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Este nuevo nimero de Cuadernos de Curaduria presenta el resultado de
cuatro trabajos realizados por los equipos de investigacién del Museo
Nacional en las areas de Historia y Etnografia.

Rayiv Torres Sanchez, investigador de la Curaduria de Etnografia, nos
ofrece un articulo que aborda las experiencias de los museos comunitarios
y su tratamiento de la memoria local. Especificamente, en su texto se
documenta el trabajo realizado desde hace varios afios por distintas
instituciones y actores sociales en el proyecto Co-Laboratorio de
Creaciéon y Memoria La Esquina Redonda, cuyas labores se Ilevan a cabo
en el sector conocido como el “Bronx”, una zona de Bogota atravesada por
multiples conflictos y problematicas sociales. El articulo muestra cémo

la curaduria participativa y la ampliacién de los campos de circulacién
cultural pueden ser estrategias adecuadas para promocionar, en sectores
vulnerables de nuestras sociedades, la inclusién social y la reducciéon de
dafios luego de experiencias traumaticas.

Por su parte, Santiago Robledo Péez, investigador de la Curaduria de
Historia, presenta en su articulo un interesante analisis que pone en
entredicho la identificacién de una pieza que hizo carrera en el Museo
desde mediados del siglo pasado y que, como demuestra Robledo, no tuvo
una sélida sustentacién histérica. Sobre la base de un juicioso anélisis
documental, en este articulo veremos cémo la obra catalogada como “un
retrato del virrey de la Nueva Granada Antonio Amar y Borbén" alcanzé
progresivamente tal identificacion y a partir de qué razones habria que
desestimar su precision y fundamentos histéricos.

En esta ocasién, Camila Martinez y Libardo Sadnchez, dos investigadores
que hicieron parte del equipo de la Curaduria de Historia del Museo hasta
hace poco, y Daniel Castro Benitez, exdirector del Museo Nacional y
una de las personas que impulsé la actual época de nuestra revista, nos
ofrecen una muestra de su trabajo académico. Por un lado, Martinez nos
presenta un estudio sobre el Grammy Latino otorgado a la agrupacién
Aterciopelados en el 2001. Se trata de una pieza histérica legada en

el 2002 al Museo Nacional por dos miembros de este grupo de rock
bogotano y que hace parte del patrimonio de todos los colombianos.

En el articulo se presenta el contexto de esta pieza, que constituye un
antecedente importante del ingreso de la cultura popular y juvenil en

las colecciones del Museo, y el sentido que tiene su presencia en los



acervos de esta institucion y los imaginarios que remueve con ello. Por
otro lado, Sanchez y Castro nos brindan en su articulo una perspectiva
sobre los procesos educativos que acaecen en los museos, a partir de

una presentacién del Modelo Contextual de Aprendizaje propuesto

por los musedgrafos John Falk y Lynn Dierking, el cual cumple un papel
fundamental en la investigacion de publicos. En este texto se pone de
relieve cémo este tipo de estrategias contribuyen a la consolidacién de la
funcidn social de los museos y se muestra cémo se ha implementado esta
propuesta museografica en el contexto colombiano. Con la publicacién de
estos dos articulos de antiguos investigadores de la Curaduria de Historia
y de nuestro anterior director del Museo, quisiéramos destacar el trabajo
de todos los colaboradores que nos han acompafiado en estas paginas y en
este proyecto editorial e investigativo del Museo Nacional.

Esperamos, como es usual, gue este nuevo nimero de Cuadernos de
Curaduria despierte el interés de nuestros lectores y que las reflexiones que
recogen estas paginas sean propicias para sus inquietudes y busquedas.
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Resumen

En este articulo se describe en lineas generales el Modelo Contextual de
Aprendizaje creado por los musedgrafos John Falk y Lynn Dierking, el cual fue
desarrollado para la investigacion sobre los publicos de museos. Se trata de
un modelo que concibe la funcién social de los museos como una experiencia
de aprendizaje y, en esta medida, describe esta experiencia en los visitantes,
analizandola en sus multiples facetas. Un adecuado entendimiento del modelo
permitiria a un profesional de museos utilizarlo como herramienta para
estudiar a sus publicos y mejorar las experiencias de estos. El articulo se basa
en un analisis de los principales escritos de ambos autores, hace un recorrido
general por su obra y sefiala algunos aspectos de cémo se ha asimilado parte
de esos postulados en el contexto colombiano.

Palabras clave: Modelo Contextual de Aprendizaje, aprendizaje en museos,
experiencia en museos, visitantes de museos, aprendizaje por libre decisién.
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PARA UNA PARTICIPACION PLENAMENTE POSIBLE: EL MODELO CONTEXTUAL DE
APRENDIZAJE COMO HERRAMIENTA PARA ACERCAR LOS MUSEOS A SUS PUBLICOS

Los visitantes usan los museos para
atender sus propias necesidades
personales e intereses®,

John Falk y Lynn Dierking

Introduccion

Los museos colombianos estan en continuo proceso de mejoramiento,
prueba de ello es que su nimero aumenta paralelo al interés que suscitan
en las personas. En el afio 2013 se contaban 625 instituciones museales en
el pais. Para el afio 2020, su nimero habia crecido a 740%. No obstante

los esfuerzos que se han implementado en los museos para incrementar
sus servicios y brindar una experiencia de calidad al visitante, es una
realidad contradictoria que, segln las encuestas de consumo cultural, la
asistencia de los publicos nacionales a dichas instituciones ha decrecido
paulatinamente. Asi, en el 2008, un 16 % de la poblacién mayor de 12 afios
visitd un museo durante el afio®. Para el 2017, las visitas en el mismo rango
de poblacién descendieron a un 11 %5,

Esta situacidn contrasta con la de otros paises como Estados Unidos, en
donde desde finales del siglo xx se ha registrado un interés creciente por
las instituciones museales, al punto de que, segln algunos estudios, se
han convertido en la tercera actividad mas popular para el disfrute del
tiempo libre de los ciudadanos, solo antecedida por hacer deporte o ir

de compras’. La actual situacién de los museos en Colombia motiva a la
busqueda de nuevas alternativas para atraer a los publicos. éCémo lograr
que los ciudadanos conciban los museos como instituciones relevantes,
capaces de brindarles una experiencia entretenida y enriquecedora para
sus vidas? Una primera respuesta, que puede resultar obvia y que ha sido
una preocupacion en los ultimos afios, consiste en que los museos deben
conocer a sus publicos, entender sus gustos y preferencias, para asi ofrecer
una experiencia que se ajuste a sus expectativas.

En Colombia, esfuerzos por integrar los publicos al museo se gestaron casi
en paralelo al momento en que en el Consejo Internacional de Museos
(1com) estaba reformulando una definicién del museo, segin la cual este
era concebido como una institucién inclusiva y participativa para con la
sociedad?®. En el Museo Nacional de Colombia, durante la direccién de
Emma Araljo de Vallejo (1930-2019), entre 1974 y 1982, se gesté un
programa educativo, inaugurado oficialmente el 27 de marzo de 1980 y
que desarrollé actividades especiales para nifios de segundo de primaria
a segundo de bachillerato®. A pesar de estos referentes, el proyecto
liderado por Araujo estuvo directamente vinculado con las iniciativas
internacionales centradas en la promulgacion de los derechos del nifio
por las Naciones Unidas, que declard 1979 como el Afio Internacional del
Nifo. Esto hizo que las reflexiones y propuestas de espacios educativos
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de este articulo.
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y culturales como los museos, decidieran enfocar y atender de forma
prioritaria la infancia, por lo cual casi la totalidad de sus proyectos
educativos se volcaron a atender esos publicos especificos™.

En este contexto, desde el Museo Nacional de Colombia se hizo un
recorrido paralelo a su historia institucional cuando se preparé el Plan
Estratégico 2001-2010. Ello permitié identificar de qué manera la vocacién
educativa de esta institucion estuvo sefialada desde su origen y se
concentrd primordialmente en la infancia y la juventud por medio de variadas
estrategias que tenian, en algunos casos, articulacién con desarrollos
pedagdgicos semejantes a lo largo de su historia™. Sin embargo, esta tarea
no ha sido exclusiva del Museo Nacional de Colombia, sino de muchas
otras instituciones museales del pais, las cuales, ademas de atender esa
necesidad de vincular a la infancia, han comenzado a ampliar el espectro
de atencidn a otros visitantes, tanto por medio del estudio de sus perfiles e
inquietudes como a través de las acciones correspondientes derivadas de
las formulaciones del icom. Una de esas iniciativas fue un seminario abierto
organizado por el departamento de educacién del mismo Museo Nacional
en 1999, titulado Nuevas tendencias en educacién en museos, que tuvo

como una de las ponentes principales a Nina Jensen, una de las pioneras
norteamericanas en el estudio de publicos en museos a partir de las teorias
de desarrollo comportamental.

Esto coincide con que actualmente los estudios de publicos se han

venido desarrollando desde finales del siglo xx como una vertiente de

la investigacidon museal que genera herramientas de anélisis y de accién
para acercar los publicos a los museos™. Mas alla de una homologacién
del museo al centro comercial por via del marquetin, como se ha querido
etiquetar este tipo de estudios, estos reflejan la preocupacion actual de los
museos e instituciones de educacién informal por lograr una comunicacion
mas eficiente con sus publicos. Se trata de afinar un instrumental
hermenéutico que permita al museo conseguir que el publico se apropie
de este y obtenga de él experiencias significativas para su propia vida.

Con esta preocupacion en mente, el articulo presenta una metodologia

de estudio de publicos que ofrece herramientas para comprender las
particularidades de los visitantes de museos y, en este sentido, ofrece
mecanismos Utiles para establecer prioridades comunicativas, tematicas y
de disefio a la hora de concebir una exhibicidn.

La metodologia particular que se expone -como una de las muchas
propuestas de analisis de publicos existentes hoy en dia-, esto es,

el Modelo Contextual de Aprendizaje, ha sido desarrollada por los
musedlogos estadounidenses John Falk y Lynn Dierking™ durante mas de
treinta afios. Se trata de un modelo que permite comprender y evaluar las
experiencias museales, y que fue concebido no desde las preocupaciones
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del museo como institucién, lo cual le da un valor especial, sino desde las
inquietudes de los visitantes. Los estudios sobre museos emprendidos

por Falk y Dierking han logrado comprender la experiencia del visitante

a partir de la inversién del punto focal: han pasado de entender el museo
desde la perspectiva del profesional de cualquier ramo museal, entregado
a la eficacia de su produccién, para centrarse en la experiencia misma del
visitante, como aquel que recibe y condiciona los servicios del museo: “Nos
hemos enfocado no en lo que un visitante deberia hacer y recordar, sino en
lo que realmente hace y recuerda”.

Esta inversidn del punto focal en los estudios museales, propia de un

giro en la gestidon de museos desarrollado durante la segunda mitad del
siglo xx, supone un cambio en la nocién y funcién tradicional del museo.

Se pasé de una comunicacion vertical y erudita, en la que el publico era

un espectador externo a la produccién de conocimiento, a un museo
inclusivo y participativo que motiva al publico para que se involucre en

las exposiciones y obtenga un conocimiento personal de estas. El método
desarrollado por Falk y Dierking permite realizar esta transicion. Como
sefiala George Hein refiriéndose a la educacion museal, la adopcién de una
metodologia de trabajo no es nunca inocente, ya que tras ella subyace una
nocién de qué es el conocimiento y cémo un individuo se apropia de él (es
decir, supone una epistemologia y una psicologia del aprendizaje)®. Falk y
Dierking (de la misma manera que Hein, a partir de su propuesta de museo
constructivista) asumen que el museo, a diferencia de otras instancias
educativas, involucra todos los aspectos de la experiencia de conocimiento.
De alli surge un gran potencial, pues la institucién puede convertirse en
generadora de experiencias de calidad para los visitantes. Al mismo tiempo
surge un gran desafio, pues el proceso por el que el visitante se apropiay
forma su experiencia del museo es complejo, no lineal, y lograr impactarlo

requiere de una accion planeada cuidadosamente.
14 John Falk y Lynn Dierking,
“Redefining the museum

La experiencia de una persona en el museo no se limita a presenciar experience: The Interactive
las salas de exhibicién, sino que es una experiencia vital de aprendizaje Experience Model”, en
s . 16 . Proceedings of 1991 Annual Visitor
en multiples niveles'. Cuando se entiende el museo como un todo, es Studies Conference, eds. Stephen
decir, como un fenémeno integrado y constituido como una unidad Bitgood y Arlene Benefield
. , ., C e 19 . (Jacksonville: Center for Social
funcional, segiin la comprensién de Falk y Dierking', se debe renunciar a Design, 1992), xv.
la preeminencia del guion sobre el disefio, o viceversa, o ver el papel de los 15 George E. Hein, “The
programas educativos como algo accesorio respecto de la investigacion constructivist museum’”, en
., ., . Educational Role of the Museum,
que precede una exposicién. Hay una nocién de sistema que subyace ed. Eilian Hooper-Greenhill
en la formacién de la experiencia museal del visitante que impide su (Londres: Routledge, 1999).
segmentacién en diferentes componentes y que exige una comprensién 16 Eileen Hooper-Greenhill, The
.. , Educational Role of the Museum
holistica del fenémeno. (Londres: Routledge, 1999), 40.

17 John Falk y Lynn Dierking, The
Museum Experience Revisited
(Walnut Creek, ca: Left Coast

su libro The Museum Experience, publicado en 1992. Alli los autores Press, 2013), 81.

Para comprender el modelo de Falk y Dierking, se sigue como guia principal
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desarrollaron el Modelo de Experiencia Interactivo, nombre que recibid su
propuesta metodoldgica en estos primeros afios. En dicho modelo, Falk
y Dierking articulan su propuesta a partir de tres preguntas abarcadoras:
épor qué las personas van a los museos? Una vez dentro, écomo se
comportan? Y, finalmente, équé les queda cuando concluyen su visita?
Luego de esta publicacidn, vinieron otras que ampliaron y expusieron
diferentes matices del modelo. Por Gltimo, en el afio 2013 se reeditd su
primera publicacién, con nuevos comentarios, mostrando su vigencia y
actualidad. Estos afios de evolucién del modelo llevaron a su redefinicién y,
en algunos casos, a un replanteamiento de los conceptos, presupuestos
y alcances de aquel, que pasé a ser comprendido como un Modelo de
Aprendizaje Contextual.

El presente articulo inicia con la dilucidaciéon de los presupuestos
principales que subyacen en el modelo: por un lado, la consideracién

de que el visitante obtiene del museo una experiencia de tipo educativo;
por otro lado, que el museo es una institucién educativa que debe ser
entendida a la luz de un enfoque educativo que en los Ultimos afios ha ido
tomando fuerza y que Falk, uno de sus principales tedricos, llama educacion
por libre decisién (Free Choice Learning). Luego, se realiza una descripcion
del modelo en sus lineamientos generales, mostrando algunas diferencias
entre la primera formulacién y la reedicién de 2013. El replanteamiento
del modelo puso de manifiesto que el museo es fundamentalmente un
centro de aprendizaje, funcidn social que prima por sobre otros aspectos
que pueda brindar la experiencia museal. Para concluir, se realiza una
recapitulacion del modelo, mostrando cdmo en Colombia ya ha habido
avances en la implementacion de este tipo de trabajos, incluyendo el
mismo desarrollado por Falk y Dierking.

