiar, las
solidaridades vecinales y la amistad, la temporalidad
social y la competencia cultural.

Una cartografia museal accidentada

El panorama museal chileno es en extremo diverso y
manifiesta de manera plena la variedad de instituciones
que hay en Latinoamérica, las que conjugan no solo

las tensiones de los |imites difusos de las disciplinas
que fundan cada museo, que impiden la aplicacién
mecdnica de un criterio clasificatorio unificador.
También se manifiestan en los museos de nuestra
region diferentes realidades que activan variables
geograficas, histdricas, sociales, politicas y econdémicas
(Bellido Gant, 2007). Dentro de un mismo territorio se
pueden apreciar experiencias disimiles al descender
desde el nivel de lo nacional al local.

Asimismo, entre uno y otro museo de un mismo
territorio se aprecia una variabilidad de condiciones y
tramas culturales que permiten repensar el patrimonio,
la historia, la memoria y los olvidos, es decir, discurrir
sobre la funcién del museo ante una comunidad,
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lo que en definitiva excede el enfoque propiamente
museoldgico: “cdmo trabajar sobre la memoria en la
actualidad, cémo documentar dramas histdricos, qué
puede significar para el arte, ahora encandilado por las
instalaciones, un arte tan poco museificable o tan dificil
de museificar” (Garcfa Canclini 2005: 72).

Valparafso expresa vivamente en sus museos la
condicién de diversidad de situaciones, concepciones
museoldgicas y voluntad de iniciar una bisqueda

para sobrepasarlas, tal como muchas otras ciudades
latinoamericanas que avanzan sobre las lecturas de
su propio patrimonio. Pero a |a vez, los museos de
Valparafso participan de una carencia que marca de
manera dramdtica y particular el fendmeno museal
en Chile, como son disefios y politicas culturales
desubicadas en tanto solo promueven la reproduccion
de la tradicién de las instituciones, ajenas al
“diagndstico cultural de una época” (Garcfa Canclini
2005). La informacién insuficiente sobre los museos,
y la escasa comprensidn de éstos sobre los hdbitos de
consumo cultural de sus audiencias debilita y disuade
abrir la discusién sobre politicas organizadoras que
asuman los conflictos simbdlicos que se alojan en el
museo y movilice nuevos sentidos sociales en una
sociedad en abierta transformacién cultural.

En primer lugar, es irrebatible la presencia de enormes
obstdculos para consolidar un censo o catastro absoluto
que confirme la cantidad de museos en el pafs, los
que estan plenamente activos y que cumplen con los
requerimientos fundamentales para ser considerados
museos a nivel internacional: disponer de inventarios
completos de sus colecciones y fichas de cada objeto o
pieza de la coleccion, asi como estadfsticas de usuarios
basadas en un registro sistematico de visitantes y

de estudios de publico. La ausencia de un catastro
completo de la comunidad museoldgica impide no
solo exponer un panorama ordenado y acabado que
permita caracterizar el fenémeno museal de la ciudad
de Valparafso y de Chile en general y de ahf construir una
estrategia hacia la definicién de los principios de una
politica museal nacional.

Junto al censo hay también una ausencia de
conocimiento sobre los comportamientos, necesidades
y deseos de los publicos y no puiblicos museales,

como se ha hecho a nivel internacional, y de manera
incipiente en Chile, con estudios de visitantes de tipo
socio-demogrdfico, e investigaciones de audiencias
museales. En nuestro pafs este tipo de informacién es
también limitada, se reduce a la estadistica del “corte
de entrada” (ver en tabla 3 Ia cantidad de museos

de Valparaiso que no llevan un control o registro de
visitantes), y cuando es més sofisticada, cruzando
variables socioeconémicas y demograficas, tiende a
ser acaparada por consultoras de estudios de mercado
que retienen este saber. La discusién sobre politicas
culturales y disefios culturales, para el mbito museal al
menos, requieren ademds establecer con precision las



caracterfsticas de los actores culturales hoy sometidos
a cuestionamiento por su incapacidad de atender a

las nuevas necesidades y demandas culturales de |a
poblacidn, lo que hoy pone en riesgo su supervivencia
ante el debilitamiento del mecenazgo estatal y privado.

En el 2008, el Directorio/Catastro de Museos de Chile,
elaborado de manera pionera por la biBAM a partir de

la informacién consignada en la Base Musa, indicé la
existencia de 8 museos en la ciudad de Valparaiso (Ver tabla 1),
sobre un total de 35 museos en la v Regidn y 270 en todo el
pafs (Revista Museos, DiBAM, N° 27, 2008: 100-102).

En el afio 2010, nuevamente a partir de la Base Musa,
se edité el Museos de Chile, en el que aparecieron

177 registros entre museos y espacios de exhibicién
patrimonial en todo el pafs, tanto cultural como
natural, y en la ciudad de Valparaiso figuraron 6 museos
(Museos de Chile 2010).

En el 2011, la Base Musa presentd 192 museos inscritos
en Chiley 20 museos en la v Regidn. A propdsito
delimpulso y revitalizacién que experimentaron los
museos histéricos y de memoria a nivel internacional
durante ese afo, |a DIBAM propuso examinar Ia
situacién en Chile, y sefalé que el 61,4% de los museos
del pafs declaran dentro de su misién la temdtica
histérica, lo que equivale a 118 instituciones (Revista
Museos, 2011: 42). Para la ciudad de Valparafso el dnico
en declararse como museo histdrico fue el Museo
Naval y Maritimo de un total de 10 instituciones de esta
temdtica en toda la v Regidn, lo correspondié al 50% de
todos los museos locales. El caso del Museo Maritimo
es significativo en cuanto siendo una institucién
dependiente de las FF.AA. y por tanto sometida a la
rigida jerarquizacion del Ejército emprendio el desaffo
de redefinir su misién lo que finalmente derivd en la
modificacién de su nombre por Museo Maritimo, en
reemplazo de Museo Naval, lo que de algiin modo le
permite resignificar su lugar en una cultura de |a paz, el
lugar de las armas y la comprensién del mar como un
entorno biocultural fundamental para Chile.

En este afio 2012, hay 200 museos en la Base Musa, 6
son de la ciudad de Valparafso, sobre un total de 22 en
la v Regidn En tanto, seguin el Directorio de Espacios
Culturales en Chile 2010-2012 del Consejo Nacional de
la Cultura y las Artes, hay un solo museo en la ciudad
de Valparafso (Museo Naval), y en todo el pafs hay

148 (Ver Tabla 2). Vale sefialar que la Casa Museo Lord
Cochrane aparece no como museo sino como una de
las dos “salas de exposicién” en la ciudad (la otra es el
Edificio Consistorial de la Alcaldfa de Valparafso), y La
Sebastiana estd en la categorfa “centro cultural” junto
con otras 14 instituciones.

La falta de exactitud y los datos aproximados e
incompletos que ofrecen los catastros voluntarios de
museos en Chile, como la Base Musay el Directorio de

Espacios Culturales deja en evidencia las limitaciones de
los museos para lograr conectividad digital, adoptar las
nuevas tecnologfas, para que los gestores/directivos de
estas instituciones reconozcan los beneficios de integrar
una base de datos nacional (en Valparafso hay més
museos particulares que del Estado, ver Tabla 3) y en
especial asumir en términos profesionales la gestion de
un museo cuando en nuestro pafs no hay una tradicién
consolidada de formacién profesional en museologfa/
museograffa y gestion patrimonial. Basta examinar lo
parcial de los inventarios de colecciones declarados por
los museos en la Base Musa (ver Tabla 4).

La confrontacién de ambos registros también permite
discutir las diferentes conceptualizaciones de museo,
menos sobre las dos entidades del Estado (piBAM

y CNCA) que podrian dudar sobre si una institucion
determinada es un museo o mds bien una sala de
exposiciones o centro cultural. Segun la definicién

del icom' en Valparafso solo se podrfa reconocer

como tal al Museo Maritimo. En todo caso, entre las
definiciones de museo que ofrecen el cNCA y el Icom
hay diferencias significativas que revelan una tension
entre ambas entidades, representantes de una politica
nacional y otra internacional, sobre el proyecto
cultural encarnado en la misién y sentido social de

los museos, de tal suerte que la primera se refiere

a objetos y no a patrimonio, considera el lucro y el
inmueble/monumento del museo como relevantes, por
mencionar solo algunos aspectos a discutir.

Al considerar que los catastros de la DiBAM y del cNCA
parten de la voluntad de los museos a incorporase se
aprecia al menos una enorme discrepancia sobre la
percepcion del valor y misién de este registro entre las
propias instituciones culturales aludidas, de tal modo
que La Sebastiana declara la misién de la Fundacién
Pablo Neruda y no la del museo, |a que consiste en

“el cultivo y propagacién de las artes y letras” (Ver
tabla 1). Asimismo, la comunidad museoldgica local
no reconoce de manera undnime a La Sebastiana
como museo porque no tiene politicas claras de
conservacién, por tanto “deja de ser museo” (Leiva,
Osses, Saavedra, 2OWO). Otro caso interesante es el
Museo del Grabado Latinoamericano de la Universidad
de Playa Ancha (mMcL), el que desarrolla durante

todo el afio exposiciones itinerantes de sus obras de
extremo a extremo del pafs y ofrece una visita virtual
de su coleccién aun cuando el edificio-monumento,
no ha sido completamente habilitado e inaugurado.
No obstante, MGL cumple de manera estricta con

una politica de conservacion, adquisicién, estudio,
exposicion y difusién de su coleccion a través del Fondo
de las Artes de la UPLA.

La especialidad de los museos es otro aspecto
sugestivo de observar. En el Catastro del 2008, la
mayorfa de los museos no presenta informacién
sobre su especialidad. Hay dos instituciones que se

1. Seglin el cNcA el museo

es “una institucién con
instalaciones permanentes,
con o sin fines de lucro, abierta
al publico, cuya finalidad
consiste en la adquisicién,
conservacién, estudio y
exposicién de los objetos que
mejor ilustran las actividades
de la sociedad o su desarrollo,
o culturalmente importantes
para el desarrollo de los
conocimientos humanos”
(Informe Anual Culturay
Tiempo Libre, 2009). El icom en
tanto propone que “un museo
es una institucion permanente
sin fines de lucro, al servicio
de lasociedad y abierta

al publico, que adquiere,
conserva, estudia, expone y
difunde el patrimonio material
e inmaterial de la humanidad
con fines de estudio, educacién
y recreo” (icom, 2010). Por
ultimo, la bIBAM considera que
“los museos coleccionarany
conservardn ordenadamente
los objetos relativos ala
historia, a las ciencias y a las
artes, con el fin de exhibirlosy
favorecer la investigacién y la
divulgacién de la cultura que
representan” (Articulo 19°. DFL
5.200, afio 1929, del Ministerio
de Educacion).
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consideran “casa-museo” (entonces Museo Naval y el
Museo de Historia Natural), privilegiando el inmueble
en el que estdn asentados (antigua Escuela Naval y
Palacio Lyon) en lugar de la disciplina que funda el
conocimiento que transfiere la institucién (Ver tabla
1). La Ex Escuela Naval es considerada patrimonio no
protegido en términos legales, y el Palacio Lyon es
monumento histdrico (Ver tabla 5).

En tanto La Sebastiana y el Museo El Mirador de Lukas
son definidos como “centros de interpretacién”, por
tanto su énfasis tampoco estd en la disciplina sino

en la operacién intelectual basada en Ia reflexién,
analisis continuo y aporte con perspectivas criticas.

En definitiva, el “dictado férreo de la especializaciéon”
y la definicién como “error museoldgico” la separacion
de dos sistemas complejos en interaccién como son
cultura y ecosistema ha dejado lugar a la integracién
de propuestas y la relativizacién de la clasificacién

por disciplina que funda el museo. En |a actualidad
hay consenso sobre |a dimensién interdisciplinaria de
las ciencias humanas y sociales, la comprensidn del
ser humano en sociedad y su forma de intervenir el
medio. “Una exigencia de mayor interdisciplinaridad
busca la integracion de saberes y experiencias y la
experimentacién con nuevas formas de comunicacién.
Las barreras se difuminan de forma gradual” (Ballart

y Tresserras 2001: 67) y la categorfa “especialidad”

del museo se desliza lentamente hacia la de “tipo

de experiencia que ofrece el museo”. El Museo de
Historia Natural de Valparafso emprendid en el afio

la reformulacion de la exhibicién permanente y
transformacién del guién museografico preocupado
de mantener la coherencia con la nueva misién

que declard el museo. En principio el guién del

museo incursiond en temdticas referidas al uso de

la naturaleza por el hombre y sensibilizar sobre las
amenazas que atentan contra |a vida natural, asf como
maravillarse con la simplicidad de las colecciones
(Revista Museos 2007: 42). Luego, se optd por
distinguirlo de otros museos de la misma especialidad a
nivel mundial y “conectarlo con su emplazamiento”. La
idea fue mostrar la biodiversidad de la Zona Central de
Chile, con un guién que expusiera “todo mezclado”, tal
como es la vida de la zona (Becker 2007: 43).

La atencion sobre el inmueble o edificio-monumento
que aloja al museo permite discutir sobre la ausencia
de una categorfa para clasificar a los museos que
establezca un nexo con el territorio, mas bien con

el espacio geografico/simbdlico, que reemplace el
énfasis arquitectonico patrimonial en el vacio social.
Allf donde se ve el museo hay un espacio simbdlico

en su conjunto, un espacio percibido que genera una
imagen mental y que constituye entonces una “realidad
territorial” (Liceras 2003, Gallastegui y Galea 2009).
Valparafso es “la escasa superficie plana y las laderas
de los cerros (...) interrumpidas por quebradas, (...) con
una historia bajo la cota cero” (Nordenflycht 2004: 109,
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95). Pernaut considera a Valparafso “un puerto donde el
drea que finalmente estd protegida como Patrimonio de
la Humanidad tiene un minimo contacto con el Océano
Pacifico, con borde maritimo en desarrollo presionado
desde diversas intenciones, desbordada de formas y
alturas en dreas circundantes, visuales comprometidas,
con una gestién urbana compleja donde se une lo
nacional, lo regional y lo local” (Nordenflycht 2004:10).
Los museos de esta ciudad conforman un itinerario
entre cerros con eventuales descensos al plan,
articulando comunidades excluidas/en inclusion,
atomizadas y fragmentadas/en reintegracién (Ver

Tabla 6). Esta es la cartografia museal de Valparafso
que enlaza un espacio geogréfico recortado, concreto,
localizado e histdrico, en el que sus museos marcan
hitos sobre estos sistemas espaciales percibidos por la/
las comunidad/es que lo significan, y ofrecen lecturas
sobre estas realidades objetivadas en una narrativa
museografica inconclusa, siempre “en reparacién”,
como la ciudad misma.
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Tabla 1 - Museos de Valparaiso 2008

Fuente: Revista Museos N° 27, afio 2008, pp. 100-102

Museo Especialidad Mision Dependencia
1. Museo Naval y Maritimode  Casa museo Preservar las colecciones en custodia ~ Armada de Chile
Valparaiso y difundir el patrimonio maritimo
nacional, con el propdsito de contribuir
aincrementar la conciencia marftima
nacional.
2.  Museo de Historia Natural Casa museo Rescatar, conservar, investigar y DIBAM
de Valparaiso difundir el patrimonio natural y
cultural de la V regién y del pafs, a fin
de provocar cambios positivos en su
percepcidn, valoracion y proteccion.
3. Museo CasalaSebastiana  Centrode La fundacion Pablo Neruda persigue Fundacién Pablo
interpretacién como objetivo genérico “el cultivo y Neruda
propagacion de las artes y letras”.
4.  Museo El Mirador de Lukas ~ Centro de Preservar y difundir la obra del Fundacidén Renzo
interpretacién dibujante y comunicador Renzo Pecchenino Lukas
Pecchenino Lukas.
5. Museo Hidrograficoy Sininformacién  Sin informacién Sin informacion
Oceanografico de la
Armada SHOA
6. Museo de Bellas Artes Sininformacién  Sin informacidn Sin informacion
Palacio Baburizza
7. Museo del Mar Lord Sininformacién  Sin informacién Sin informacion
Cochrane
8. Museo Club Deportivo Sininformacién  Sin informacion Sin informacion

Aleman

Tabla 2 - Catastro comparativo de museos en Chile y Valparaiso 2008-2012

Fuente: Elaboracién propia

Afo Museos en Chile  Museos VRegion  Museos ciudad de Fuente
Valparaiso
2008 270 35 8 Directorio/Catastro de Museos de Chile
2008 (p1BAM) - Base Musa

2010 177 15 6 Museos de Chile 2010 (piBAM)

201 192 20 No informa Revista Museos N° 30, 2011 (DIBAM)
2012 200 22 6 Base Musa (septiembre 2012)

2012 148 12 1 Directorio de Espacios Culturales en Chile

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(actualizacion 14 septiembre 2012)
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Tabla 3 — Museos de Valparaiso 2012

Presencia en base de datos y organismos gestionadores

Fuente: Elaboracién propia
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Museo Base Musa Espacios Culturales Organismo Gestionador
CNCA

1. Museo Maritimo Nacional (Ex Museo Naval) Si Si Armada de Chile / FF.AA.

2. Museo de Historia Natural de Valparaiso Si No Dibam / Estado

3. Museo Casa La Sebastiana Si Si (centro cultural) Fundacidn Pablo Neruda / Particular

4. Museo El Mirador de Lukas Si No Fundacidén Renzo Pecchenino Lukas / Particular

5. Teatro Museo del Titere y el Payaso Si No Fundacién Teatro Museo del Titere y el Payaso

6. Museo Organoldgico Si No Fernando Ramirez / Particular

7. Museoin Situ No No Municipalidad de Valparafso / Municipal

8.  Museo Municipal de Bellas Artes de Valparaiso  No No Municipalidad de Valparafso y Fundacién Palacio
Baburizza / Mixto

9.  Museo del Mar Lord Cochrane No Si (sala de exposiciones) Municipalidad de Valparaiso / Municipal

10. Museo a Cielo Abierto No No Universidad Catdlica de Valparaiso / Particular

1. Museo de Sitio Polvorin Espanol No No Fundacién Parque Cultural de Valparaiso Ex Carcel /
Particular

12.  Museo Faro Punta Angeles No No Armada de Chile / FF.AA.

13.  Museo del Grabado Latinoamericano

Sin inaugurar

Sin inaugurar

Universidad de Playa Ancha / Estado

Tabla 4 - Museos de Valparaiso 2012

Promedio de visitantes e inventario de coleccidén

Fuente: Base Musa 2012y elaboracién propia

Museo Visitantes promedio anual Coleccion
1. Museo Maritimo Nacional (Ex Museo Naval) 77.000 3.600

2. Museo de Historia Natural de Valparaiso Cerrado 106.250

3. Museo Casa La Sebastiana 100.000 600

4. Museo El Mirador de Lukas Sin registro 400

5. Teatro Museo del Titere y el Payaso 1000 (espectadores teatro) Sin registro

6. Museo Organoldgico

1000 (Sin registro)

600 (registro inconcluso)

7.  Museoin Situ

Cerrado desde 2005¢?

Sin registro

8. Museo Municipal de Bellas Artes de Valparaiso

Cerrado desde 1997

Sin registro

9. Museo del Mar Lord Cochrane

2500 (Sin registro)

Sin registro

10. Museo a Cielo Abierto

2.000 (Sin registro)
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11.  Otros espacios museales:
Museo de Sitio Polvorin Espariol; Faro Punta
Amgeles; Museo del Grabado Latinoamericano;
Museo Cementerio de Disidentes; Cementerio
1y 2 de Valparafso; Cementerio de Playa Ancha;
Museo del Automdvil (Playa Ancha); Biblioteca
Museo Popular (Cerro Alegre - Valparaiso);
Bar museo J. Cruz de Valparaiso (Plan de
Valparaiso); Museo Hospital Van Buren; Museo
Universidad Técnica Federico Santa Marfa.

(Sin registro)

Sin registro




Tabla 5 — Museos de Valparaiso 2012 - Tipo de inmueble y emplazamiento

Fuente: Directorio 2008 pIBAM y elaboracidn propia

Museo Inmueble Emplazamiento Condicién
1. Museo Maritimo Nacional (Ex Museo Naval)  Patrimonio no protegido / Ex Escuela Naval C* Artillerfa Habilitado
2. Museo de Historia Natural de Valparaiso Monumento histdrico / Palacio Lyon Plan (Pza. Victoria)  Habilitado
3.  Museo Casa La Sebastiana Patrimonio no protegido / Casa de Pablo C" Bellavista Habilitado
Neruda
4.  Museo El Mirador de Lukas Patrimonio no protegido / Casa decimondnica  C" Concepcion Habilitado
5.  Teatro Museo del Titere y el Payaso Patrimonio no protegido / Capilla siglo xx Plaza Bismarck Habilitado
C" Carcel
6. Museo Organoldgico No patrimonial / Casa contempordnea C Bellavista Habilitado
7. Museoin Situ Monumento / Sitio arqueoldgico / Plaza Sotomayor Conservado para su funcién
8.  Museo Municipal de Bellas Artes de Patrimonio no protegido / Barrio patrimonial /  C" Alegre Habilitado
Valparaiso Palacio Baburizza
9.  Museo del Mar Lord Cochrane Monumento / Casa colonial C* Cordillera Habilitado
10. Museo a Cielo Abierto Patrimonio / Murales C" Bellavista Habilitado
1. Museo de Sitio Polvorin Espafiol Monumento histdrico / Sitio arqueolégico C" Carcel Sin Conservacion ni
colonial habilitacién
12.  Museo Faro Punta Angeles Monumento histérico / Faro C" Playa Ancha Conservado para su funcién
13.  Museo del Grabado Latinoamericano Patrimonio no protegido / Barrio patrimonial /  C” Alegre En habilitacién
Casa de estilo
14.  Museo Cementerio de Disidentes Patrimonio no protegido / Cementerio sigloxix ~ C" Pantedn En habilitacién
15. ¢CementeriosN" 1y N° 2? Patrimonio no protegido / Cementerio siglo xix ~ C° Pantedn Sin conservacién
16. ¢Cementerio de Playa Ancha? Patrimonio no protegido / Cementerio siglo xix ~ C° Playa Ancha Sin conservacion

Tabla 6 - Carrtografia museal de Valparaiso

Fuente: Elaboracién propia

Cerros
+
C’ Bellavista C" Carcel C’ Pantedn C" Concepcién  C° Alegre C" Cordillera C" Artilleria ~ C° Playa Ancha
M.Casa La Sebastiana  Teatro Museodel ~ M.Cementerio M. ElMirador M. Municipalde ~ M.delMarLord M.Maritimo M. Faro Punta
Titerey el Payaso  de Disidentes  de Lukas Bellas Artes de Cochrane Nacional (Ex ~ Angeles
Valparafso M.Naval)
M.Organolégico M. de Sitio Cementerio M. del Grabado T
Polvorin Espafiol N1 Latinoamericano Cementerio Playa
Ancha
M. A Cielo Abierto Cementerio
N2

Plan

Museo de Historia
Natural Plan (Plaza
Victoria)

Museo In Situ
Plan (Plaza
Sotomayor)
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I. Introduccion

El Museo La Ligua', perteneciente a la llustre
Municipalidad de La Ligua, nace al alero de la educacion
formal a mediados de los ochenta en una época en

que temas como patrimonio y cultura no tenfan un
mayor desarrollo institucional en los &mbitos publicos y
privados. Desde ese entonces comienza desarrollar en
la region una labor museal de manera ininterrumpida
con un fuerte sello social y educativo que le permite
obtener el respaldo de la comunidad local de manera
transversal, que en este caso corresponde a la comuna
de La Ligua. Esta situacion originé una de nuestras
mayores preocupaciones como institucién que dice
relacién con nuestro interés de estrechar lazos sélidos
y permanentes con la comunidad local con el fin

de colaborar en su desarrollo, situacién que nos ha
permitido estar vigente como museo municipal por
mds de 25 afios.

CONSTRUVEHDO M“SEo De esta nueva perspectiva, en donde la participacién

social activa de la comunidad organizada resulta vital
l““To A I.A COMUNIDAD para la consolidacién de nuestro trabajo y ampliacién
de nuevos horizontes, se desprende nuestro plan de
desarrollo institucional “Construyendo Museo junto
ala Comunidad” el cual presento en este articulo. Su
misién principal radica en fomentar un museo desde la
comunidad con el fin de contribuir en el mejoramiento

Dario Aguilera Manzano de la calidad de vida de sus habitantes.

Director Museo La Ligua

Esta nueva forma de “hacer museo” responde a un
cambio de paradigma de las instituciones museo de las
ultimas décadas, que destaca por el fortalecimiento
de su dimensidn publica, que en la practica ha
significado, que junto con sus tradicionales funciones
de conservacidn y exhibicidn de bienes culturales que
resguarda ha ido sumando nuevas labores, como es el
caso de su trabajo social y educativo en la sociedad.

Finalmente, esta iniciativa es un gran paso para ir
cimentando al Museo La Ligua como un espacio cultural
y educativo que estd al servicio del desarrollo integral
de la comuna y provincia, enfoque que responde a |a
idea segun la cual la cultura es y debe ser considerada
como un componente esencial de cualquier propuesta
de desarrollo de un territorio.

II. El Museo La Ligua: un repaso a su historia
Para comprender nuestro enfoque en relacién al
gran valor que le asignamos a la participacion de la
comunidad local a nuestra labor es necesario dar
un repaso a la historia del museo. Este nace un 29
de noviembre de 1985 gracias al trabajo sostenido e
inédito para la época de rescate patrimonial de un
grupo escolar del entonces Liceo B-1(actual Pulmahue)
: : conocido como Grupo de Arqueologia Yacas (foto 1), el
1. Institucion dependiente de la A . fa q .
o cual realizé una labor genuina de educacién patrimonial
llustre Municipalidad de La Ligua. ) ) ) T
Pedro Polanco N° 698, La Ligua. que contribuyd sustancialmente a la valorizacion del
www.museolaligua.cl. legado precolombino presente en la zona.



Afines de los ‘70 y comienzo de los '80, recorren la
provincia de Petorca en busqueda de ese pasado
milenario, registrando una cantidad importante de
sitios arqueoldgicos de la zona y recuperando piezas
arqueoldgicas donadas por la gente que vefa en este
grupo una importante accién social y educativa.
Muchas de estas piezas son las que actualmente
forman parte de la exposicién permanente del Museo
y otras se encuentras almacenadas en el depdsito de
colecciones.

Asf, el grupo Yacas, a través de sus actividades,
fomentaba en la comunidad valores y actitudes de
respeto y estimacién hacia las distintas formas de
manifestaciones culturales locales, alentando con ello

el re-encuentro con nuestras identidades y tradiciones.

En los afios noventa el Museo inicia una etapa mas
profesional en su gestién, adquiriendo |a tipologfa de
un museo histérico y arqueoldgico. Es el periodo en
que llegan los primeros profesionales déndole al museo
un cardcter mas institucional. Lo anterior significé

un reconocimiento por sus pares de la region en lo

que dice relacién a buenas practicas de gestion de un
museo municipal.