Los museos en la era de la informacion: generacion
de experiencias y aprendizaje por libre decision

Los presupuestos del Modelo de Aprendizaje Contextual sitéan la
conceptualizaciéon de los procesos internos de una entidad museal como
parte de los debates contemporaneos sobre las relaciones entre la
cultura, la economia y la sociedad, ademas de adentrarse en debates
contemporaneos sobre la educacion. El primer presupuesto tiene que
ver con la consideracién de que las relaciones entre el visitante y el
18 Jens Andermann y Silke museo estan mediadas por una experiencia, que los autores definirén a

Arnold-de Simine, “Introduction. e dida que evolucionan sus ideas y sera entendida como una experiencia

Museums and the Educational o i

Turn: History, Memory, de aprendizaje. El segundo presupuesto tiene que ver con lo que algunos

Inclusivity”, Journal of Educational

Media, Memory and Society 4, n.°
2(2012):1. exposiciones contemporaneas™. Para Falk y Dierking, comprender el museo

autores han llamado el giro a la educacién en los museos y la curaduria de
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y sus visitantes en toda su amplitud implica un mejor entendimiento de lo
que significa aprender en general. Este conocimiento, segun los autores, en
Ultimas fortalece la comprensién de las potencialidades del museo frente
a sus publicos.

La experiencia museal: sociedad, educacién y economia

En la primera formulacién del modelo hecha por Falk y Dierking en 1992
este fue titulado modelo de experiencia interactiva, poniendo la experiencia
en el centro del proceso de analisis de las relaciones entre el visitante

y el museo. La posterior reformulacion del modelo enfatizé en el
aprendizaje contextual, pero la experiencia seguia siendo central para
entender el comportamiento de los visitantes de museos. Dos razones
permiten centrar la relacién museo-visitante en la experiencia: una proviene
de una nueva concepcién de la educacion, que tiene sus motivaciones
internas en una transformacion de la sociedad contemporanea. Esta
transformacién también ha impactado la economia y ha convertido

17
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a los museos en lugares atractivos para el espectador en busca de
entretenimiento/conocimiento/experiencia.

Es un tema comun hablar actualmente de las sociedades de la informacidn,
esto es, de la transicion que atraviesan la mayoria de las sociedades
contemporaneas, en las que sus economias pasaron de estar basadas

en la industria a fundamentarse en la informacién y el conocimiento.

Falk y Dierking coinciden en que esta transformacion ha convertido

la informacién y, por ende, la educacién/formacién en un producto
econdmico de primer orden para cualquier economia®. Esta preocupacién
no es ajena a los paises en desarrollo. Si bien la evolucién de las sociedades
de la informacidn inicié en los paises del primer mundo y muy pronto llegd
a algunas naciones asiaticas, este nivel de desarrollo no se ha presentado
en los paises latinoamericanos, cuyos avances resultan lentos y tan solo
parciales?. Para Falk Y Dierking, la popularidad de los museos, por lo
menos en Estados Unidos, se debe principalmente al hecho de que la
poblacién esta cambiando hacia una sociedad de la informacién: “Los
museos proveen una buena combinacién entre disfrute y aprendizaje”?.

En las sociedades de la informacion se ha impuesto el aprendizaje como
algo necesario a realizar durante toda la vida, no limitado a la formacién
en academias e instituciones de educacién formal. La tecnologia ha
facilitado este cambio. Al proponer nuevos medios para la transmision de
la informacidn, se ha desvirtuado el trasfondo educativo de los modelos de
comunicacién antiguos: se ha abandonado el discurso vertical de la radio y
la televisidn, y en su lugar se ha optado por uno horizontal, que permite al
usuario convertirse en un “testigo secundario”, activo frente al fendmeno
que observa??, Para Falk, Dierking y Adams, “en el siglo xxI, |la estrategia
de aprendizaje escogida por la mayoria de personas, la mayor parte del
tiempo, sera el aprendizaje por libre decision”?, es decir, ahora se trata de
aprender lo que se quiera, en cualguier momento, y que dé un mayor valor
a sus vidas cotidianas.

En este contexto, el concepto de aprendizaje por libre eleccidn esta
directamente vinculado a la manera en que en Colombia -a partir de la
promulgacion de la Constitucidn Politica de 1991y de sus leyes derivadas,
como la Ley 115 de educaciéon de 1994- se quebré la tradicional dicotomia
que habia prevalecido durante décadas y a partir de la cual se identificaban
solo dos campos para el desempefio educativo, a saber: el formal y el

no formal. Los museos quedaban inscritos en la segunda categoria y
estaban supeditados a ser complemento de los programas formales de
educacion. Desde 1995 y de manera harto innovadora para el contexto
latinoamericano, se cred un campo denominado “educacién informal” que
ha sido entendido como “todo conocimiento libre y espontaneamente
adquirido, proveniente de personas, entidades, medios masivos de
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comunicacion, etc."?, Alli se sefiala una precisa posibilidad de que los
museos entren en ese ambito y sean vistos como espacios donde esos
procesos y aprendizaje por libre eleccion se hacen plenamente posibles. Y
es precisamente con esa claridad que el proyecto de Falk y Dierking se hace
aun mas relevante.

De manera paralela a este cambio, ocurrié otra revolucién en la educacion.
Hasta el inicio de la tercera parte del siglo xx, el modelo dominante en la
ensefianza era el de las ciencias duras o ciencias naturales, que proponia que
el conocimiento verdadero debia ser universal y Unico, exterior al sujeto
que conoce. Tal modelo conllevaba un aprendizaje de tipo memoristico y
lineal progresivo. En la década de 1960, dos grandes teorias remueven los
cimientos de la educacién fundamentada en las ciencias duras. En 1962
aparece la Estructura de las revoluciones cientificas de Thomas Kuhn, quien
muestra que las ciencias no avanzan progresivamente, de una verdad
incompleta a una mas completa, suponiendo un progreso lineal que al final
conducird a una verdad absoluta e irrefutable. Para Kuhn, dicho avance
sucede como una superposicion de revoluciones cientificas en las que un
esquema de pensamiento reemplaza a otro, cambiando las prioridades

de la ciencia y la forma de conocerla. Dicha transformacion es propiciada
por la sociedad y es exterior a los criterios cientificos?®. En la misma década,

la asimilacién de las teorias acerca del aprendizaje y la ensefianza de Lev
Vygotskiy Jean Piaget revolucionaron la educacién, al proponer un modelo
de aprendizaje en el que el conocimiento dependia de la experiencia del
individuo. Desde esta perspectiva, la educacion era un proceso intrinseco a
cada persona y, por tal razén, no absoluto ni lineal y dependia del contexto
en el que se producia. La psicologia del aprendizaje, desde estos autores, es
constructivista, esto es, requiere tener en cuenta la experiencia del individuo
gue conoce y concibe el conocimiento mismo como un constructo?.

Es aqui donde un pedagogo como George Hein, vinculado al Lesley College
de la Universidad de Harvard, introduce el concepto de constructivismo

en el &mbito museal, lo cual contribuye a crear las condiciones adecuadas
para que esa idea de identificacién del individuo como sujeto auténomo
de un proceso educativo basado en su propia experiencia se integre a los
procesos de aprendizaje por libre eleccion. Ello igualmente liberd a los

museos de los riesgos que en su momento se habian advertido sobre una
24 Alberto Martinez Boom, Abel

i ) ) ) ) ] ) ) Rodriguez, Hernan Suarez, Jorge
cambios de paradigma, estas instituciones se habian dedicado a replicar las Gantiva y Gonzalo Arcila, Ley

practicas de la educacion formal en sus espacios y acciones. general de educacidn. Alcances
y perspectivas (Bogota: Tercer
Milenio y Fundacién Social,
Sin embargo, ambos modelos en la educacién que suelen ser 1994),131.
25 Hein, “The constructivist
museum...”, 67.

especie de escolarizacion de los espacios museales, pues, antes de estos

irreconciliables en muchos aspectos, el de las ciencias duras y el enfoque
constructivista, contindan vigentes en la educacién actual. Para Falk y 26 Hein, "The constructivist
Dierking, que defienden un enfoque constructivista de la educacién, centrar museum...", 64.
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la relacion entre el individuo y el museo en la experiencia le permite al
museo romper con esquemas lineales de conocimiento y, mucho mas
importante, posibilita que se inserte en el medio social, politico y cultural
donde se desenvuelve. Desde este enfoque, para que el museo logre su
maxima realizacion, es deseable y necesario terminar con lo que Carmen
Moérsh llama los museos afirmativos, esto es, aquellos que se limitan a
repetir un discurso sin importar el tipo de audiencia y que establecen una
diferencia simbdlica entre el museo, como detentor del conocimiento, y el
visitante, como un ser que se limita a recibir y no tiene nada que dar?.

Cuando los museos hicieron eco de los cambios producidos en la
educacidon contemporanea, se abrieron a tematicas por mucho tiempo
negadas en sus exhibiciones tales como el feminismo, los estudios
postcoloniales, las minorias étnicas y raciales, el museo se transformé

en un lugar de encuentro, un lugar incluyente, cambio que algunos han
designado como un giro hacia la educacién: “en pocas palabras, los museos
inclusivos intentan ofrecer un escenario contemporaneo y nuevo para
negociar y poner en practica la ciudadania cultural”?,

Este cambio social, que ha tenido sus repercusiones en la educacion,
también se ha extendido a la economia, que ha entrado en una fase de
revalorizacion del sujeto y su experiencia personal. De acuerdo con Pine
y Gilmore, autores que sirven de referencia también a Falk y Dierking?,

la progresién actual en la cadena histérica de produccién econédmica y
de consumo ha pasado de la produccién del objeto a la actual generacién
de experiencias. La economia estuvo basada primero en bienes, luego en
servicios y, finalmente, se ha enfocado en ofrecer los mismos bienes o
servicios, pero disefiados para cumplir con expectativas particulares de
un determinado grupo de consumidores. Asi se logra que el consumo sea
memorable en cuanto que atafie a rasgos propios de la identidad cultural
de un grupo social particular. Pine y Gilmore sefialan:

Las experiencias representan un género de produccion econémica que si bien

27 Carmen Mdrsch, At a Crossroads existia nunca habfa sido manifestado. Discriminar las experiencias de los
of Four Discourses Documenta
12 Gallery Education in between
Affirmation, Reproduction, de una extraordinaria expansién econémica.?®
Deconstruction, and Transformation
(Zurich y Berlin: Institute for Art
Education, 2009), 9 y ss. Se trata de una revolucién econémica que tiene un gran impacto en la

servicios al dar cuenta de lo que crean las empresas nos abre la posibilidad

28 Andermanny Simine, cultura.
“Introduction...”, 1.

29 Falk, y Dierking, Learning from
Museum..., 75.
30 Joseph Pine Il y James Gilmore, consumir han incidido en la forma como se define al ciudadano y su cultura:

La economia de la experiencia. El
trabajo es teatro y cada empresa
es un escenario (México: Granica,
1999), 12. apropiarse de los bienes y a los modos de usarlos, pero se suponia que

Para el tedrico Néstor Garcia Canclini, los cambios en las maneras de

Siempre el ejercicio de la ciudadania estuvo asociado a la capacidad de
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esas diferencias estaban niveladas por la igualdad en derechos abstractos
[...] Hombres y mujeres perciben que muchas de las preguntas propias de
los ciudadanos -a dénde pertenezco y qué derechos me da, cémo puedo
informarme, quién representa mis intereses- se contestan mas en el
consumo privado de bienes y de los medios masivos que en las reglas
abstractas de la democracia o en |a participacidn colectiva en espacios
publicos.®

La globalizacién de las formas de consumo genera su propia cultura, lo
que hace que la separacion radical entre el consumo vy el ejercicio de la
ciudadania tenga limites difusos. Canclini propone una nueva definicién
de consumo que supera una concepcion maniquea que lo contraponia a

la cultura: “Consumo es el conjunto de procesos socioculturales en que

se realizan la apropiacion y los usos de los productos2. Cambios en la
sociedad, la educacién y la economia ponen en el centro de la comprensidén
del mundo contemporaneo la experiencia del individuo. Ademas, para

el caso de Latinoamérica y, particularmente, de Colombia, no se deberia
soslayar el potente significado y accién del ciudadano, asi como lo que
significa su papel activo y critico frente a los que una institucién educativa
y cultural como un museo le propone.

Aprendizaje por libre decision (Free Choice Learning)

Existen tres sectores educativos principales donde el publico puede recibir
esta guia de aprendizaje: el sector de educacién formal de escuelas

y universidades, el lugar de trabajo y el sector de aprendizaje por libre
eleccion.®®

Los museos son principalmente centros de aprendizaje, tal es la

consideracién de Falk y Dierking. Y no de cualquier tipo. Para los autores,

actualmente un individuo promedio aprende en el curso de una vida mas

cosas por medios informales que a través de la escuela u otros centros de 31 Néstor Garcia Canclini,

ensefianza formal. Sin embargo, cuando se piensa en aprendizaje, se hace Consumidores y ciudadanos.
Conflictos multiculturales de la
globalizacién (México: Grijalbo,

en el esquema profesor-estudiante3*. Para los autores, “la sociedad 1995), 13.

referencia de forma preferente a los modelos de educacién formal basados

moderna ha desarrollado el mal habito de hacer equivalencia entre las 32 Garcia Canclini, Consumidores y
ciudadanos..., 43.

33 John Falk, “The contribution of

fuesen sindnimos™. El malentendido lleva a considerar que Unicamente se free-choice learning to public

understanding of science”,

Interciencia 27, n.2 2 (2002): 62.

34 John Falk y Joe Heimlich,
"Free-Choice Learning and the
Environment”, en Free-Choice
Learning and the Environment, eds.

palabras aprendizaje, educacion y escuela, considerdndolas como si

aprende en la educacion formal, cuando el individuo se encuentra inmerso
en un programa predeterminado.

Si bien esta equivalencia pudo ser correcta en otras épocas, en las

sociedades de la informacién la mayor parte del conocimiento sobre John Falk, Joe Heimlich y Susan
ciencia e historia que una persona comun adquiere proviene de ambitos ;%‘g;)(ﬁ”ham: AltaMira Press,
fuera de la educacién formal. No obstante, y tal como se mencioné 35 Falk “The contribution of free-
anteriormente, este tercer sector de la educacidn se tiende a nombrar choice learning...”, 63.
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como informal (para el caso colombiano) o aun no formal en otros casos,
pero, para Falk y Dierking, dicha definicion es errénea. Tal nominacion,
segln ellos, supone que lo principal en la educacién son las instituciones
o programas educativos y no el individuo mismo en el acto de conocer.
Nominar como no formal o informal este tercer sector de la educacién es
dejar incuestionada una variable que los autores consideran fundamental
en el aprendizaje: la motivacién del que aprende, su agencia. El término de
aprendizaje por libre decisidn (Free Choice Learning) permite ubicar en el
proceso de aprendizaje al individuo como centro, desligdndolo de su papel
de aprendiz, que le adscribe una actitud pasiva.

En las sociedades de la informacidn, el proceso de aprendizaje se realiza a
lo largo de toda la vida y ocurre guiado por las preferencias del sujeto que
aprende®. En esto consiste el aprendizaje por libre decisién: se trata de

un “aprendizaje a lo largo de la vida que esté intrinsecamente motivado y
predominantemente bajo la decisién y el control de quien aprende”®. Al
considerar los gustos e intereses del individuo en el proceso de aprendizaje,
este se convierte en algo contextual, en un proceso que involucra la
sociedad en la que ha vivido el individuo3®8, Lo que se considera como un
conocimiento que debe ser aprendido por un individuo promedio en su vida
esta predeterminado por la sociedad, por la comunidad de aprendizaje en
la que se esta inmerso. Si bien lo que se aprende esta condicionado por la
experiencia Unica y personal del individuo, aquel se halla situado fisica y
socioculturalmente en un entorno determinado®.