En la actualidad nuestra mirada apunta a consolidar
el Museo como una organizacién cultural y educativa
que estd al servicio de |a sociedad y su desarrollo,
destacando su orientacién hacia el 3mbito de la
educacién formal de |a regidn, con especial atencién
de la comuna de La Ligua, especificamente en lo que
dice relacién al conocimiento, conservacién y difusion
del patrimonio cultural de nuestro territorio y al
fortalecimiento de las identidades locales, expresiones
que irrumpen con fuerza para otorgar personalidad a
los pueblos en un mundo cada vez mds globalizado.

III. Fundamento de la Propuesta

“Construyendo Museo” es un modelo de gestidn

que apuesta a transformar nuestra institucion

como un espacio permanente para celebrar la vida
en comunidad, un lugar para la creacién y fomento
del artey la cultura local, entendida esta como una
forma de vida, abierta a los valores que emergen

del vivir en comunidad, como son la solidaridad, la
tolerancia, la empatfa, el respeto a toda forma de
vida y responsabilidad con la naturaleza, donde las
historias y tradiciones de la gente y sus territorios se
mantengan vivas. También un lugar que promueva la
reflexién y el debate sobre temas de interés ciudadano,
especfficamente en lo que dice relacion al rol de la
cultura en general en el desarrollo local.

Asf, este plan acttia como una verdadera hoja de
ruta, que se mueve bdsicamente en tres dmbitos de
interés ciudadano: (1) Educacion, (2) Patrimonio y (3)
Comunidad.

En el 3mbito de la educacidn, nos referimos a los
aportes de la educacién no formal a nuestra labor. Esta
corresponde a cualquier actividad educativa organizada
fuera del sistema formal establecido que se dirige a
unos destinatarios identificables y tiene unos objetivos
de aprendizajes definidos (Pastor, 2004). El creciente
interés de los museos por esta modalidad de educacidn
se debe especialmente a que sus herramientas
pedagdgicas se acomodan de manera apropiada a

la diversidad de publico que tienen las instituciones
museisticas en la actualidad, donde destaca el
surgimiento de los nuevos publicos cautivos, como es
el caso de los grupos de intereses comunes, como por
ejemplo los clubes de adulto mayor y personas con
necesidades educativas especiales.

Cabe destacar ademds los aportes de la Educacién
Patrimonial en su mision de entregar conocimiento,
valores de respeto y estimacién hacia lo que
consideramos como Patrimonio. Dentro de sus
finalidades estd la de: dar a conocer el patrimonio a la
poblacidn en general, concientizar a la poblacién para
contribuir a preservarlo de la destruccién y abandono,
y poder asf legarlo a las generaciones futuras, y por
ultimo, proporcionar a la poblacién el goce de la
contemplacién y comprensién del valor y significado
del patrimonio, para contribuir a su enriquecimiento
personal y colectivo (Pastor, 2004).

Considerando lo anterior constatamos que la
institucién museo se configura como uno de los
espacios educativos no formales mds alentadores para
llevar a cabo iniciativas del dmbito de la Educacidn
Patrimonial, pues contribuye a animar la participacion
social, entendida como el proceso mediante el cual se
establece un didlogo permanente con los miembros de
la comunidad, y estimula las posibilidades creativas de
las personas en todo los dmbitos de su vida cotidiana.
Asf, la funcién educativa ha de ser prioritaria en la
politica, organizacion y funcionamiento de los museos
(Aguilera, 2007).
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En relacién al Patrimonio, nuestro Museo apuesta a la
valoracién del llamado Patrimonio Cultural Local, que
es entendido en este trabajo como la expresién material
e inmaterial de los relatos e historias que se originan, a
una escala mas humana, por relaciones mds intensas
y cercanas entre individuos de un mismo territorio y
devenir histérico (Aguilera, 2007). Estd constituido por
aquellos monumentos, sitios, tradiciones, creencias

y objetos que son valiosos para la comunidad, que
otorgan un sentido de pertenencia a sus habitantes.
Ademds supone la transformacion de la localizacion de
un espacio fisico a un “lugar” significativo.

De este modo, gran parte de nuestras actividades
guardan estrecha relacién con la valoracién de las
manifestaciones culturales mas representativas

de nuestra zona, destacando aquellas a las que

la comunidad colectivamente le asigna un valor
patrimonial. Es por ello que el patrimonio se convierte
en un recurso importante en la tarea de construir o
reforzar las identidades locales.

Asf, los museos en la actualidad se configuran como
entidades cruciales a la hora de promover politicas
culturales que consideran el Patrimonio Cultural Local
como elemento integrador y de desarrollo para los
miembros de una comunidad.

Al'hablar de comunidad nos referimos a aquellas
entidades que objetivamente son apreciables en un
territorio determinado y que tienen una estructura
organizativa, como por ejemplo: escuelas, juntas

de vecinos, centros culturales, clubes deportivos,
clubes de adulto mayor, entre otros. Son estas
instituciones con las que nuestro Museo tiene especial
interés en establecer lazos colaborativos, de modo
que permanentemente proponemos espacios de
interaccién, para que participen de manera activa en el
desarrollo de nuestras politicas musefsticas, enfoque
que se sustenta en |a orientacién comunitaria que
queremos brindarle a nuestra institucion.

IV. Nuestro desafio

Dentro de los desaffos que nos encomendamos como

equipo para este plan destacamos lo siguiente:

- Construir un Museo vivo que invite a celebrar la vida
en comunidad, orientando su labor al desarrollo
territorial de nuestra regién y provincia en particular

- Implementar un relato museoldgico en la exposicién
permanente en el cual las personas y organizaciones
de nuestra zona se sientan consideradas y
representadas, principalmente en aquellos aspectos
culturales que nos unen e identifican como
comunidad.

- Generar espacios expositivos dindmicos y acogedores
que inviten a vivir la experiencia de la exhibicién
desde lo sensorial y lo emocional, alentando con ello
laidea de un museo abierto a todos los sentidos.
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- Serun aporte real y concreto para las comunidades
educativas de la zona y de aquellas que nos visitan
de otros lugares del pafs en lo que dice relacién a
ofrecer un ambiente educativo no formal alentador
que promueva aprendizajes significativos en torno a
nuestra historia y patrimonio local que sirvan como
complemento a sus aprendizajes esperados en los
planesy programas referidos a estos temas.

- Posicionar el Museo de La Ligua como un importante
atractivo turfstico de la region. Punto de partida para
conocer de manera amena, diddctica y confiable la
riqueza cultural presente en |a provincia de Petorca.

V. Construyendo Museo

Dentro de los avances del plan “Construyendo Museo
junto a la comunidad” sobresale la construccion de
nuevos espacios expositivos orientados a la difusién y
valorizacién del patrimonio vivo de nuestra provincia.
Esta propuesta nace del gran interés que manifiestan
las organizaciones sociales y culturales de la provincia
de Petorca en los Ultimos afios por estar presente en
la exhibicién permanente del museo y participar de

su desarrollo, idea recogida en jornadas participativas
con la comunidad llamadas “Encuentros Ciudadanos”
realizadas dentro del marco de este plan. Con ello se
espera favorecer miradas de respeto, tolerancia y
estimacion hacia nuestras manifestaciones culturales
mds genuinas, junto con motivar a la comunidad y sus
organizaciones a que asuman un rol activo en el rescate
o mantencion de las mismas.

Destaca en este sentido la exhibicién de la Sala
Religiosidad Popular, Sala La Ligua, y Provincia de
Petorca, todas referidas a nuestra comunidad y
actualmente en ejecucién gracias a la adjudicacién

de fondos publicos (FONDART y Fondo de Iniciativas
Culturales y Artistica del Gobierno Regional de
Valparafso). La primera de ellas tiene como propésito
central difundir de manera amena y entretenida las
manifestaciones de |a religiosidad popular presente
en la provincia de Petorca. Dentro de los atractivos
expositivos se considera el uso de un gran diorama
sobre la fiesta religiosa de la localidad de Placilla de la
comuna La Ligua, ademds de recursos TICS, como es el
caso de un rack de multimedia interactiva, una pantalla
LCD y un punto sonoro. También se implementaran
talleres para nifas y nifos sobre el tema, utilizando
visitas guiadas con recursos de la animacién
pedagdgica.

Cabe destacar que dichas manifestaciones han
permanecido y evolucionado durante siglos y
constituyen una interesante mezcla entre las milenarias
tradiciones religiosas de los habitantes prehispdnicos
de nuestra regién y la influencia cristiana hispanica,
que a su vez es una suma de influencias de diversas
culturas antiguas, principalmente de Furopa y Africa.
De este modo, este panorama de interculturalidad
revela la gran importancia de estas manifestaciones de



devocién popular, pues constituyen expresiones Unicas
de refugio de identidad cultural en la actualidad, que
nos quedan de los antiguos habitantes precolombinos
de nuestra provincia, de ahf la urgencia de su
documentacion, difusién y puesta en valor, a través de
un espacio musefstico.

En la Sala La Ligua se dard cabida a elementos
culturales icénicos de nuestra comuna, como los
dulces y tejidos, pero desde la mirada de los propios
cultores de estas tradiciones locales. Ademds se
incluird a los barrios y su gente con el fin de colaborar
en el encuentro de los vecinos con sus historias,
nostalgias y emociones. La Sala Provincia de Petorca
responde a nuestro deseo de aportar en la difusion
de los atractivos culturales y turfsticos de la zona en
el dmbito regional y nacional, junto con promover

el trabajo de redes con las organizaciones sociales y
culturales de comunas vecinas en lo que dice relacién a
la gestion cultural provincial.

Estos nuevos espacios contemplan desarrollar una
comunicacién didactica y comprensible a todo publico.
Para ello considera en su museograffa recursos
tecnolégicos, sonoros, audiovisuales, escenograficos y
multimediales como atractivo expositivo. Ademds estd
pensada para potenciar las actividades educativas y

de accion cultural que cada afio celebramos junto con
la comunidad, tales como Dia Nacional del Patrimonio
Cultural, Aniversario La Ligua, Afio Nuevo de los Pueblos
Originarios, Aniversario del Museo La Ligua, logrando
con ello fortalecer el valor social del Museo en la regién.

Otros de los logros a destacar son los programas
educativos implementados desde el 2011 dentro del
marco de este plan, como es el caso de “El Museo

en tu Barrioy “El Museo en tu escuela”. El primero
tiene como objetivo central difundir y educar en los
barrios de La Ligua desde su patrimonio cultural

para el fortalecimiento de la vida comunitaria de los
vecinos. Para ello se realizan jornadas de encuentros
ciudadanos en donde se realza la importancia

que tiene para el desarrollo comunal el rescate y
valorizacién de la historia y Ia cultura local. El segundo
apunta a fomentar en las comunidades educativas

de nuestra provincia el conocimiento, valorizacion y
estimacién hacia el patrimonio cultural local, de modo
de fortalecer el sentido de pertenencia al territorio.
Ambas iniciativas ademds nos han permitido adquirir
por donacién importantes objetos y documentos
familiares de gran valor histérico y patrimonial para la
comuna permitiendo con ello el aumento de nuestras
colecciones.

Conclusion

A través de este plan “Construyendo Museo” queremos
manifestar que nuestro deseo de construir un espacio
cultural y educativo que oriente su labor a brindar
bienestar y felicidad a nivel personal y colectivo. Para

ello es vital establecer instancias de retroalimentacion
con la comunidad a la que dirigimos nuestra labor.
Este gran desaffo requiere de un equipo de trabajo
comprometido, competente y con vocacién de servicio
publico para poder impulsar estos importantes
cambios.

Lo anterior nos remite a los beneficios que entrega

la relacién museo y comunidad, que contribuye

a fortalecer valores, como la inclusién social y el
respeto y estimacion a la diversidad cultural, mas atn
si consideramos que en nuestro pafs, segtin algunas
encuestas de opinidn, parecen cobrar importancia
conductas racistas y xenofdbicas.

Por otra parte, si consideramos las opiniones

de respaldo de las personas de |a provincia y el
reconocimiento de nuestros pares al Museo, creemos
que la decision de centrar nuestra labor en |a
comunidad resulta una buena medida que puede ser
imitada para lograr posicionar un proyecto de museo
y su sustentabilidad en el dmbito de los gobiernos
comunales.

Finalmente, consideramos que uno de los grandes
desaffos a futuro serd promover la musealizacidn
de la comuna de La Ligua, aportando con nuestra
experiencia en la creacion de museos comunitarios
con el fin de trabajar en red en pos de fortalecer y
empoderar a la ciudadanfa como motor de su propio
desarrollo territorial y cultural.
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MUSEO GLOCAL: LA FUNCION
SOCIAL DEL PATRIMONIO
CULTURAL Y EL MUSEO COMO
AGENTE DE CAMBIO

Sigal Meirovich
Museo Histérico Nacional
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Las dindmicas de globalizacién, que tienden a
desterritorializar las manifestaciones sociales, cambian
el modo de observacion de las mismas. La delimitacion
del territorio y la resignificacién de elementos
simbdlicos, que fueron las herramientas fundamentales
en la construccién de las identidades nacionales en

el siglo xIx y que dieron origen a muchos de nuestros
museos, hoy se desdibujan y redibujan en nuevos
mapas geograficos y conceptuales.

El creciente proceso de diferenciacién funcional

de la moderna sociedad mundial exige frente a

este proceso soluciones dindmicas y contextuales
para la resolucién de su problema basal: a doble
contingencia comunicativa, podriamos decir; la
inevitable reproduccién constante de diversidad
cultural. El patrimonio, como dispositivo de memoria
estabilizadora de las semdnticas culturales y
generadora de nuevas dindmicas sociales cumple, en
ese sentido, un rol esencial en la sociedad actual.

Por ello éste artfculo propone presentar al museo
como espacio comunicativo y como agente politico
fundamental en el proceso reflexivo de la sociedad a
través del vinculo entre la comunidad y su memoria,
y por ende, invitar a la reflexion -desde algunos
elementos de |a teorfa de sistemas sociales y la nueva
museologfa- en 3 etapas. Primero hablaremos sobre
el proceso de diferenciacién funcional que vive la
sociedad modernay que, incipientemente, se aprecia
en nuestro pafs. Junto con la problemdtica que este
proceso trae: una inevitable reproduccién constante
de diversidad cultural y por lo tanto un “fondo
semantico” inagotable para la patrimonializacién

de manifestaciones culturales que por un lado

se mundializan a través de la UNESCO y |a propia
globalizacién, y por otro, se localizan a pesar de |a
cada vez menos enddgena poblacién que habita las
localidades.



En segundo lugar hablaremos de la funcion que el
patrimonio cultural tiene para la sociedad moderna
(), entendida esta como un sistema comunicacional
autopoietico’, es decir; “vivo” compuesto por todas
las comunicaciones posibles, para asf comprender

el patrimonio como dispositivo de inclusién en este
sistema. Y, por dltimo (111), el rol que debiera cumplir el
museo como agente gestor de interaccién patrimonial
entre la sociedad y las manifestaciones culturales,
materiales e inmateriales, que valora. Descubrir

al museo como espacio comunicacional capaz de
desarrollar intervenciones sociales desde su propio
lenguaje museal.

I

Giddens explica la desterritorializacion que produce

el proceso de globalizacién como un proceso social
que resulta de gran cantidad de personas que vinculan
practicas locales con relaciones sociales globalizadas,
entre otras cosas. Un proceso que tiene multiples
efectos, algunos paraddjicos, en términos de la
constitucion de espacios supranacionales y del sentido
social-relacional de ellos?. Esto nos invita a comprender
la sociedad mundial como un espacio comunicativo
entre personas (sistemas psiquicos desde la teorfa de
sistemas) y entre sistemas sociales, mas que como un
territorio “contenedor” de cultura.

La soberanfa que ostentaban las naciones
decimondnicas cumplfa justamente el rol semdantico
de autonomizar el territorio politicamente definido

y mantener una ilusoria autosuficiencia, a pesar del
creciente proceso de globalizacién que ya comenzaba
en esa época’. Si aceptamos el fenémeno de
globalizacién, entendemos que ninguna manifestacion
cultural o accién social puede ser solamente endégena
y que en ese sentido lo local entendido como
“auténtico” es cuestionable, y que la paradoja entre

lo globaly lolocal en las relaciones culturales es una
constante menos novedosa de lo que creemos pero aun
insuficientemente explorada en el dmbito museal.

En este contexto globalizador, temido exageradamente
por muchos por su aparente fmpetu homogenizador,
pero que maravilla a otros tantos en su busqueda

de igualdad mundial, se generan localismos como
contra movimientos y como reinterpretacién del
habitar humano en el globo. Dos dindmicas opuestas y
complementarias a a vez que hoy son nombradas con
el neologismo de Glocal*, y refleja nuestras vivencias en
la moderna sociedad mundial.

En ese sentido, y sobre todo en el caso de museos
nacionales desde donde hablo, el escenario de
desarrollo social, las observaciones y manifestaciones
culturales que emergen se enfrentan a la doble
contingencia inevitable que toda comunicacién
implica, generando homogenizacién en ciertos
aspectos (como derechos internacionales, valores
leyes, etc.) pero a la vez fragmentacién o visiones
alternativas de los mismos (formas de vida, valores,
semanticas, patrimonios, etc.). En ese sentido,
cabe preguntarnos si jefectivamente esta paradoja
glocal es una manifestacion nueva o la propia idea
de estado-nacién (en su versién moderna) cred

un aislamiento ilusorio entre sociedades? Es Ia
comprension politica del territorio la que nos hace
creer que existen distintas sociedades con distintas
culturas “como si el limite cultural coincidiera

con la demarcacién administrativa de fronteras,
como si los sfmbolos tuvieran bordes”. Hoy esta
ilusion se fragmenta por el impulso econédmico y
comunicacional que ha emergido desde el propio
desarrollo de la diferenciacion funcional de las esferas
sociales.

Si entendemos la sociedad al modo de Luhmann, esta
se compone de comunicacion, pero una comunicacion
centrada no Unicamente al acto de “comunicar” (la
emision de Alter) sino en el acto de comprender, el cual
no depende del mensaje, del emisor o del receptor,
sino de la resolucién del problema de coordinacién

de selecciones que se presenta cuando un Alter y un
Ego se observan reciprocamente. Para ello se utilizan
medios, donde el lenguaje es el medio que probabiliza
la comprensién y los medios de comunicacién que

han sido simbdlicamente generalizados probabilizan |a
aceptacion de la informacién comunicada. El sistema
social reproduce comunicaciones en torno a las
problemdticas que lo estructuran, no las responde,
solo reproduce comunicaciones en torno a estas,

y eso de manera evolutiva en el sentido histdrico.

Asf, la diferenciacion social que en primera instancia
fue por segmentos, luego estratos, clases... es hoy

por funciones. Esto significa que tuvo la sociedad
primeramente un entorno, una légica y un mecanismo
de auto-observacidn, una forma de reintroducir el
entorno en el sistema y una identidad diferente a las de
hoy. Como ilustra Garcfa Canclini, “en las comunidades
arcaicas casi todos los miembros compartfan los
mismos conocimientos, posefan creencias y gustos
semejantes, y tenfan un acceso aproximadamente igual
al capital cultural comun™s.

1. Autopoiésis es un concepto
propuesto en 1971 por los bidlogos
chilenos Humberto Maturana'y
Francisco Varela para explicar
la condicién de existencia de
los sistemas vivos que radica
enla continua produccién de
sfmismos. Este concepto es
resignificado por el socidlogo
alemdn Niklas Luhmann como
condicion que caracteriza no
solo a sistemas organicos, sino
también psfquicos (personas) y
sociales.

2. Mascarefio, Aldo. Revista Lider
Vol. 18. Afo 13, 2011.

3. Ibidem.

4. Neologismo publicado

por primera vez por Roland
Robertson, ha sido trabajado
ampliamente por el sociélogo
aleman Ulrich Beck en ¢Qué es
la globalizacién? Y La sociedad
del Riesgo, entre otros. También
lo han utilizado tedricos del
patrimonio como José de
Nordenflycht en Valparafso:
nuestro glocal (en Patrimonio
Local, ensayos sobre arte,
arquitectura y lugar. Editorial
Puntangeles. Valparaiso, 2003.)

5. Mascarefio, Aldo.
Fragmentacién en la Sociedad
Mundial. Ponenciaen el V
Encuentro del Didlogo de
Civilizaciones "Didlogo y
Diversidad". Realizado el dfa
viernes 4 de Mayo de 2012 en el
Museo Histérico Nacional.

6. Garcfa Canclini, Néstor.
Politicas culturales: de las
identidades nacionales al
espacio latinoamericano. En

Las Industrias Culturalesenla
integracién Latinoamericana,
Néstor Garcfa Cancliniy Carlos
Moneta (Coordinadores), México,
Ed. Grijalbo, 1999, pag. 44.



revista museos 2012 =31

7. Meirovich, Sigal. Preservacion
dindmica. La proteccion del
patrimonio cultural inmaterial
como intervencién social. Tesis
para optar al grado de magfster
en Trabajo Social. Pontificia
Universidad Catdlica de Chile.
Santiago, 2012. Pag. 42.
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9. Garcfa Canclini, Néstor. La
sociedad sinrelato, Antropologfa
y estética de lainminencia. Katz
Editores. Primera edicién, Madrid
2010. Pag. 73.

Esta observacién de la sociedad nos permite alejarnos
de la idea de cultura como un todo articulado tnico

e irrepetible y su calidad simultdnea de “producto” y
“determinante” de los sistemas sociales, pues tanto

los cambios en las constelaciones de significado

como la actualizacién de cualquier accidn, creencia

o0 pensamiento, es contingente. La cultura tiene,

desde este punto de vista, dos funciones’, por un lado
la creacion constante de semdntica adecuada a los
tiempos y por otro lado la memoria estabilizadora de tal
semantica para la accion comunicativa. La semdntica
recordada tiene como funcién evitar que la sociedad
tenga que comenzar todo el tiempo de nuevo; “volver
ainventar la rueda o el fuego”. Esta estabilizacién

es necesaria para el sistema especialmente en su
diferencia con el entorno, tarea que realiza por medio
de auto-descripciones. Si la funcién de la cultura es
operar como memoria y auto-descripcidn en el sistema
social ¢qué es lo que relevamos de la cultura como
patrimonio? ¢Por qué? y ;Para qué?

I}

El patrimonio constituye la observacién de aquello

que simboliza la organizacién de las relaciones entre
sistemas psiquicos y sociales. El cardcter simbdlico o,
en un sentido mds amplio, comunicativo de los objetos
patrimoniales ha sido enunciado por diversos autores,
inclusive es posible encontrar referencias a ello en los
primeros textos como la Carta de Venecia de 1964. Al
ser una manifestacién valorada simbdlicamente como
medio de comunicacién entre el pasado y el presente o
entre unos pueblos y otros, adquiere en consecuencia
una nueva significacién social para quienes la relevan,
dejan de definirse por su funcionalidad primaria para
definirse en funcién del sistema con que se comunican.

No tenemos museos a raiz de los objetos mismos

sino por cémo ellos se relacionan con nosotros. La
funcién de estos objetos no es generar identidades sino
simbolizarlas, en este sentido, la funcién simbdlica del
patrimonio lo constituye en un medio de comunicacion.
“Recordando a Barthes, un objeto contiene dos
funciones, una primaria relacionada al in de su
creacién y una secundaria llamada “funcién-signo,” a
cual indica una variedad amplia de cosas. Por ejemplo
el vestuario, sirve para abrigar (para eso fue creado,

es su funcién primaria) pero sirve también para indicar
clases sociales o pertenencia a algun grupo étnico,
tribu urbana, etc. Con esto quiero explicar que no

es el cardcter simbdlico de un objeto lo que lo hace
patrimonial, pues todo objeto se comporta o sirve como
signo”. Sin embargo este tipo de significacién tiene
caracterfsticas particulares que hacen contingente su
valoracién. Cuando esta funcién-signo predomina es
cuando el objeto se vuelve “disponible” para valorarse
con un sentido patrimonial. Una punta de flecha diaguita
no es hoy un arma eficiente para conseguir nuestro
alimento o alejar invasores, es mas bien una herramienta
comunicativa, un documento para historiadores y un
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elemento de memoria para sus descendientes. Podrfamos
decir entonces que una manifestacion social, material o
inmaterial, puede volverse patrimonial cuando su funcién
primordial es la comunicativa.

Si tomamos el concepto de memoria de Luhmanny no
entendemos la memoria como un almacenamiento de
informacién sino, entendida sistémicamente, como

el aplazamiento de |a repeticién en la comunicacidn,
observamos que el patrimonio serfa el medio por el
cual el sistema social observarfa, y se harfa consciente,
de la memoria como medio de reproduccién de su
diferencia sistema/entorno y, por tanto, de su identidad
y de su historia. Un medio se reproduce mediante Ia
construccién de formas. Si un idioma deja de hablarse
y se remite a cierta informacién exclusivamente (como
pasa con el Latin por ejemplo) se pierde, por falta

de construccién de formas en él. Cuando el sistema
observa que, a través de la memoria, reprodujo

su propia diferencia sistema/entorno, es decir su
identidad, y esta sirvid para su inclusién social por
permitirle construir formas en el “lenguaje” social,
eleva aquel simbolo de los demds que emergen en

su accién comunicativa, comunicdndose, valga la
redundancia, con este. Este vinculo o comunicacién
que emerge entre la manifestacion cultural y el sistema
es lo que llamamos el valor intangible del patrimonio,
lo que hace que algo sea patrimonial sea este un objeto
fisico, una configuracion urbana, una danza, etc.

El patrimonio cultural entonces no contiene valores
intrinsecos que lo hacen “mas valioso” frente a otras
tradiciones, sino un valor intangible independiente de
su iterabilidad simbdlica. “No es posible escoger un
conjunto de bienes, objetos y ceremonias “auténticos”
separdndolos de los usos sociales que histéricamente
los han ido modificando™. De hecho son las mismas
transformaciones que producen el desarrollo urbano,
tecnolégico y de los medios de comunicacidn las

que nos permiten distinguir y valorar muchos de

los bienes culturales. En ese sentido, los efectos

de la globalizacion, y su paradoja localizante, no
constituyen amenazas de deterioro, ni siquiera son
novedades. Existen desde la creacidn de las naciones
(a pesar que estas hayan utilizado el patrimonio para
hacernos creer lo contrario) y se acenttian con la
creciente diferenciacion funcional que nos permite hoy
preservar patrimonios locales que son valorados por la
humanidad completa. Estas transformaciones sociales
contingentes que trae consigo la globalizacién pueden
comprenderse y acogerse a través de la inclusion, y
por ende, la preservacién del patrimonio cultural se
constituye en el dispositivo moderno para ello.

11|

El museo, por tanto, se vuelve inevitablemente una
institucién comprometida con los problemas sociales
y responsables de la implementacién de programas

y proyectos territoriales donde cultura, patrimonio



y desarrollo sean el foco. Tal cual fue declarado en
1972 en Santiago de Chile dando pie a una “Nueva
Museologfa”. Esa nueva museologfa introdujo cambios
conceptuales en la gestién del patrimonio y una

visién contemporanea de lo museal, la cual se basa

en relaciones sociales mas alld de artefactos o cultura
material descrito al modo antropoldgico cldsico. De
hecho, la Conferencia General del iIcom de 1995 plantea
que “Los museos comunitarios cumplen la funcién

de puntos de reunién para pueblos representados en
ellos y de medios de comunicacién del mundo exterior;
con frecuencia, organizan exposiciones vivas, que se
oponen a la simple exhibicién de ‘objetos en los muros’;
por Ultimo, son el lugar donde la comunidad organiza
sus fiestas y celebraciones”™. Proponiendo con esto
una investigacion y gestion de tipo participativa

“Nos encontramos, pues, ante el reto de superar

una concepcion sacralizadora y politica del museo,
como memoria del pasado, para ir mds alld en el
descubrimiento de una memoria activa, dindmicay
siempre proyectada hacia el futuro™.

Si bien estos planteamientos se vieron truncados

por los acontecimientos sociales que en nuestro pafs
mermaban el desarrollo cultural (y para que hablar de
la participacién ciudadana) hoy se vuelve ineludible,
en vista de la contingencia, incorporar en nuestros
museos a la comunidad, o las comunidades, como
representantes de las manifestaciones culturales
que resguardamos, pero mas que eso, es ineludible
incluirlas como gestoras.

Si entendemos el patrimonio como dispositivo para la
inclusién social en el marco de la sociedad moderna,
glocalizada y funcionalizada, contamos, como museos
y/o profesionales del patrimonio, con la necesidad
inexcusable de generar programas y politicas
participativas que tengan como objetivo tltimo, no
solo mostrar semdnticas en uso o en desuso, sino
probabilizar la inclusién de nuestros ciudadanos en el
sistema social en que vivimos.

El museo “glocal”, sea éste comunitario, nacional,
regional o temdtico, es hoy un espacio comunicacional
de gestion social reflexiva y participativa que, si no ha
tomado aun la opcidn de serlo, le debe a los individuos
de la sociedad completa posibilidades de reales
inclusién.
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Resumen

En el marco del Proyecto del Fondo de Innovacién y
Capacitacion (FIc-R 2009), del Gobierno Regional de
la Regién de Los Rios, para la formacién de la “Red
de Museos Escolares: Aprendiendo con nuestros
sentidos para conservar nuestra biodiversidad” se
implementaron museos escolares en la Escuela La
Aguada, ubicada en la Comuna de Corral y la Escuela
Juan Bosch, de la localidad de Niebla. Esta iniciativa
nacid en el Instituto de Zoologfa de la Facultad de
Ciencias de la Universidad Austral de Chile, bajo la
Direccién del Dr. Roberto Schlatter.

Introduccion

El Proyecto de la Red de Museos Escolares se inicid
en el afio 2010 en Valdivia, durante este proceso se
implementaron Talleres de Capacitacién en Museologfa
para los profesores y profesoras de la Escuela La
Aguada, ubicada en la Comuna de Corral y la Escuela
Juan Bosch, de la localidad de Niebla, para trabajar
con los objetos que habfan coleccionado a través de
las diversas salidas a terreno junto a los estudiantes,
que correspondian a la biodiversidad de flora y fauna
terrestre como también ornitofauna marina y algas.

El trabajo desarrollado por los profesores y las
profesoras, facilitd la integracién del patrimonio local
llevando a la reflexién del rol del museo escolar como
un lugar idéneo para el rescate y puesta en valor del
patrimonio natural, patrimonio cultural y patrimonio
histérico de la localidad en |a que se encuentran ambas
escuelas.

En la Escuela Juan Bosch, se trabajo en la formacion
del Museo Escolar Juan Bosch, ubicado en |a localidad
de Niebla, aproximadamente a 15 Km., de la Ciudad

de Valdivia. En la Escuela La Aguada, se trabajé en Ia
formacién del Museo Escolar Hugo Gunckel, ubicado al
sureste de la comuna de Corral, lugar al que se accede
en transbordador o lancha.

Las escuelas como institucion tienen su cultura
propia, por lo que su aportacién histérica no puede
aquietarse en la simplificadora imagen de ser una caja
de resonancia de los fenémenos sociales. El museo
escolar es algo mds que un lugar donde se almacenan,
conservan y muestran diferentes objetos. Para ir
logrando este objetivo, nos dimos la tarea de estudiar
el contenido del Museo correlaciondndolo con las
unidades de su programa escolar, para determinar

en cudles temdticas podfamos apoyarnos en los
objetos de las colecciones. Los profesores y profesoras
participantes en el proceso entregaron la informacidn
para obtener una integracién a través de los contenidos
de la educacién formal y el espacio del Museo para la
reflexién y el encuentro con la cultura educativa.

Este tipo de Museo no permite exclusivamente una
Unica lectura ¢ interpretacién de la realidad, siendo



[...] Creo que el principal valor que un museo ofrece a

los nifios estd en estimular, y mds aun, en cautivar su
imaginacidn, despertar su curiosidad de tal suerte que
deseen penetrar mds profundamente en el significado de

multiples los aprendizajes que invita a realizar. Al visitar
sus salas de exhibicién admite recrearse en los objetos
y en los periodos histéricos, escuchar, explorar, sentir,
imaginar, afiorar, razonar, indagar, recordar, comprobar
etc. Supone disfrutar de un ambiente estratégico para
la formacidén del estudiante, del profesorado y de la
comunidad interesada en conocer el patrimonio natural
y el patrimonio cultural tangible e intangible.

Los objetos que guarda, investiga y expone el Museo
Escolar del Patrimonio Natural, deben ayudar a dialogar,
reflexionar y construir nuevos conocimientos, historias,
pensamientos y didlogos. También debe contribuir

a trabajar didacticamente, a transmitir valores y a
despertar |a curiosidad a través de objetos pedagégicos
expuestos hacia otras consideraciones y estudios mas
sistemdticos.

El Museo Escolar tiene funciones museales orientadas

a la conservacion, documentacién, archivo y registro

de los objetos que ya se encontraban en las colecciones
iniciadas por los profesores y las profesoras. A través de
los talleres de museologfa cientifica disefiados para los
profesores y las profesoras se capacité en: talleres de
taxidermia (para coleccion cientifica y para exhibicion),
conservacion de material bioldgico en htimedo, técnicas
para el disefio museogrifico, taller de osteologfa.

Metodologia

Como metodologfa se realizaron visitas a las escuelas
para constatar la situacion en que se encontraban
los diversos objetos y elementos que conservaban

en “colecciones” de vertebrados e invertebrados.
Para determinar las prioridades del trabajo con las
colecciones, se establecieron las metodologfas a
realizar en conjunto con los profesores y estudiantes
del colegio, para rescatar la historia de las colecciones,
realizar la documentacién, registro y archivo, de cada
uno de los objetos.

lo que exhibe el museo |...]

Bruno Bettelheim Educador AA.vv.: Proceedings of the Children

In Museums International Symposium, 28 al 31de octubre de 1979, Smithsonian Institution,

Washington, D.C.

Los estudiantes que integran el club cientffico de las
escuelas se familiarizaron con el proceso de gestacion
del museo en la escuela y con conceptos como: museo,
museologfa, preservacién, documentacidn, exhibicién,
técnicas de conservacién museolégica y lenguaje
utilizado para organizar las colecciones.

Para organizar las colecciones, los estudiantes
investigaron el significado de palabras como:
ornitologfa, ictiologfa, paleontologfa, malacologia,
mastozoologfa. Estos conceptos estdn vinculados
a las diversas colecciones que se encuentran en las
colecciones de la escuela.

Etapas para organizar el Museo:

- Organizacién de las colecciones. Partimos de que
la coleccidn es la razén de ser de todo museo, por
lo tanto, en primer lugar hubo que comenzar por el
registro y el inventario de los objetos que existfan en
las colecciones de |a escuela.

- Documentacidn, archivo, registro. Todos los objetos
debfan ir enumerados y marcados en alguna parte
visible, con su respectiva etiqueta y ficha técnica.

- Clasificar las colecciones en: vertebrados e
invertebrados; lo que corresponde a ecosistemas
marinos 6 ecosistemas terrestres.

- Disefio de fichas. Debfan tener el logo del colegio y el
logo del Museo Escolar y contener toda la informacién
referente al objeto pedagdgico.

Elaboracion del Guion Museogrdfico

El guion museogréfico incluye la definicién del tema del
museo, objetivos generales y el desarrollo del tema en
base a la investigacion realizada a partir de los objetos
pedagdgicos. A partir de esta, se procede a elaborar un
guidn literario o sea “la historia a contar al publico en
general” sobre el material en este caso, las colecciones
que se encuentran en la escuela y el aporte que hace la
Facultad de Ciencias de la Universidad Austral de Chile.
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Los textos del guion son breves, sencillos y
acompanados de dibujos, diagramas, mapas,
maquetas, fotograffas del fondo submarino, con

el fin de hacer una presentacién agradable y sobre

todo diddctica. En esta etapa se aprovecharon las
habilidades artisticas de los profesores, las profesoras y
los estudiantes de |a escuela, para el disefio y montaje
del diorama, construccién de una roca intermareal (con
elementos reciclados) para la ornitofauna marina.

De esta forma una vez seleccionados todos los objetos,
se elaboraron Ias fichas con rétulos de identificacion
de lo que se va a exponer. El objetivo era que la
informacién fuera clara, breve y precisa.

Montaje de los objetos en el Museo

Esta Ultima etapa conducente a la creacién del Museo
Escolar, dentro del Centro Educativo, comprendi la
disposicion definitiva de los objetos en la sala adaptada
para la exhibicién. El objetivo del montaje fue poner al
espectador frente al objeto para que estableciera un
dialogo visual, valorativo e intelectual, que le permitiera
apreciar e interpretar lo que se querfa comunicar.

El disefio museogrdfico considerd la facil circulacién de
los estudiantes, la buena iluminacién y las medidas de
seguridad.

El disefio de las vitrinas y el diorama buscaban facilitar
el mensaje expositivo a los visitantes. La idea era hacer
explicitos los objetivos del Museo Escolar, en relacién
con la comunidad vinculada.

Objetivos:

- Convertir ala comunidad escolar en protagonista de
su propia historia educativa.

Reafirmar la identidad nacional de la comunidad escolar
al conocer nuestra cultura educativa, el patrimonio
natural, patrimonio cultural tangible e intangible.
Realizar labores de difusién cultural, ejemplo:
concurso fotogréfico, concurso de dibujo o pintura,
concurso de literatura, comidas tfpicas, artesanfa, etc.
Proporcionar recursos diddcticos al profesorado

y estudiantes, en particular, y a cualquier tipo de
visitante en general.

- Aprovechar la formacidn de los escolares para nutrir
y recrear sus mentes con experiencias vitales, que
llevan a establecer un compromiso moral de ayuda
sincera y de construccién de una verdadera identidad
cultural educativa.

Posibilitar el desarrollo de un pensamiento critico y
creativo, y estimular el deseo de aprender nuestras
raices histéricas-educativas—culturales, entre los
estudiantes.

Crear lazos interinstitucionales entre los museos
escolares, entidades culturales u organizaciones
comunitarias.
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Inclusion del Museo Escolar en el Proyecto
Educativo del Colegio

La gestién educativa para el proceso de programacion
escolar ha de buscar la contemplacién del museo
escolar como un escenario Util para hacer realidad
una propuesta cultural. Incluirlo en el Proyecto
Educativo de |a Escuela, supone un programa de

alto nivel y contenido que dimensiona y concreta el
descubrimiento de un campo nuevo de conocimientos
que promete grandes experiencias educadoras.

El Museo Escolar ha de formar parte de la filosoffa
propia del proyecto pedagégico que caracteriza
alaescuelay desde el cual se construye un perfil

de educacién vivencial, activo y participativo, que
posibilita enriquecer nuestra propia visién de Ia historia
y del mundo para generar un desarrollo integral.

Se considerd de importancia que la comunidad escolar
asumiera la responsabilidad de integrar al Museo
Escolar en el proyecto educativo de la Escuela. Se
propuso a los profesores y profesoras |a siguiente
gufa con el objetivo de que el museo escolar quedara
incluido en el proyecto educativo de la Escuela:
Identificacion del Museo Escolar: Catastro con
toda la informacién y material que han reunido los
profesores y profesoras.
Descripcidn: Determinar objetivos y propésitos del
proyecto y elaborar una justificacién de la propuesta
de utilizar el Museo a nivel diddctico pedagégico
- Justificacién: Establecer la situacién cultural,
académica y social de la actualidad, asf como
destacar las posibilidades diddcticas del Museo para
transformar el dmbito académico.
Diagnéstico: Detectar las condiciones de vida de
la comunidad educativa en materia de desarrollo
cultural, ademas de las necesidades, demandas y
expectativas a nivel de la comunidad.
Objetivos: establecer un objetivo general y varios
especfficos, siendo necesario dividirlos en objetivos
conceptuales, procedimentales y actitudinales.
Los objetivos han de reflejar |a calidad de los
procesos y el resultado final que se desea obtener
(trabajo abordado con la informacién y preparacién
pedagdgica de los profesores).
Destinatarios: mencionar quiénes son los destinatarios
directos e indirectos del proyecto, y en la medida de
las posibilidades existentes, cuantificar el alcance y el
drea geogréfica urbana y rural que abarca. Estos datos
contribuirdn para el disefio de actividades, accionesy
estrategias para garantizar el éxito del proyecto.
Cronologia del proyecto: determinar el tiempo que se
tarda en desarrollar cada una de Ias etapas, que van
desde el andlisis de necesidades, hasta el diagnéstico
y los anélisis de costos y recursos (humanos,
tecnoldgicos, etc.) que se van a emplear.



- Recursos y costos de ejecucidn: relacién de los
recursos humanos indispensables para cada
actividad disefiada en el proyecto con las funciones,
responsabilidades y el tiempo de compromiso que
requiere cada cual.

- Administracidn del proyecto: en este punto hay que
indicar las funciones, tareas, procesos de planeacién,
coordinacion, direccién, control y evaluacion que
involucra el equipo humano responsable del Museo
Escolar (Taller de Museologfa para profesores y
estudiantes de |a escuela).

Conclusion

Los estudiantes fueron comprendiendo durante

el proceso de trabajar para la implementacion y
habilitacién del Museo Escolar que al hacer una

puesta en valor del patrimonio natural, directa o
indirectamente estaba ligado al patrimonio cultural

e histdrico. La Escuela La Aguada y |a Escuela Juan
Bosch, tienen en su matricula de estudiantes una
poblacién de origen Huilliche que ha estado ligada
alavida de las faenas en el mar, como también a la
explotacidn sustentable del bosque nativo. Sus abuelos
o padres les narraban cémo se utilizaba el recurso
forestal, respetando el “drbol sano” y explotando lo
que ya se estaba secando, considerada esta una sefial
de ser un drbol apto para talar. Asf mantenfan otros
recursos comestibles para el consumo humano, esto es
referente a diversos hongos y frutos silvestres.

Para que los estudiantes comprendieran el rol

social que este Museo Escolar cumple al conservar,
documentar, exhibir el patrimonio natural, cultural

e histdrico de su territorio y el valor que tiene para

la comunidad cientffica, el registro y catastro de la
floray fauna de la Selva Valdiviana, se utilizé como
gufa didactica y documento de apoyo, el material
proporcionado por la “Comunidad Educadores
Iberoamericanos para la Cultura Cientffica” (del Centro
de Altos Estudios Universitarios de la Organizacién

de Estados Iberoamericanos/Agencia Espafiola de
Cooperacién Internacional para el Desarrollo)

El conocimiento y valoracién de su propia cultura

y de sus territorios les permitié conocer sus rafces

y hacerlos participes de un desarrollo comun. La
recuperacion y difusién del patrimonio natural, les llevd
a recopilar informacidn de su cultura ancestral, asf
como diversos relatos de mitos o leyendas.

Las conversaciones que lograron establecer

los estudiantes con integrantes de la familia ya
mayores, facilité recuperar nombres asignados en
lengua Mapudungun a la flora y fauna silvestre. Los
estudiantes buscaron informacién en la pagina web
www.avesdechile.cl Allf encontraron informacién
muy detallada por ejemplo del significado del nombre
cientifico, registro del canto, etc.

Durante el desarrollo de las actividades los estudiantes
comprendieron que su patrimonio natural es Unico al
investigar |a diversidad de flora y fauna endémica que
existe en la Selva Valdiviana. Su autoestima mejord
considerablemente y comprendieron el valor de
acceder al conocimiento que brinda la escuela. Han
valorado mucho mds a sus profesores y padres, que les
aportaron con conocimientos de su cultura ancestral.

A través de las colecciones y salas de exhibicién del
Museo Escolar, se cred un vinculo con la memoria de

la comunidad cercana a la escuela, los estudiantes

y apoderados que comprendieron que el Patrimonio
Natural y el Patrimonio Cultural, estd ligado al territorio
y la memoria que constituyen. Ambos son vectores de
identidad.
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EL MUSEO, ALGO MAS QUE
ALBERGAR EL PATRIMONIO

Carlos Edwin Rend6n Espinosa
Museo de Antioquia,
Medellin - Colombia - Sur América
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Resumen

Museo y Territorios es una estrategia de didlogo entre

el Museo de Antioquia y la comunidad, que permite
resaltar a partir de |a interaccién esa concepcidn de lo
humano, de lo vivencial y de lo cotidiano; abordando

no solo conceptos patrimoniales, significados y
significantes de términos socioculturales, sino

dejando una impronta personal y contempordnea a la
concepcién de museo y patrimonio, una arquitectura
cultural en donde |a institucién se piense mas en el
afuera que en el adentro, en donde el limite de sus
muros se desdibuje para incluir los territorios, en donde
la salvaguarda del patrimonio mute hacia un patrimonio
vivo y cambiante que se vincula directamente al
cotidiano, a la construccién participativa y colectiva

de la comunidad, al ritmo de |a vida que no se queda
estdtica sino que vibra y evoluciona constantemente,
es asf como estos temas son relevantes a partir de
construccién colectiva de sentido.

Museo y Participacion Social

El museo cldsico posee una gran labor estética,

se concibe segun el icom (International Council of
Museums perteneciente a la UNESCO) como “una
institucion permanente, sin fines de lucro, al servicio
de la sociedad y abierta al publico, que adquiere,
conserva, estudia, expone y difunde el patrimonio
material e inmaterial de la humanidad con fines de
estudio, educacion y recreo”. Esta concepcidn cldsica
en la actualidad debe orientarse a la sustitucion de
un método -estética- para direccionarse hacia un
dispositivo que genere relaciones entre personas y
entre procesos sociales, un museo relacional, cuya
principal caracteristica es considerar el intercambio de
experiencia y conocimientos, el museo como un ente
vivo, vigente, agente de cambio social y desarrollo.

El museo debe ser de mentalidad abierta para
permitirse explorar otras alternativas acordes con

la contemporaneidad, desmontando los discursos
hegemdnicos, llegando a las comunidades con
humildad intelectual para incluir todas las expresiones,
logrando entender y asimilar las nuevas estéticas,

las manifestaciones culturales que se transforman
para enriquecer los procesos artfsticos. Museo con
libertad de pensamiento para desmontar estdndares,
imaginarios y paradigmas, sin temor de asumir

una postura politica y asf realizar una apuesta por

la inclusién. Museo con una inquieta curiosidad y
motivacién para apostarle al arte y la cultura como un
medio de transformacion social, en donde estos no son
un fin, sino un vehfculo que nos permita responder al
reto de incidir en la construccién de sujetos, sociedad y
por ende de cultura.



Este reto nos permite indagar si el museo se debe
concebir como algo mds que la edificacién que alberga

y salvaguarda el patrimonio cultural, para pensarse
desde |a gente y el territorio; es por ello que las dreas
misionales de los museos deben direccionar sus acciones
de manera contundente y directa a las comunidades,
pero no gestando procesos desde el escritorio, sino con
participacién directa de los publicos.

Es asf como el Museo de Antioquia ubicado en la ciudad
de Medellin-Colombia ha pretendido abordar este reto
desde una dimensién mds incluyente, democratica

y participativa, mds alld de una labor estética,
entendiendo la misién del museo como una dimensién
humana, concibiendo la obra de arte como una
pregunta abierta al individuo, logrando que el museo
sea una construccion de realidades, de otras miradas
sobre la vida, una interpelacién al ser y a la cultura. Asf
el museo no es solo un ciimulo de bienes patrimoniales
que pueden ser admirados, sino un punto de encuentro
dindmico, vivo, cambiante, que permite construir en
colectivo y reflexionar sobre el entorno de una manera
activa, vigente, especialmente con responsabilidad,
apropiacién y sentido de pertenencia.

Bajo esta perspectiva se circunscribe |a experiencia
llamada Museo y Territorios que es una estrategia de
didlogo entre el museo y la comunidad, permitiendo
consolidar a partir de sus tres componentes (Museo
Iltinerante, Museo + Comunidad, Museo Virtual) y

sus dos programas especiales (Simposio de Lideres
Culturales por el Desarrollo y Asesorfas Culturales
con Responsabilidad Social), esa concepcién de lo
humano, de lo vivencial y de lo cotidiano; abordando
no solo el concepto, el significado y el significante de
los términos socioculturales, sino imprimiéndole una
impronta personal y contempordnea a la concepcidn
de museo; una arquitectura cultural en donde la
institucién se piensa mas en el afuera que en el
adentro, en donde el Iimite de los muros se desdibuja
para incluir los territorios, en donde la salvaguarda del
patrimonio transita hacia un patrimonio vivo que se
vincula directamente a lo habitual, a la construccion
participativa y colectiva de la comunidad, al ritmo
de la vida que no se queda estdtica sino que vibra 'y
evoluciona constantemente.

A partir del recorrido por el territorio hemos
reflexionado sobre |a apropiacion de los procesos
culturales y de museo, y hemos encontrado que la
palabra es un factor clave para convocar e incentivar

la construccién colectiva de conocimiento e identidad;
es por ello que estamos en la generacion de un nuevo
tesauro en donde las comunidades se sientan incluidas,

pues la forma en la cual se nombran las cosas nos
permite generar cercanfa al ciudadano comun, o por
el contrario permite alejarlo; ademds el utilizar un
lenguaje nuevo (o por lo menos nombrarlo de otra
manera) nos permite construir en colectivo e instaurar
unos vinculos de apropiacién mds contundentes.

Es asf que durante nuestro proceso por el territorio
no buscamos salas de exposicidn sino espacios de
hospitalidad, no realizamos inauguraciones sino
festivales de la memoria, no hablamos de talleres
sino de espacios de encuentro, no buscamos apoyo
logfstico sino comparieros de viaje, no hablamos

de alumnos sino de comunidad de aprendizaje, no
realizamos salidas de campo sino entradas de campo
a territorio abierto, no realizamos evaluaciones

sino valoraciones, no construimos indicadores sino
descriptores y analizadores, etc. Esto nos permite de
manera mancomunada con la comunidad generar
nuevas narrativas en donde se concibe el museo y el
patrimonio como algo mds que la ley de cultura, o un
artfculo reglamentario que define algin ministerio

u organizacién, pues estos procesos culturales son
propios de la comunidad con sus especificidades y
por ende no se deben homogenizar ni estandarizar, es
todo lo contrario, se debe priorizar la territorialidad, el
contexto y especialmente la identidad e idiosincrasia de
sus gentes.

Mi barrio, mi familia

Museos de la Primera Infancia

Cuentos de Pedrito

Ventanita al mundo

Culturas
Yo soy Patrimonio
Baraja Patrimonial o““ Dia/o Identidades
@
Museo 163 Me identifico con
El Verdaderos Valor de las Cosas Territorios
MUSEO+COMUNIDAD
Estéticas Encuentros Comunitarios Tramas de vida
Museos Itinerantes . .,
> Comunicacion
Patrimonios O Derivas
"0 %) N
A N < © .
Simposio “IOJV Memorias
Corototeca Reinventando la historia
Naturaleza

Jardines Comunitarios

Diccionario deberes y derechos de nifios y nifas

Como se concibe el macro proceso de Museo y Territorios en el Museo de Antioquia.
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1. Territorio, Memoria, Identidades,
Territorio.

Yo soy patrimonio

Baraja Patrimonial

PATRIMONIOS

Identidades

El verdadero valor

de las cosas

Me identifico con

Ventanita al mundo

Biodiversidad

Jardin comunitario

Por ende el museo se debe transformar para poder ser
algo mds que un referente del pasado y seguir siendo
relevante, vigente, actual; el patrimonio debe ser algo
mds que una herencia del pasado para ser algo en
donde “yo” como individuo, participo de su concepcién
y construccién; en donde la obra de arte adquiere

un compromiso proactivo, donde no solamente se
debe acompanfar de una ficha técnica o razonada

mds unas visitas guiadas, sino que debe sacudir ese
discurso rancio, anquilosado y hegemdnico, para
lograr adaptarse a las realidades sociales de nuestras
comunidades, de nuestro entorno, para permitirse
otros discursos, otras dialécticas, otras lecturas y una
aproximacién mds vivaz a la comunidad, en donde
cumpla una funcién comunicacional proactiva y
cercana a los publicos, otorgando un acercamiento a
la historia del arte no como algo del pasado sino como
algo del presente, del ahora; una historia viva de Ia
cual nosotros como ciudadanos del comin podemos
aportar, se nos tiene en cuenta, podemos transformar,
complementar, adoptar o cambiar; logrando un
verdadero nivel de pertenencia entre el individuo y la
concepcién de museo, un museo como herramienta de
transformacién social.

Festival de la memoria

Tramas de vida

Corototeca Mi comuna-mi museo

MEMORIA TERRITORIOS

Conocimiento

Historia compartido

Reinventando Recetario de cocina

la Historia

Deriva

Mi barrio, mi familia

Museo de la primera
infancia

Componentes diddcticos a partir de las lineas de base generados por los procesos de
Museo y Territorio del Museo de Antioquia.
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Pasamos a una construccion colectiva en donde “yo”
como individuo también soy patrimonio, ademds del
reconocimiento de los patrimonios locales materiales

y inmateriales; en donde se concibe al museo como

un ente vivo construido con y para la comunidad, se
piensa el territorio como el resultado de una deliberacién
colectiva que se gesta y reinventa durante el desarrollo
de espacios de encuentro, de reflexion y de generacion de
preguntas, en donde la concepcidn y el desarrollo de los
procesos y actividades no llega desde el afuera, sino de la
comunidad como artffice de sus procesos; en donde los
ejes temdticos' son necesarios tenerlos claros, no para
ensenarlos, sino para abordarlos de manera colectiva

y compartirlos, cuestionarlos, debatirlos y reflexionar

a partir de ellos, logrando al final de los encuentros
determinar si ellos se conservan, se complementan, se
transforman, se modifican o se cambian.

Contexto
personal

Experiencia
Interactiva

Contexto
fisico

Contexto
social

Modelo Contextual de aprendizaje (). Falk & L. Dierking).

Es de esta manera como Museo y Territorios se
propone como una experiencia transformadora en
donde se puedan definir los conceptos de otra manera,
para sacar al ciudadano comun de las concepciones
emancipadas y estereotipadas que tenemos
preconcebidas, hacia otras donde |a participacién
activa de la comunidad y la integracién de los
conocimientos se convierte en una oportunidad para la
creacion colectiva, permitiéndonos empoderamiento,
sentido de pertenencia y acercamiento a eso que de
pronto no consideramos tan cercano y nuestro (es por
ello que hablamos de la humildad del conocimiento,

la dignidad y el respeto, cuanto abordamos e
interactuamos con el otro).