Por lo anterior, el museo es una institucion contextualizada: provee
al visitante un relato a través de sus colecciones sobre una temética
particular, relevante para la comunidad, dispuesto en una exhibiciéon que
le permite moverse libremente por el espacio y fijar su atencién segiin
sus intereses y motivaciones. Por ello, el museo constituye un lugar
idéneo para el aprendizaje por libre decision. El Modelo de Aprendizaje
Contextual favorece la comprensidn de las variadas facetas involucradas en
el proceso de aprendizaje en el museo, porque tiene un enfoque sistémico
que involucra los cuatro contextos mediante los cuales se desarrolla el
conocimiento por medio de la experiencia: un contexto personal, uno
sociocultural, uno fisico y la consiguiente dindmica temporal en la que

36 Falk y Heimlich, “Free-Choice se estd inmerso®®. Para Falk y Dierking, es claro que el visitante tiene

Learning...", 16. una experiencia de aprendizaje en el museo. Que esta sea placenteray

37 Falky Dierking, L i . . T .,
alk y Dierking, Learning from formativa o aburrida e indiferente depende de una adecuada planeacién

Museum..., 62.
38 Falk y Heimlich, “Free-Choice que requiere tener claridad sobre algunas preguntas: quién visita, por qué
Learning...”, 13. lo hace, con quién, qué observa en su recorrido y, en suma, qué hace en

39 Falk, “The contribution of free-

y NLrDS el museo y a qué se dedica fuera de él. Todos estos factores relacionados
choice learning...", 62.

40 Falk y Dierking, Learning from permiten comprender la experiencia museal del visitante de una manera
Museum..., 10. mas integradora y plena.
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Modelo de Aprendizaje Contextual

El Modelo de Aprendizaje Contextual es una herramienta disefiada por
Falk y Dierking para entender y describir la experiencia del visitante en
los museos. Implica un esfuerzo de comprension holistico, guiado por las
siguientes preguntas: por qué van las personas a los museos, cémo se
comportan en ellos y qué les queda tras su visita.

Para comprender al visitante de los museos, Falk y Dierking afirman

el requerimiento de analizar su experiencia desde las necesidades
contextuales, las cuales involucran tanto aspectos personales como
socioculturales®. El visitante que acude al museo busca satisfacer alguna
necesidad, éde qué tipo es esta? Para Falk y Dierking, la respuesta se
encuentra en el andlisis de la experiencia del visitante a partir de tres
dimensiones mediante las cuales es afectado: el contexto personal, social
y fisico. Una nueva dimensidn surgié a partir de la revisién del modelo en
el 2013, en la que se afiadio el contexto temporal de la experiencia. Los
cuatro contextos son una unidad vital en la experiencia del visitante, pero
se disgregan para posibilitar su analisis.

El contexto personal

Incluye las motivaciones, intereses y creencias con las que el visitante llega
al museo. Estas facetas del individuo moldean las expectativas de lo que
encontrara en dicho espacio cultural y, de alguna manera, prefiguran su
comportamiento en él. Siguiendo a diversos tedricos de la educacién, Falk
y Dierking afirman que el conocimiento es acumulativo, ocurre sobre uno
previo, surge como la contestacion a un estimulo interno o externo que
genera, a su vez, la seleccion de una estrategia y una accién. El visitante no
acude al museo como una tabula rasa que busca ser llenada de contenido.

En el proceso de conocer, el individuo realiza una seleccién de informacién 41 Falky Dierking, The Museum
Experience Revisited..., 31.

42 Falk y Heimlich, “Free-Choice
Learning...", 13. Esto se
emparenta con el modelo
constructivista concebido por
George Hein, donde se crea un

preferencias sobre las actividades que ha de realizar en su tiempo libre campo de interrelaciones entre

las teorias del conocimiento y

las del aprendizaje, en las que

mediada por sus valores y creencias situadas. Conocer es asi un proceso
contextualizado de construccién de sentido*.

De esta forma, las precomprensiones del individuo determinan sus

y, ademas, condicionan su criterio sobre lo que seré una experiencia

displicente o una satisfactoria®®. Recientes estudios sobre el aprendizaje en el visitante-ciudadano activa
los museos muestran que las confusiones o malentendidos previos con igualmente sus motivaciones,
.. e e i intereses, creencias y gustos,
que los visitantes acuden a una exhibicién inciden en lo que entenderan. siempre y cuando el museo
Esta situacidn se agudiza en los museos de ciencias y de historia**. ofrezca las condiciones para

que ello suceda. Hein, “The
constructivist museum...”, 73.

El contexto personal se forma previamente a la visita al museo, pero 43 John Falk y Lynn Dierking, The

mientras esta ocurre esta continuamente influyendo sobre las decisiones Museum Experience (Washington:
Whalesback Books, 1992), 22.

) ) ] . ) ) 2 44 Falk y Dierking, Learning from
se vincula radicalmente con la constitucion de su identidad. Esta relacién Museum..., 79.

y acciones del individuo. Prefigura lo que el visitante espera encontrar y
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45 Falk y Dierking, The Museum
Experience..., 42.

46 Falky Dierking, Learning from
Museum..., 21.

47 Falk y Dierking, The Museum
Experience..., 65.

48 Falk y Dierking, The Museum
Experience..., 62.

49 Falk y Dierking, The Museum
Experience Revisited..., 144 y ss.
Véase también Falk y Dierking,
Learning from Museum..., 87.
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entre ideas previas, motivaciones y creencias con la identidad propicia,
como se vera mas adelante, la constituciéon de una via prescriptiva del
modelo que permitiria concluir por adelantado cémo se comportaré un
visitante en el museo.

El contexto social

Toda visita al museo involucra diferentes tipos de relaciones interpersonales.
Sea que se acuda en grupo o individualmente, durante el recorrido por

el museo se interactla con otras personas. Estudios sobre grupos de
visitantes reflejan que una gran parte del tiempo del recorrido lo invierten
en el desarrollo de dindmicas sociales*®. Una investigacion llevada a cabo
por Falk y Dierking en Estados Unidos, corroborada también en Inglaterra,
concluyé que la gran mayoria de visitantes de museos van en grupos
familiares, con padres entre los treinta y cincuenta afios, con hijos entre los
ocho y los doce. Familias con nifios son comunes en museos de ciencias

y zooldgicos. Lo son menos en museos de historia e historia natural, y
muchisimo menos en museos de arte?.

Investigaciones como estas muestran que los patrones de comportamiento
en los museos estan mediados por las relaciones interpersonales y que
estos patrones son medibles. Asi mismo, el comportamiento social esta
determinado por la cultura, condicionada a su vez por la comunidad
particular en la cual se desenvuelve un individuo o grupo. La cultura establece
lo permitido o prohibido en ciertos entornos y, en esta medida, es
fundamental para comprender y anticiparse al comportamiento de un
visitante, ya sea que acuda solo o en grupo al museo. Para ilustrar este
punto, los autores toman como ejemplo lo que ocurre en los cines. Alli, el
individuo define sus pautas de comportamiento a partir de la observacion
e interrelacién con otros asistentes. Sucede lo mismo en el museo y esta
situacidén varia segun el tipo de museo. Un museo de historia tiende a ser
uno de “no tocar”, donde la disposicién de los objetos genera un encuentro
“reverencial” con el publico: “muestra respeto a los objetos y al pasado”,
podria ser la norma de interrelacién entre el publico y los objetos en

este tipo de museos, aunque ya se sabe que esto ha cambiado de forma
significativa en el dltimo tiempo?. En los museos de ciencias sucede algo
distinto, son museos para interactuar. Cuando los museos tienden a mezclar
estos dos comportamientos producen confusién en el publico. Por ejemplo,
cuando un museo ha prohibido tocar piezas en la mayoria de la exhibicién,
los espacios donde ello se permita resultan incémodos para el visitante®®,

A partir de diversos estudios sobre el comportamiento social en los
museos, Falk y Dierking realizaron una tipologia de grupos e interacciones
sociales que concurren dichas instituciones, cada uno de los cuales tiene
sus propias dindmicas e intereses: familias, grupos de adultos, salidas

de colegio, visitantes individuales, personal del museo y voluntarios®.
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Conocer la tipologia de grupos predominante en un museo o en una
exhibicion permite dirigir los programas segun grupos focales y asi lograr
una mayor eficacia en la comunicacién del mensaje proyectado, aunque
también queda como tarea revisar la forma en que las tipologias museales
han rebasado una caracterizacion esquematica a partir de su contenido
disciplinar y han entrado a generar propuestas alternativas y combinadas
de interaccién y exhibicién.

Contexto fisico

Consiste en las interrelaciones del individuo con su entorno fisico: incluye
objetos, artefactos y la arquitectura en general. Estd mediado asimismo por
el contexto personal y el contexto social, en la medida en que el individuo,
libre en relacién con lo que desea conocer, disefia su propio recorrido por

el museo, atiende a las exhibiciones que cumplen con sus expectativas y,
dentro de ellas, se fija especialmente en algunos objetos.

Lo primero con lo que se encuentra el visitante en el museo es con la
puesta en escena. Para Falk y Dierking, muchos profesionales de los
museos subestiman el hecho de que los visitantes crean y dan sentido
a su propia experiencia museal. Asi, disefian las salas de exhibicién
considerando que controlan la experiencia del visitante, esperando que
siga con puntualidad el orden predisefiado. Entre mayor sea el nimero
de objetos, sefiales y textos que se dispongan en una sala de exhibicidn,
mas selectivo y creativo sera el visitante en el disefio de su propia ruta, su
propio contexto fisico®®. Un ejemplo simple se encuentra en el hecho de
que multiples estudios han encontrado que el 75 % de los visitantes en
los museos tiende a tomar la derecha cuando inicia un recorrido y no la
izquierda, como habitualmente se dispone la sala®'.

En la exhibicidn, el visitante entra en relacién con las piezas de la coleccion.
Falk y Dierking consideran que los visitantes entienden las exposiciones

en un nivel concreto mas que abstracto. Los objetos grandes, famosos y
exhibidos con esmero son el principal foco de atencidn para el visitante

y su comprensién de estos, por lo regular, es solo superficial. Al publico

comun le interesa principalmente responder preguntas basicas como qué

es, de dénde viene, para qué se usa, cuanto cuesta, cémo lucia cuando era
nuevo, qué puedo hacer con ély cémo se hizo. Muy pocas veces el visitante
trasciende estas preguntas para llegar a temas mas complejos y abstractos
como, por ejemplo, la relacién de la pieza con la historia. Cuando lo hace,

su motivacidn surge de un interés previo a su asistencia al museo®2 Si bien 50 Falky Dierking, The Museum
esto puede ser frustrante para los curadores, hay que entender que una Experience Revisited..., 107.

de las potencialidades del museo es capitalizar el conocimiento concreto 51 Falky Dierking, The Museum
Experience..., 56.

e T . 52 Falk y Dierking, The Museum
institucién museal, que no se encuentra en otras instituciones educativas Experience Revisited..., 111.

en las personas. Este renglén del conocimiento es |la gran fortaleza de la
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Falk y Dierking, The Museum
Experience..., 78.

Falk y Dierking, The Museum
Experience..., 70 y ss. Incluso
existen propuestas que han
explorado los museos de arte
donde se han eliminado del todo
las fichas técnicas, o bien estas
se han redistribuido y reagrupado
en un punto especifico que no
interfiere directamente con la
obra misma, lo que permite una
mayor libertad de interaccién
del visitante para realizar un
didlogo més esponténeo, no
exclusivamente sujeto a la
informacién que le provee la ficha
o cédula. Esto ademas se espera
que suceda en una de las salas
renovadas del Museo Nacional
de Colombia, denominada Sery
hacer, donde se va a presentar
un conjunto de piezas de sus
colecciones en el marco de la
creacion plastica.

Un caso como este se estudié
en la Casa Museo Quinta de
Bolivar entre 2008 y 2010. Se
traté de un proyecto titulado
Museos y Aprendizaje, realizado
junto con la Facultad de
Economia de la Universidad de
la Sabana. En dicho proyecto
precisamente se evalué el

tipo de transformaciones de

la percepcion y expectativa

de un grupo de estudiantes
entre el momento en que
llegaban al museo y su salida.
Lamentablemente, el estudio
no ha sido publicado hasta el
momento.

Falk y Dierking, The Museum
Experience..., 6.

y culturales. Desde esta concepcidn, las fichas museogréficas son una
ampliacidon de los objetos, que son los que captan verdaderamente la
atencién primaria del espectador®. Hay que lograr un balance entre objetos
y fichas para motivar al espectador a trascender el nivel concreto de su
comprensién de una exhibicién. Segln algunos estudios, el promedio de
lectura por visitante es de diez segundos o menos por ficha. La explicacion
de por qué no se leen todas las fichas es simple: tomaria dias o semanas
leerlas todas en un museo de tamarfio mediano54.

Contexto temporal

Revisiones posteriores del modelo llevaron a que Falk y Dierking
introdujeran una cuarta dimensién: la temporal. La experiencia del museo
se mide en tres tiempos, en cada uno de los cuales intervienen los tres
contextos con diferentes intensidades: antes de la visita, durante la visita y
después de la visita.

El momento posterior a la visita es de vital importancia para juzgar el
impacto del museo en sus publicos. Investigaciones llevadas a cabo por
Falk y Dierking mostraron que cuando se pregunta a personas sobre su
pasada visita a un museo, sus recuerdos estan vinculados a tematicas
relacionadas con intereses previos y, a su vez, con refuerzos posteriores a
la visita. Sobre este punto se volvera cuando se aborden las identidades del
visitante relacionadas con las motivaciones®.

Para concluir la presente seccidn, es fundamental tener en cuenta que

la experiencia museal, siguiendo la primera formulacién del modelo, es
interactiva: en ella se involucran las cuatro dimensiones de la experiencia
y todos sus aspectos relacionales. Entender la experiencia del museo
requiere de un conocimiento suficiente de sus visitantes. Se debe recordar
que Falk y Dierking cuentan con una amplia bibliografia desarrollada a

lo largo de maés de treinta afios sobre investigaciones experimentales

del comportamiento de los visitantes a museos. Estos datos son el
fundamento del modelo que es una guia para la realizacién de este tipo
de investigaciones, permitiendo seleccionar las preguntas adecuadas para
llegar a resultados satisfactorios sobre quién es el visitante promedio de
un museo, cuales son sus intereses y qué busca especificamente con su
visita. Los datos obtenidos de una investigacion de este tipo, en cuanto
que analizan un proceso interactivo, sirven al museo para integrar sus
distintas areas de trabajo, para que salgan de su propia especificidad y se
encuentren en un espacio comun: en la labor de responder a la pregunta
équé implicaciones tiene lo que hago de cara a un impacto deseado en los
publicos a los que me dirijo?%®.
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Identidades relacionadas con las motivaciones del
visitante (Identity-Related Visitor Motivation): hacia
un modelo prospectivo

Ya sea que se realice de una forma consciente o no, cuando se disefia

una exposicion se tiene en mente un modelo prospectivo desde el cual

se planifica la exhibicidon con miras a obtener la atencién del publico. La
posicién clasica de los museos al respecto consiste en no preguntarse por las
preferencias de los visitantes, ya que las asumen y centran sus esfuerzos en
el disefio de la exhibicién: se considera que si esta hace uso de atractivos
visuales, aumenta el tamafio de las fichas, utiliza una iluminacién adecuada
y dispone de espacios para el descanso y la socializacidn, entonces una
actitud positiva del publico hacia la exhibicién seréd indudable. Estudios
realizados sobre este asunto particular muestran que, si bien la calidad

de la exposicion es importante, muchas veces son decisivos factores
aleatorios, como su ubicacidn dentro del museo o su relacidn con tematicas
coyunturales®. El éxito de una exposicién no depende exclusivamente

de los recursos del disefio o de la profundidad de sus tematicas. Para
captar la atencidn de los visitantes, es necesario primero comprender sus
preferencias e intereses®.