Componente Apuesta Conceptual

Museo ltinerante Propicia circuitos culturales a manera de red, generando espacios de didlogo, creacién
y valoracion del territorio, la memoria, las estéticas locales y el patrimonio cultural;
dando un significado renovado en cada generacién, impulsando desarrollos endégenos
acordes a reflexiones actuales, vigentes con proyectos de vida comun, aportando al
fortalecimiento del tejido social y a las experiencias significativas de responsabilidad
social del museo. Fomentando la reflexién por una cultura que promueva y respete
la vida y la construccién de sentidos compartidos; re significando los conceptos de
patrimonio, identidades, comunicacién, territorio, memoria, derechos humanos,
cultura, arte y museo; visualizando las expresiones culturales de las comunidades; e
integrando al museo con las dindmicas de las regiones y sus gentes.

Museo + Comunidad Acompana las localidades en procesos que faciliten la puesta en comun de sus
memorias, patrimonios y territorios, en contexto con sus realidades culturales,
sociales, econémicas y politicas. Con el fin de generar didlogos intergeneracionales que
promuevan aprendizajes a través de estrategias participativas e investigativas que den
lugar a la creacién de espacios simbdlicos comunitarios; propiciando de esta manera
intercambios culturales dentro y fuera de las comunidades, generando didlogos plurales
que permitan la re significacién de sus memorias, y fortaleciendo en las comunidades la
apropiacion de sus patrimonios y sus relaciones con el territorio.

MAWI - Museo virtual Genera un espacio virtual que posibilita la experimentacion, la libre expresién, la
creacion individual y colectiva, la ltdica y la reflexidn en torno a la cultura, el arte y los
territorios, desde la apropiacion de multiples lenguajes que relacionen historias locales,
la vida cotidiana y el quehacer del museo con propésitos comunitarios, educativos y
sociales, a partir de las tic’s.

Simposio de lideres Es un espacio académico y de intercambios de experiencias, que contribuye al

culturales por el desarrollo fortalecimiento de los planes de accidn local de los mediadores y lideres culturales. El
Simposio facilita el encuentroy la articulacién de saberesy aprendizajes de quienes
trabajan en torno a la cultura en las diferentes localidades, siendo el museo el espacio
de hospitalidad de quienes regularmente son visitados a lo largo del afio a través de los
distintos componentes. El Simposio esta dirigido a personas y organizaciones vinculadas
a procesos sociales, politicos, econdmicos, culturales y artisticos que desde sus
roles aportan al desarrollo comunitario. También queremos convocar a empresarios,
instituciones universitarias, entidades publicas y medios de comunicacién, que desde
sus escenarios de responsabilidad social empresarial construyen pafs.

Asesorfas culturales con Durante el recorrido por el territorio hemos detectados algunas localidades que se

responsabilidad social encuentran muy organizadas y estructuradas frente a los conceptos abordados desde
el macro proceso de Museo y Territorios, pero que requieren de otro tipo de apoyo,
respaldo y acompafiamiento, para ello se gesta este programa especial que pretende
acompafar los territorios con servicios profesionales y de apoyo a la gestién, velando
de esta manera por el desarrollo cultural e investigativo de las regiones; promoviendo,
divulgando y fortaleciendo el sector cultural de los territorios y estimulando el cardcter
activo de ellos como entes enriquecedores de la vida, de |a identidad cultural del
territorio y de su memoria histérica.

Esta es la manera integral en que se concibe el Museo de Antioquia en los territorios y es la perspectiva que se
gesta desde el drea Museo y Territorios como una manera viva, incluyente y coherente de generar ciudady pais
desde el arte y la cultura como medio de transformacion social.
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Todo ello nos permite democratizar el acceso al

arte, descentralizar el arte y ser mas generosos

con el conocimiento para compartirlo, para
brindarlo, para que la comunidad activa pueda

hacer modificaciones, ajustes, transformaciones,

y logre una verdadera apropiacién de ellos. Es

poner a disposicién de toda la comunidad esos
saberes que alberga el museo y que de esta manera
pueda participar activamente de sus espacios y

de su contenido, en donde se debe ser modesto y
tener escucha activa para que la informacidn se
construya a partir de la colaboracién horizontal, de
proyectos colaborativos, para que de esta manera

el conocimiento parta de la base comunitaria hacia
el museo. Para obligar a las instituciones a que se
hagan preguntas constantemente y busquen espacios
de encuentro, de reflexién, de debate, dejando de
lado modelos para evolucionar y encontrar otros
lenguajes desde lo contempordneo, donde todos
estamos comprometidos, sin dejar de ser auténomos
pero sf responsables del trabajo colaborativo; de
esta manera gestionamos nuestro propio proceso
cultural, permitiéndonos nuevas formas de valorar el
patrimonio y compartir las reflexiones, potenciando
el desarrollo participativo, pasando de un modelo
egolsta, egocéntrico y hegemonico a otro donde se
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reconoce que el conocimiento no es unidireccional
sino de multiples fuentes y que desde siempre ha

sido colectivo, permitiendo un contacto mas directo
entre Museo-Arte-Cultura y Comunidad, generando
un conocimiento compartido, promoviendo ejes
tematicos de interés comun, eliminando las barreras,
generando nuevos conocimientos de intercambio
cultural, donde justamente el territorio es el espacio
propicio para fortalecer los procesos culturales,
implementar didacticas alternativas, potenciar

las capacidades existentes de las comunidades y
organizaciones sociales de base comunitaria; logrando
proyectar al museo como un verdadero territorio de

la cultura centrado entre el dialogo de organizaciones
y una ciudadanfa participativa que interacciona con

el arte, que visualiza las nuevas concepciones de
museo, donde el ciudadano puede participar de este
lugar de encuentro en un contexto comunitario para

la convergencia, lo colaborativo, aprendiendo del

otro; en donde la motivacién es un pretexto, es una
ocasién para el encuentro, para el reconocimiento, para
inventarnos, para pensarnos de otro modo, para tener
esperanzas, para permitirnos sofiar, imaginar, crear,
evolucionar dfa a dfa, explorando y compartiendo, al
pensarnos como parte de un todo que se llama museo-
territorio— arte—cultura—patrimonio.

Museo Cldsico Museo Contempordneo
Modelo Modelo Administrativo Tradicional de un museo: Modelos de Gestién de Pedagogfa Museal: creacion de
Consecucidn, conservacién e investigacién del patrimonio.  escenarios pedagdgicos para la movilizacién cultural y
El Patrimonio es un fin. educativa de la Sociedad. El patrimonio es un medio.
El objeto El patrimonio Las audiencias y su reflexién sobre el patrimonio.

Programa Educativo

Centrado en el patrimonio

Centrados en las audiencias y la construccidn colectiva del
conocimiento.

Espacios de encuentro

Talleres para informar y realizar trabajos manuales

Comunicar experiencias, sensaciones, emociones,
actitudes, comportamientos, generando espacios
transformadores.

Comunicacion

En una sola direccion. Transmisién de conocimientos
hegemadnicos

Didlogo
Intercambio de conocimientos y experiencias.

Estrategias

Exposiciones, visitas guiadas, talleres y eventos culturales

Investigacion accion participativa, ademds de componentes
diddcticos, académicos, culturales y expositivos.

Universidad de Antioquia, Grupo de Investigacién en Ciencias Experimentales y Matemdticas. Una aproximacién a
la formulacién del modelo de pedagogia museal para el Museo de Antioquia.



La disertacion de este texto se enmarca en el siguiente
contexto: se habla desde el “Museo de Antioquia” un
Museo que tiene ciento treinta afios de fundacién,
ubicado en Colombia, Sur América, pafs de multiples
conflictos y esperanzas. La localidad es “Medellin” una
ciudad violenta pero en proceso de transformacién.
Desde un macro proceso llamado “Museo y Territorios”
experiencia de trabajo que durante seis afios ha
itinerado por ciento setenta y seis localidades del
territorio nacional; durante este proceso hemos estado
trabajando con una pregunta integradora “;Qué es
patrimonio?”, la cual nos permite abonar el contenido
conceptual ya establecido por el arte y la cultura a
partir de unas lineas de base como el territorio, la
memoria, las identidades y el patrimonio.
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Museo de Antofagasta.

Museo del Limarf

Museo Gabriela Mistral de Vicufa.
Museo Arqueolégico de La Serena.
Museo de Historia Natural de Valparaiso.
Museo de Artes Decorativas.

Museo Histérico Dominico.

Museo de la Educacion Gabriela Mistral.
Museo Histérico de Yerbas Buenas.
Museo de Arte y Artesanfa de Linares.
Museo de Historia Natural de Concepcién.
Museo Mapuche de Cafiete.

Museo Regional de la Araucanfa.

Museo de Sitio Fuerte Niebla.

Museo Regional de Ancud.

Museo Antropoldgico Martin Gusinde.
Museo Regional de Magallanes.
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El museo de Yerhas
Buenas y su renovada
puesta en escena

Francisca Valdés
Coordinacion Proyecto
Subdireccion Nacional de Museos

1 Museo estd emplazado en una villa

emblematica, Yerbas Buenas, donde ocurrio el
primer encuentro armado entre realistas y patriotas,
en la Guerra de la Independencia. Ha conservado su
cardcter tradicional por lo que fue declarada Zona
Tipica por el Consejo de Monumentos Nacionales. Se
ubica un poco al norte de la ciudad de Linares, en la
Séptima Region.

La casa que alberga al Museo data del siglo xv1II
y es el inico testigo de la batalla ocurrida en abril
de 1813, que auin permanece en pie. En 1942 fue
adquirida por la Ilustre Municipalidad de Yerbas
Buenas y mds tarde, en 1976 y gracias al interés
del pintor Pedro Olmos, fue trasferida a la D1BAM,
entidad que la ha conservado hasta nuestros dias.
Como Museo, ha realizado una fructifera labor
cultural, protagonizada por su directora la Marfa
Elba Gdlvez y su equipo.

El terremoto del afio 2010 le produjo algunos dafios,
no de gran consideracion, pero se presenté como
una oportunidad para que la Subdireccién Nacional
de Museos pensara en su transformacién integral.
Parar ese efecto, se contraté a dos arquitectos,
Cristidn Izquierdo y Francisco Adriasola, para que
hicieran el proyecto de arquitectura y museografia.
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El encargo que se les hizo consideré cuatro aspectos centrales: en
primer lugar, la puesta en valor de la casa colonial. En cuanto a
lo museografico, reubicar los objetos bajo temas que claramente
dieran un orden y sentido a la coleccién. Un tercer punto del
encargo consideraba trabajar una coleccién mds depurada.
Quedaria solo lo mds representativo de la localidad, y se retirarian
todos aquellos objetos ajenos a la idiosincrasia de la regién. Por
ultimo, se solicitaba introducir creativamente los testimonios,

las fotografias, los documentos y toda la nueva informacién que

el Museo estaba recuperando y compilando, como el estudio
denominado “Exploracién etnografica para nueva museografia del
Museo de Yerbas Buenas™! concluido en septiembre del afio 2010.

Una vez recibido el encargo se nos entregd una primera
propuesta arquitecténica para la recuperacion de la casa,
que fue aceptada por nuestra Institucion. Los fundamentos
de la propuesta se detallan en el articulo de los arquitectos.
La propuesta museogrdfica, interesante, nos significé si un
mayor trabajo en lo que se refiere a lograr un equilibrio entre
modernidad y tradicién.

A fines del afio 2010 ya contdbamos con un anteproyecto
arquitecténico y uno museografico. Ateniéndonos a nuestra
metodologia de trabajo correspondia, en esta fase del trabajo,
realizar una reunién de evaluacion con la comunidad
yerbabuenina, la que se llevd a efecto el dia 26 de noviembre.

Alli nos sefial6 un vecino: “en general el proyecto me encantd. Yo
creo que aqui estamos combinando cosas que tienen que ver con lo
tradicional, pero también con lo moderno. Esa mezcla tiene que ser asi.
Ha sido un afio muy complejo después del terremoto, siempre hay que
sacar provecho de las oportunidades. Por lo tanto, debemos ser capaces
de construir un museo especial. Era especial, pero ahora tiene que ser
mds especial todavia. Logicamente que en la parte de contenido tendrd
que haber mucho debate, mucho intercambio, pero en el tema general,
en el grueso, me gusta”>.

Luis Valentin Ferrada, gran colaborador del Museo, nos senald:
“veo dos problemas, pero esto no significa critica al proyecto, sino

dos aportes para afinar la punteria. El primer problema es la falta

de espacio. El tema es cdmo tratar ese espacio pequefio y utilizarlo

lo mejor posible. El sequndo problema, cuestion muy importante, es
definir con bastante exactitud cudl serd la finalidad de este museo. ;Va
a ser histérico militar? ;Va a ser un museo de cultura campesina? sVa a
ser un museo de historia de Yerbas Buenas como comunidad?”?.
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Opinion personal acerca de esta nueva museografia

Maria Elba Galvez
Directora Museo de Yerbas Buenas

Transcurridos 36 afios desde que comencé |a aventura de conformar
un Museo para Yerbas Buenas, nunca imaginé que la frase de Ortega
y Gasset, que el anterior Alcalde Juan Hiribarren, mandara a instalar
en el acceso de los edificios municipales, cobrara tanto significado. En
efecto, la frase “El progreso no consiste en aniquilar hoy el ayer, sino,
al revés, en conservar aquella esencia del ayer que tuvo la virtud de
crear ese hoy mejor” es |a que en mejor forma define lo que el Museo
de Yerbas Buenas significa hoy, tanto para los yerbabueninos como
para esta Directora. Ello porque el edificio que alberga nuestro Museo
mantiene intacta esa virtud de casa colonial rural y al mismo tiempo,
permite a quienes lo visiten, adentrarse a un mundo en el que coincide
arménicamente lo antiguo y lo moderno, con un guién museografico
ala altura de los principales museos del mundo, en el que los antiguos
y valiosos objetos que componen nuestra coleccidn, principalmente
donados por las familias yerbabueninas, se exponen ordenada y
elegantemente en clipulas y estanterfas, que no solo permitiran su
mejor conservacion sino que le permiten a los visitantes conocerlos
de mejor forma y apreciarlos tal como se merecen.

Este desaffo de transformar el guién museogréfico vino como
una oportunidad de demostrar |a fortaleza de levantarnos luego
de la catastrofe, pues luego del terremoto del pasado 27 de febrero
de 20710, presenciamos con dolor los dafios que ese terrible evento
de la naturaleza le causé a nuestro Museo, el cual con mas de 200
afios de vida logré mantenerse en pie, pero con dafios que hicieron
imprescindible una renovacién. Asf, con el esfuerzo mancomunado
de muchas personas de la biBAM y luego de casi un afio y medio de
reparaciones, se inauguro esta nueva exposicion de la coleccién, tal vez
la dltima que dirija esta Directora, pero la que sin duda le ha entregado
al Museo y a la comunidad de Yerbas Buenas, la oportunidad de
renovarse, de mejorarse y de situarse a |a altura de los nuevos tiempos,
para entregar a sus visitantes lo mejor de nuestra historia.

Con estas preguntas m4s todo lo planteado en la reunion, dimos
inicio al desarrollo e implementacién de ambos proyectos,
teniendo claro que debiamos interpretar muy bien el sentir de la
comunidad. Comenzé entonces la restauracion arquitecténica de la
casay simultdneamente, contando con la asesoria de especialistas
externos, el trabajo de depurar una propuesta museogréfica
convincente, que equilibrara modernidad y tradicién.

Durante el proceso, que tomo casi un afio, contamos con el
compromiso de la comunidad yerbabuenina y de nuestros
equipos DIBAM, interaccién que permitio enriquecer
notablemente la museografia. Hoy se expresa tanto en el relato
histérico que va en los muros perimetrales de las salas y los
textos que acompafan a las colecciones en sus vitrinas, como en
las ambientaciones detrds de grandes fanales a la manera de la
imagineria colonial.
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Alli desplegamos el tema de la sociabilidad en

las casas de Yerbas Buenas, donde, a partir de la
observacién de salones del entorno al Museo, en
especial de la Casa O’Ryan, se ha reproducido
fielmente un ambiente de salén de época. Al reverso
de este ambiente se muestra la vida privada de la casa,
representada por un dormitorio, cajuelas y batles, un
poncho de lana, mds valiosos enseres cotidianos.

En la otra vitrina se muestra un ambiente musical,
con un piano de 1844, mis los instrumentos de

la insigne folklorista la Sra. Margot Loyola, y una
obra pictérica de Violeta Parra, el “Arbol de la
Vida”, ambiente que nos recuerda las profundas
raices musicales y poéticas de la localidad de
Yerbas Buenas. Por dltimo, al reverso se recre6 un
ambiente de vida religiosa, donde se destaca el
notable crucifijo de factura colonial americana, el
que estd acompafiado con testimonios personales
de la comunidad, que le otorgan un valor no solo de
coleccidén sino como objeto de culto.

El perimetro de la sala recoge la investigacion

que venimos detallando. Desarrolla el tema de la
historia de la localidad, el origen del término Yerbas
Buenas, el valor patrimonial de la casa colonial:

“es el producto mds genuino de verdadera y sentida
adaptacion. La casa y el suelo chileno, son uno. La
tierra le da el barro para su construccion. El drbol cede
el tronco o la rama para formar rusticos horcones, pies
derechos, marcos de puertas’™.

Elrelato de la Batalla de Yerbas Buenas va
acompafiado de ilustraciones, y testimonios de
primera fuente como el parte del General en Jefe José
Miguel Carrera en primera persona describiendo los
sucesos. Le siguen testimonios personales como:
Fiestas Patrias en Yerbas Buenas, La Gondola, el Tren
Chico, Las Comidas Antiguas, La Iluminacion de las
Calles, y el poema “Yerbas Buenas”, del Premio
Nacional Max Jara, que cierra el circuito.

Este resultado final fue obra de un proceso
interesante. La propuesta original, del disefiador
Jerénimo Pérez, fue crear una linea de la historia,
sucinta, que marcara el contorno de la casa, sin

ser muy invasiva. El resto de la informacién irfa

en proyecciones. Sin embargo, al evaluar estos
textos cortisimos, vimos que no se comprendia su
contenido, de modo que hicimos nuevos textos,
con titulos mds sugerentes, y contenidos mds
contextualizados. Pensamos que las proyecciones se
harfan en una segunda etapa del proyecto. Fueron
redactados en forma sencilla, con un buen tamafio
de letra, mds bien grande, pensando mds en la
accesibilidad que en la cantidad de informacion. El
disefiador nos sugirié ocupar una tipografia chilena
denominada Queltehue, de Francisco Gilvez, la que
se adquirié para esta exhibicién.



La intervencion arquitectonica

Cristian Izquierdo y Francisco Adriasola
Arquitectos

Este museo es conformado tanto por sus bienes muebles como por
suinmueble. Y por todo lo que ellos puedan referir. En él se puede
comprender parte de la historia de Yerbas Buenas como la memoria
de sus practicas culturales.

Elinmueble, en cuanto testigo material de la Batalla, es el primer
objeto a exponer. Se repararon vigas y pilares, se rehizo el piso de
ladrilloy la techumbre de tejas de greda. En el drea de la ampliacién, se
demolié la entrada existente para restituir el pértico de la casa original
como acceso del museo. Se abrid una puerta en el borde norte de este
corredor, para comunicarlo directamente con el patio de entrada frente
ala ampliacién. El muro que separaba este patio del hall de acceso se
reemplazé por un ventanal con puertas vidriadas, dejando el muro de
adobe de |a fachada exterior como Iimite visual del recinto.

En los muros del interior de |a casa, se relata |a historia de Yerbas
Buenas desde la antigliedad hasta nuestros dfas, sobre paneles
dispuestos a modo de exvotos, que procuran tapar lo menos posible el
muro tras él.

El resto de la coleccién se dispone sin tocar los muros, al centro del
recinto principal, en conjuntos abarcables por un solo golpe de vista,
levantados sobre un podio, tras una ldmina de vidrio con una forma
distinta a la de la habitacion, y a la del orden interior que albergan.
En la superficie del vidrio se grabaron citas de los propios donantes,
que relatan recuerdos de su utilizacién. Los objetos del museo se
contemplan asf desde multiples puntos de vista, a través de sus
relatos, dentro de dos elipses auténomas, cerradas sobre sf mismas.

Estos enormes fanales contienen las cosas que sus habitantes
decidieron desligar de su uso cotidiano, para cargarlas de cualidades
testimoniales de sus mundos. Dentro de ellos, los objetos no refieren a
sus posibilidades de funcionamiento, sino a las historias asociadas a su
manipulacién. Son artefactos expresivos de sus atributos culturales.

Ubicacion: Yerbas Buenas, vii Regién del Maule, Chile.
Afio: 2010-2011
Superficie construida: 180 m?
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Algunos testimonios expuestos

Fiestas Patrias en Yerbas Buenas

Se hacia también una misa de campara a las afueras, al lado norte
donde habia un estadio que no estaba con rejas, era muy rstico, allf
se hacfa un altar y se oficiaba una misa de campana. Después de eso
los colegios hacian presentaciones, cada curso presentaba su nimero
y después iban todos para las ramadas. Y se hacfa todo lo que se hace
ahora, los juegos tradicionales, las carreras en saco, el huevo en la

cuchara, el palo encebado, pero todo en la mariana, después de la misa.

Maria Antinez

Nombre de Yerbas Buenas

Era un lugar de paso. Por eso le pusieron Yerbas Buenas, porque
la gente que venia del norte hacia Linares, a comprar en carreta,
apreciaban la menta negra, el peromoto que otros llaman toronyjil
aromdtico. Eugenia Fariia

El Tren Chico

Todas las tardes tbamos a la estacién a ver pasar al tren chico. Y
tenfamos la mala costumbre de subirnos a la pisadera, porque iba
despacito hasta mds o menos donde estd la copa. Y en una de esas
no se me van los pies debajo de las ruedas y alcanzo a tirarme para
atrds. Y cuando llego a la casa y le cuento a mi madre, me dio juna de
varillazos! Patricio Gonzdlez

Religiosidad

La Iglesia antigua tenfa una torre de adobe con un techo de teja
entablada. En el altar mayor habia una imagen de nuestra Sefiora del
Rosario con un vestido colorado, y su velo con un rosario de perlas finas
con Santo Cristo de oro. La trajo dofia Inés de Sudrez. Raquel Cdceres

Los Caminos

Cuando yo tenia 5 6 6 afios pasaba una carreta... y antes aqui era de
barro, pura tierra, de aqui a Linares. Habia una pura huella no mds, y
ahf tenfa que ir el auto metido. Orfa Urrutia

Comidas Antiguas

Recuerdo la comunidn con el resto de las personas que significaba
antafio la comida. Antiguamente, estaban casi todos hermanados. En
esos anos, por ejemplo, se mataba un chancho, en la tarde se hacian
picarones y se le daba a todos los vecinos. Como también cuando se
hacian las prietas, uno convidaba a sus vecinos. Patricio Gonzdlez

Jarra Lavatorio

Yo me acuerdo que en el peinador de la casa tenfan un jarro con un
lavatorio que era un recipiente donde se echaba el agua después de
lavarse. Y eran como de un fierro enlozado, no como los de ahora.
Eugenia Farifia

Brasero

Los vi en varias casas aqui en Yerbas Buenas. Eran muy bonitos, por lo
general de bronce y cuando se retiraba la tetera del agua, le colocaban
una tapa con decoraciones abiertas para permitir la salida del calory
prevenir accidentes, especialmente de los nifios. José Urrutia
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El montaje nos dio bastante trabajo. La primera idea
fue colgar paneles sobre cables de acero, anclados
en cornisas y pisos, lo que saturaba un poco el
espacio, todo en aras de no tocar los antiguos
muros de adobe. Luego optamos por paneles
livianos anclados a los muros con pernos de acero,
un dafio menor para un resultado mejor.

Tantos afanes, idas y venidas, nos permitieron
cobrar mayor aprecio a Yerbas Buenas. Conocimos
mejor sus calles y sus casas, muchas de fachada
continua, de vivos colores y corredores porticados.
Su plaza histérica que atin conserva las ollas del
ejército realista. Pudimos percibir el carifio de

las personas por su ciudad y las dificultades que
enfrentan a la hora de conservar sus edificaciones,
lo que nos llevé a crear -con el concurso de
expertos- un Plano y una Guia de Recorrido, para
que visitantes y vecinos pudieran valorar la historia
y patrimonio que alli se conserva. Esta gufa de
visita estd hoy en la pdgina web del Museo para que
todos puedan acceder a ella y reproducirla.

El proyecto en su conjunto se debe a muchas
personas a quienes le debemos gratitud. En
primer lugar a Carlos Pinochet, Eugenia Farifia,
Fernando Astete, Inés Moraga, José Urrutia, Marfa
Antunez, Adela Torres, Roberto Hiribarren, Olfa
Urrutia, Patricio Gonzdlez, Raquel Ciceres y
Regina Jorquera entre otros, quienes dieron sus
testimonios personales. A la asesoria de Macarena
Murua, Rodrigo Valenzuela y Herndn Rodriguez.

Al profesionalismo de Carmen Menares. A los
arquitectos Cristidn Izquierdo y Francisco
Adriasola, al disefiador Jerénimo Pérez y Mariela
Gonzilez y equipo, que hicieron el montaje de las
colecciones. Al equipo del Museo de Yerbas Buenas,
su directora, Janina Carrasco y René Rodriguez,

y de la Subdireccién Nacional de Museos, en
espacial Magdalena Palma y Cecilia Infante, que
estuvieron en la coordinacion, investigacion,
realizaron material educativo, ilustraciones,
aspectos del disefio y montaje. Al Centro Nacional
de Conservacién y Restauracién que restauro
objetos valiosisimos de la coleccién; al Centro

de Documentacion de Bienes Patrimoniales que
presté colaboracién en la documentacion de las
colecciones. También al trabajo dedicado de Faser
S.A. que fabricé vitrinas y mobiliario interior,

a Grdficas Cordillera y a José Antonio Fuentes,
realizador del Touch Screen donde se puede acceder
a toda la informacién.



Solo nos queda, para finalizar, reproducir aqui
los primeros comentarios que recibimos a través
de nuestros estudios de ptblico: “j;El cambio es

[ « ” «

espectacular!!” “Gana Yerbas Buenas, lejos” “Muy

lindo”, “Muchas gracias”, “Tremendo pedazo de
historia”. Y si nos preguntamos como Valentin
Ferrada: sva a ser histérico militar? ;Va a ser un
museo de cultura campesina? ;Va a ser un museo
de historia de Yerbas Buenas como comunidad? Le
podremos responder que sin duda hemos reforzado
su sentido histérico, también hemos recuperado
muchas de sus tradiciones y, por sobre todo, hemos
afianzado su relacion con la comunidad.

Notas

1. Exploracién etnografica para nueva museograffa Museo de Yerbas
Buenas” Trashumante, estudios culturales. Terreno e Investigacion:
Carmen Menares. Transcripciones y sistematizacién: Francisca Massone.
Santiago-Yerbas Buenas. Julio-septiembre 2010.