Los estudios de visitantes, al hacer acopio y analisis de datos empiricos,
permiten precisamente la creacién de modelos prospectivos que anticipan
los comportamientos de aquellos en un museo y favorecen el disefio

de exhibiciones con una mayor eficacia comunicativa. A partir de su

propia experiencia, Falk propuso un modelo basado en una tipificacién

de las identidades de los visitantes basandose en la consideracién de

sus motivaciones para visitar un museo. Este tipo de estudios tiene sus
antecedentes. Sin dnimo de ser exhaustivo, se puede mencionar el ya
clasico realizado por Martine Levasseur y Eliseo Veron en 1982, a partir

de un estudio observacional de los asistentes a la exposicién Vacances

en France: 1960-1982%°. Levasseur y Veron observaron el recorrido de los
visitantes y establecieron patrones de comportamiento que categorizaron en
cuatro tipos distintos. Otro estudio fue el realizado por Omar Calabrese

en el complejo museistico de Santa Maria della Scala en Siena. Calabrese
estructurd sus hallazgos a partir de tres categorias: saber, deber y querer,
gue a su vez se relacionan con otras categorias actitudinales, lo cual da
lugar a una tipologia que puede combinarse logrando una gran complejidad
y amplitud®®. Siguiendo una metodologia distinta, Santos Zunzunegui
realizé un estudio prospectivo desde la semidtica, construido a partir de un
recorrido virtual que ofrece datos generales, especificamente, una tipologia
globalizadora de todos los posibles visitantes de un museo®.

Siguiendo a George Hein, los estudios de publicos llevados a cabo por
Falk y Dierking siguen una tendencia naturalista del museo, que considera
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que la experiencia en este espacio solo puede ser cabalmente entendida
si se considera todo el contexto en el que toma lugar®?. En este caso,

Falk consideré que lo que se muestra mas conclusivo para anticiparse

al comportamiento del visitante es la comprensién de las motivaciones

e intereses previos, que luego estaran involucrados en su comprension

de la exhibicidon, ademas de determinar lo que finalmente quedaré en su
memoria®. De esta forma, una tipificacion de las motivaciones e intereses
previos es una forma de sumergirse en la experiencia total del museo.

Las motivaciones e intereses del visitante estan guiados por una “miriada
de fuentes” que crean lo que los socidlogos llaman un horizonte de
expectativas, a través del cual el individuo se informa y da forma a sus
interacciones con el mundo®4. Las motivaciones para aprender algo estan
relacionadas directamente con la autocomprensiéon que el individuo

tiene de su yo y de su propia identidad. En el proceso de aprender algo se
expresa la identidad de un individuo, entendida como el sentido que tiene
de si mismo y de sus preferencias. La identidad esta en continuo cambio

y constitucidn, al punto de que el individuo genera un tipo de identidad
segln la ocasidn en la que se encuentra. La autointerpretacion que se hace
de si mismo depende de la autodefinicion de diferentes aspectos del yo.
Estos pueden ser entendidos como categorias o conceptos que sirven para
procesar y organizar informacién y conocimientos acerca de uno mismo.
Cada uno crea multiples aspectos del yo, relacionados con caracteristicas
fisicas, roles de vida, habilidades particulares, comportamientos, gustos y
caracteristicas psicolégicas generales. Estos aspectos son la base para la
autopercepcion en entornos culturales®®.

En cuanto a la identidad aplicada al museo, Falk considera que el visitante
constituye una identidad para su visita, de la misma forma que lo hace 62
para otros eventos sociales o culturales, y en la cual se expresan sus
intereses y motivaciones. Esta identidad que adopta el visitante, una 63
definicidn de si mismo en el momento de la asistencia al museo, condiciona
su comportamiento y aquello que va o no a conocer y recordar de su 64
visita®®. Siguiendo el Modelo de Aprendizaje Contextual, Falk realizé una
investigacidn cuyo objetivo fue medir las relaciones entre las motivaciones,
la identidad y el aprendizaje en el museo®. Esta investigacion logré la 65
recoleccién de datos de 3115 individuos. Su andlisis mostré que comprender

las intenciones del visitante al momento de la visita permitia descifrar

ciertos comportamientos que habia tenido durante ella%®. La investigacion
continud un afio después con una segunda sesién de entrevistas con las

personas que estuvieron de acuerdo en ser contactadas de nuevo. Se les
66

67

preguntd sobre su experiencia en la exposicion visitada anteriormente.
El propédsito era conocer en qué medida las motivaciones expresadas en
un principio al realizar su visita jugaron un papel importante en aquello 8
que recordaban. Los recuerdos de las personas, coincidieron con las

George E. Hein, Learning in the
Museum (Londres: Routledge,
2004),108.

Falk, Koran, Dierking y Dreblow,
“Predicting Visitor Behavior...",
256.

John Falk, “An Identity-Centered
Approach to Understanding
Museum Learning”, Curator 49 n.2
2 (2006):153.

John Falk, Identity and the Museum
Visitor Experience (Nueva York:
Left Coast Press, 2009), 80y

ss. También véase John Falk,
“Contextualizing Falk's Identity-
Related Visitor Motivation
Model", Visitor Studies 14, n.2 2
(2011):143.

Falk, “An Identity-Centered...".

Falk, “Contextualizing Falk's ...",
142-143.

Falk, “Contextualizing Falk's..."”,
155.
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motivaciones que habian expresado antes de comenzar su visita. A partir
de esta investigacién y otra en la que se analizé informacién proveniente de
10 000 individuos a lo largo de todo el mundo, visitantes de doce tipos
distintos de instituciones museales®®, Falk concluyé que si bien en teoria las
posibles identidades de un individuo son multiples y complejas, aplicadas al
museo resultan limitadas y determinadas por lo que el visitante percibe que
el museo le puede ofrecer. Falk concibié una tipologia de cinco identidades
relacionadas con las motivaciones que determinan el comportamiento del
visitante en el museo:

Exploradores: se definen a si mismos como personas curiosas, con
motivaciones relacionadas con el crecimiento personal, casi egoista, y sus
motivaciones frente al contenido son generales.

Facilitadores: su motivacién es principalmente social. Acompafany
propician la experiencia de aprendizaje de otros, por ejemplo, hijos,
familiares o amigos.

Profesionales-aficionados: visitantes cuyas profesiones o aficiones son
cercanas a los contenidos del museo.

Buscadores de experiencias: se trata por lo general de turistas o visitantes
que estan motivados a visitar el museo porque es un destino en su bitécora.

Reafirmadores (rechargers): visitantes que van al museo para descansar
del dia a dia o para reafirmar sus creencias. Aqui aparecen dos categorias
relacionadas que versan sobre tematicas nacionalistas, étnicas, raciales o
grupales. Tales serian:

El peregrino respetuoso: visita el museo para honrar la memoria de
determinado personaje o lugar.

Buscadores de afinidades: acude al museo en busca de reafirmar su
herencia cultural o identidad racial.

Falk considera que segmentar a los visitantes de museos por edad, sexo,
raza, género o nivel de educacién, una accién comun realizada para los
estudios de publico, no arroja informacidn real que permita al museo
mejorar sus practicas. Falk propuso, en su lugar, una categorizacion a
partir de las identidades relacionadas con las motivaciones. Este modelo,
aunque simplifica una realidad compleja, lo hace para otorgar datos que

69 Falky Dierking, The Museum sean utilizables y generalizables™. Sin embargo, es también conveniente
Experience Revisited..., 49.

70 Falky Dierking, The Museum . , L,
Experience Revisited..., 47. Véase espectro basado exclusivamente en las categorias de motivacién y un

mencionar que puede existir un riesgo en el cual, cerrar demasiado el

}\;mbié” Fa';l’de”“ty and the eventual “recetario” derivado de estas, puede eliminar la posibilidad de
useum..., 64.
liber brimien rpr la enti m [ también |
71 Falk "Contextualizing Falk's.." ertad, descu ento y sorp 'eéa que ée tidad museal también le
147. pueda plantear y ofrecer a ese visitante-ciudadano.
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Glosas sobre el modelo

En este punto cabe preguntarse de nuevo iqué busca el visitante de los
museos? Para Falk y Dierking, el visitante asiste a un museo basicamente
para encontrar una experiencia de aprendizaje que le permita reforzar/
ampliar intereses y creencias relacionados con su propia identidad. El
Modelo de Aprendizaje Contextual tiene como presupuesto esta funcién
para el museo y atendiendo a ella formula sus conceptos, los cuales se
pueden convertir en preguntas para evaluacion de programas. Como se
ha visto, el modelo tiene grandes virtudes para su aplicabilidad por la
amplitud de su comprensién del funcionamiento de un museo y de la visita
de sus publicos. Sin embargo, debe ser contrastado cuando se busque su
adaptacion en contextos distintos a los que soportan los estudios en los
que se basa.

Una gran virtud del modelo, que a su vez puede ser un escollo dificil de
superar, es que exige a los profesionales de un museo un cambio en la
consideracién de cdmo lograr satisfacer al visitante. Se trata de un giro
que va de considerar que todo se centra en la puesta en escena, en la
exhibicién, pasando ahora al visitante, a conocer sus motivaciones e
intereses y mediar entre estos y los fines de la institucion. En la medida en
que el visitante es un individuo situado, con un contexto propio, para Falk y
Dierking, un ejemplo de museo exitoso en el siglo xxI se relaciona también
con aquel que conoce y cumple con las expectativas de su comunidad”.

Este cambio de perspectiva implica también el reconocimiento de que el
visitante es el Unico que decide sobre su experiencia en el museo, el que
utiliza la exhibicidn segtin su propio interés. Para el museo esto significa
hacerse consciente de que, para cumplir con todos sus objetivos, debe
responder a las necesidades de su publico” vy, con vistas a ello, debe antes
conocerlas. La gran mayoria de los visitantes van al museo una vez en

sus vidas y sus visitas duran algunas horas, iqué se puede lograr en tan
corto tiempo en la vida de una persona? Un impacto real depende de cuan
interconectado esté el museo con las necesidades de la comunidad™.

Como ha mostrado ya hace tiempo George Hein, asumir un modelo de
evaluacion de publicos no es una tarea inocente. Requiere una comprensién
de las necesidades educativas y las formas de aprender de los publicos
modernos, ademas de una postura politica: una consideracion del papel

que el otro juega en la institucién museal misma. Adoptar un modelo de 72 Falky Dierking, The Museum
Experience Revisited..., 296.

73 Falk, “An Identity-Centered
Approach...”, 158.

comprensién de publicos inclusivo y participativo conlleva un cambio
institucional inherente e irrecusable?. El modelo disefiado por Falk y

Dierking presenta la experiencia del visitante como algo complejo, que 74 Falky Dierking, The Museum
involucra distintas dimensiones de su persona y de la visita misma, y las Experience Revisited..., 301.
presenta como un todo interrelacionado y contextualmente relevante: 75 Mérsch, Ata Crossroads..., 13.
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Falk, Identity and the Museum...,
35.

Grupos focales con nifios, nifias
y jévenes como preparacion al
concepto y disefio museografico
de salas didéacticas de la
exposicién Picasso en Bogotd en
el Museo Nacional de Colombia
(2000); Salas Botero, Wiedemann,
Impresionismo (Museo de Arte
del Banco de la Republica, 2001
a 2005); Egipto, un paso a la
Eternidad (Museo Nacional de
Colombia, 2005), entre otros
proyectos.

“mas que un modelo como tal, se trata de un marco interpretativo o una
herramienta descriptiva"”e.

En el caso de Colombia, es importante recordar que lamentablemente

no ha existido una sistematicidad en registrar y documentar procesos
como los presentados anteriormente, aunque si se han llevado a cabo
importantes procesos relacionados con la necesidad de conocer y estudiar
cada vez mas los intereses de los publicos. Esta situacion contrasta con

la de otros paises de Latinoamérica como Brasil, en donde facultades de
educacion o grupos de estudios museoldgicos han adelantado proyectos
de investigacién de largo aliento que han podido analizar y cotejar

sus resultados, con el fin de revertir en programas de cada vez mayor
relevancia y efectividad para la ciudadania en general.

Es importante mencionar que aun sin esa sistematicidad, si se han llevado
a cabo tareas en esa direccién. Para el caso de Bogota, se cred en el afio
de 1999 un grupo de estudio sobre educacion y oferta cultural en museos,
liderado originalmente por el Jardin Botanico, el cual permitié que luego
entidades como el Museo del Oro, la casa Museo Quinta de Bolivar o
Maloka, para citar solo algunos de los participantes, se comenzaran a
preocupar por comprender e implementar este tipo de hallazgos como los
elaborados por Falk y Dierking. Fue tal el efecto de ese trabajo que, en el
2011, Maloka invité a los dos investigadores norteamericanos a dictar un
taller en el que participaron la mayoria de miembros de aquel grupo de
estudio, quienes ya llevaban casi una década reuniéndose peridédicamente
e intercambiando reflexiones y practicas educativas. Adicionalmente,

de manera casi paralela, Maria Mercedes de Carrién, en aquel entonces
directora del Museo de la Ciudad de Quito, identificé a educadores de
varios paises latinoamericanos para realizar una tarea similar: intentar
crear una plataforma de formacién para profesionales de museos, basada
en el estudio e implementacién de modelos pedagdgicos contemporéneos,
iniciativa que duré cinco afios aproximadamente y que vinculd, ademas de
docentes de Colombia, a educadores de México, Argentina, Ecuador y Brasil.

Volviendo a Colombia, es importante sefialar someramente algunos
ejemplos, que como se dijo antes, no se encuentran sistematizados y que
ameritarian un trabajo de recopilacién y analisis méas cuidadoso por parte
de quien se interese por temas de pedagogia y museos, asi como por su
historia local. Si bien son proyectos que se encuentran mas vinculados

a un estudio de los intereses de los publicos (en particular poblacion
infantil y juvenil), en relacidn con tematicas especificas relacionadas con
exposiciones llevadas a cabo en algunas instituciones culturales”, un antes
y un después de esos estudios se dio en el Museo Nacional de Colombia,
cuando se realizé un grupo focal con adultos escogidos aleatoriamente
de los miembros de la Asociacién de Amigos del Museo, los cuales
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aportaron ideas, experiencia y su propio conocimiento para darle forma a
una exposicion en 2005 dedicada al Caribe colombiano: Caribe espléndido.
Mdsica, artes y letras de una regidn.

Este fue un punto determinante, pues de manera articulada se concibieron
muchos aspectos definitorios de la exposicidon, asi como sus actividades
de apoyo, con la variedad de participantes y, con ello, casi la totalidad

de perfiles estudiados por Falk y Dierking. Si bien esta no fue la
intencionalidad, hoy cuando se mira retrospectivamente esa iniciativa -que
lideré en sumomento Cristina Lleras, curadora de las colecciones de Arte
e Historia, quien invité a Daniel Castro a desarrollar ese taller a partir de
la metodologia de grupos focales’-, marca un momento definitivo en el
cual postulados tedricos y resultados de investigacién como los de los

dos investigadores norteamericanos pudieron ser plenamente aplicados y
rebasaron su planteamiento tedrico para volverse practicos y efectivos a la
hora de insertarse en el espacio museal.