2. Transcripcién de la reunién con la Comunidad de Yerbas Buenas. 26 de
noviembre del afio 2010.

3. Transcripcién de la reunién con la Comunidad de Yerbas Buenas. 26 de
noviembre del afio 2010.

4. Fuente: Oscar Ortega Y Silvia Pirotte. Apuntes sobre Arquitectura
colonia chilena de Roberto Ddvila. Facultad de Arquitectura y Urbanismo.
Universidad de Chile. 1978.

Testimonio

René Rodriguez
Funcionario, Museo de Yerbas Buenas

Para mf con todos los afios que llevo trabajando en este Museo, la
presentacién de los objetos, es la que mds me ha gustado, con su
ambientacion de casa antigua y moderna, |as colecciones estan mas
protegidas y tienen una visién mas llamativa, donde se encuentran
ubicados dentro de fanales évalos y vitrinas hermosas apegadas a
los muros. La sala del dormitorio que era un problema ya que todos
se subfan a la camay la manchaban con los zapatos, hoy estd muy
protegida y admirable.

La sala de recepcién es mds cémoda para trabajar y recibir a los
usuarios que vienen a este museo. Los visitantes se van felices de
encontrar en este pequefio pueblo un museo fascinante, original, con
tanta importancia histérica y muy bien presentado.

Es una tremenda alegrfa recibir |a felicitacién por la presentacion de
este museo, es para uno como funcionario halagador y satisfactorio.

Yo me siento muy orgulloso de trabajar en este prestigioso servicio
llamado DIBAM.
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Seminario sobre la ciudad de Santiago en el Museo Benjamin Vicufia Mackenna

Suntiago: desde la ciudad de Benjamin Vicuia
Mackenna a los desdfios del siglo xxi

Maria José Lira
Directora Museo Benjamin Vicuia Mackenna

D esde sus inicios como centro neuralgico de la
Capitania General de Chile, Santiago ha vivido
cambios fundamentales en su constitucién, siendo
las transformaciones llevadas a cabo por Benjamin
Vicufia Mackenna, en su rol de Intendente entre

los afios 1872 y 1875, las de mayor notoriedad y
proyeccion. Su idea de ordenamiento, modernizacién
y regeneracion de la urbe, asi como sus obras de
mejoramiento del espacio urbano, se conjugaron en
la creacién de lo que hoy es el casco histérico de la
capital.

Hoy en dfa es innegable que el legado y las obras
proyectadas e ideadas por Vicufia Mackenna son
parte del Santiago actual y su transformacién

en la capital que es, se debe en gran parte a las
obras urbanisticas desarrolladas por €l durante su
periodo en la Intendencia. Las obras que realizd y
proyect6 aun se pueden apreciar en la ciudad y son
parte de nuestro patrimonio, aunque la mayoria
de los habitantes de Santiago lo desconoce. Su
proyecto de remodelacién de Santiago -que apunté
a transformar nuestra principal urbe en el “Paris
de América”, idea que venia fraguando desde su
juventud y producto de sus viajes a Europa- se
expresa de forma majestuosa en su obra “Paseo

del Cerro Santa Lucfa” . Aqui, la vigencia de su
pensamiento se ve reflejada en sus magnificas
areas verdes, los muy bien pensados espacios

de contemplacion de la belleza, asi como el
intercambio y el encuentro entre los ciudadanos,
todos -seguin Mackenna- hitos fundamentales para
el desarrollo de la ciudad moderna.

Benjamin Vicufia Mackenna es un referente
indiscutible del ideario moderno ilustrado, tanto
para historiadores, arquitectos, urbanistas,
gedgrafos y periodistas, entre otras cosas por

el proyecto de ciudad que representa. Sus ideas
generaron un gran impacto sobre el antiguo tejido
urbano del momento, transformando a la capital en
una ciudad moderna y bella.

Pero casi un siglo y medio mds tarde, la ciudad ha crecido

casi sin control, y las grandes distancias entre sus comunas,

el aumento del parque automotriz, un deficiente sistema de
transporte publico, la escasez de dreas verdes, el agotamiento
progresivo del espacio habitable y el hacinamiento, son algunos
de los problemas que aquejan a nuestra urbe y que redundan en
una insuficiente calidad de vida. Es en ese momento donde nos
preguntamos dénde qued¢ ese proyecto de ciudad, ;nos sentimos
orgullosos de la ciudad que hemos construido?, ;disfrutamos

o sufrimos nuestra ciudad?, ;como se articulan las decisiones
que se toman en los proyectos urbanos?, sparticipamos como
ciudadanos de ellos?

Consciente de esta realidad, el Museo Nacional Benjamin Vicufia
Mackenna organizé el Seminario “Santiago, desde la ciudad de
Benjamin Vicuia Mackenna a los desafios del siglo xX1”°, con apoyo
de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad

de Chile, el Consejo de Monumentos Nacionales, Explora de
Conicyt y Eje Alameda, Circuito Cultural, para replantearse
dicha problemdtica e invité a la comunidad a revisar la ciudad
que habitamos y que proyectamos, a partir del Santiago sofiado
por Vicuia Mackenna. Durante todos los miércoles de octubre

y el primero de noviembre el auditorio del Museo conté con la
participacién de mds de 90 personas, donde se generé un espacio
de conversacién y debate en torno a la problemadtica actual de las
grandes ciudades, en particular Santiago.

¢Es Santiago una ciudad disgregada? ;Cudnto gozamos de sus
espacios? ;Como imaginamos la capital en un futuro préximo?
Estas y otras preguntas en torno a nuestra principal urbe fueron
el foco de discusién de un destacado grupo de arquitectos,
historiadores, expertos, tedricos y ciudadanos en general, como
los arquitectos Luis Eduardo Bresciani, José Rozas, Emilio de

la Cerda y Rodrigo Pérez de Arce, los historiadores Sergio Grez

y Herndn Rodriguez y el sociélogo Rodrigo Salcedo, ademds

de lideres de oNG ciudadanas como Defendamos la ciudad,
Cultura Mapocho y Bicipaseos patrimoniales, entre otros. Todos
se reunieron a conversar sobre la ciudad que tenemos, pero
también sobre la que queremos. Se reflexion6 ademas sobre los
costos sociales, econdmicos y politicos vinculados al plan de
Vicufia Mackenna y la situacién actual, revisitando tépicos como
pobreza, disgregacion, modernizacién, progreso, calidad de vida
y medio ambiente, con un tnico objetivo: participar, hoy, del
proyecto de ciudad en el que queremos vivir.



Algunos comentarios de nuestros participantes:

“Mayor difusion. Mds opciones de salas. Generar mds participacion
ciudadana en las actividades”.

“Serfa ideal ampliar estas actividades con otros temas tan interesantes
como éste”.

“Hacer mds actividades como esta y explorar en otras formas de hacer
participe a la ciudadania como ente cultural”.

“Primero felicitar por esta iniciativa que une la arquitectura con la
ciudad, solo siento que falta el tratar de cultivar al publico joven, para
asf tener mejores profesionales y ciudadanos”.

“Mds tiempo para debatir”.

“Mds que sugerencia, solo felicitarlos por esta iniciativa y esperar que
se repita el préximo afio, con temas tan interesantes como el actual”.

“La actividad me parecié muy interesante y enriquecedora, estas
instancias de formacién siempre son de utilidad y hacfa falta una

en la cual se dieran a conocer nuestras ciudades desde una mirada
interdisciplinaria, como también que diera cuenta de la figura de Don
Benjamin Vicufia Mackenna”.

Se pensé en el formato de preguntas para cada
encuentro, creyendo que encontrarfamos
respuestas y dentro de las paredes del Museo se
podria comenzar a entender y responder nuestras
dudas sobre Santiago, la ciudad, su desarrollo,
calidad de vida, etc. Sin embargo, el publico quedé
con mds preguntas ain y con muchos deseos de
seguir participando de este tipo de iniciativas.

Semana tras semana fuimos testigos de la urgencia
que tienen los santiaguinos por saber mds de la
urbe en que viven y ser participes de las decisiones
que afectan a sus espacios puiblicos y sus barrios. En
ese sentido el Museo Benjamin Vicufia Mackenna
asume hoy el compromiso de perseverar con este
tipo de iniciativas, que nos permiten escuchar

en directo y sin mediadores las necesidades de
nuestro publico, para ver de qué forma seguimos
haciéndonos cargo de la problemdtica actual de
nuestra ciudad, para poder transformarnos en un
espacio de reflexién y didlogo.
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La gestion cultural y los museos
transformadores

Ana Pescador

Directora Ejecutiva
Museo Latino de Historia, Arte y Cultura
Los Angeles, Eeuu

medida que acopiaba y sintetizaba materiales parala

realizacion de este articulo (museologia, identidad,
liderazgo, planeacion y cooperacion), recordé mi reciente estadia
en su bello pais, Chile, y decidi que tenia que ir mas alld de la
instruccion de conceptos y técnicas. Llegué a la conclusion de
que debia continuar el didlogo que iniciamos sobre el camino que
Nnos une como personas y como naciones.

Como estadounidense, de origen mexicano, es un honor poder
compartir algunas de mis experiencias profesionales en el
ambito de la gestién cultural. Con humildad y respeto, trataré de
aportar algunas reflexiones que, espero, sirvan para promover
ideas dindmicas y relaciones, propulsando el desarrollo cultural
de la nacién chilena, caracterizada por su gran riqueza cultural y
humana, histdricay contempordnea.

Me gustaria compartir con ustedes un proyecto de equidad
cultural donde lucho dia a dia, impulsada por la fe que tengo
en la capacidad del ser humano para crear un mundo mejor, y
que persigue afianzar el respeto a la dignidad de toda la gente
que trabaja honestamente en una ciudad estadounidense, cuya
principal caracteristica es la multiculturalidad.
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Dado que la mejor forma de entender la visién

de una persona es conocer su biograffa, hablaré
de mi trabajo y de mi vida. Mi labor cotidiana es
de cardcter institucional, gerencial y educativo,
orientada al desarrollo del “Museo Latino de
Historia, Arte y Cultura de Los Angeles”. De esta
tarea, esbozaré las ideas centrales de mi prictica
profesional, que se vuelca sobre un proyecto

de vida familiar, espiritual y transformador,
desempefiado en comunion creativa con el pueblo
trabajador de los EEUU.

Empecemos pues, con mi vida. Soy mujer,
hermana, hija y latina. Creci en un hogar donde
madres solteras sacaron adelante dos generaciones.
Con ellas aprendi a ser perseverante y desafiar retos
para lograr mis metas. Y hoy me es ficil entender el
sentimiento que desde pequefia llenaba mi mente
y que hoy profeso orgullosamente a los cuatro
vientos: “gracias al trabajo fisico de mucha gente,
algunos gozamos de comodidades y condiciones
para laborar con la mente y con el habla.”

El esfuerzo, acompafiado de la fortuna de vivir

en una nacion de oportunidades, me llevé a
convertirme en la primera egresada de educacion
superior en mi familia. Esa preparacion y el apoyo
de maestros y amigos que han creido en mi, me
abrieron las puertas a un mundo que ni siquiera
imaginaba cuando era una nifia con vocacién
artistica, pero con limitaciones econémicas.

Las ensefianzas de mis mentores forjaron el
espiritu que heredé de mi familia. Con ellos he
crecido como profesional, como ser humano y
como madre. Honrando su memoria y siguiendo su
trayectoria, divulgo, cultivo y protejo una cultura
que ha nutrido a nuestro continente por milenios;
que enriquece a la humanidad entera desde el siglo
XVI, y que hoy sigue desarrollandose en los Estados
Unidos de América cada vez mds cercana al corazén
de nuestro torrente de hibridez cultural. Tanto en
el arte como en la gestién cultural he trabajado

cony para la comunidad creando imagenes que
pongan de manifiesto la grandeza del pueblo,
facilitando momentos de reflexion solidaria entre
los desiguales y promoviendo acciones para el
progreso social.

Como servidora publica y directora del Museo
Latino me veo, me siento y me desempefio como
agente de transformacion cultural en busqueda

de un porvenir promisorio para todos. Nuestra
institucién tiene el compromiso de crear una mayor
conciencia y ampliar el conocimiento de la historia
del arte latino y de las obras mds destacadas de los
artistas latinos contempordneos.
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“Cuando me corrieron de un
restaurante en Texas a principios

de los sesentas y no me permitian
interpretar al mariachi de pie, me
propuse crear un espacio para
presentar mi musica con dignidad y
donde cualquier persona del mundo
pudiera apreciarla como deberia ser.”

Nati Cano
Fundador y Director Musical
Mariachi Los Camperos

A continuacién explicaré brevemente, la historia del término
“latino” para contextualizar nuestra mision institucional. El uso
de “latino” como gentilicio para los estadounidenses de origen
latinoamericano surge de la propia comunidad para afirmarse y
representarse. La Real Academia Espaiiola de la Lengua sefiala
que el término apropiado para designar a la poblacién de origen
hispanoamericano en los EEUU es “hispano”. Sin embargo, dado
que la palabra “Hispanic” se comenzd a utilizar por la cultura
dominante durante el siglo pasado, para muchos jévenes que
libraban una lucha social por la “raza” en los 60’s resultaba

ser un término impuesto y, entre otras cosas, no representaba
ala colectividad de pueblos y lenguas en el continente. En el
movimiento encabezado por esos muchachos se cristalizé una
identidad que tenia mds de un siglo gestdndose y que como toda
fuerza cultural fertilizo las artes y la sociedad que habitaba: el
suroeste de los EEUU. Al cruzar ese umbral de autodefinicion,

el pueblo, ayer llamado Chicano (término autoimpuesto como
simbolo de autonomia), hoy latino establece su lengua y sus
nombres. La decisién de cdmo se ven, se sienten y se representan
los latinos es suya y no de otros.

El Museo Latino reconoce que la esencia latina es pluricultural;
nace en Aztldn y Temuco; crece en la Mixteca o en la Isla de
Pascua, y se desarrolla en California, Arizona y/o Virginia.

A través de nuestros programas y servicios educativos, nos
esforzamos por inculcar en la juventud una sensibilidad por el
arte en todas sus manifestaciones, y al mismo tiempo deseamos
alentarla a desarrollar sus aspiraciones artisticas.
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Nuestra coleccion permanente refleja la diversidad de culturas
latinas en Los Angeles y le da la bienvenida a enfoques tanto
tradicionales como innovadores de las manifestaciones
artisticas-culturales de la actualidad. Tenemos en exhibicion,
objetos, documentos y libros que sirven como una referencia
educativa para el publico local, nacional e internacional.

Para nosotros es de vital importancia servir a los estudiantes de
las escuelas puiblicas del condado de Los Angeles, donde m4s

del 60% del alumnado desde preescolar hasta el bachillerato es
de herencia latina. Sabemos perfectamente que mucho antes de
que nuestros nifios aprendan a leer y escribir, reciben mensajes
directos e indirectos que los hacen sentir ajenos, marginados

de la cultura mayoritaria. En las comunidades urbanas
contempordneas el televisor remplazé al parroco como vocero de
los designios del “Ser Supremo”, y éste a su vez, fue relevado por
un “drbitro comercial” como referente central de lo correcto, lo
permisible y lo deseable; es decir, la television se ha convertido
en arquitecto del desarrollo intelectual, emocional y cultural de
millones de infantes.

Es, a través de sefiales electronicas unidireccionales, que muchos
nifios “aprenden” y se socializan hoy en dia. Si esas sefiales no
muestran latinos en roles sociales relevantes, como héroes de la
patria, como lideres sociales, como cientificos, como artistas,
como médicos, etc., entonces no hay incentivos para que la
nifiez latina aprenda mds sobre sus raices, preserve sus valores
y tradiciones culturales y se sienta orgulloso como latino. Lo
que ocurre entonces, es que a partir de la ausencia de referentes
latinos, lo propio empieza a no tener sentido en sus conciencias,
porque se hace evidente que no trasciende, que no es apreciado
por lamasa y que por ende carece de valor.

Asi es como, en muchas ocasiones, esas imagenes, ideasy
estereotipos, hacen que algunos nifios a muy temprana edad
desprecien su cultura y se avergiiencen de su lengua, de su color,
de su gente. Al paso de los afios, cuando llegan a la escuela,
pocas veces encuentran libros y materiales que reconozcan

las contribuciones que sus padres y otros latinos hacen y han
hecho a los Estados Unidos. Es en la Universidad, donde pueden
reencontrarse con sus raices, forjar su identidad y crear su
historia. Bien por ellos, aunque un poco tarde. El problema es
que dado que uno de cada dos jévenes latinos en Los Angeles

no termina la preparatoria (al igual que en el resto de California
y de los EEUU), la riqueza cultural de nuestra gente se erosiona
vertiginosamente. Y esto es algo que no solo impacta a los
latinos; le concierne a toda la Nacién. La preocupacién de

la mayoria de los académicos, empresarios y funcionarios
gubernamentales ante esta tragedia educativa, radicaen la
mermada productividad, escasa participacién politica y bajos
niveles de ingreso que acompafian a lo largo de su vida a los
desertores escolares. Sin mencionar la carga que significardn
paralasociedad en la tercera edad, luego de no haber producido
riqueza alguna para ella.



Los sistemas politicos y econémicos son externos, van y vieneny
operan en el nivel sensorial. Para nosotros, en el plano cultural,
la catdstrofe es existencial. La cultura y el espiritu son internos,
irremplazables y viven en el plano metafisico. Al no completar
sus estudios bdsicos, la mitad de nuestros estudiantes no tiene ni
siquiera la posibilidad de conocer quiénes han sido (Mapuches y
Mayas), quiénes son (héroes y trabajadores incansables) y quiénes
pueden llegar a ser (astronautasy presidentes). Una identidad
herida o confundida no facilita el aprendizaje; mds bien lo
complica. Un espiritu avasallado no aporta al desarrollo cultural
de un pueblo; al contrario, conduce a la ruta de la negacién

de la esencia por via de la rebeldfa violenta. Algunos jévenes
saben desde muy pequefios que en el orden social vigente, los
suyos (por nacionalidad o raza) no son los deseables, no son

los poderosos, no son lo que se asocian con belleza y finura y

en muchos casos reaccionan entregandose en cuerpo y alma
auna figura ficticia, prototipica de lo que “otros” consideran
aceptable, atractivo, normal. En este caso, renuncian a su
cultura e intentan mimetizarse infructuosamente en aquella

que es mejor aceptada, pero que les genera un problema de
identidad. Eso los frustra y los rebela. Otros se percatan de que
su cultura es vista hacia abajo, es percibida como inferior por el
grupo dominante y su entorno socioeconémico les patentiza su
carencia de poder. Nuevamente, el efecto es la frustracién y la
rebelién. Entonces, muchos de los nifios pequeiios que proyectan
una imagen pandilleril de “gangster”, lo hacen buscando

poder social; procuran algun tipo de poder o fuerza cultural
para sostener su espiritu, para dar sentido a sus vidas, para
sentirse mds importantes en la selva cultural que los rechaza.
Lamentablemente, a la postre, esa busqueda los conduce
inevitablemente al cementerio o a la circel aunque hayan gozado
efimeramente de la vida en el carril de alta velocidad.

El buen maestro conoce a sus alumnos y encuentra la férmula
emocional/cultural idénea para que éstos aprendan desde el
alfabeto hasta cdlculo diferencial e integral. De igual forma, la
eficacia de un gestor cultural depende de su capacidad para leer
la realidad criticamente y manejar con destreza técnicas que

le permitan plantear, instrumentar y ejecutar, procesos que
faciliten el cumplimiento de la misién de su organizacion (y las
metas de la gente a quien representa). Dia a dfa aspiro, en mi
dmbito, llegar a ser un agente de transformacién tan eficaz como
el poeta Pablo Neruda cuyo legado me ha inspirado a lo largo de
los afios. Un chileno cuya obra se utiliza para instruir a jévenes
académicamente desahuciados, a chicos de espiritu avasallado, a
estadounidenses con identidad herida. Un chileno que ofrecié un
legado literario a todos los hispanoparlantes y que ha inspirado a
otros creadores, desde cineastas hasta compositores de épera. Un
latinoamericano que transformo la vida de miles de personas.

La cultura es la educacién del alma, los museos son templos de
la creatividad y la gestion cultural, es el sacerdocio del pueblo.
Quienes trabajamos en este 4mbito musedlogos, gestores,
agentes o cualquiera que sea nuestra autodefinicion, somos en
formay fondo, instructores, maestros, pedagogos. Y esto quedd
muy claro después de la mesa redonda de Santiago en 1972.

Con base en la idea del museo integral concebida

en esa mesa redonda de la UNEsco y ejemplificada

en la capacidad transformadora de los museos
comunitarios desde Anacostia hasta Valparaiso,
podemos afirmar que la misién de toda organizacién
cultural contempordnea estd directamente vinculada
con su funcién social y su labor pedagégica en el
quehacer creativo-cultural de una poblacién.

La visién de un museo se define por su momento
histdrico, la regién geogrdfica donde reside y la
herencia creadora que salvaguarda. Aunque en esta
era cibernética se puede estar en todos los sitios

al mismo tiempo sin ocupar un espacio fisico, los
gestores como los museos habitan y recrean una o
multiples culturas. La cultura es su espacio y los
pueblos que habitan ese espacio son su tiempo.

A todos los que formamos parte del Museo Latino,
nos toco vivir en la América Latina, de donde somos,
y hoy conformamos la segunda comunidad mas
grande de EEUU, y la primera de Los Angeles. Una
América gobernada por una persona de color, hijo
de un inmigrante al igual que gran parte de nuestro
publico. Una América con inmigrantes preparados
académicamente; respetuosos de las leyes y las
instituciones; comprometidos con el desarrollo de
nuestra comunidad, y listos para servir a la sociedad
y dar su vida por nuestros ideales.

También nos toco vivir en una América donde
muchos nifios y ancianos no tienen seguro
médico; donde madres embarazadas se mueren
de insolacion en la pisca del campo o cruzando

el desierto; donde todavia hay algunos que con
ignorancia arrogante humillan con sus dichos y
vejan con sus acciones a todos los que parecen
indocumentados, o “ilegales”. Y, retomando la
lectura critica de los términos, la palabra “ilegal”
por la demografia y la difusién masiva se ha
convertido en sinénimo de inmigrante Latino en
amplios sectores de la poblacién estadounidense.

“El mantener viva la musica de Oaxaca es una
misidn educativa para prevenir que los muchachos
entren a las pandillas ... tengo la responsabilidad
de sequir reafirmando la cultura milenaria de mi
pueblo entre los oaxaquefos en EEUU.”

Estanislao Maqueos

Fundador y Director Musical
Banda Filarmdnica Juvenil Maqueos
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Valiéndose de la maravillosa libertad que gozamos
en los Estados Unidos para expresarnos, hay
algunos, muy pocos, que todavia dicen que los
“ilegales” le hacen dafio al pafs. Y tan pronto
tienen un ejemplo negativo contra los latinos,
colonizan medios y mentes con el afdn de
respaldar sus dichos e incrementar sus huestes.
Recurrentemente, un amarillismo xené6fobo cunde
las vias electrénicas que definen los buenos y los
malos en el “juego cultural”. Por algunos casos
atipicos se estigmatiza y ataca emocionalmente,

y con mds frecuencia, fisicamente, a todos los
“ilegales”. Son esas vias electrénicas las que
legitiman la autoridad gubernamental en la era
actual. Asi como antafio, el clero ungia a los
monarcas con la venia divina, hoy los medios
sancionan el proceder de los gobernantes con la
aprobacion del “drbitro democritico” y, de paso,
definen los gustos y preferencias del mundo. De tal
suerte que, si alguien osa contradecir los designios
del silbante, es expulsado inmediatamente. Y tanto
en la cancha como en el 4gora, pocos jugadores
buscan la roja como estrategia para conseguir

la victoria o, al menos, mantenerse en la pelea.
Tanto los futbolistas como los lideres sociales y
politicos deben escoger muy cuidadosamente sus
movimientos ofensivos y defensivos si desean salir
airosos de un encuentro.

Y es aqui donde el sacerdocio del pueblo puede

y debe intervenir ya que, aunque en el caso de la
problemdtica de mi pais, el referente inmediato

de nuestro “juego cultural” sealaley y los
documentos migratorios, nos encontramos en el
umbral de un movimiento de derechos culturales
donde los Latinos estamos exponiendo y aportando
nuestro legado cultural.

Los lideres e instituciones transformadoras tienen
que ganar espacios en las vias electrénicas de

la cultura mayoritaria para ganar aliados, para
desmentir las calumnias, para facilitar los cambios
estructurales que permitan la coexistencia

“¢Cdmo pueden estar orgullos los nifios Latinos
de su cultura o sentirse exitosos en eeuu?, si ni
siquiera aparecemos en los textos de historia;
no se reconoce la contribucidn que hemos
hecho, la sangre que hemos derramado para
obtener democracia y libertad.”

Sal Castro
Profesor & Director Ejecutivo
Liderazgo Juvenil Chicano
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armonica en un mundo pluricultural, para que cada nifio
pueda tener su referente cultural que le brinde seguridad

en su desarrollo. Por ejemplo, gracias al trabajo de lideres
transformadores y su difusién en las vias de comunicacién
mayoritarias se desperté la conciencia de mi pafs en los 60’s y
solo asi se logrd abolir la exclusion oficial/legal de las personas
por suraza y/o etnia. Y aunque todavia existen bastiones
anacronicos afiorando el pasado segregacionista, el torrente

de hibridez cultural es tan caudaloso que al cabo de dos
generaciones, los jévenes anglosajones, latinos, asidticos y el
resto de nuestro caleidoscopio étnico componen e interpretan el
rap con la misma habilidad que los muchachos afroamericanos,
creadores de esa corriente musical.

Treinta afios antes de que la UNESco confirmase la equidad
cultural como un derecho humano en la Declaracién Universal
de Diversidad Cultural de 2001, el etnomusic6logo Alan Lomax
dijo que el respeto por la pluriculturalidad era tan importante
como la libertad de expresién, era tan necesario como la justicia
social, y era indispensable para la supervivencia de la especie.
Imagino el regocijo de Lomax que en el ocaso de su vida pudo
ver su proyecto de vida cumplido; su aspiracion se torné en

ley y todas las naciones que suscribieron la declaracién tienen
la obligacion de proteger la pluriculturalidad como defienden
los derechos ambientales y las garantias individuales. Como
gestores culturales debemos garantizar la preservacion de
nuestras pricticas ancestrales, de nuestras formas de expresion
y representacion, de nuestras identidades y cosmovisiones.
Como educadores debemos cerciorarnos de que nuestros nifios
aprendan de las tradiciones de sus familias y comunidades.
Solo asi sentirdn que pueden aspirar a un espacio legitimo en la
sociedad. Solo asi no se sentirdn segregados o estigmatizados.
Solo asi se sentirdn orgullosos de ser lo que son y de venir de
donde vienen.