Tal como se ha dicho anteriormente, la propuesta de Falk y

Dierking presenta la experiencia del visitante como algo complejo e
interrelacionado, a partir de un marco interpretativo o una herramienta
descriptiva que, para el caso colombiano, puede seguir siendo de gran
utilidad para la identificacion de ese ciudadano “multimodal”. Como ha
mostrado ya hace tiempo George Hein, asumir un modelo de evaluacién

de publicos no es una tarea inocente. Requiere una comprensién de las
necesidades educativas y las formas de aprender de los publicos modernos,
ademas de una postura politica: una consideracién del papel que el otro
juega en la institucion museal misma. Adoptar un modelo de comprensién de
publicos inclusivo y participativo conlleva un cambio institucional inherente e
irrecusable

Repositorios de archivo

Archivo Histérico del Museo Nacional de Colombia (AHMNC)
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La memoria al
servicio de la vida
¢Como y para qué
sostener un museo de
base comunitaria?

Rayiv David Torres’

Resumen

En las préximas paginas se presentara un analisis de algunas experiencias
de espacios de memoria del pais y algunas reflexiones recientes sobre
museos comunitarios que orientaran el proyecto del Co-Laboratorio de
Creacién y Memoria La Esquina Redonda, liderado la Fundacién Gilberto
Alzate Avendafio en alianza con el Museo Nacional de Colombia. Como
resultado de estos eventos, se examinaran (i) algunos lineamientos para
la gestidn participativa de colecciones, (ii) actividades para la sanacion
de pasados conflictivos, (iii) claves para la apropiacion social del espacio
y (iii) estrategias de cuidado para brindar atencién a las demandas de
las poblaciones. Asi mismo, (iv) se plantearan metodologias para la
apropiacién comunitaria del “patrimonio viviente", asi como también (v)
acciones tendientes a la sustentabilidad econémica y social. En suma, se
verad cdmo las acciones de curaduria participativa y la ampliacién de los
campos de circulacién cultural inciden substancialmente en la inclusion
social, la reduccién de sufrimiento y la convivencia.

Palabras clave: museologia comunitaria, patrimonios vivos, colecciones
etnograficas, museografia participativa, memoria local, museos
comunitarios.

*  Historiador de la Pontificia
Universidad Javeriana, magister
en Filosofia de la Universidad de
los Andes, magister en Historia
de la Universidad de los Andes
y candidato a doctor en Filosofia
de la Universidad Nacional de
Colombia. Investigador de la
Curaduria de Etnografia. Museo
Nacional de Colombia, Fundacién
Gilberto Alzate Avendafo.
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Fundacion Gilberto Alzate Avendafio

Taller Experiencias en museos comunitarios
y espacios de memoria en Colombia,
realizado en el Museo Nacional de Colombia
23 agosto, 2019

Fotografia digital

Coleccién Fundacién Gilberto Alzate Avendafo
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La vida solo necesita una
grieta para resurgir

Workshop del 23 de agosto de 2019
en el Museo Nacional de Colombia

Estrategias para entretejer memorias

Entre 2019 y 2020 se realizaron dos talleres en el Museo Nacional de
Colombia con especialistas en museos comunitarios y espacios de
memoria del pais. En este taller participaron Maria Yovadis Londofio
Agudelo, directora del Museo de Palenque de San José de Uré; Johanna
Galindo, mediadora del Museo de Bogota; David Gémez, director del
Museo Popular de Siloé; Jorge Quiroz, fundador y director del Museo
Arqueoldgico de San Jacinto; Soraya Bayuelo, directora y fundadora de

El Mochuelo, Museo itinerante de la memoria de los Montes de Maria;
Fernando Pérez, fundador del Museo del Vidrio de Bogota; Carlos Mario
Jiménez Holguin del Museo de Antioquia; Bladimir Bueno, director del
Museo Comunitario de la Cristalina Cauca; Sofia Gonzalez, investigadora
de la curaduria del Museo de la Memoria Histdrica de Colombia; Maria
del Rosario Escobar, directora del Museo de Antioquia; Paola Castillo,
Museo del Rio Magdalena; Manuel Zuiiga, director de la Casa Museo
Rafael Nufiez; Maria Cristina Mejia del Museo de arte del Quindio; Susana
Quintero, directora del Museo Casa Natal del General Santander; Jairo
Herran Vargas, director del Museo Casa de la Memoria de Medellin, y
Alejandra Cardona, su gestora estratégica; y Teresita Rivera Ceballos,
directora de The Gallery At Divas de Medellin.

Los eventos se realizaron con el fin de asesorar el disefio del Co-Laboratorio
de Creacién y Memoria La Esquina Redonda. Este proyecto es una
iniciativa que surge a mediados del 2019, mediante una alianza entre

la Fundacion Gilberto Alzate (Fuga) y el Museo Nacional de Colombia,
con la participacién de jévenes exhabitantes de la “L" o “calle del Bronx",
algunos de ellos vinculados al ibiPRON'. Como antecedente, en el 2017 el
Museo Nacional convocd a exhabitantes de la “L" para realizar un ejercicio
de memoria en torno a la construccién de una maqueta de lo que fue este
lugar antes de su desalojo en el 2016. El éxito de la actividad condujo
posteriormente a la elaboracidn, junto con jévenes del IDIPRON y del
Colectivo Free Soul, de una maqueta que se exhibe actualmente en la sala
Hacer sociedad del Museo Nacional.

Entre otros espacios, el Co-Laboratorio contara con guion inaugural que
narra dos siglos de la vida callejera en Bogota?. Actualmente se adelantan
esfuerzos para conocer la memoria, las luchas y reivindicaciones de

los habitantes del Voto Nacional y los barrios circunvecinos con una

Para conocer més detalles
del proyecto, conslltese

el documental realizado

por el Museo Nacional de
Colombia, “Historias de la
‘L' https://www.youtube.
com/watch?v=MuMGQKC_
plk&t=419s

Para mas detalles del guion,
constltese el articulo publicado
en esta misma revista “Dos siglos
de vida callejera en Bogota":
https://museonacional.gov.co/
Publicaciones/cuadernos-de-
curaduria/Documents/2019/
Cuadernos_de_curaduria_15.pdf.
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Colectivo Free Soul. Susana Fergusson.
Leonardo Torres Gamez

Magqueta de La Esquina Redonda

2019

Ensamblaje con materiales reciclados
62 x37x475cm
Coleccidn Fundacién Gilberto Alzate Avendafio
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perspectiva de larga y corta duracién. De esta manera, y segun el punto de
vista de los vecinos y exhabitantes del sector, se ofrecera una explicacion
compleja acerca de la configuracién de espacios como la antigua calle del
Cartucho y la “L", teniendo en cuenta fendmenos como la “limpieza social”,
los efectos de los planes oficiales de renovacién urbana, el fracaso de la
“lucha-contra-las-drogas”, entre otros.

Con miras a ese fin, se ha hecho necesario plantear metodologias que
involucren a la comunidad en la construccién de una visién diversa del
territorio. A la fecha se adelantan acciones de recoleccién de objetos?,
construccion de piezas museograficas comunitarias y se disefian derivas®
gue conducen al edificio de La Esquina Redonda, como un punto de fuga de
las marcas de memoria que se encuentran en el barrio. En suma, se busca
propiciar escenarios para conocer, reflexionar y brindar herramientas para
leer |a ciudad bajo distintos lentes y narrativas®.

La FUGA se ha consolidado como uno de los centros artisticos y culturales
mas importantes de Bogota. También es vista como un escenario y espacio
para la promocidn de las artes plasticas, visuales, escénicas, musicales,
literarias y audiovisuales, asi como un espacio de participacién y formacion.
De manera mas reciente, esta fundacion ha servido como transformadora
de espacios publicos a través de la estrategia de urbanismo tactico.
Actualmente, estd encargada de desarrollar el proyecto Bronx Distrito
Creativo como uno de los distritos creativos de Bogota. Dentro de este
proyecto, La Esquina Redonda se concibe como un espacio de memoria

con enfoque comunitario que, a través de espacios museoldgicos, aporta

a la recuperacién de la historia local del Voto Nacional y del centro de
Bogota. Uno de los objetivos principales del proyecto es visibilizar, por
medio de exposiciones, los patrimonios, la vida cotidiana y la historia de
las transformaciones urbanas y sociales que, con una perspectiva de larga
duracién, explican la configuracion de espacios urbanos y marginales
como la “L".

El Co-Laboratorio de Creaciéon y Memoria La Esquina Redonda es una
iniciativa que surge a mediados del 2019 como una propuesta museoldgica
y comunitaria, a partir de una alianza entre la FUGA, el Instituto Distrital

de Patrimonio Cultural (ippc) y el Museo Nacional de Colombia. El Co-
Laboratorio estara ubicado en el tnico edificio que queda en pie en lo que
se conocié como la calle del Bronx. El edificio popularmente se denomina
“La Esquina Redonda”, ubicada en el barrio Voto Nacional, en la localidad
de los Mértires. Se busca que el espacio sea un punto de encuentro abierto
para toda la comunidad, principalmente, para los vecinos de la localidad,
gestores culturales, investigadores, estudiantes y creadores interesados

en la conformacidn de procesos artisticos, culturales y museolégicos.

En el Co-Laboratorio se reconstruye la historia del sector y se honra la

Brown, Davis y Raposo indican
que “una comunidad patrimonial
estd compuesta por personas que
valoran aspectos especificos de un
patrimonio cultural que desean
conservar y transmitir a futuras
generaciones”. Karen Brown, Peter
Davis, Luis Raposo, Sobre museos
comunitarios y sostenibles (Lisboa:
EULAC Museums, 2019), 34.

La deriva es un concepto
propuesto por el movimiento
situacionista. Véase Guy
Debord, “Teoria de la deriva”, en
Internacional situacionista. Textos
completos en castellano de la
revista (Madrid: Literatura Gris,
1999), 50-53y Luis Guillermo
Vasco Uribe, “Asi es mi método
en etnografia”, Tabula Rasa 6
(2007):19-52.

“Los relatos efecttan un trabajo
que transforma los lugares

en espacios o los espacios en
lugares. Organizan también los
repertorios de las relaciones
cambiantes que mantienen
unos con otros. Estos repertorios
constituyen una tipologia en
términos de identificaciones de
lugares y de realizaciones de
espacios”. Michel De Certeau, La
invencidn de lo cotidiano I. Artes
del Hacer (México: Universidad
Iberoamericana de México,
1996), 131
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Teresita Rivera
aefest en The Gallery at Divas en Medellin,
Antioquia

2019
Fotografia digital
Coleccidn Teresita Rivera

Liliana Correa

The Gallery at Divas en Medellin, Antioquia

2017
Fotografia digital
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vida de quienes han habitado este territorio, con lo cual se propicia un
espacio de encuentro, creacién y memoria en el marco del proyecto Bronx
Distrito Creativo. Se busca promover acciones de creacién, convivencia,
cuidado y recuperacion de la memoria local. Para cumplir este propésito,
se realizaran talleres de historia y co-creacidon con el fin de dar a conocer
la experiencia de actores comunitarios, exhabitantes de la antigua calle del
Bronx e integrantes del Co-Laboratorio, investigadores-pares comunitarios,
practicantes, artistas y profesionales en ciencias sociales. Asi mismo, con
este espacio se busca poner en didlogo la investigacion cientifica con los
conocimientos, saberes y experiencias de los vecinos de la localidad de

los Martires, el barrio Voto Nacional y el centro histérico de la ciudad. De
esta manera se propicia la construccion colectiva de conocimiento y la
investigacion participativa con fines museoldgicos.

La investigacion-accién es una metodologia que estimula las relaciones
horizontales y permite borrar las diferencias entre los “investigadores” y
los “investigados”. Asi mismo, promueve el didlogo entre el conocimiento
académico y el conocimiento popular, con lo que transforma la investigacion
en una herramienta para la toma de conciencia critica sobre la realidad.
Otro pilar de esta metodologia apunta a que entre la teoria y la practica
debe existir una relacién dialéctica. Este proceso propone generar

una sinergia dinamica entre el acto de investigar y el uso que se da a

los resultados de la investigacion, con el propésito de transformar las
relaciones sociales existentes.

La investigacidn-accién propone un trabajo imaginativo colectivo que
construye epistemologias alternativas que pueden ser usadas para
configurar nuevas instituciones y practicas. Ahora bien, el concepto

de “coleccidon”, aunque sigue siendo vertebral para los museos, “ha
evolucionado drasticamente en las Gltimas décadas”e. En la actualidad, las
colecciones no incluyen solamente belles-piéces (como otrora los museos
que honraban el pasado congelado, inmdvil y monumental), sino también
“objetos comunes”, materialidades que reflejan la vida cotidiana. Este
cambio de enfoque en la constitucion de colecciones significa construir
museos para explicar el presente, museos para poner siempre en tela de
juicio, museos para renovar unay otra vez, es decir, “museos vivientes".

Mas adelante se vera que el patrimonio viviente (tradiciones, sistemas
de creencias, artes y oficios) es ahora la dimensidn esencial y vital para
la construccién de “colecciones comunes”, lo que pone la memoria al
“servicio de la vida" para sanar, reinterpretar y renovar. Los crecientes
intereses y la conciencia de la importancia de los “paisajes culturales”
como las ruinas urbanas, la vegetacion ruderal, los palimpsestos
arquitectdnicos, los usos del espacio, las huellas de lo que “queda” o “ya

L - . .. » 6 Brown, Davis y Raposo, Sobre
no estd” facilitan nuevas ideas de catalogacién, conservacion y tantas museos..., 32.
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Maria Yovadis Londofio

Museo etnopedagégico de
San José de Uré

2022
Fotografia digital

Coleccién Maria Yovadis Londofio
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colecciones como interpretaciones. Lo anterior se debe a que el acto de

"o

“coleccionar” "ya no esta restringido en el interior del edificio del museo”?,
sino que se extiende a la autogestién comunitaria de las “herencias” y el

“pasado”.

Sugerencias generales de los directores de
museos comunitarios y centros de memoria del pais
para concebir los espacios de memoria

Con el fin de recolectar insumos para formular un modelo participativo

de gestion mixto destinado a La Esquina Redonda a través de algunas
experiencias de museos relacionadas con la sustentabilidad social y
econdmica, se hicieron las siguientes sugerencias para garantizar la
participacion de la comunidad local en coordinacién con entidades publicas
y privadas.

Maria Yovadis Londofio

Museo etnopedagoégico
de San José de Uré

2022
Fotografia digital
Coleccién Maria Yovadis Londofio

Maria Yovadis Londoiio Agudelo, Museo Etnopedagégico del
Palenque de San José de Uré (Cérdoba)

Disefiar un curriculo pedagdgico para plasmar la historia local basada en
los momentos decisivos de la comunidad (aquellos que se conmemoran

o recuerdan todos los afios). Este dispositivo es fundamental para

pensar espacios, calendarios y actividades del museo. Como se indicé
anteriormente, los objetos son pretextos para conocer la historia local.

Por eso, para la construccion de las colecciones de los sitios de memoria,
es necesario rastrear las conexiones objeto-persona-donante. Se debera
considerar el lenguaje con el que se comunicaran los relatos de manera que
genere lazos de entendimiento y propicie la identificacion de los visitantes.
La tarea primordial sera recopilar objetos de la vida cotidiana que tengan

7 Brown, Davis y Raposo, Sobre
valor histérico y emotivo. museos..., 22.
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Johanna Galindo, Museo de Bogota-ipbpc

Se debe construir una comunidad de mediadores. Idealmente que sean
personas de la comunidad con “talentos” (es decir, que sepan cantar,
dibujar, tocar un instrumento, etc.). Para ese fin, se debe llevar a cabo la
construccion de materiales pedagdgicos que se puedan usar en varios
espacios y que promuevan el pensamiento critico. Estos materiales no
pueden ser “cerrados” o “acabados”, sino que deben estar abiertos a ser
alimentados de contenido durante las exposiciones. Cada elemento de
la cotidianidad es un recurso pedagdgico y ninguno debe ser omitido.
Es necesario pensar en estrategias para acercar a quienes todavia no ha
visitado el centro de memoria.

David Gémez, Museo Popular de Siloé

El espacio de memoria debe tener entrada gratuita. Se debe contemplar
la mediacién con y para nifios. El museo debe tener las puertas abiertas y
recibir todo tipo de publicos. Se deben transgredir normas convencionales
de los museos; por ello, se debe animar la participacion, el contacto y el
habla. Hay que propiciar una relacion mas directa con la comunidad y sus
cosas. Los espacios deben estar inmersos en el territorio y exceder los
muros de la casa. Para ello, se debe recorrer y caminar por el barrio. Hay
que visibilizar lugares de memoria en el territorio, pero también usar las
tecnologias de comunicacion. Se deben disefiar estrategias para hacer
acopio de la memoria como centros de documentacién o archivos.

David Gémez
Museo Popular de Siloé

2019
Fotografia digital

Coleccién David Gémez

Jorge Quiroz y Juliana Campuzano, Museo arqueolégico y
comunitario de San Jacinto, Bolivar, y Museo comunitario
de San Jacinto

Es necesario identificar las fallas en la conservacién de la memoria
y la cultura del territorio. Se debe crear una biblioteca o un espacio
de almacenamiento de la informacidn. Se deben hacer jornadas de
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Fabian Alvarez

Museo Comunitario de
San Jacinto, Bolivar

2021
Fotografia digital

Colecciéon Museo Comunitario de
San Jacinto

recoleccidn de libros de la comunidad para construir una coleccidn propia.
Se debe trabajar con los mayores y tener en cuenta que la comunidad es
“guardiana de la memoria y de los objetos del museo”. Se sugiere llevar
a cabo una construccion de un guion participativo mediante asambleas
populares. En la experiencia del Museo Comunitario de San Jacinto, una
parte significativa de la materialidad que lo constituye fue donada por la
comunidad en jornadas colectivas, esto ayudd a construir los espacios

y concebir las narrativas de las salas. Otra propuesta debe ser la tienda
del museo que se abastece de productos de la comunidad y ayuda al
mantenimiento econémico del espacio. Estos son procesos abalados y
sostenidos por la comunidad con el fin de apropiarse del lugar.

Soraya Bayuelo

Museo Itinerante de los
Montes de Maria

2022
Fotografia digital

Coleccién Soraya Bayuelo
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Soraya Bayuelo, El Mochuelo.

Museo Itinerante de la memoria. Montes de Maria

La musica es un medio privilegiado para contar la historia local. El contenido
del museo debe estar alimentado desde la voz politica de la comunidad.
Algunas preguntas guias para pensar el espacio de memoria podrian

ser: épara qué recordar? éPara qué olvidar? éQué queremos contar? (A
quiénes se le quiere contar? Los espacios de memoria redimensionan

la vida, muestran la identidad, conmemoran sus muertos. Es necesario
revertir los efectos de la estigmatizacién a través de encuentros y
espacios de didlogo.

Carlos Mario Jiménez Holguin, Museo de Antioquia

Se debe evidenciar que, a raiz del fenémeno del narcotréfico, se generan
procesos de resistencia comunitaria que se expresan en la cultura. En
este contexto nacen intenciones politico/artisticas que deben servir para
interrogar écuadles son los patrimonios de la comunidad? ¢Cuéles son

sus memorias? ¢Cédmo puede acompafiar el museo los procesos de |a
comunidad? El proyecto Museo 360, por ejemplo, ha buscado visibilizar
el entorno social del museo y sus problematicas. A partir de ello nace una
exposicidén construida por la comunidad donde sus miembros pudieron
autorrepresentarse.

Sofia Gonzalez, Museo de la Memoria Histérica de Colombia

Debe haber participacién de la poblacién en la construccién del guion. Los
procesos de reparacion simbdlica deben ser tenidos en cuenta. En el Museo
de la Memoria Histérica de Colombia se realizaron estudios de publico para
conocer cémo interpretan los visitantes las exposiciones. Los resultados le
permitieron al equipo de curaduria pensar en nuevas exposiciones, hacerse
preguntas, redireccionar algunas narrativas. El museo debe abrir espacios
de didlogo con la comunidad para tratar temas relacionados con el conflicto
armado y asi garantizar la no repeticién. Es necesario tener cuidado con

el lenguaje que se utiliza en el museo para que la palabra dignifique y no
estigmatice.

La vida de las cosas

Un eje estratégico resulté de la necesidad de interrogar la biografia de
- . los objetos® para narrar experiencias individuales y colectivas a través de
8 Igor Kopytoff, “La biografia N ] o . "

cultural de las cosas: la inventarios participativos"®.
mercantilizacién como proceso”,
en La vida social de las cosas. . . ) o i
Perspectiva cultural de las El verdadero patrimonio 'viviente', debe ser definido localmente, a través
mercancias, ed. Arjun Appadurai de un proceso colectivo definido segln el contexto local, que movilice
(México: Grijalbo y Conaculta,
1986México), 89-122.

9 Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 22. suele ser relativamente largo y lento, empezando por el reclutamiento de

a voluntarios de la comunidad utilizando varios métodos e invitando a
especialistas y expertos de dentro o fuera de la comunidad. Este proceso
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Soraya Bayuelo
Museo Itinerante de los Montes de Maria

2022
Fotografia digital

Coleccidn Soraya Bayuelo

voluntarios, la definicién del método o métodos a emplearse, incluyendo
la aclaracién del concepto de patrimonio en el lenguaje local, dialecto o
vocabulario popular. Se trata de un momento para la constitucion del grupo

o los grupos que llevaran a cabo el proyecto de inventario.™

La materialidad emocionalmente significativa y la agencia de los objetos"
permiten conocer las distintas relaciones entre humanos y no humanos
gue configuran territorios y sistemas cotidianos de circulacién, practicas,
maneras de hacer, etc. Por tanto, es necesario desentrafiar los lazos
sociales que se sostienen con la “cultura material” para conocer las cargas
afectivas de las poblaciones a través de la “biografia de las cosas”.

10 Brown, Davis y Raposo, Sobre
En ese sentido, se sugirié realizar talleres con objetos, con la finalidad de museos..., 32.

1 Alfred Gell, Art and Agency: An
o . . . . ’ Anthropological Theory (Oxford:
cotidianas, es decir, que las colecciones sean inventariadas segln el punto Clarendon Press, 1998).

construir historias, pero también dar lugar a colecciones etnogréaficas o
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Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 32.

La expresidn “Me siento bien
aqui” es un acto de enunciacion
y significado del espacio. Véase
De Certeau, La invencion...., 121.
“Los recuerdos nos encadenan
a este lugar... Es algo personal,
eso no le interesaria a nadie,
pero en fin eso hace, a pesar de
todo, el espiritu de un barrio”
(Dijo una habitante de la
Croix-Rousse en Lyon, en una
entrevista recogida por Pierre
Mayol para el segundo tomo de
La invencién de lo cotidiano). “No
hay sino lugares encantados por
espiritus multiples, agazapados
en ese silencio y que uno puede
o no ‘evocar’. De Certeau, La
invencion..., 121. Véase Yi-

Fu Tuan, Topophilia: A Study

of Environmental Perception,
Attitudes, and Values (Columbia:
University Press, 1990).

Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 32.

Miembros del equipo de trabajo
conformado por habitantes de los
territorios.

“Por patrimonio cultural se
entiende un conjunto de
recursos heredados del pasado
que las personas identifican,

con independencia de a quién
pertenezcan, como reflejo y
expresion de valores, creencias,
conocimientos y tradiciones
propios y en constante evolucién.
Ello abarca todos los aspectos
del entorno resultantes de la
interaccidn entre las personas y
los lugares a lo largo del tiempo”.
Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 36.

Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 35.

Kathleen McLean indica:
“Museums are not museums
without exhibitions. The most
prominent and public of all
museum offerings, exhibitions
are the soul of a museum
experience for the millions of
people who visit them, as well
as for many of people who
create them"”. Kathleen McLean,
“Museum Exhibitions and the
Dynamics of Dialogue”, Daedalus
128, n.° 3 (1999): 83.

de vista de las poblaciones locales y sus materialidades emotivamente
significativas. De esta manera, se sugirié hacer jornadas de recoleccion
colectiva de objetos que hablen de la historia del lugar y de la vida
afectiva de las poblaciones a través de las cosas. éPor qué guardar esto

o aquello? éPor qué conservar algo? éQué recuerdan o narran las cosas?
¢Qué ha vivido aquello que guardamos? éPueden las cosas ser testigos de
acontecimientos, procesos o almacenar memorias?

Durante las jornadas se dijo: “Cada palabra se convierte en museo. Sin
sacar el objeto de su lugar”, “Lo urgente es estimular la memoria”. Esta
linea estratégica da pie también a la construccién de nuevas formas

de inventariar y coleccionar objetos que comunican con la dimensién
material de la memoria y los pasados por sanar. Por ejemplo, en un taller
de colecciones, uno o varios grupos de voluntarios se relinen en una

sala con documentacion, objetos, mapas y diagramas, “a partir de su
conocimiento colectivo sobre su territorio, trabajan juntos para identificar
su patrimonio comun y viviente"2, Los talleres pueden incluir excursiones
o derivas por el territorio para estudiar, dibujar, reconocer, recordar o
fotografiar. El resultado seria un mapa del area local en el que se identifican
elementos patrimoniales vivos, huellas, duelos y topofilias®™. Estos mapas
pueden ser impresos, como carteles o folletos, y ser distribuidos entre
todos los miembros de la comunidad como parte de una estrategia
curatorial de consulta. Este tipo de mapas se puede convertir en un punto
de referencia para ser nutrido con el tiempo y por varios afios™.

De esa manera, las comunidades pueden verse mas facilmente reflejadas
en los procesos (agendas educativas y culturales, talleres, conferencias,
eventos e intervenciones en el espacio publico) que se pueden llevar

a cabo a partir de las decisiones tomadas en conjunto con los “pares
comunitarios""™ que, a su vez, deben conformar los equipos de planta.

La construccién colectiva de los espacios de memoria debe procurar

la apropiacién y reivindicacion de los territorios, lo que facilitara el
crecimiento de los publicos, la confianza, la solidaridad, la cercania, el
sentido de propiedad colectiva y la construccidn de patrimonios' vivientes.

Sostener nuestro patrimonio vivo significa que la comunidad y sus
integrantes deben hacerse responsables de él. La gente local debe
mantenerse vigilante sobre su patrimonio, asegurando la proteccién y
el mantenimiento de sus elementos diariamente y especialmente durante el
proceso de inventariado.”

En ese sentido, se requiere la intervencion de los espacios (murales,
mosaicos, etc.) y la construccién participativa de la museografia de los
sitios de memoria. (Qué se quiere mostrar y por qué hay que contar? éCon
qgué contamos lo que queremos mostrar en los museos?'®. La participacién
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Rayiv David Torres Sédnchez
Museo del Rio
Magdalena en Honda,
Tolima

2017

Fotografia digital

Coleccidn particular
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en la construccién y curaduria de sus propias piezas y también el disefio de
los espacios museoldgicos fomentan la circulacion cultural, la integracion y
la diversificacidon de los referentes culturales y de los sitios de memoria en
sintonia con las poblaciones locales.

Esto requiere participacion activa en todas las decisiones publicas que
afectan al patrimonio, incluyendo la provisién de ayuda y apoyo a los
propietarios privados de patrimonio a los que se les dificulta cuidar su
propiedad. Las iniciativas que buscan soluciones o nuevos usos para
edificios o sitios en riesgo, y la observacién de cambios al paisaje necesitan
evolucionar y contribuir con el tiempo.™

Como indican Brown, Davis y Raposo, la contribucién del patrimonio vivo
de las comunidades a la sostenibilidad de politicas y procesos de desarrollo
local es de capital importancia, debido a que el patrimonio viviente es uno
de los dos recursos enddgenos basicos junto con los miembros del equipo
comunitario:

[dicho patrimonio] puede impulsar el desarrollo local en sus dimensiones
culturales, sociales, ambientales o econdmicas, es esencial que todos los
elementos identificados que constituyen este patrimonio se mantengan
vivos y disponibles para estrategias, programas y acciones de desarrollo.2°

|u

El atractivo del territorio, el “paisaje” (natural o en ruinas), los seres que

lo habitan, las artes del hacer, las tradiciones, las leyendas, la musica, los
alimentos, “todo esto debe ser preservado y permanecer activo e integrado
a las formas de vida modernas, para mejorar estandares de vida, fomentar
el empleo y, en general, satisfacer las necesidades de la poblacion”?.,
Como material para el desarrollo, el “patrimonio viviente" debe ser
gestionado como un “recurso creativo”, “renovable”, es decir, “siempre-en-
construccion”. Se debe tener en cuenta que la conciencia de patrimonio, su
caracter vivo y las decisiones durante la produccion del inventario inciden

en la transformacién de imaginarios sobre de los territorios.

Activacion de redes: habla y escucha

En el primer taller de 2019, que tuvo lugar en el Museo Nacional, se indicé
que una actividad esencial para la reparacién colectiva es el circulo de la
palabra. Se trata de una accién transformadora tanto de los lugares como
de la gente. Con este circulo se busca que la palabra edifique, reconstruya
tejidos y aumente la autoestima: “una palabra que nos ayude a vernos

19 Brown, Davis y Raposo, Sobre y a repensarnos, es el camino de la palabra”, segin se indicé durante el
museos..., 35. taller. Estos circulos ayudan también a entablar confianza con el otro, “el
20 Brown, Davis y Raposo, Sobre

muSeos... 35 que no habla no aclara”. Sera preciso entablar canales de didlogo entre

21 Brown, Davis y Raposo, Sobre los distintos actores locales opuestos (el soldado con el excombatiente,

museos..., 35. las juventudes urbanas con la policia, etc.), con el fin de modificar las
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Soraya Bayuelo
Museo Itinerante de los Montes de Maria

2022
Fotografia digital

Coleccidn Soraya Bayuelo

representaciones sociales, los prejuicios y estigmas. De esta manera se
construyen lazos sociales, nuevas convivencias y se facilitan procesos de
reconciliacién y sanacién.

Durante las jornadas se dijo que “la vida solo necesita una grieta para
resurgir”; por tanto, es pertinente hablar sobre los bordes y las fronteras

del territorio, con el fin de evitar el discurso imperante sobre el horror, |a
estigmatizacion y la muerte. Para este fin, Soraya Bayuelo, cofundadora

del Museo Itinerante de la Memoria y la Identidad de los Montes de

Maria El Mochuelo (Mim), sugirié que es necesario generar espacios que
incentiven el goce de la vida, donde esta renazca, ya sea cocinando, jugando,
creando, cuidando y escuchando. En ese sentido, se hicieron las siguientes
propuestas de espacios:
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« Espacios de participacién: un lugar abierto a la comunidad, donde
se puedan realizar juntas de acciéon comunal, talleres creativos,
proyectar peliculas, etc.

« Una sala para hablar de drogas. Este espacio estaria destinado a
reflexionar en torno a estas sustancias, hablar de la historia de las
drogas en Colombia, los diferentes tipos de drogas que existeny
sus usos, e implementar estrategias para la reduccion de dafios con
enfoque en derechos humanos.

« Realizar exposiciones temporales que correspondan a momentos
relevantes de la historia de la zona, teniendo en cuenta la
organizacion de la comunidad, rituales, productos, actividades,
oficios, etc.

« Realizar rutas por el territorio dirigidas por actores locales. Es
necesario pensar una ruta de la memoria por lugares emblematicos,
marcas o hitos dentro del sector que permitan caminar las memorias
que atraviesan el territorio.

« Crear centros de escucha o circulos de la palabra.