Los agentes de transformacién en Los Angeles sabemos que la
desconfianza que tienen los que asedian a los “ilegales” no estd
fundada en la diferencia, en lo desconocido, en lo indeseable.
Su alarma surge del deseo, de la atraccién, de la hermandad, es
decir, surge de una realidad con equidad cultural a la cual temen.
Como lo dijo el Dr. Martin Luther King en el momento mds
importante de su lucha: no hay arma mds poderosa en el mundo
que el amor. Lo que aterra a quienes piensan que hay personasy
culturas inferiores, es la posibilidad de que sus hijos se enamoren
de los hijos de otra cultura. Es ese amor precisamente, el
sentimiento que no puede controlar, lo que les tiene de cabeza.
Vivir en una América hibrida y pluricultural les causa una crisis
de negacién ya que como todos sabemos, sus hijos hace tiempo
que se enamoraron de los de otra cultura. Y no importa cudn
ignorantes sean, les resulta imposible negarle un abrazo y un
beso a la nieta que brinca en su regazo. Asi sucedié hace mis de
quinientos afnos en la infancia de Latinoamérica y asi sucede
hoy en la gestacion de la América Latina. Nuestro presidente,
Barak Obama, de padre africano y madre estadounidense,
ejemplifica el fruto de ese amor al que unos pocos le tienen
mucho miedo. Es un amor entre dos culturas que se respetan,
un amor entre dos pueblos que se apoyan y de su unién nace

un ser humano en quien se funden los mejores valores de las



culturas que le dieron vida. Y apenas hace unos dfas, sea por
motivacion electoral o no, el presidente Obama autorizé la
suspension de las deportaciones y el otorgamiento de permisos
laborales a jovenes indocumentados que han luchado por mds
de una década para poder integrarse al suefio americano y asi,
mds de un millén de jévenes aportardn plenamente su talento

al desarrollo econdmico, social y cultural de mi pais. Pocos
profesionales pueden dedicarse a una labor tan gratificante y
espiritualmente generosa como la gestoria cultural. Y menos aun
logran ver el resultado de su labor de forma inmediata. A pesar
de que el publico potencial supera enormemente al que visita los
museos en todo el orbe, los museos transformadores gozan de
una dindmica que las instituciones contemplativas carecen: nos
toca ver y vivir la magia de la autodefinicion.

Cuando nuestros muchachos empiezan a leer el mundo en sus
propios términos, se ven como Nezahualcdyotl, quien capturé
en su poesia el espiritu fraternal de nuestra cultura milenaria;

se sienten como Sor Juana, quien abogdé por los derechos de la
mujer en occidente antes que nadie; y se ejercen como Lincoln
y Bolivar, quienes defendieron la libertad de todos los seres
humanos y la soberania de las naciones. Ese poder para capturar
un instante de iluminacién es un privilegio que nos brinda la
praxis museoldgica transformadora.

Seria maravilloso poder alimentar el espiritu de todos los nifios
de nuestra comunidad, pero siempre habrd mas publico potencial
que el que podemos servir. Los nuevos publicos no se atraen, es
necesario crearlos. Cuando un visitante primerizo regocija su

alma en un recinto, se torna en el mejor vehiculo de divulgacion
paradicha organizacién. Y son ellos, los clientes satisfechos,

los que atraen los nuevos publicos. Y ademads de los jévenes, los
forasteros y los turistas ;quiénes integran esos nuevos publicos?
Pues los que por su raza o etnia nunca se han visto reflejados

en las exhibiciones, los que por su lengua no se sienten (ni son)
bienvenidos por los gestores, los que por su estatus nunca se les
ha preguntado sobre su vida, su historia, o su espiritu. Los nuevos
publicos solo se pueden crear y atraer en comunion con gente que
se vea, se sienta y se ejerza como parte del museo.

Como quedo asentado desde hace casi dos décadas en la
Declaracién de los Principios Bdsicos de la Nueva Museologia

de Quebec, el futuro de los museos, nuestros templos de

la creatividad, se fundamenta en que requieren centrar su
atencién en la comunidad y no en los objetos, en que cultiven

el patrimonio social y no las colecciones institucionales, en que
prioricen la comunicacién sobre la clasificacién y que promuevan
la participacion y no la contemplacion.

El futuro del que se habl6 en 1984, en Quebec, es nuestro
presente. Las grandes instituciones culturales de Estados
Unidos y otras potencias mundiales ya siguen el camino del
museo transformador. Y aunque esa marcha ha sido lenta y
limitada, ya se perciben los resultados esperados con muchos
mds jovenes participando en las actividades dedicadas a ellos,
con mds minorias étnicas apreciando arte producido por ellas
y con nuevos publicos generando ingresos con su consumo



revista museos 2012 #31

“eEUU es como una planta que requiere del
apoyo y las contribuciones de todos para
poder florecer.”

Oscar Castillo
Artista & Fotdgrafo

cultural estimulado por la apertura institucional

al génesis hibrido de una transformacién cultural.
Para cumplir la misién de un museo se requiere

de recursos humanos y materiales. Cuanto mds
claray critica sea la visién de nuestra realidad, mds
necesarios se tornan los recursos, la planificacién,
la comunicacién, la profesionalizacién y, sobre
todo, la cooperacion.

En el Museo Latino hemos forjado alianzas
estratégicas con gestores e instituciones locales e
internacionales para honrar, difundir y continuar
la obra de los grandes personajes de nuestra
historia, arte y cultura. Figuras como el lider
campesino César Chavez, el Maestro Sal Castro,

el artista Ignacio Gémez y el fotégrafo Oscar
Castillo. Chdvez peled y obtuvo derechos para

los trabajadores del campo, Castro organizé a los
estudiantes pugnando por el acceso a escuelas

de calidad y Gémez y Castillo plasmaron y
retrataron la historia de la cultura Latina en esta
singular ciudad. Asimismo, la relacién con otras
organizaciones nos ha facilitado alcanzar objetivos
que solos no podriamos haber logrado. Gracias a la
cooperacion hemos obtenido recursos, auspicios y
patrocinios que nos han permitido llevar a musicos
y nifios Latinos a uno de los mds excelsos recintos
culturales del siglo xx1, “The Walt Disney Concert
Hall”, con el Concierto América Tropical, donde la
filarmonica de la Ciudad de México interpret6 una
composicién Latina alusiva al trabajo del muralista
David Alfaro Siqueiros en Los Angeles. Con la ayuda
de amigos y gestores hemos podido exhibir obras
de artistas consagrados mundialmente, asi como
de talentos locales emergentes. Con la generosidad
de poetas y artistas hemos llevado la literatura
latina a centros educativos donde la totalidad de
los estudiantes son latinos y jamds habian leido

a sus autores. Con el respaldo de autoridades
municipales y federales hemos fortalecido las
tradiciones regionales de grupos inmigrantes

y hemos sumado esfuerzos contribuyendo al
desarrollo de nuestra comunidad.
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Alo largo de estas lineas he querido mostrar que la clave para
una gestién cultural eficaz es andloga a lo que se requiere para
tener éxito en otras profesiones: preparacién, dedicacion y ganas.
Cada decisién que tomen como gestores culturales reflejard su
competencia y su honorabilidad. Las acciones de un profesional
no solo hablan de €l, sino también de las escuelas que lo
educaron, de los valores que adquirié de sus padres y maestros,
y, mds importante aun, identifican a su estirpe, a los crios que
ofrecerd al mundo.

Pero el quehacer transformador demanda mds de sus apdstoles.
En mi caso, lucho con decencia, integridad y dinamismo

para equilibrar el poder cultural de los latinos y asf apoyar el
desarrollo de mi pais y de mi pueblo doblemente mestizo. Trabajo
para forjar embajadores de nuestra gente que tengan mayores
facultades para alimentar y fortalecer la equidad cultural en los
Estados Unidos.

Mientras que Chile, su patria, su gran pafs, cuenta con enormes
recursos humanos y culturales. Ya lo decia Alonso de Ercilla y
Zufiiga: “...de remotas naciones respetada, por fuerte principal
y poderosa...” Por ello, los exhorto a que sean agentes de
transformacion, a que se enfrasquen en una lectura critica

del mundo; a que perseveren en la profesionalizacion de sus
organizaciones (tarea que nunca termina); a que entablen
vinculos de cooperacién a nivel local, nacional e internacional;
y a que definan su historia como sujetos, como seres humanos
creadores de cultura.

La autoridad local, estatal y nacional puede abrir espacios a la
cultura popular y nuestras formas de ser, de saber y de hacer;
puede fortalecer la capacidad autogestionaria del pueblo; puede
promover el entrenamiento de agentes transformadores; puede
brindar equidad a las manifestaciones locales, populares y al
proceso de hibridacion universal; puede vincular las expresiones
culturales populares hacia la produccién; puede solventar la
investigacion y proteccion del patrimonio cultural y, puede
hacer muchas otras cosas mis, ofreciendo un gran espacio

a la responsabilidad social empresarial de todos los sectores
productivos.

Cuentan con instituciones como el Museo Regional de
Magallanes, Museo Regional de la Araucanfia, el Museo del
Recuerdo en la Patagonia, y el Museo Histérico Nacional,
admirables gestores y destacados académicos que leyendo
criticamente su realidad redactan el acontecer del “juego
cultural” chileno y nutren el debate tedrico y la praxis cultural.
Se puede estar de acuerdo o no con sus ideas o actividades, se
puede decir que son pocas las voces participando en el debate
cultural dentro y fuera de Chile y se puede decir que hay
limitaciones presupuestarias que inhiben el desarrollo del juego;
pero nadie puede decir que los chilenos carecen del patrimonio
(material e intangible) y del talento para ofrecer ideas y practicas
transformadoras a su patria y al mundo entero. Conocer y
reconocer ese patrimonio cultural como propio e identificatorio
es el punto de partida del debate.



“La identidad de los Latinos no es
negociable y hacemos lo posible
para adaptarnos a la sociedad
estadounidense; nuestras vivencias
cotidianas reafirman quienes somos
y de donde venimos ... cada Latino
en EEUU aporta su conocimiento y la
experiencia arraigada de cada parls/
cultura que los vio nacer.”

Sal Castro

Director Ejecutivo

Centro Latino -Institucion Smithsonian
Washington, D.C.

En la era de la universalidad cibernética tenemos que mover
las lineas y jugar adelantados en las vias de comunicacion
masiva multidireccionales. Hay que aprovechar la posibilidad
enunciativa irrestricta que nos ofrece la red global y hay que
emplear al mdximo nuestras ventajas comparativas culturales.
Hay que vernos, sabernos y ejercernos como sujetos y no como
objetos en el partido cultural universal.

Finalmente, quiero comentarles que en el 2010 al concluir una
estadia en el Centro Latino del Smithsonian, en Washington,
DC, regresé al Museo Latino, en Los Angeles, llena de ideas,
proyectos y esperanza. La participacion en ese programa me
brindé acceso a un universo enorme de expertos, técnicasy
recursos que me colocan en una plataforma idénea para mejorar
como profesional e incrementar mi capacidad transformadora.
Sumado ello, a lo aprendido en mi visita a Chile sobre su trabajo
cultural y su bella tierra, veo muchas y muy buenas posibilidades
de cooperacién entre nuestros pueblos. Espero que juntos
sigamos descubriendo nuestro pasado y construyendo nuestro
porvenir cultural en una labor transformadora, que nuestros
hijos sabran apreciar.
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De las politicas de acceso a las politicas en red

Experiencias de mediacion
critica y trabajo en red
en museos

Javier Rodrigo Montero

“La educacién es un concepto
irresoluble. Encuentro que no se
puede un dia decir: ‘ahora finalmente
ya sé qué es, ahora ya lo tengo’.

Es algo vivo y que estd en proceso de

ST

construccidn y de revision”.

Meritxell Bonis
Profesora del CETP Martinet

“Las herramientas del amo nunca
desmantelardn la casa del amo”.

Aundrey Lorde

Este texto es fruto de una
invitacién al congreso del 2y 3

de Octubre “Nuevas Practicas,
Nuevas Audiencias. A 40 afios de
la Mesa de Santiago”. Es resultado
de un didlogo y relacién con otros
textos, pero sobretodo con otras
personas, equipos de educadoras
y experiencias con las que he
colaborado, aprendido y discutido
en estos Ultimos afios.
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E ste texto pretende situar el trabajo en museos desde la
perspectiva de la mediacién critica y el trabajo en red.

Para ello en una primera parte dibujaremos un mapa de los
modos en que la pedagogia critica, los estudios de museos, y

las formas emergentes de mediacién e investigacién en museos
trazan otro imaginario posible sobre las politicas culturales en
museos. Este mapa planteard diversos retos y tensiones actuales
en la mediacién y pedagogias en museo a partir de la nocién de
zonas de contacto. Al tiempo intenta reconfigurar una posicién
descolonial del museo en un trabajo de politicas en red con otras
instituciones o agentes sociales. En la ultima parte describiremos
brevemente algunas pricticas e iniciativas que de algiin modo
estdn generando un nuevo campo de fuerzas y relaciones en las
politicas de museos y el trabajo en red. Estas iniciativas suponen
lanzar complejidades y nuevos retos al campo de los museos y las
politicas culturales.

1. EL MUSEO COMO ZONA DE CONTACTO. DEL CENTRALISMO DE LA
POLITICA CULTURAL A LA RED DE AGENTES SOCIALES

El rol del museo como una institucién cultural, con un origen
centroeuropeo y basado en una sociedad moderna estd y

estard siempre en continua tensién. El museo ya no puede

ser considerado simplemente un dgora o una plaza a modo de
espacio de intercambio'. Estas dos metdforas conciliadoras

nos hablan de una democracia de cardcter dialégico europeo
basada en la concepcién de la esfera publica como un lugar de
acuerdo, raciocinio y espacio entre iguales tal como predefinié
Habermas este espacio politico (1981). Por el contrario el museo
como institucién social, como agente en un entramado y tejido
especifico, y como dispositivo de discurso, es un espacio de
tensiones, de conflictos, de relaciones de alteridad, de didlogos
complejos, inacabados y lleno de contradicciones. Un espacio
de inclusién y exclusion constante. Por tanto es una institucion
conflictiva per sé, abierta a definiciones y antagonismos.
Expuesta a expandirse o repensar sus territorios y fronteras,
como practicamente todas las instituciones fruto de la
modernidad europea?.

Esta definicién del museo, se plantea mds compleja si acepta

los retos de una esfera publica multiple, alternativa, no

definida previamente, poliforme y abierta. Una que pone en
cuestionamiento los fundamentos de la democracia tal como
muchas feministas y pensadoras nos han indicado®. Bajo esta
mirada, el museo ya no es simplemente un lugar de encuentro,
no es una plaza donde conversar y encontrarnos con el arte o el
patrimonio en igualdad de condiciones, en relaciones simétricas,
sin que haya diferencias, identidades versitiles, diversas lenguas,
traducciones y posiciones de poder que cruzan este espacio
politico. sDesde cudndo somos todos y todas iguales? Asi pues las
diferencias nos plantean un nuevo reto: aceptar el museo como un
lugar de conflicto (Padr6 2004), como una arena, como un espacio
de discusion, de debate. No cerrado, sino abierto.
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Esta aproximacion implica repensar el museo como
una zona de contacto tal como postulé James Clifford
(1999), basiandose en las ideas y concepciones de
la antropdloga Maria Louise Pratt (1992). Las zonas
de contacto son espacios de hibridacién cultural,
lugares entre-medias®, que generan relaciones de
resistencia entre sujetos que conjugan conceptos

y posiciones dispares, y no obstante alteran las
relaciones de poder y los dominios hegemdnicos
de una lengua, cultura o identidad sobre otros®.
Pratt define las zonas de contacto como espacios
sociales, donde las culturas colisionan y generan
procesos de transculturacién. Espacios donde

los grupos rearticulan y generan nuevas formas

de cultura a partir de los materiales y contactos
establecidos con las culturas dominantes. En estos
espacios se establece una relaciéon hibrida entre

la cultura subyugada y la dominante mds alld de
una dicotomia entre opresor y oprimido. Asi es
importante sefialar que los museos como zonas

de contacto son imposibles de pensar como un
intercambio intercultural entre sujetos, sino sobre
todo como lugares de transculturalidad (McDonald,
2003). Espacios donde se negocia nuevas
identidades, se ponen en tensién la construccion
de los sujetos y mecanismos y epistemologias desde
donde se construye el conocimiento. El museo

es el resultado de una compleja construccién
social. Es fruto de una ingenieria social donde sus
significaciones, narrativas y enunciaciones estin
abiertas al conflicto, son fruto de interacciones
complejas. La posicién del museo depende de las
interacciones econdémicas, sociales, culturales,
histdricas, de género, urbanisticas, etc. Al tiempo
esta posicién cuestiona no solo al museo como

un complejo, sino ademds la cultura e identidad
del sujeto al que se dirige el museo, es decir sus
publicos. Se plantea cémo se configuran los sujetos
e identidades en este espacio, no solo en cuanto

a como se representan, sino a cémo se disponen

y regulan los grupos y personas en el espacio.

Esta mirada intenta discernir qué posiciones y
direccionalidad contiene un museo cuando se
dirige a nosotros (Ellwsorth, 2005). La pregunta
por tanto no se establece sobre qué representa el
museo, sino bajo qué condiciones de poder y de
habla enuncia sus imaginarios, y qué otras hablas
e identidades quedan fuera. Esta aproximacion
performativa repensaria el museo como un
dispositivo a activar, a poner en cuestionamiento,
a dejar en suspenso sus significados. Dicho de

otro modo, la activacién politica del museo es una
performance continua, donde se alteran saberes,
tiempos espacios e identidades (Garoian, 2001), o
donde se generan intersticios criticos y espacios de
resistencia (Rodrigo, 2004)°.
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Esta reconfiguracién del museo como un lugar abierto de
multiples identidades y contradicciones, no supone crear o
clausurar su potencial, ni mucho menos. De hecho supone lo
contrario. Conlleva trabajar productivamente a través de sus
contradicciones. Esta aproximacién propone precisamente
entender el museo como otro agente social mds, dentro de un
ensamblaje continuo de interacciones, relaciones y discursos,
no exentos de conflictos y contradicciones. El museo no serfa un
foco centralizador de cultura, ni siquiera un catalizador, sino un
mediador mds, dentro de una red de agentes sociales diversos,
diferentes e incluso antagonistas. Tomado en cuenta el marco
de la Teoria del Actor- Red del sociélogo Bruno Latour (2008),

el museo se localizaria como un agente social mds, un actor en
un plano simétrico de relaciones y tensiones con otros agentes,
sin demarcar una jerarquia o relacién predeterminada. Silo
social tal como expone el sociélogo es un singular movimiento
de “reasociacion” y “ensamblado”, donde no hay “ningun
componente establecido que pueda usarse como punto de
partida incontrovertible” (2008:49-50); entonces tampoco
podemos prever que el museo sea un estandarte tinico de
cultura, como agente social privilegiado, y con ello distribuir
categorias y relaciones a partir de su centralismo. Por tanto un
trabajo de red tratarfa de indagar sobre todo en cémo generan redes,
como se relacionan, traducen y median con otros actores, y en de
qué modo se configuran entonces sus saberes. Este paso supone

no dejarnos seducir por un naturalismo social, sino adquirir una
distancia critica, un extranamiento realista con nuestras pricticas
para arrojar sombras a la realidad (Marrero, 2008).

Bajo esta perspectiva, el trabajo politico del museo reside en
estar atento a una apertura multiple de actores y procesos de
mediacion. En reensamblar constantemente lo social de sus
interacciones, no para configurar una narrativa heroica o situarla
como unico agente de cambio, sino mds bien para develar

sus complejidades, alterar sus significaciones y relacionarlo

con otros agentes sociales. Bajo este prisma es necesario

pensar la posicién del museo en relacién a las redes de agentes
sociales, la ciudadania y las diversas instituciones, pricticas

y acciones que interaccionan con el museo. En consecuencia

las politicas culturales que aqui exponemos no estdn marcadas
por un paradigma de accesibilidad. No tratan términos

como proximidad, trabajo social o participacién. Conceptos
que esgrimen la necesidad de una jerarquia y un espacio

central en relacién a otros agentes, situados en la periferiay
excluidos que deben de ser procesados mediante mecanismos
de normativizacion y regulacién -inclusion social, le suelen
definir-". De nuevo encontramos aqui la metdfora del museo
como sol, y los agentes o comunidades como planetas, o incluso
como simples satélites que rodean, se articulan y deben acceder
al museo. Esta suele ser una posicion centripeta o centralista

de las politicas culturales, que se articula en términos de
acceso a un centro. Las enunciaciones tipicas aqui producen
discursos con expresiones como: introduccién a un patrimonio,
alfabetizacién sobre el museo, ilustraciéon de publicos. Siempre
bajo patrones de “superacién” de una distancia para que los otros
agentes sociales entren al museo. Todas ellas son concepciones



paternalistas que excluyen la capacidad de accién y cultura de
otros agentes sociales. Simultineamente reinscriben el museo
como unico lugar de conocimiento cultural que debe imponerse
sobre el territorio. El museo se posiciona ademds como un
escaparate: se ensalza como estandarte urbanistico de un nuevo
neocolonialismo cultural, esta vez centrado en la metrépoli y sus
periferias.

Ante este escenario descrito proponemos otra opcién alternativa.
Si seguimos un marco de politicas en red, tomando las
consideraciones antes esgrimidas de la Teoria de Actor-Red, nos
situamos en un punto de partida contrario al marco de politicas
centralistas y de acceso. Aqui tratarfamos de reconocer la
capacidad politica de accion de cada agente social, de las redes que
se producen. Por ello se repensarian los modos en que funcionan
y se articulan en nodos de actores las politicas®. Esta politica no
se centraria pues en la produccion cultural desde un centro que
irradia y media la cultura por medio de diversos artefactos o
narrativas culturales (exposiciones, eventos, seminarios, talleres,
etc.). Mds bien generarfa formas de democracia participativa y
distribuida, donde producir multiples mediaciones, no tanto

en un sentido de dentro -fuera, sino desde un complejo didlogo
multidireccional, desbordante, entre discursos, agentes y saberes
bajo negociaciones culturales. Dentro de esta negociacién al
mismo tiempo se pondrian en duda los mecanismos de poder

que facilitan estos artefactos y narraciones. Esta aproximacion
cuestionaria directamente el por qué determinados procesos de
gobierno no facilitan que entren otros agentes en la construccion
de los artefactos discursivos del museo (exposiciones o
seminarios), al ser tildados de no expertos, ignorantes o
subalternos. Asila mediacién no consiste en tender puentes para
que determinados grupos o agentes sociales, las comunidades
por ejemplo, entren al museo y puedan superar el foso que rodea
esta fortificacién cultural (la idea tan europea de superar la
distancia del arte y la sociedad). Se trataria mas bien de generar
multiples canales de conversacién, negociacion y traduccién
entre agentes sociales como nodos: construir plazas entremedias,
cavar pasadizos, y plazas-puentes, andamios para entrar al museo
por otro lado, para generar rutas de escape, para introducir otros
lenguajes, etc... Es decir lugares intersticiales, arquitecturas
informales y espacios entre-medias. Zonas de contacto donde
generar relaciones desde posiciones concretas, que desmantelen
los modos hegemoénicos de producir cultural, y replanteen otras
articulaciones posibles entre agentes sociales.

2. OTRA MEDIACION POSIBLE: LAS PEDAGOGIAS EN MUSEOS COMO
ESPACIOS POLITICOS Y AMIGAS CRITICAS DEL MUSEO

Una vez descrito el cambio de mirada hacia el museo como
espacio de red y bajo el concepto de zona de contacto, ahora nos
plateamos algunas de las consecuencias y retos que se arrojan
al trabajo de mediacién. Partimos sobre todo desde el Aambito
de las pedagogias criticas feministas y los recientes marcos de
experiencias de educacién en museos de tradicion critica para
entender otras politicas de pedagogias posibles. Para poder dar
este paso, previamente situamos un marco diferente de otra
historia politica de la educacién en museos.

Bajo esta mirada, el museo ya no es simplemente
un lugar de encuentro, no es una plaza donde
conversar y encontrarnos con el arte o el
patrimonio en igualdad de condiciones simétricas,
sin que haya diferencias, identidades versdtiles,
diversas lenguas, traducciones y posiciones de
poder que cruzan este espacio politico. ¢Desde
cudndo somos todos iguales? Asi pues las
diferencias nos plantean un nuevo reto: aceptar el
museo como un lugar de conflicto.

Si tal como hemos argumentado, el museo es un
dmbito de conflicto, un marco abierto de debate,
la pedagogia en museos como disciplinay drea de
conocimiento no puede estar exenta de producirse
en los mismos términos de disonancia, e incluso
de generar otras nuevas. La educaciéon en museos
pues es una disciplina reciente, pero con una
genealogia y conflictos propios que de algiin modo
estdn reinscribiendo otras historias y formas de
repensar los museos. Fruto de ello asistimos a
reconstrucciones de una genealogfa de la educaciéon
como prdctica critica y politica en museos. Un
claro ejemplo en Reino Unido serfa el texto de
Felicity Allen de 2008, antigua coordinadora de
Educacién de la Tate Britain. Esta autora traza

las coaliciones entre feminismos, movimientos
sociales y educacién popular desde donde se generd
una posicion critica de la educacién en centros

de arte (comunmente definida como «Gallery
education»). Asi este texto devela otra genealogia
posible. Una que encuentra un cruce productivo
en las primeras posiciones e iniciativas de la
educacién en centros de arte ligados al activismo
y feminismo de las educadoras/artistas. Repolitiza
esta prdctica al repensar sus consecuencias
légicas en la produccién cultural y las politicas
museoldgicas, mds alld de meramente ensalzar

la necesidad de la educacién de museos en el
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Reino Unido®. Otro ejemplo, dentro de la linea de
otras politicas y esferas publicas de la produccion
cultural en el Estado espafiol es la investigacion
colectiva de Desacuerdos 6 (2011). En este caso se
puso en juego el concepto del “giro educativo” de
forma compleja, al indagar los legados y conflictos
de la educacién moderna, de la transicién y sus
grietas, asi como de las politicas actuales de arte,
educacidn, formacion de artistas y museos. En esta
publicacion destacamos, entre otras aportaciones,
el texto de Aida Sinchez de Serdio y Eneritz

Lépez (2011), sobre el legado y las politicas de los
DEACS (Departamentos de Educacion y accion
Cultural). En esta investigacion estas autoras

nos dibujan una genealogfa de encuentros de
profesionales, de diferentes posiciones sobre
educacién y alternativas actuales. Estas posiciones
nos muestran el trabajo practico y de investigaciéon
que muchos museos han desarrollado en los
ultimos afios desde sus equipos educativos, mds
alld de las nuevas tendencias comisariales sobre

el denominado “giro educativo”. Como ultimo
ejemplo, y quizis el mds relevante por su posicién
geopolitica y el impacto cualitativo e internacional,
destacamos la serie de dos tomos editados por el
Institute for Art Education de la universidad de
Zurich a partir del trabajo del equipo educativo

de la anterior Documenta, la 12 (vvaa, 2009)
Resaltamos aqui, por un lado, el trabajo de
propuestas educativas y ciudadanas desarrolladas
mediante un consejo local, que recoge el primer
tomo, donde se gener6 un didlogo y negociacién
compleja con redes de agentes sociales con los

que mediar y generar las colaboraciones con
diversos artistas, asi como iniciativas de caracter
auténomo. Por otro lado, sobretodo nos interesa
subrayar el trabajo de investigacién-accién que

se describe en el segundo tomo. Este trabajo, a
medio camino entre investigacion colectiva 'y
prictica de mediacién critica, se desarroll6 con
un equipo de 20 mediadoras sobre sus propias
précticas y discursos’. Especialmente relevante
en esta investigacion son los marcos que situa la
investigadora Carmen Mérsch (2009) a lo largo de
la historia de la educacion artistica en Alemania.
Ademds en este texto la autora nos describe cuatro
discursos educativos en conflicto y cruce, que se
articulan y conviven como posiciones dentro de

la educacién en museos. En resumen: estos tres
ejemplos aqui descritos suponen una clara muestra
de como investigar y generar otra arquitectura
sobre una mediacioén critica en museos'.