Para construir los ejes curatoriales, Soraya Bayuelo sugirié que se debe
tener siempre en cuenta los saberes, los oficios, el patrimonio viviente,
la “herencia” material e inmaterial, asi como todo tipo de historias
dignificantes para contar el mds alld del dolor. Se deben destacar las
posibilidades y las formas de vida que hubo y que quedan en el lugar.

En ese sentido, siempre es oportuno cultivar una huerta de plantas
medicinales donde se pueda hablar del uso, conocimiento, la interaccién
y el continuum entre lo humano y lo vegetal, de manera que el pasado
violento se convierta en vida y pueda también propiciarse una reparacion
simbdlica o resignificar lo vivido a través de todo aquello que fue afectado
de una u otra forma en un tiempo violento o doloroso.

Por su parte, en lugares donde hubo casos de desaparicién forzada,

se sugirié la creacién de un muro de la presencia que cuente con la
colaboracién de la comunidad. Se debe formular una accién que ayude

a conmemorar y visibilizar, a través de fotografias, retratos hablados u
otro recurso simbdlico, a las personas que habitaron el territorio y que
nunca mas fueron vistas. Al respecto se plantearon las preguntas écomo
dar a conocer la ausencia? éCémo evitar el olvido? éComo presentar a los
ausentes? Una posibilidad seria realizar actividades con quienes recuerdan
a las personas nunca mas fueron vistas o hablar de los vacios que dejaron,
pero también dar a conocer las posibilidades que dejaron o las redes que
se activaron tras su partida. Debe haber un espacio que represente esos
desplazamientos y desapariciones como efectos de la estigmatizaciéon y
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la barbarie, pero también la animacidn de redes y el activismo contra el
olvido o la impunidad para extender “una comunidad de dolientes”. En ese
sentido, un muro de la presencia haria posible contrarrestar el olvido® a
través de la reparacidn, permitiria asimismo llevar a cabo acciones de duelo
colectivo y adelantar reflexiones sobre los tipos de violencia para exigir la
“no repeticion”.

Finalmente, algunas preguntas y herramientas para la construccion
colectiva de espacios pueden ser:

« (Cudl quieren que sea el espiritu del museo o espacio de memoria?®
« (A quién estara dirigido?

« (Qué se quiere transformar?

« ¢Como hablar de los ausentes?

« ¢Cémo conmemorar y honrar a las victimas?

« ¢Qué cosas ha vivido que no se quiere repetir?

« ¢Quiénes hacen el museo, qué hacer y para quién?

Se deben buscar personajes u actores sociales reconocidos del territorio,
ya sea por razones culturales o artisticas, para realizar conciliaciones o
colaboraciones. En definitiva, resulta necesario “mapear el territorio”, sus
actores y las practicas que significan el espacio. En esa misma linea dicen
Pierre Mayol, Luce Giard y Michel de Certeau® que, cuando se realiza un
analisis preciso de lo que hay en un territorio, salen a la superficie dos tipos
distintos de lo que podriamos llamar “mapa” y “recorrido”?.

El mapa contiene el modelo de “lo que hay en”, y el recorrido contiene
“dar la vuelta, entrar, etc.”. En ese sentido es posible “dar a ver” lo que
“ha habido” o "hay” en el territorio segln el punto de vista de quienes lo
habitan. Recuérdese que, segln se indicé anteriormente,

los relatos efecttian un trabajo que transforma los lugares en espacios o los
espacios en lugares. Organizan también los repertorios de las relaciones
cambiantes que mantienen unos con otros. Estos repertorios constituyen
una tipologia en términos de identificaciones de lugares y de realizaciones

de espacios.?®

Los gestos, las practicas, las artes del hacer y los relatos de lo cotidiano son
los que “constituyen los verdaderos archivos urbanos”?. Volver a habitar,
fomentar o restaurar la narratividad sobre los lugares (que ya no espacios)
es también una tarea de rehabilitacion y renovacién. La ciudad, dice Michel
de Certeau, “es el campo cerrado de una verdadera guerra de relatos en

22

23

24

26
27

A finales de 2020, la Fundacién
Gilberto Alzate Avendafio

en alianza con el Museo
Nacional de Colombia hizo la
primera entrega del muro de

la presencia, como producto
de un trabajo de investigacion
entre arte y etnografia para
conocer a personas que nunca
mas fueron vistas en la calle
del Cartucho y la calle del
Bronx de Bogota. Disponible
en: https://www.youtube.com/
watch?v=2I5t0UZ44r4&t=Ts.

Se debe tener en cuenta también
que las historias deben contar
con el consentimiento de la
comunidad. Durante el taller se
hizo explicito que la comunidad
local aporta “con lo que sabe y
puede hacer”. De modo que se
debe mirar a la comunidad como
un agente que moviliza y brinda
lo esencial para poder construir
un espacio de memoria, por eso
es importante generar espacios
de convivencia e integracién.

La invencidn de lo cotidiano es
fruto de una investigacién

que la Délégation générale a

la recherche scientifique et
technique (DGRsT) solicité a
Michel de Certeau para analizar
los problemas de la cultura

y la sociedad francesa. La
investigacion se desarrollé entre
1974 y 1978, y fue publicada en
1979 en dos tomos: 1. Artes de
hacer y 2. Habitar, cocinar.

Por un lado, un recorrido, dicen
estos tres autores, es un “acto
de enunciacién” que proporciona
una serie minima de caminos a
través de los cuales se introduce
uno en cada pieza. Por otro,

el “camino” es una serie de
unidades que tienen la forma de
vectores, estaticos “a la derecha”
o moviles “si se da vuelta ala
izquierda”, etc.

De Certeau, La invencion..., 131.

De Certeau, La invencion..., 134.
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28 Michel de Certeau, “Les
revenants de la ville", Recherches
et débats, Oui au bonheur, n® 69
(1970) : 84

29 Las "operaciones de deslinde”, es
decir, compilaciones de relatos
que delimitan lugares, estan
compuestas con fragmentos
tomados de historias anteriores
y “trabajados” artesanalmente
en conjunto. De Certeau, La
invencion..., 134.

30 De Certeau, La invencion..., 134.
31 De Certeau, La invencién..., 129.
32 De Certeau, La invencién..., 134.
33 De Certeau, La invencion..., 134.

34 Brown, Davis, Raposo, Sobre
museos..., 56.

35 Brown, Davis, Raposo, Sobre
museos..., 57. Véase Luis
Guillermo Vasco Uribe, “Asi es
mi método en etnografia”, Tabula
Rasa 6, n.° 6 (2007): 19-52.

36 Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 57.

37 Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 57.

38 Susan Clifford y Angela King,
eds., Local Distinctiveness: Place
Particularity and Identity (Londres:
Common Ground, 1993).

39 Brown, Davis y Raposo, Sobre
museos..., 57.
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la que cada quien es el portador de una memoria especifica y cuyo tejido
constituye la densidad histérica de cada ciudad"?,

Michel de Certeau observa que, en su papel de “instaurar” y “deslindar”,

|ll

los relatos ejercen el papel cotidiano de una “instancia mévil” en materia
de delimitacion?. “Los relatos distinguen y sefialan los términos de un
lugar®°. La operacion de deslindar resulta esencial para distinguir fronteras,
limites y bordes, pero también flujos y capas de inscripcién préactica en el

territorio, toda vez que

[uln lugar es el orden (cualquiera que sea) segun el cual los elementos se
distribuyen en relaciones de coexistencia. Ahi pues se excluye la posibilidad
para que dos cosas se encuentren en el mismo sitio... En suma, el espacio es
un lugar practicado.®

Cabe interrogar, entonces, iqué es lo que mas valoran y quieren recordar
las comunidades sobre el lugar? Términos como “pertenencia”, “sentido
de lugar”, “identidad”, “practica de sentido” y “comunidad” se entrelazan
con ideas sobre lo que constituye y se practica®? en un lugar. Aunque

los entornos fisicos (paisajes, ruinas, edificios, etc.) son importantes,

el lugar debe entenderse como una red o superficie de inscripciones

de significados: “maneras de hacer"*3, “maneras de habitar”, etc. Asi
mismo, “[uln lugar debe ser permeable a nuevas ideas, nuevas practicas
y nuevos pueblos. La identidad cultural exige que en un mundo cambiante
intentemos aferrarnos a lo que es importante del pasado y adoptemos las

mejores caracteristicas de lo nuevo"3*

Todas las localidades poseen atributos fisicos, cada uno con significados
asociados (histérico, simbdlico y espiritual) que son importantes para la
poblacién local. Por eso, los recorridos extramuros permiten identificar
las marcas que pasan desapercibidas a simple vista. “La importancia de
esas caracteristicas fisicas, incluso su prevalencia, depende de la propia
comunidad”?®. En los lugares donde las personas trabajan en su entorno
inmediato, sus actividades dotan de caracter y sentido al lugar, son
caracteristicas que “con el tiempo resultan en un conjunto de detalles
del paisaje que le otorgan un carécter local distintivo”¢. Cada lugar
tiene caracteristicas especiales que pueden ser reconocidas, valoradas,
protegidas, marcadas y celebradas¥.

Clifford y King hablan de “esa particularidad esquiva, tan a menudo
valorada como 'ruido de fondo'... la riqgueza que damos por sentado”38, Se
trata tanto de “las cosas comunes” como de las que son “raras”, “tanto de
lo cotidiano como de lo que esta en peligro de extincién, de lo ordinario
como de las caracteristicas espectaculares del paisaje cultural a las que

generalmente prestamos poca atencion"3. Los museos comunitarios
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valoran este “pequefio patrimonio” precisamente por las “sutiles
distinciones y detalles” del “paisaje cultural"4°.

Apreciamos los lugares “aln més cuando corremos el peligro de
perderlos"#, como es el caso de los pasajes, los mercados, los oficios o
talleres que han desaparecido paulatinamente del centro de Bogoté tras las
reformas urbanas de los siglos xx y xxI. “Hasta ahora, ninglin mecanismo
oficial ha evolucionado para proteger las caracteristicas mas pequefias,
pero no menos importantes, del paisaje cultural”#2. No hay que olvidar,
pues, que “los lugares son historias fragmentarias y replegadas, pasados
robados a la legibilidad por el préjimo, tiempos amontonados que pueden
desplegarse pero que estan alli méas bien como relatos a la espera”3,

<Como se sostiene un museo?

Para realizar un reconocimiento y un trabajo conjunto en donde se
produzcan proyectos que respondan a la necesidad de generar modos
participativos de vinculacidn, se sugirié que “nuestras instituciones

se hacen pertinentes en la relacién con la comunidad”. “Perdemos un
espacio absoluto de pertinencia si trabajamos de puertas hacia adentro”.
El beneficio del trabajo conjunto consiste en que “nos permiten generar
preguntas que son fundamentales para otras comunidades de interés”; por
tanto, se deben promover “dispositivos de trabajo en red” que faciliten la
capitalizacién de los esfuerzos y la ampliacién de fronteras. Seglin Soraya
Bayelo, “Ese museo se hace mas interesante que el aséptico. La mirada
hacia lo comunitario y a las comunidades le da al museo un movimiento,
una pertinencia, una comunicacién con el presente”.

En términos de sostenibilidad se deben generar alianzas con las iniciativas
y emprendimientos locales. De esa manera debe procurarse un beneficio
financiero que involucre a la comunidad, pero que también incentive

el sentido de propiedad de la comunidad. No obstante, se sabe que es

complicado generar un vinculo dificil de mantener. Durante el segundo

40 Véase Andrés Gdéngoray
Francisca Méarquez, "Awkward

responsable; por tanto, se debe garantizar una participacién responsable Ruins: Topophilia and the

Narratives of Stripping in Santiago

and Bogotd", en Incarnating

se deben generar espacios de reconocimiento, didlogo, empoderamiento Feelings, Constructing Communities.

Experiencing Emotions via

Education, Violence, and Public

Policy in the Americas, eds. Ana

taller de 2020 se dijo: “no se puede generar algo de lo que no se puede ser
del sector publico en la sostenibilidad de los sitios de memoria”. Asi mismo,

ciudadano para defender la existencia y la continuidad del espacio.

Se trata siempre de vincular de diferentes maneras la comunidad con Marfa Forero Angel, Catalina
. . ., Gonzélez Quintero y Allison Wolf,
los equipos de base e intentar que aquella formule también los planes (Cham: Palgrave Macmillan,
de accidn o que sea incluida en los érganos directivos. El objetivo, se 2020), 183-227.
dijo durante los talleres, es generar “sentido de propiedad”, “que no sea 41 Brown, Davis y Raposo, Sobre

museos..., 57.
un museo lejano ni ajeno”. Las comunidades generan proyectos cuando .
l I ) g ] P y_ ) ) 42 Brown, Davis y Raposo, Sobre

son escuchadas. El desafio es ampliar la red de accidn participativa con museos..., 57.

las poblaciones que llegan al museo o habitan en sus alrededores, pero 43 De Certeau, La invencién..., 121.
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también encontrar “el equilibrio entre la actividad tradicional del museo y la
estructura organizativa, y las demandas sociales, culturales y participativas
de los contemporaneos*4,

En esa misma direccidn, varios museos comunitarios del pais sugirieron
estar siempre “activando a los miembros de la mesa o de la junta, porque
pueden tener un papel pasivo”. Asi mismo, sostuvieron que es preciso
estar “atentos a que [se] generen reuniones, iniciativas, propuestas, etc.”,
“crear flujos” e “intersecciones” entre las distintas esferas. De igual modo,
es necesario contar siempre con la figura del “comité asesor” del museo
con diferentes figuras de expertos en didlogo con la comunidad, es decir,
escenarios de interlocucién entre el equipo directivo con los representantes
de las organizaciones para acompafiar las acciones del museo.

A la pregunta de cuél ha sido la experiencia del museo para garantizar

su sustentabilidad y cual ha sido la participacion de la comunidad local,
Jorge Quiroz, miembro del Museo de San Jacinto, respondié que se debe
conformar un equipo con la comunidad que sienta el trabajo. “Nosotros
hemos tenido esa experiencia de la pasién”. Se debe motivar el equipo
para fomentar la responsabilidad, la horizontalidad y la transparencia. Los
proyectos deben socializarse y explicar cudles son los resultados que se
esperan con las inversiones.

La responsabilidad y la honestidad son garantias para que la comunidad

se vea reflejada en los proyectos museoldgicos. Acerca de cuales han

sido los retos financieros y sociales que ha enfrentado el museo y cémo

lo solventaron, Jorge Quiroz observé que el Museo Comunitario de San
Jacinto nacié como un servicio para la comunidad de los Montes de Maria,
como una sede para los oficios, los saberes tradicionales y las artes de la
region. Posteriormente, la comunidad financié la creacion de su propio sitio
de memoria y establecié alianzas con la administracién local.

Cuando hay cambio de administracién se debe contar con una agenda
sélida, con respaldo comunitario para dar continuidad a los proyectos.
Por eso resulta indispensable mantener la independencia politica 'y
la autonomia, aunque se deben afianzar las buenas relaciones con la
administracién local. En suma, las tiendas de los museos permiten
generar los recursos para financiar los programas de voluntariado o
formacidn cultural; en algunos casos, los lazos con artesanos tradicionales,
emprendedores o comerciantes locales propician un circulo virtuoso de
44 Adam Rozen, “Being Social: What
Museums Need to Understand for  financiacion, participacién y apropiacién. También la circulacién de los
the Future”. https://museum-id. objetos permitiria involucrar los saberes locales para generar vinculos entre

com/social-museums-need- ) ) ]
understand-future-adam-rozan/.  la comunidad y los contenidos curatoriales.

58



LA MEMORIA AL SERVICIO DE LA VIDA
C'C(')MO Y PARA QUE SOSTENER UN MUSEO DE BASE COMUNITARIA?