Como hemos visto hasta ahora, es importante
subrayar que una genealogia repolitizada de la
pedagogia en museos, sitia esta disciplina como
un espacio de tensioén y conflicto con la misma
institucion cultural. Se revelan asi tensiones,
discursos y otras narrativas con y contra la
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institucién. Estas tensiones son productivas por cuanto han
generado otras posibilidades de pedagogias alternativas y de
relaciones con otros agentes sociales. Ahora nos plantearemos
qué papel y posiciones ocuparia la educacion de museos si la
concebimos como un amiga critica? (Mérsch, 2009), es decir un
mediacion critica en donde generar conocimientos y nuevas
précticas culturales desde el museo.

En primer lugar la mediacion critica trabajarfa en didlogo cony
contra los discursos del museo, no tanto para desprestigiarlos
sino mds bien para deconstruirlos. Su accién politica genera
otras miradas y visiones que develen los dispositivos, aparatos
y relaciones de poder que cruzan las instituciones culturales.
Esto es contradiscursos. Esta tendencia denominada por Eva
Sturm, “educacion artistica como deconstrucciéon” (2002),
conllevaria la generacion de multiples voces y espacios de
traduccion, en una suerte de «rizovocalidad» (Sturm, 2007).
No defiende, privilegia o demarca un solo discurso, sino que
investiga multiples posibilidades de voces y relaciones en el
museo. Su accion despliega otras voces que se bifurcan como
rizomas y sefialan otros modos posibles de conocimiento.
Carmen Mérsch (2009:10) sitia esta practica como un discurso
deconstructivo, en cuanto se alejan de un discurso meramente
reproductivo o autoritario en la educacion de museos. Bebe de
las fuentes de la critica institucional al entender los procesos de
civilizacién y disciplinamiento que genera el museo. Desarrolla
andlisis donde las exposiciones se entienden como « mecanismos
que producen distinciones/ exclusiones y construyen verdades»
(Morsch: idem). Este tipo de practicas se sittian dentro de un legado
intervencionista y postestructuralista de la educacién artistica
(Morsch, 2007; Sturm, 2007). Asi, nos muestran las contradicciones
y puntos ciegos en el museo como material pedagégico, al tiempo
que generan tdcticas de intervencién y nuevos conocimientos
sobre las arquitecturas discursivas del museo.

En segundo lugar, serfa importante comprender la educacién
como investigacion colectiva, basindonos en procesos de largo
recorrido mediante conversaciones culturales complejas. Esto
es posible si situamos la prictica educativa en el marco de
trabajo de comunidades de aprendizaje®®, ya que se articula la
pedagogia como un motor del paradigma de investigacién-
accion participativa (Rodrigo, 2010) o militante (Malo, 2004).
En este caso la educacion no se articula simplemente en
programas de talleres o actividades puntuales, sino que se
concibe como un proceso a largo término de co-investigacién.
Implica diversos agentes y saberes, donde el conocimiento y
los limites disciplinarios del museo se ponen en juego y abren
didlogos, debates y nuevos conocimientos. De este modo

no solo se reafirma el conocimiento preestablecido por el
discurso comisarial. Esta tarea politica se realiza en un doble
plano interrelacionado: Por un lado en los limites internos

del museo, al generar proyectos hibridos a medio camino del
comisariado, el trabajo colaborativo y el educativo. Fuerzan por
ello coaliciones entre departamentos y profesionales del museo,
asi como desbordan los limites y disciplinas profesionales.

Por otro lado, la coinvestigacion produce intercambios entre
el museo y otros agentes, al generar relaciones complejas

y nuevos saberes que transforman el modo de trabajo y las
subjetividades de las instituciones implicadas. Este tipo



de marco de trabajo, es lo que Carmen Morsch sittia como
discurso transformativo (2009:10-11). Este genera trabajo con el
contexto donde se cuestionan las instituciones culturales en

relacién a problemadticas de la sociedad del conocimiento, de

las jerarquias de saberes y modos en que la cultura, la sociedad
y la economia se entrelazan criticamente. En este sentido este
tipo de aproximacién desarrolla desbordes reversivos (Villasante,
2006), en cudnto suponen espacios que no solo desbordan a la
otra institucién o agentes con los que trabajamos, sino que en
dltimo lugar, fruto del trabajo entre-medias, generan también
otros modos de operar en el mismo museo. Provocan asi una
pedagogia institucional o en red, por cuanto aprenden las
instituciones a generar nuevos saberes y modos de relacion.
Esto es un aprendizaje desbordante de la politica, y no solo

una interaccion con los grupos participantes envueltos. En

este apartado cabe matizar que la educacion también presenta,
circula y genera narraciones criticas sobre sus procesos. En este
sentido intenta representar varias voces, discurso y registros, ya
sea a través de proyectos comisariales, publicaciones u otro tipo
de materializaciones.

En tercer, lugar, finalmente la educacién como
mediacion critica también reconoce las luchas
sociales y los conflictos de la divisién del trabajo,
asi como las condiciones en que se genera la
educacion en museos. Ligado con el trabajo
deconstructivo y transformativo, la mediacién
como amiga critica también pone en tensién
esferas y epistemologias que se reproducen
estructuralmente en el museo y otros 4mbitos

de la produccion cultural. Esta aproximacion
cuestionaria también el tiempo de tareasy
condiciones feminizadas y precarizadas en las
que se genera la educacion en museos, como un
espacio politico de investigacién y accién (Lopez
y Alcaide, 2011). Esto supone entender también
que la educacion es un espacio de investigacion
y cambio estructural de las condiciones politicas
de trabajo, que revisa la explotacién de diversos
subalternos en el sistema cultural (Graham,
2010a). Afortunadamente esta amiga critica sefiala



revista museos 2012 #31

El trabajo politico del museo reside en estar atento
a una apertura mdltiple de actores y procesos de
mediacién. En reensamblar constantemente lo
social de sus interacciones, no para configurar
una narrativa heroica o situarla como unico
agente de cambio, sino mds bien para develar
sus complejidades, alterar sus significaciones y
relacionarlo con otros agentes sociales.

las posibilidades de otro tipo de alianzas para
generar instituciones mds justas e igualitarias

que reconozcan la feminizacion del trabajo en
ciertas tareas reproductivas (Morsch, 2011). En
este sentido, tal como sefiala Moérsch (idem), una
de las lineas de tension y retos de la educaciéon

en museos se centra en deconstruir la dimension
productiva y reproductiva que se genera en el
trabajo cultural. Normalmente se asimila la
dimensién productiva a tareas de innovacion,
vanguardia, investigacion cultural y generacién de
discurso (la produccion cultural de comisarios o
artistas). Mientras tanto, la dimensién reproductiva
queda denostada al tratarse de tareas de cuidado, a
dimensiones domésticas, de reiteracién, repeticion
o epistemologias blandas. Todas ellas comunmente
se asimilan a educadoras y trabajo femenino o
afectivo, que son demarcadas institucionalmente
como “abyectas” (Sdnchez de Serdio y Lépez,
2011). Esta dimension reproductiva configuraria
un nucleo central del trabajo en museos, como una
suerte de infrapolitica o trabajo de intangibles que
conforman las politicas de afectos. Aspecto este
sumamente importante en el trabajo en red, que sin
embargo normalmente supone un trabajo politico
de fondo, mal remunerado, e invisible, con poco
“glamour” (Sternfeld, 2010).

Teniendo en cuenta estos tres puntos senalados
anteriormente, proponemos una educacion en
museos que sea postcolonial segtin nos describen
Castro Varela y Nikita (2009). Esta educacion
analiza y comprende el museo como una institucion
cruzada de relaciones de poder, con una constante
subordinacién, manteniendo en tension el
significado cultural y las voces y narrativas que

el museo presenta. Se aproxima a la institucién
museo de forma problemdtica como centro colonial
y patriarcal del conocimiento cultural. El museo

es concebido como una institucion conflictiva
marcada por historias de colonizacién y hegemonia
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cultural. Esta aproximacioén genera zonas de contacto y diversas
resistencias, descolonizando el museo, la nocién de patrimonio
y cultura centroeuropeos, asi como los imaginarios y narrativas
que se proyectan. Paralelamente trataria de problematizar las
subjetividades que constituyen estas instituciones en tensiones
dentro de la construccién de alteridad y validacién/ regulacién de
sujetos. Simultdneamente esta propuesta se articularia a través
de una educacion "queer”, en cuanto desdibuja las categorias e
identidades que cruzan el museo (publicos, artistas, comisarios,
directores, educadoras, etc.). Una politica queer trastoca las
regulaciones heteronormativas y dicotomias de la concepcién
de los publicos, de las subjetividades del museo, y sobre todo los
tiempos y relaciones entre la produccién/ reproduccién. Es decir
repiensa la institucién museo también a través de otras politicas
afectivas y otras pedagogias de contacto (Vidiella, 2012).

3. INICIATIVAS Y PROPUESTAS DEL TRABAJO EN RED. ESCENARIOS DE
OTRAS PEDAGOGIAS

Pasaremos ahora a narrar brevemente ejemplos de diversos
proyectos del Estado Espafiol, a partir de los ejes sobre los que

se podrian articular de forma compleja las pricticas de una
pedagogia postcolonial y queer, es decir la educacion como
mediacién critica, como investigacién colectiva y como politica
afectiva que desborda tiempos normativos de produccion cultural.

Uno de los primeros escenarios que describiremos tuvo lugar
entre el afio 2005 al 2008, en 4 ediciones diferentes bajo el
nombre de ArtuoM. Fue un proyecto colaborativo entre la
Universitat Oberta per a Majors -0 UOM- (Una universidad
popular de aprendizaje continuo de la Universidad de las Isles
Balears) y la Fundaci6 Pilar i Joan Mir6 de Palma (Fpjm) de
Mallorca. El proyecto se coordiné por el equipo educativo de la
FPJM en coordinacién conmigo en sus tres primeras ediciones.
A medio camino entre un proyecto comunitario, un proceso de
investigacion colectiva y un trabajo comisarial, esta iniciativa
se centraba cada afio en una problemdtica o tematica negociada
con la FPjM. ArtuoMm se desarrollaba como un taller prictico

en convenio con la uoM, de modo que dos grupos de unos 15
alumnos cada uno, trabajan durante 4 a 5 meses en la FPJM.

Los grupos investigaban temas y problemdticas del museo que
terminarfan plasmdndose en algun tipo de formato, y siempre
bajo las siglas de Artuom, como proyecto colectivo. En las dos
primeras ediciones (2005,2006) se generaron dos exposiciones,
donde el equipo tuvo que repensar y generar una exposicion
colectiva y pedagdgica. En la tercera edicion (2007) se generd una
publicacién polifénica editada por el grupo de trabajo (Rodrigo y
Martorell 2007), y el tltimo afio (2008) se gener6 un trabajo con
video comunitario con otro colaborador'.

Para entender el trabajo deconstructivo y polifénico de este
proyecto, me centraré en un proyecto especifico del afio 2006, en
el que el trabajo de Artuom generd una exposicién denominada:
“Cercant i Recercant la FppM”. Un juego de palabras que significa:
buscando e investigando/rebuscando en la FpjMm. El trabajo

de campo se centré en trabajar con dos grupos diferentes,
mediante sesiones de 3 horas de trabajo semanales en la que
investigamos las diversas dimensiones de la FPjM y sus espacios
arquitecténicos. Generamos materiales sobre los diversos
departamentos, los espacios de talleres expositivos, el taller de



artista de Mird disefiado con el arquitecto J.Luis Sert, o la antigua
casa de veraneo, y ahora espacio expositivo, Son Boter. A partir
de este trabajo se llevaron a cabo 4 proyectos de intervencion en
los espacios del museo, que a modo de piezas de interpretaciéon y
didlogos multiples investigaban y materializaban los resultados
de la investigacion realizada a través de procesos de arte publico
y participativo. Sobre los espacios elegidos se generaron 4
proyectos: “Espacios de Arte y Arquitectura, una iniciativa que
trabajé sobre el espacio de la sala estrella y se ubicé en la pared
de entrada al edifico Moneo. Esta intervencion interpretaba el
museo como un espacio cultural y cruce de culturas con sus
relaciones diversas a otros espacios de cultura de Mallorca. El
trabajo de “La FPjM somos todos”, que 2 modo de collage con
las letras de la FPJM en escala gigante se situaba en un pasillo de
la entrada del edifico de Moneo, instalada sobre una cristalera.
Esta pieza generaba por una cara, una interpretacion irénica y
Iudica sobre las diversas profesiones del museos con imdgenes
inspiradas en estética de los afios 60. Por el otro lado describia
todos los espacios y departamentos de trabajo de la FpjM. Por

su parte el trabajo “Archivos de la vida cotidiana” suponia una
mirada del archivo y el proceso de coleccionista popular de
Miré en el espacio del taller Sert. Ubicado en el patio interior del
taller, constituyé un archivo colectivo actual de otros objetos
de la cultura popular recopilados entre los diversos alumnos

de la uoM. Finalmente el proyecto “Son Boter, a través de los
tiempos” presentaba una instalacién enfrente de la casa de
principios del siglo xx en la parte superior del espacio de la
FPJM. Esta instalacién mostraba la cultura, habitos, profesiones
y arquitecturas de la época, al tiempo que mostraba partes del
interior del edificio que estdn cerradas al publico general. El

dfa de la exposicién el mismo grupo me dio la visita guiada y se
gener6 un tour con musicos locales tradicionales ( Es xeremies)
y un happening final, titulado “nos comemos la FPjM”. Esta
accién a modo culinario representaba los 4 edificios de la FPjM
investigados con diversos materiales comestibles, como si fuese
un “catering comunitario”. Todo este trabajo se generaba en
constante didlogo y negociacion con el grupo de alumnos, el
equipo educativo y la direccion de la FPjM. Ademds se contd con
la ayuda en produccién e investigacién de otros departamentos
del museo (colecciones, comunicacion o talleres graficos). Este
trabajo en colectivo pudo investigarse y mostrarse mediante un
catalogo polifénico durante la edicién del afio siguiente. Asise
gener6 un proceso de trabajo pedagdgico sobre la publicacion

y narracién de proyectos de arte publicos, comunitarios y
pedagdgicos, de modo que el modo de escritura, el formatoy la
autoria colectiva del catalogo fueran lo mis accesible y cercano
al universo e imaginario del grupo Artuom?®.

Un ejemplo de trabajo de investigacién colectiva y prictica
transformativa a largo plazo lo podemos describir a través del
proyecto y programa estable de museos y escuelas denominado
Cartografiem-nos. Esta iniciativa se ha desarrollado desde el
afo 2006/2007 hasta la actualidad por el impulso del equipo
educativo del museo Es Baluard de Palma de Mallorca. Desde

el principio se generd una estructura colaborativa con escuelas
de primaria en la que el equipo educativo del museo junto con
la comunidad docente de cada centro disefia y produce un
proyecto pedagdgico. Para ello el equipo genera un espacio

de intercambio y un disefio de la metodologia

de proyecto colaborativo a partir de un curso
homologado de formacién continua sobre arte
contempordneo y educacion. El proyecto siempre
se genera a partir de tres fases, mds o menos
flexibles y complejas, segtin cada centro. Una
primera investigacion e indagacién de los grupos de
escolares sobre su territorio, las personas y saberes
que interaccionan alli, asi como las historias y
problemadticas sociales que cruzan los barrios
donde se asienta la escuela. Aqui cada alumno
recoge a modo de etndgrafo critico materiales
visuales, entrevistas, documentos u objetos de

su indagacion. A continuacion se genera una
visita con todos los grupos escolares implicados
el museo, donde se analizan nociones conflictivas
de patrimonio, de la representacion de Mallorca
como un parafso turistico, y del museo dentro del
territorio y el urbanismo de la ciudad. Por ejemplo
se genera un rol playing que simula un programa de
radio entre grupos escolares. Cada grupo debate
desde posicionamientos opuestos la viabilidad

de construir un centro comercial en su barrio.

Al final de esta visita se expone los materiales
recopilados. Los grupos escolares debaten y
seleccionan entre todos, el tema y problemdtica
que trabajardn en su centro. En una segunda fase
se lleva a cabo un proyecto educativo entre arte,
espacio publico e investigacion social de claro
componente intervencionista. De este modo los
grupos trabajan una media de dos meses de forma
auténoma y con la ayuda de las educadoras del
museo. La tltima fase recoge el trabajo y genera
una exposicién doble: Primeramente en el barrio,
en un espacio comunitario, o un centro afin,
donde los estudiantes y personas con las que

se trabaja muestran y median el proyecto. En
segundo lugar en la sala polivalente de eventos del
museo, remarcando en este caso el proceso con
documentos y materiales generados por el equipo
educativo. Este proyecto fue reconocido dentro
del plan educativo de la ciudad, Palma Innova.

La educacidn no se articula simplemente en
programas de talleres o actividades puntuales,
sino que se concibe como un proceso a largo
término de co-investigacidn. Implica diversos
agentes y saberes, donde el conocimiento y
los limites disciplinarios del museo se ponen
en juego y abren didlogos, debates y nuevos
conocimientos.
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Ha tenido el apoyo de la anterior alcaldia, y ha
posibilitado que alguna escuela lo adapte como
proyecto educativo de centro. A finales del 2010
sali6 a la luz'® una publicacién de todo el proceso
después de 4 anos, incluyendo las experiencias del
equipo educativo y de alguna maestra implicada en
el proyecto. Este tipo de experiencias a largo plazo,
con espacios de co-disefio y aprendizaje dialdgico
entre maestros, educadores y agentes comunitarios
permite una transformacion lenta y a largo plazo,
al tiempo que sittia una profesion de la pedagogia
de museos como un trabajo en red mds alld de un
mero complemento accesorio de las exposiciones.
Con ello se evitan posiciones paternalistas respecto
a las escuelas, ya que se negocia y co-disefia con

el profesorado todo el trabajo, y se reconocen

sus saberes. Experiencias similares se pueden
encontrar en proyectos como la 2 y 3 edicién

de Zonalntrusa (cursos 2008/2009 y 2009/2010,
respectivamente), desarrollado por Oriol
Fontdevila y LaFundici6; Transart Laboratori (2009-
2010) de Sinapsis en colaboracién con el espacio
expositivo de Can Felipa, dos centros escolares y el
apoyo del Area de Educacién del distrito de Poble
Nou. Aqui en otra esfera sefialamos también el
proyecto el Arte del Desplazamiento' iniciado en el
afno 2008, desarrollado por la educadora Amparo
Muifioz del MUSAC en colaboracion con el grupo de
parkour y asociacion 3Run Leon (Castilla y Ledn).

4. CONCLUSIONES Y CUESTIONES. SOBRE LA
DESCOLONIZACION DEL MUSEO Y OTROS RETOS
Queremos cerrar este texto sefialando a modo

de resumen algunas de las complejidades que
nos presentan estas practicas y sus retos dentro
de un marco descolonial de trabajo en museos y
mediacién. Nos parece importante poder sefialar
algunas de las tensiones que emergen de las
précticas y lineas de trabajo.

Cabe sefalar que en este tipo de proyectos
donde se disefia en red y se ponen agentes,

saberes y ritmos diversos, e incluso antagonistas,

las condiciones de efectividad no pueden ser
medidas nunca en condiciones de éxito, de
participacion cuantitativa o de sequimientos
numerosos. Siempre se genera una tension
entre lo cualitativo y cuantitativo que responde
a agendas muy diversas de trabajo, y requiere
trabajar politicas invisibles y afectivas.
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Una primera tensién latente tiene que ver con los términos en
que medimos estos proyectos, e incluso con el modo en que
desbordan politicas basadas en calificaciones de éxito, fracaso,
alta participacion o incluso politicas de empoderamiento. Cabe
senalar que en este tipo de proyectos donde se disefia en red y se
ponen agentes, saberes y ritmos diversos, e incluso antagonistas,
las condiciones de efectividad no pueden ser medidas nunca

en condiciones de éxito, de participaciéon cuantitativa o de
seguimiento numerosos. Siempre se genera una tension entre lo
cualitativo y cuantitativo que responde a agendas muy diversas
de trabajo, y requiere trabajar politicas invisibles y afectivas. Al
tiempo estos procesos no estan exentos de relaciones de poder,
contradicciones y prdcticas discursivas, de modo que debemos
evitar narrarlos y describirlos con los lenguajes universalistas

y los modos neoliberales que se enuncian bajo relatos
apologéticos, de buenas practicas o como paradigmas ideales.

A veces discursos enunciados a través de términos como “good
practices”, “hibridizacién”, “empowerment” o “ the commons”
son resultado del mercado académico geopolitico anglosajén, y
los usamos ya sin darnos cuenta de la colonizacién del lenguaje
que supone, sin repensar su traduccién y complejidad situada
en cada caso. Asi, el riesgo de planificar sobre la complejidad de

lo social se escapa a la planificacién tecnocrética de la gestion
cultural y genera muchas complejidades. Se trata de experiencias
donde las micro-politicas y los afectos cruzan los trabajos, y donde
en muchas ocasiones se genera y disefian los marcos de trabajo

en proceso, de modo que lo imprevisible e inapropiado surge
como material constante de trabajo, muchas veces intraducible,
capturable o valorable en términos de gestion y difusion.

Otra tension que vale la pena apuntar surge de la divisién del
trabajo y las condiciones de retribucién y redistribucion de

los capitales de los proyectos colaborativos. Es importante
subrayar que este tipo de trabajos son sostenibles cuando se

dan las condiciones politicas, profesionales y pedagdgicas

para desarrollar estructuras a largo plazo, equipos estables

de profesionales y condiciones laborales e institucionales que
soporten y ayuden a generar estos lazos y redes sociales. A veces
es necesario negociar y tener en cuenta los objetivos propios y los
del grupo, y repensar claramente los beneficios y colaboraciones
factibles a darse, repensando otros tiempos de mediacion, al
tiempo que pensamos en las contradicciones de la participacion
no remunerada, las condiciones sociales y simbdlicas de
reconocimiento del trabajo, y los modos y jerarquias del trabajo
que se estdn reinscribiendo en muchas practicas. No siempre

las agendas y tiempos de los museos se pueden conciliar tan
facilmente con las escuelas u otras redes de trabajo. Incluso a
veces las agendas culturales son rechazadas o resistidas.

Una tltima tension a sefialar se centra en los lenguajes y modos
de relacionarse en donde se generan estas prdcticas, ya que
siempre se constituyen por dispositivos de poder y por modos
hegemonicos en que se legitiman ciertos saberes en detrimento
de otros. El desafio se centrarfa en encontrar formas alternativas
de subvertir estos dispositivos, replantedndonos otros espacios y
lenguajes de encuentro que no reflejen en su estructura el capital
cultural del discurso de ciertos agentes (teéricos, comisarios

o investigadores que demarcan la validez del lenguaje y sus
enunciaciones). Es necesario pues descolonizar los saberes y



espacios desde donde hablamos y desde donde trabajamos,
reconociendo otros modos de encontrarnos y trabajar en
colectivo. Como vemos el tipo de experiencias aqui descritas ,en
definitiva, no dejan de ser micro-universos complejos, que poco
apoco revelan y generan en su accion otras formas de generar,
mediar y producir conocimientos y cultura. La precariedad de
equipos, la imposicién de la produccion de talleres y eventos
para las exposiciones, asi como la hiperproductividad cultural
del mercado de centros de arte, dejan un espacio minimo

o pricticamente ahogan los equipos y recursos de estas
iniciativas. Muchas de ellas se generan desde la precariedad
laboral, emocional y profesional dando lugar a situaciones de
desgaste. Pese a ello, son espacios de resistencia alternativos, que
consiguen parar la maquinaria neoliberal del sistema cultural.

Como vemos, estas tensiones aqui apuntadas nos sitian un reto
muy claro sobre la posibilidad de descolonizar el museo en sus
modos, ritmos, epistemologias y discursos donde se generan
saberes y politicas. Es necesario el reconocimiento de otras
epistemologias, tiempos y espacios de colectividad desde donde
generar cultura. Estos cuestionamientos son elementos claves de
una museologia descolonial. Esta aproximacién buscaria analizar
el poder de la mirada colonial, sus saberes universalizantes y

sus diversos modos de representar y narrar. Es decir nos centra
en la pregunta de la colonialidad del saber, del ser y sobretodo

_

i
o

del ver'®. Una mirada descolonizadora se centrarfa
en las contradicciones productivas de generar
zonas de contacto, deconstruyendo de forma
pragmdtica las identidades y verdades hegemdnicas
que se enuncian desde los museos y generado

otras formas de mediacion e investigacién en

red. Esta mediacién descolonial por tanto intenta
suspender e interrumpir los discursos para mostrar
sus contingencias y pretensiones de objetividad
universal bajo una nueva «epistemologia
descolonial feminista-queer» (Rodriguez: 2010)
que genere otras formas de conocimiento y
transculturalidad.

Bajo estos pardmetros, serfa interesante dejar

de lado las politicas paternalistas de acceso y
victimizacion, la hiperproductividad del mercado
global de la cultura y los museos, asi como su
pretension universalista sobre el conocimiento
cultural y el patrimonio. Pardmetros que articulan
el neoliberalismo global con un neocolonialismo
local en cultura en muchos de los proyectos de
vanguardia museistica. Una mediacién critica
propone otro tipo de ciudadanias en red con

el museo como un nodo mds, poniendo en
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Es necesario pues descolonizar los saberes

y espacios desde donde hablamos y desde
donde trabajamos, reconociendo otros modos
de encontrarnos y trabajar en conjunto. Como
vemos en el tipo de experiencias aqui descritas
,en definitiva, no dejan de ser micro-universos
complejos, que poco a poco revelan y generan
en su accidn otras formas de generar, mediar

y producir conocimientos, y cultura.

suspenso esta articulacion y trabajando con

sus contradicciones internas. Intenta dejar de

lado las metdforas colonizadoras de frontera,
territorio o divisién entre lo social y cultural.
Asume los riesgos de epistemologias blandas, no
universales y contradictoriamente fructiferas.
Estas son necesidades latentes para repensar la
museologia en el futuro. Descolonizar el museo
supone pararnos a repensar entre todos, sobre otros
modos de negociacién y trabajo en red complejos.
Otros lugares donde lo productivo y reproductivo
entren en una tensién compleja y fructifera;

donde se reconozcan otros saberes y tiempos no
colonizadores; y donde se generen equipos estables
y condiciones profesionales para asumir esta tarea.

Para terminar, nos gustaria concluir abriendo

un debate con dos preguntas problematizadoras

amodo de un reto situado en la complejidad del

pensamiento altermundista latinoamericano. La
pregunta me la he planteado muchas veces en las
diversas ocasiones que he podido visitar diversos
museos y espacios culturales de Latinoamérica,
teniendo la oportunidad de salir de paises
anglosajones. Es una cuestiéon que se me repite
como un murmullo de fondo, y que de algiin modo
también me planteo desde la Peninsula Ibérica, en
el cono sur de Europa:

- sPodemos trazar una politica que emerja como una
contramirada y un contradiscurso a paradigmas
globalizadores de patrimonio y cultura, de cardcter
centroeuropeo o anglosajon como los de la UNESCO o
elicom?

- SEs posible generar una museologia y pedagogia de
cardcter latinoamericano, descolonizadora e hibrida,
con sus propias referencias, conflictos, relaciones,
conocimientos y contradicciones?
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Citas

1. Recordemos que el dgora se constitufa en un sistema politico que permitiala esclavitud y
la expulsion de la mujer de la vida democrdtica. Ademds se localiza en un imperio, el griego,
con colonias; Mientras que la plaza siempre ha sido escenario de revoluciones, conflictos y
expulsiones constantes, y no simplemente espacios de convivencia o consenso.

2. Asfotrasinstituciones como la escuela, el hospital, la prision estdn sujetos a la

misma condicién critica. No solo ya desde su génesis y generacién como instituciones.
disciplinarias con discursos normativos (Foucault); sino también a la hora de repensar

las relaciones de estas instituciones con la modernidad europea como fenémeno de
colonizacién, explotacién y subyugacion de otros saberes, epistemologfas y sujetos. Esta
aproximacion darfa como resultado un marco de museologfa critica descolonial, algo que
apuntaremos al final de este texto.

3. Por ejemplo Andrea Fraser en su texto “;Estructuralismo o pragmdtica? Sobre |a teorfa
del discurso y la politica feminista” en Fraser, Nancy (1997) lustitia Interrupta: Reflexiones
criticas desde la posicion “postsocialista”. Siglo de Hombres Editores: Santa Fé de Bogota.
Pp.201-225.

4. Aqufuso deliberadamente el término entremedias segtin la posicién y escritura del
tedrico postcolonial Hommi Bhabha en su traduccién en espariol (2002).

5. Especificamente la autora describe en su investigacion la sustitucion de la nocion
colonial de frontera por la de zona de contacto a partir del ejemplo de poblaciones andinas
oindfgenas en contacto con nticleos metropolitanos colonos de Latinoamérica.

6. Este aspecto lo desarrollo en el siguiente capitulo, al repensar los retos de una pedagogia
desde este marco.

7.Un ejemplo tipico del paradigma paternalista de inclusién social son los programas de
diversidad cultural y exotizacién de culturas indfgenas de educacion. Una critica de estas
politicas y sus repercusiones sociales en Reino Unido que desarrolld el “New Laborism” se
encuentra en el libro de Ruth Levitas (1998).

8. Una descripcién mds detallada de este tipo de politicas desde un marco conceptual, se
hallaen el texto “El trabajo enredy las pedagogfas colectivas: retos para la produccién
cultural” (Rodrigo, 2008a).

9. Tendencia esta muy demarcada por el gobierno laborista anterior, y refrendada por el
actual gobierno, bajo el paradigma hegemdénico del “ Creative Learning “ y programas
como Creative Partnerships. Una critica a estas complejidades sobre arte y educacion
fue descrita en el capitulo: “Segundo Campo:Ponga un artista en su vida: La hegemonia
del didlogo y la creatividad en las pedagogfas estetizadas” ( Pp: 7-16). En Rodrigo
Montero, Javier (2010) Educational Tendencies y lineas de tensién entre las politicas
culturalesyy las educativas. En Biblioteca Yproductions, Barcelona. productions.
http://ypsite.net/recursos/biblioteca/documentos/educational _javier_rodrigo.pdf
10.Un resumen de estas propuestas y trabajo en castellano se encuentra en este
texto: “La otra documenta: contrapartidas pedagégicas” (Rodrigo, 2008b).

1. Existen otros textos como por ejemplo Graham y Yasi (2007) (2010b), los marcos
de museologia critica de la investigadora Carla Padré (2003), o las tesis doctorales
de Lopez Eneritz (2009) o Irene Amengual (2012) que también trazan otras historias y
posibilidades politicas, entre otros textos.

12.La metdfora de la “amiga critica” en el sentido académico, de persona que revisa,
acompafa y cuestiona un texto de forma constructiva para sugerir modificaciones y
posibilidades de mejora.

13. Esta dimensidn la describi mds detenidamente en el texto “Pedagogia critica y
educacion en museos: marcos para una educacién artistica desde las comunidades”
(Rodrigo, 2007a).

14.En este caso Carlos Sanchez técnicaode video bajo la coordinacién del equipo
educativo, desarrollando tres cortos bajo el proyecto de 2008 denominado :A dinsi al
voltant de I'FPJM” (A dentro y al rededor de la FPIM »).

15. Una descripcién de este tipo de trabajo como traduccidn cultura y politica

de escritura e investigacion etnografica puede verse en el texto “ArtUOM 05/07;
Participacion y traduccion cultural” de Javier Rodrigo (2007,b).

16. Ver la publicacion coordinada por Aina Bauza (2010).
17.http://3runleon.wordpress.com/3run-leon

18.En este sentido recomendamos el grupo de trabajo de la Troncal, el grupo de
trabajo de précticas geopoliticas y simbdlicas, especialmente el seminario sobre

“La colonialidad del ver” coordinado por Joaguin Barrientos. Sobre otros debates al
respecto de la colonialidad del saber y del ser, nos remitimos como otras lecturas
claves enlos marcos de pensadores sobre la descolonizacién y sus tensiones como
entre otros: Riviera (2010), o la compilacion de Castro Gémez y Grosfoguel (2007).
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NUEVO EDIFICIO ADMINISTRATIVO
EN MUSEO ARQUEOLOGICO DE
LA SERENA

En abril de 2012 se inaugurd este nuevo
edificio. La construccién, ubicada junto al
inmueble original, tiene 1.997,44 metros
cuadrados y consta de cuatro pisos y dos
subterrdneos, en los que se distribuyen
oficinas administrativas, laboratorios, sala
de conferencias, depdsitos de colecciones,
biblioteca y cafeterfa.

La ampliacién constituye un gran logro en
torno a la renovacién de una institucién que
fue abierta al publico en 1943 y cuya ultima
renovacién museografica fue en 1982. En este
marco, el museo —que posee en su coleccion
unas 12 mil piezas- necesitaba renovar
sus espacios, y transitar hacia los nuevos
estandares museoldgicos.

El disefio de la obra, del arquitecto
chileno Teodoro Ferndndez, pretende
materializar en el edificio dos principios
elementales: seguridad y confort para sus
visitantes y comprende dos etapas. La
primera ya realizada, que permitié crear
nuevas dependencias y desocupar espacio
en el edificio del Museo con miras a la
nueva exhibicién. La segunda comenzard a
ejecutarse este afio e implica reparaciones en
el edificio del antiguo Museo con miras a una
renovacién museografica total a realizarse en
el afio 2014.

El edificio tuvo un costo de $1.286 millones,
financiados en partes iguales por el Fondo
Nacional de Desarrollo Regional (FNDR)

y la DIBAM. Posteriormente, se realizé la
implementacién del equipamiento del nuevo
edificio por la suma de $ 284 millones,
aportados fntegramente con fondos
sectoriales DIBAM.
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MUSEO NACIONAL DE HISTORIA
NATURAL (MNHN ) REABRE SUS
PUERTAS

A partir del 18 de mayo, el MNHN inaugurd una
nueva exhibicién permanente en el primer
nivel del edificio, llamada Chile Biogeogréfico.
La muestra cuenta con piezas arqueoldgicas
originales e innovadores servicios
tecnoldgicos.

La renovada propuesta museografica es un
recorrido de norte a sur que detalla primero el
origen de la vida y la Tierra, y luego destaca los
paisajes naturales y culturales de nuestro pafs,
poniendo énfasis en la biodiversidad de flora y
fauna chilena, ademds de su relacién con los
pueblos originarios. “Se recuperaron todos los
dioramas que tenfa la exhibicién, enfatizando
el hecho que son recreaciones exactas de
lugares de Chile”, precisé Claudio Gdmez.

A diferencia de la primera versién de la
exposicion, inaugurada el afio 82, la actual
incluye piezas arqueoldgicas originales que
sobresalen dentro de la muestra, como
cerdmicas de |a cultura Aconcagua, piezas
inorganicas del ajuar del nifio del cerro El
Plomo, y una canoa ydmana, entre otras.

Ademéds fue habilitado el espacio muro a
muro que estaba cubierto por tabiques y
dificultaba el transito cuando existfa gran
flujo de visitantes, lo que permite apreciar
los refuerzos estructurales adicionales que
presenta el edificio, y que impidieron su
colapso con el terremoto de 2010.



LANZAMIENTO DECADA DEL
PATRIMONIO MUSEOLOGICO Y 40
ANOS MESA SANTIAGO

El 30 de mayo en el Museo Nacional

de Historia Natural (MNHN) se realizé el
Lanzamiento de |la Década del Patrimonio
Museoldgico (2012-2022). Su objetivo era
también coincidir con la conmemoracién de
los 40 afios de la Mesa Redonda de Santiago
de Chile.

El doble acto, que tuvo lugar en el MNHN, de
Santiago de Chile, celebr¢ el 40° aniversario
de la Mesa Redonda de Santiago de Chile
y lainauguracion de la Década que lo
conmemora.

El evento contd con las palabras de
Magdalena Krebs Kaulen, Directora
de Bibliotecas, Archivos y Museos de
Chile (p1BAM); Luis Antonio de Oliveira,
representante del Movimiento Internacional
para una Nueva Museologia (MINOM) y Beatriz
Espinoza, Presidenta de icom Chile y de icom
LAC. Se conté ademds con |a intervencién
especial en diferido de Hugues De Varine,
participante de la Mesa Redonda de Santiago
de Chile en el afio 1972 y creador del concepto
del ecomuseo.

La Década del Patrimonio Museoldgico
conmemorard los principios de dicha Mesa
Redonda, que fue pionera en reivindicar
el importante papel de los museos en el
mundo contempordneo. El lanzamiento de la
Década fue introducido por el Presidente del
Programa Ibermuseos, José do Nascimento
Junior. En |a ocasién se hizo publica la
identidad visual que representard los eventos
programados bajo la marca de la Década
del Patrimonio Museolégico 2012-2022,
cuya logomarca fue elegida en concurso de
cobertura iberoamericana, en la propuesta
del ecuatoriano Carlos Reyes Ignatov.

PRIMER ENCUENTRO
IBEROAMERICANO DE BUENAS
PRACTICAS EN PROYECTOS
EXPOSITIVOS

El 30 y 31de mayo de 2012 se realizé el
Primer Encuentro Iberoamericano de Buenas
Practicas en Proyectos Expositivos en el
Centro Patrimonial Recoleta Dominica.

Como parte del inicio de las celebraciones
de la Década del Patrimonio Museolégico
(2012-2022) y de la conmemoracién de los 40
afos de la Declaracién de la Mesa Redonda de
Santiago de Chile, la Subdireccién Nacional de
Museos convoco este acto coordinado con el
apoyo del Programa Ibermuseos.

En el Encuentro, disefiado en un formato
de Taller, se presentaron una seleccion de
buenas précticas en disefio e implementacién
de exhibiciones permanentes. Los proyectos
participantes fueron seleccionados dentro
del dmbito museal iberoamericano a través
de una convocatoria publicada en el portal de
Ibermuseos. Para ello se evalud la aportacion
cualitativa en el desarrollo de guiones
y disefio museogrdfico, la participacion
comunitaria en el proceso y las metodologfas
utilizadas, y la incorporacidn de visiones de
diversidad cultural, inter y multiculturalidad y
perspectiva de género.

Los museos seleccionados por sus buenas
practicas fueron los siguientes:

- Museo de la Independencia Casa del

Florero. Bogotd, Colombia.

- Museo VICAL de Arte Precolombino y Vidrio

Moderno. Antigua, Guatemala.

- Museu do Futebol. Sao Paulo, Brasil.
- Museo Provincial de Bellas Artes Franklin

Rawson. San Juan, Argentina.

- Museo Nacional Afroperuano. Lima, Perd.

- Museo Mapuche de Cafiete. Cariete, Chile.

- Museo de la Musica Popular Julio Jaramillo.
Guayaquil, Ecuador.

REUNION DE EXPERTOS DE
UNESCO SOBRE PROMOCION Y
PROTECCION DE MUSEOS

Entre el 11y 13 de julio se reunieron en

Rio de Janeiro mds de 140 profesionales
internacionales de la museologfa, entre
especialistas indicados por Unesco y
observadores, provenientes de mas de 50
paises. Los expertos discutieron el papel de
los museos en el mundo contempordneo,
las maneras para enfrentar amenazasy
desaffos en la proteccién de museos y
colecciones, y la participacién social y
educativa de los museos. También fueron
revisadas y ratificadas las convenciones,
recomendaciones y declaraciones existentes
acerca de la proteccién y promocion de
museos y colecciones.

Como resultado, el grupo definid
recomendaciones para la 190" sesion del
Consejo Executivo de la UNESCO prevista
para octubre. En el documento, titulado
“Conclusiones y Recomendaciones Finales
Adoptadas para la Relatorfa de Evaluacién”,
los especialistas apuntaron necesidades
urgentes como: garantizar los recursos
humanos y técnicos esenciales para Ia
conservacion y seguridad de museos y sus
colecciones; adaptar sistemas de museos a
nuevas tecnologfas; y equipar museos con
recursos financieros adecuados.

Fue recomendado que los pafses desarrollen
y fortalezcan politicas publicas orientadas a
los museos teniendo en cuenta el desarrollo
sostenible (ambiental, econémico, cultural
y social), la transformacién social y el
compromiso comunitario, asf como |a
capacitacién y el planeamiento adecuado de
los recursos humanos. También se recomendé
la adopcidn de politicas para el uso de la
informatica como forma de diseminar,
registrar y ampliar el acceso a los museos y
colecciones. También fueron consideradas
esenciales medidas para mitigar riesgos y
maximizar la seguridad. Estos dos temas
fueron ampliamente discutidos durante los
tres dfas del evento.

La Reunidn de Expertos de Unesco sobre
Promocidn y Proteccién de Museos y
Colecciones fue organizada por el Instituto
Brasileiro de Museos (IBRAM), en colaboracién
con la Unesco y con el apoyo del Programa
Ibermuseos y de la Organizacion de los
Estados Iberoamericanos (0El).
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“PATRIMONIO EN PELIGRO:
ACCIONES PARA SU PROTECCIGN™
SEMINARIO SOBRE LA LUCHA
CONTRA EL TRAFICO ILICITO DE
BIENES PATRIMONIALES

El Museo Nacional de Bellas Artes de Chile
convoco el 25y 26 de julio de 2012 a un grupo
importante de profesionales y especialistas
para dialogar y reflexionar sobre el estado
actual de la lucha contra el trafico ilicito de
bienes patrimoniales.

El evento, organizado por la Direccion de
Bibliotecas y Museos de Chile (oiBAM) con
el apoyo de |a UNESCO abordd temas como
los siguientes: la ratificacién de Chile de Ia
Convencidn de la UNESCO sobre las medidas
que deben adoptarse para prohibir e impedir
laimportacidn, exportacidn y la transferencia
de propiedad ilicitas de bienes culturales,
(1970); la legislacién chilena de proteccién del
patrimonio; el trafico de bienes patrimoniales
en Chile, América Latina y en el mundo, y
el rol ptiblico y privado en el resguardo del
patrimonio.

El encuentro conté con importantes
autoridades internacionales del tema, como
Edouard Planche, especialista del Programa
de lucha contra el trafico ilicito y restitucion
de bienes culturales de la Unesco; Bonnie
Magness-Gardiner, directora del Programa
contra el robo de obras de arte del FBI; Antonio
Roma, fiscal de Urbanismo del Tribunal
Superior de Justicia de Galicia, experto en
delitos contra el patrimonio histdrico y
Stéphane Thefo, oficial especializado de la
Secretaria General de Interpol.

MUSEO DE HISTORIA NATURAL
DE VALPARAISO REABRE EN
FORMA PARCIAL

Tras varios afios cerrado por remodelaciones, el
Museo fue reinaugurado en diciembre de 2012.

La primera etapa de lo que serd |a
renovacién museografica definitiva del Museo
de Historia Natural de Valparaiso -proyectada
para 2013- tiene interesantes novedades para
quién lo visite: dos exhibiciones temporales,
cafeterfa, sala didactica y una sala de lectura
para grandes y chicos.

Una de las exhibiciones con que se inaugurd
el Museo fue "Entremareas”, que a través
de mdédulos diddcticos —que imitaban un
libro— mostraba cdmo era la vida en el litoral,
y qué podemos hacer todos para protegerlo e
involucrarnos en su cuidado.

También el Museo abrié con una breve
exposicién que adelanta cémo serd la nueva
museograffa, una vez inaugurada en su totalidad.

Como complemento a estas dos
exhibiciones el museo puso a disposicién
de los visitantes una sala diddctica muy
atractiva, en que los nifios podrdn participar
de interesantes actividades. Una sala de
lectura para todo publico con lindos libros y
una cafeterfa que estard abierta para todo
publico en el horario del museo.

Para el 2013 se prevé la produccién de la
nueva museograffa, que corresponde a una
etapa final, y que buscard que el visitante
tenga un viaje por distintos ecosistemas de la
zona central de Chile, realzando la diversidad
bioldgica presente desde las profundidades
del mar a las altas cumbres del Aconcagua.
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XIJORNADAS MUSEOLOGICAS
CHILENAS

El Comité Chileno del Consejo Internacional
de Museos, Icom-Chile, y Ia Red de Museos de
Vifia de Mar y Valparafso, Red Viva, realizaron
las x1 Jornadas Museoldgicas Chilenas, el 6y 7
de agosto, en Vina del Mar.

En esta ocasidn, el tema central de las
Jornadas fue “La inclusién social en los
museos en el marco de la creatividad”,
materia que se convierte en una antesala
de preparacién y de reflexién para la xxii
Conferencia General del Consejo Internacional
de Museos, ICOM/UNESCO, que se celebrard en
Rio Janeiro, en junio de 2013.

Las Jornadas Museoldgicas, de larga
trayectoria en nuestro pafs, reunieron a
profesionales e interesados en el campo de
los museos, para intercambiar experiencias,
conocer nuevas temdticas y estrechar lazos
entre especialistas e instituciones.



SEGUNDO ENCUENTRO DE
MUSEOS PATAGONIA SUR,
CHILE-ARGENTINA 2012

Tres dias de intensas jornadas de profesionalismo
de parte de museos estatales, privados,
municipales y de variada institucionalidad
se dieron cita en el Segundo Encuentro de
Museos de la Patagonia Chilena y Argentina
organizado por la RedMuma (Red de Museos
de Magallanes). La actividad estuvo dirigida
a directores, encargados de museos e
interesados de las provincias de Santa Cruz
y Tierra del Fuego, en Argentina, y de las
regiones de Aysén y Magallanes, en Chile.

El evento, realizado por primera vez
en Chile, se desarroll6 con el objetivo de
reflexionar sobre el “Rol de los museos en Ia
sociedad actual” a fin de analizar la actividad
museoldgica en torno a temas de patrimonio,
educacién, tecnologfa e innovacion, tréfico
ilicito y cambios sociales. El origen de esta
actividad buscé también reiterar la primera
experiencia de este tipo realizada en 2005
en Rio Grande, Argentina, con el fin de revisar
los avances realizados por las distintas
instituciones con el paso de los afios.

Los participantes compartieron durante tres
dfas para intercambiar experiencias, fortalecer
lazos de cooperacién, conocer nuevas
metodologfas de trabajo, mejorar la inclusién y
el acceso de la comunidad a los museos.

Tras profundizar en las dreas de patrimonio
y turismo sustentable; educacion; ciencia,
tecnologfa e innovacidn; y cambio social, se
extendié un reconocimiento a los directores,
curadores, y funcionarios de museos que
participaron con gran interés en este evento.

OBRAS Y PROYECTOS EN MUSEOS
DE LA SUBDIRECCION

Durante el afio 2012 varios de nuestros
Museos tuvieron avances importantes en
distintos proyectos de infraestructura.
Algunos en una etapa preliminar de disefio y
otros ya en la ejecucion misma de las obras.

En el Museo Regional de Magallanes, se
estdn terminando las obras de restauracion
del museo en su fachada exterior y a su vez el
hermoseamiento del parque, proyecto que se
espera se inaugure a principios de 2013.

En el Museo de Niebla se dio por aprobado
en todos sus detalles de disefio, estudios
e ingenierfa, el proyecto de intervencién
en torno a la base de la Punta de Niebla,
que supone la construccion de un anillo
de rompeolas a corta distancia de la base
del promontorio, un reforzamiento de
enrocado en las bases y afianzamiento de
las paredes naturales. Con estas obras, que
se espera se ejecuten en 2013, se reducird
al mfnimo el golpe de las olas de pleamar,
eliminando su efecto erosivo y, con ello, el
riesgo acrecentado afio a afio de producirse
derrumbes masivos en el monumento.

En el Museo de Talca se realizé el proyecto
de diserio de restauracion del inmueble.

El Museo Regional de Atacama abrid
durante 2012 un concurso por el proyecto
de arquitectura para un nuevo Museo a
construirse en un sitio destinado por Bienes
Nacionales a la biBAM en Copiapé.

En el afio 2012 se restauraron los edificios
de la Casa del Pilar de esquina y la Casa del
Ochavo donde funciona el Museo Regional
de Rancagua con financiamiento con fondos
del Gobierno Regional de la Regién del
Libertador Bernardo O’Higgins cuya apertura
se prevé para inicios del 2013. La habilitacién
museografica de ambos espacios se realizard
durante el presente afio.

A finales del afio 2012 se concluyd la etapa
de disefio arquitectdénico para la habilitacién
del nuevo Museo Regional de Aysén cuyas
obras de ejecucién comenzardn el afio 2013,
gracias al aporte del Gobierno Regional de
Aysén. Este Museo pasard a formar parte
de la red de museos estatales DIBAM,
incorpordndose a la Subdireccién Nacional de
Museos. El Museo, que comenzard a funcionar
el afo 2014, dara cuenta de la historia natural y
cultural de la regién de Aysén.

MUSEOS DE VINA DEL MAR Y
VALPARAISO LANZAN RED VIVA:
UNION DE CINCO MUSEOS DE AMBAS
CIUDADES PARA FORMAR UNA
PLATAFORMA DE DIFUSION EN RED

El viernes 18 de mayo de 2012 -fecha en que
se celebra a nivel mundial el Dfa Internacional
de los Museos desde el afio 1977~ fue lanzada
la Red ViVa, Red de Museos de Vifia del Mar
y Valparafiso, asociacién que retine al Museo
Maritimo Nacional, Casa Mirador de Lukas,
Museo de Historia Natural, Artequin Vina del Mar
y Museo Fonck, también de Vifa del Mar, con el
objetivo de ser una plataforma de difusién que
contribuya a |a labor de cada institucidn.

La Red Viva es el resultado de una
idea nacida el afio 2008 por iniciativa de
Rafael Torres, director ejecutivo de |a Casa
Mirador de Lukas, y Elisa Figueroa, actual
administradora del Museo Fonck, quienes
invitaron a los otros museos a reunirse y
crear una alianza de trabajo que permitiera,
conocerse, ayudarse mutuamente,
realizar actividades conjuntas, compartir
conocimientos, capacitarse y por supuesto
darse a conocer a la comunidad. Tras distintas
etapas, hoy la Red Viva desea ofrecer un primer
producto: el ticket Viva, entrada para los
museos asociados que significa a los visitantes
un 20% de descuento y que tiene por objetivo
potenciar la asistencia a los museos como un
panorama conjunto. El ticket Viva serd vendido
en cada uno de los museos, como asimismo en
diferentes puntos de distribucién del circuito
turfstico de ambas ciudades.
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El presupuesto de la SNM para el afio 2012 fue de $1.567.363.000 para Usuarios de museos regionales y especializados dibam 2012,
funcionamiento y proyectos de desarrollo. segtin tipo de usuario

Las actividades de extension de los museos SNM alcanzaron a 1.417
durante el 2012, beneficiando a 114.016 personas, un promedio de 80 . o y
usuarios por actividad. 17% Actividades de Extensién

Los Museos SNM recibieron 685.103 usuarios en el 2012. La dotacidn

o D

de funcionarios en los 23 museos fue de 194. Es decir, 3.531 visitantes 3% Biblioteca
por cada funcionario. .

109.412 objetos pertenecientes a las colecciones de nuestros W19% Colectivos
museos han sido identificados en el Sistema Unico de Registro (SUR) . o
y de ellos 73.676 son registros con imagenes. Su descripcién esta 61% Individuales
disponible en www.surdoc.cl

Usuarios de museos regionales y especializados, segtin meses aiio 2012

Enero Febrero Marzo Abril Mayo Junio Julio Agosto  Septiembre  Octubre ~ Noviembre  Diciembre TOTAL
83.863  105.125  43.642  43.364 55130 32954  52.209  47.027 48.322 54.173 66.692 52.602 685.103
Usuarios museos regionales y especializados segtin tipo de entradas, afio 2012
Usuarios entrada pagada Usuarios entrada liberada TOTAL
USUARIOS
Menores  Adultos Tercera Total Individuales  Colectivos  Biblioteca Acthldad.e’s Serv'|C|os Total
edad de extension  profesionales
32.585 111.844 30.684 175.113 243.521 128.007 21.241 14.016 3.205 509.990 685.103

RECONOCIMIENTO

Durante el afio 2012, el nimero 29 de la Revista Museos obtuvo el
primer lugar en la categorfa revistas del concurso de publicaciones de
la American Alliance of Museums (AAM).

Desde hace 25 anos, la AAM ha reconocido la excelencia en el disefio
gréfico de las publicaciones de museos. Los ganadores son elegidos
por su excelencia en disefo, creatividad y la capacidad de expresar Ia
personalidad de una institucion, misién o caracterfsticas especiales.
El panel de jueces incluye a disefiadores graficos, profesionales de
museos y editores. Las instituciones compiten en dos categorfas de
acuerdo con su presupuesto: aquellas con presupuestos operativos
anuales de menos de US $750.000 y los que tienen presupuestos de
US $750.000 0 mis.

El nimero de nuestra revista que fue premiado, corresponde al
del afio 2010 que fue distribuido el afio 2011. Esta edicién tiene una
sensibilidad especial, ya que da cuenta del esfuerzo de los museos por
levantarse después del terremoto, lo que a nivel grafico es abordado
explorando nuestra geograffa.

Este premio destaca el trabajo de los disefiadores Myrna Cisneros
y Manuel Cérdova, quienes han disefiado la Revista Museos desde su
renovacién grafica en el afio 2007.
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