Finalmente, se recordd que en la Gltima convencién del Consejo
Internacional de Museos (icom) se llamé a redefinir los museos como
entidades que se preocupan por los procesos comunitarios. En el acta de la
asamblea general extraordinaria (AGE) que tuvo lugar el 7 de septiembre de
2019, en Kioto, Japédn, se decidid la nueva definicién de museos como

espacios democratizadores, inclusivos y polifénicos para el didlogo critico
sobre los pasados y los futuros. Reconociendo y abordando los conflictos y
desafios del presente, custodian artefactos y especimenes para la sociedad,
salvaguardan memorias diversas para las generaciones futuras, y garantizan
la igualdad de derechos y la igualdad de acceso al patrimonio para todos
los pueblos. Los museos no tienen dnimo de lucro. Son participativos

y transparentes, y trabajan en colaboracién activa con y para diversas
comunidades a fin de coleccionar, preservar, investigar, interpretar,
exponer y ampliar las comprensiones del mundo, con el propdsito de
contribuir a la dignidad humana y a la justicia social, a la igualdad mundial y
al bienestar planetario.*

Esta definicién encontraria eco en un modelo museoldgico que toma
posicidn politica y se compromete con las redes de accidn participativa. El
reto es desarrollar un proceso que involucre distintas capas poblacionales
transversales e interseccionales con el fin de colectivizar la iniciativa inicial.

La respuesta de otros miembros comunitarios confirmara si las
necesidades que han articulado son intereses comunes. Conforme crece

la iniciativa, tanto los actores iniciales como las personas gue se van
sumando deben tomar responsabilidad por el desarrollo del proyecto. La
vinculacién con necesidades propias, su origen en la misma comunidad y
la colectivizacién del proyecto son algunos de los procesos principales que
imprimen un caracter comunitario al museo.*®

Al final del taller se llegé a las siguientes conclusiones:

« Laindependenciay la autonomia de los museos son una prioridad.
« Todo espacio museal debe ser un &mbito comunitario.

« Esprecisa la creacién de una institucion pertinente en el presente,
dispuesta a escuchar a las comunidades.

« Hay que escuchar para definir.

« Redefinir a los museos como gestores comunitarios.

« Evitar la instrumentalizacidn de las poblaciones y buscar acuerdos 45 Acta de la asamblea general
extraordinaria (AGE) del icom,
comunes. realizada el 7 de septiembre de

2019 en Kioto.

. I - ., 6 Brown, Davis y Raposo, Sobre
para abrir la posibilidad de decidir sobre la representacién. museos..., 87.

« Generar espacios de reconocimiento y empoderamiento ciudadano
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« Formular modelos de relaciones directas entre las comunidades y el
entorno.

« Incentivar los papeles activos de la comunidad en las juntas
directivas y asociaciones de amigos.

+ Propiciar la horizontalidad de las relaciones entre los museos y la
poblacién local.

El impulso para crear un museo, asi como su configuracion y roles,

se derivan de las propias comunidades. Como resultado se considera
una variedad de puntos de vista, influenciados, hasta cierto punto, por

la clase, el género, la edad y la educacion?’. “Las actividades en estos
museos pueden extenderse mas alla de las nociones tradicionales de
coleccionar y exhibir, incorporando festivales populares, narraciones y
actuaciones musicales”#®, Las estrategias de sustentabilidad deben buscar
el fortalecimiento de las redes que las “mercancias” agencian como
productos, suvenires, obsequios, etc. Es preciso entonces que las piezas
de estos lugares de memoria viajen y lleven sus historias a otros lugares.
Los objetos, como hipervinculos, habilitan conexiones y permiten que los
espacios de memoria se soporten sobre una red de aliados siempre en
expansion.

Conclusiones

Se ha explicado cémo el conocimiento y la organizacién de los recursos
individuales, grupales y comunitarios deben estar al servicio de las
necesidades de los grupos poblacionales que animan los sitios de memoria.
Por ello deberd organizarse y articularse acciones creativas y sanadoras,

y sera preciso ampliar los margenes de circulacion social necesarios para

el funcionamiento del dispositivo comunitario. En el taller de 2019 con
museos comunitarios se hicieron las siguientes sugerencias:

« Trabajo con los nifios, équé concepcidn tienen de su entorno?
« La misma comunidad explica sus dinamicas.

« Realizar un muro de la presencia, con fotografias de quienes estan 'y
quienes no.

« Convocar a las personas para que se acerquen con un objeto y
cuenten su historia a través de él.

«  Memoria viva: realizar un intercambio entre maneras de hacer por
retribucién econdmica, que el resultado de los talleres se traduzca

47 Brown, Davis y Raposo, Sobre en beneficio social y econémico.

museos..., 24. . o . .
: « Realizar rutas por el territorio, que los territorios sean personajes de
48 Brown, Davis y Raposo, Sobre

MUseos..., 24. la comunidad.
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LA MEMORIA AL SERVICIO DE LA VIDA
C'C(')MO Y PARA QUE SOSTENER UN MUSEO DE BASE COMUNITARIA?

« Que los “"momentos fuertes” en el territorio sean representados.

+  Que los objetos sean medios y un puente de comunicaciéon de un
pasado emocionalmente en didlogo con el presente.

» Exposiciones temporales que correspondan a momentos relevantes
de la historia de la zona. Cosmovisién, organizacién de la
comunidad, rituales, productos, actividades, oficios.

« Crear materiales audiovisuales del proceso.

De igual modo, se concluyd que es de vital importancia el empoderamiento
individual, grupal, institucional y comunitario, por medio de procesos
educativos (entrenamiento, didlogo y formacién) orientados a mejorar

la participacion en la vida social y la calidad de vida. Este eje debe
acompanfarse de la oferta de servicios sociales publicos, de manera que

se brinde una respuesta efectiva a las necesidades, demandas e intereses
de la poblacién y que los procesos pedagdgicos estén articulados al
acompafiamiento psicosocial para garantizar la continuidad y sostenibilidad
de los procesos.

Asi mismo, los actores de un territorio que participan en la creacién de

un espacio de memoria y un patrimonio viviente necesitan un trabajo

que garantice autonomia econémica y la independencia politica de las
administraciones de turno; por tanto, se deben ajustar los estatutos en
funcidn de la autonomia y la gestiéon armdnica entre la administracién
publica y la comunitaria. Las acciones de recuperacion de la memoria y
construccion de patrimonios vivientes contribuyen a contrarrestar los
efectos de la exclusiéon y del olvido. Por tanto, se debe acompafiar a las
poblaciones en situaciones de alta vulnerabilidad o marginalidad para
estimular la inclusién y la reduccién de sufrimiento a través de estrategias
de cuidado, reduccidén de dafio, disefio de tratamientos de base comunitaria
e incentivar el sentido de propiedad y abrir canales de habla y escucha. Del
mismo modo, las materialidades de los museos deben propiciar conexiones
y flujos, hipervinculos e intersecciones.

En suma, también se ha dicho que “el patrimonio comun es el que es

identificado como importante para la comunidad local, un pueblo, un

distrito, un vecindario, un grupo étnico, con la totalidad de su poblacién,

de cualquier origen, estatus administrativo, edad u origen social"%.

Estas comunidades existen en un “ambiente” especifico y cada una

produce una “cultura viviente” compleja de redes y relaciones®°. Por

tanto, “su patrimonio consiste de elementos heredados y de adiciones

contemporaneas, invenciones e influencias en una situacion local o global”. 49 Brown, Davis y Raposo, Sobre

Los museos se convierten asi en epicentros de transformacion y renovacién museos..., 30.

50 Tim Ingold, “Materials against
. . materiality”, Archaeological
de coexistencia. Dialogues 14, n.°1 (2007): 1-16.

cotidiana de los patrimonios y favorecen la generacién de nuevas formas

61



Bibliografia

Brown, Karen, Peter Davis y Luis Raposo. Sobre Museos Comunitarios y
Sostenibles. Lisboa: EuLAC Museums, 2019. https://icom.museum/
wp-content/uploads/2019/11/0n-Sustainable-and-Community-
Museums_EU-LAC-MUSEUMS_Horizon2020_693669_low_res.
pdf.

Clifford, Susan y Angela King, eds. Local Distinctiveness: Place Particularity

and Identity. Londres: Common Ground, 1993.

Certeau, Michel de. La invencidn de lo cotidiano I. Artes del Hacer. México

D. F.: Universidad Iberoamericana de México, 1996.

Certeau, Michel de.. “Les revenants de la ville". Recherches et débats, Oui au
bonheur, n°® 69 (1970): 98-101.

Debord, Guy. “Teoria de la deriva”. En Internacional situacionista. Textos
completos en castellano de la revista, 50-53. Madrid: Literatura Gris,
1999

Gell, Alfred. Art and Agency: An Anthropological Theory. Oxford: Clarendon
Press, 1998.

Gongora, Andrés y Francisca Marquez, Francisca. “Awkward Ruins:
Topophilia and the Narratives of Stripping in Santiago and Bogota”.
En Incarnating Feelings, Constructing Communities. Experiencing
Emotions via Education, Violence, and Public Policy in the Americas.
Editado por Ana Maria Forero Angel, Catalina Gonzélez Quintero y
Allison Wolf, 183-227. Cham: Palgrave Macmillan, 2020.

Kopytoff, Igor. “La biografia cultural de las cosas: la mercantilizacién como
proceso”. En La vida social de las cosas. Perspectiva cultural de las
mercancias. Editado por Arjun Appadurai, 89-122. México D. F..
Grijalbo y Conaculta, 1986.

McLean, Kathleen. “Museum Exhibitions and the Dynamics of Dialogue”.
Daedalus 128, n.° 3 (1999): 83-107.

Rozen, Adam. “Being Social: What Museums Need to Understand for

the Future”. https://museum-id.com/social-museums-need-

understand-future-adam-rozan/.

Tuan, Yi-Fu. Topophilia: A Study of Environmental Perception, Attitudes, and
Values. Columbia: University Press, 1990.

Vasco Uribe, Luis Guillermo. “Asi es mi método en etnografia”. Tabula Rasa
6 (2007):19-52.

62


https://museum-id.com/social-museums-need-understand-future-adam-rozan/
https://museum-id.com/social-museums-need-understand-future-adam-rozan/







patrimonio
en estudio






Un Grammy Latino en
el Museo Nacional de
Colombia

Maria Camila Martinez Velasco'

Resumen

Este articulo discute la pertinencia, en las colecciones del Museo Nacional
de Colombia, de la estatuilla del Grammy Latino otorgado al grupo de rock
Aterciopelados en el afio 2001, en la categoria de Mejor Album Rock Grupo
o Duo. El galardén entré al Museo en el afio 2002 y esta catalogado con
el nimero de registro 6596. Su ingreso formd parte de la implementacion
en el Museo Nacional de programas culturales destinados a la poblacién
joven durante los primeros afios del siglo xx1. Asi mismo, en este texto se
discute la perspectiva del Museo Nacional frente al rock nacional durante
estos afios, que es una las expresiones culturales mas importantes en la
conformacion de identidades e imaginarios de nacién por parte de los
jovenes. Por ultimo, se aborda la forma en que el Grammy Latino ha sido
presentado al publico y la narrativa de la cual formé parte cuando fue
exhibido en el afio 2008.

Palabras clave: rock, museo, construccion de identidades, desarrollo de
publicos, coleccionismo, musica popular, siglo xxI.

1 Historiadora de la Pontificia
Universidad Javeriana, magister
en Women's History del Sarah
Lawrence College y magister
en Escrituras Creativas de la
Universidad de Salamanca.
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El objetivo de los premios
Grammy Latino es visibilizar y
reconocer los logros artisticos y
técnicos de intérpretes o grupos
cuyo idioma sea el espariol o el
portugués. Los Grammy Latino
premian la calidad, la excelencia
y la contribucién musical de los
artistas latinos en el panorama
internacional.

Esta definicién esutilizada por la
musicéloga Alcina Cortez en su
articulo “The Curatorial Practices
of Exhibiting Popular Music in
Portugal at the Beginning of

the Twenty-First Century: An
Overview", Portuguese Journal of
Musicology 2 (2015): 299.

Introduccion

La coleccién de Historia del Museo Nacional de Colombia conserva el
galardén otorgado al grupo de rock Aterciopelados (fundado en 1993)
durante la Segunda Entrega Anual de los Premios Grammy Latino?,
realizada el 30 de octubre de 2001. La estatuilla ingresé al Museo Nacional
el 24 de enero de 2002, cuando fue donada por los miembros del grupo
Andrea Echeverri (n. 1965) y Héctor Buitrago (n. 1973), quienes la
entregaron en una ceremonia que tuvo lugar en el auditorio Teresa Cuervo
Borda del Museo Nacional de Colombia. El galardén estd compuesto por
tres elementos. Se trata de una esculturilla que tiene forma de graméfono,
hecha de una aleacién de zinc y cubierta en oro de 24 kilates. La figura
descansa sobre una base de color rojo que tiene sobrepuesta una placa
grabada con el nombre de la agrupacién y su categoria musical. Dicha
esculturilla estd acompafiada de una medalla de bronce grabada en
altorrelieve con el icono del graméfono de la Academia Latina de Artes 'y
Ciencias de la Grabacién y la inscripcién en mayUsculas que reza “Latin
Academy of Recording Arts & Sciences”. Finalmente, el galardén incluye un
certificado del reconocimiento por la nominacion a Mejor Interpretacion
Vocal Rock-Duo. Actualmente, el galardén se encuentra catalogado con

el nimero de registro 6596, en la coleccién de Historia, Area de objetos
testimoniales, Subérea de Condecoraciones.

A partir de los ultimos afios del siglo xx, la distincion entre alta y baja
cultura en el ambito museal empezd a desdibujarse, de tal manera que los
museos comenzaron a incluir dentro de sus colecciones y exposiciones
tematicas y piezas que antes hubieran sido consideradas poco pertinentes.
Algunos de los temas que obtuvieron mayor atencién por parte de los
museos fueron la vida cotidiana y las diversas expresiones de la cultura
popular, entre ellas, la mdsica. Aunque el término musica popular suele
ser utilizado como sindnimo de la musica folcldrica, en este articulo es
entendida como musica urbana de produccién masiva, distribuida por

la industria discografica®. Al ser la mdsica popular contemporanea uno

de los elementos més importantes en la cotidianidad de las personas

-y como veremos mas adelante, en la configuracién de identidades-,
dicha manifestacidn estética comenzé a formar parte de exposiciones
temporales y permanentes en distintos museos alrededor del mundo,
incluso fueron creados museos dedicados exclusivamente a la musica
popular. Algunos ejemplos son The Beatles Story en Liverpool (1990),
Museu Nacional da Musica en Lisboa (1994), Rock and Roll Hall of Fame
en Cleveland (1995), Museum RockArt en Holanda meridional (2004), The
Grammy Museum en Los Angeles (2008), el Museo ABBA en Estocolmo
(2013), The British Music Experience en Londres (2009) y el Museo del
Rock en Roskilde (2016).
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Academia Latina de Artes y Ciencias de la Grabacién (1997-) / Billings Artworks

Estatuilla del Grammy Latino, categoria Mejor interpretacion
Vocal Rock-Driio, otorgado al grupo Aterciopelados por su album
Gozo poderoso

11.9.2001

Fundicidn, torneado y armado en latén, soldadura en plata y bafio en oro
23x15x15cm

Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 6596.001

Donado por Andrea Echeverry y Héctor Buitrago (7.2.2002)

Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Cristian Camilo Mosquera
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La Academia Latina de Artes y Ciencias de la Grabacion (1997-) / Michael Greene -
presidente laras / Enrique Fernédndez - director ejecutivo laras

Certificado concedido al grupo Aterciopelados en reconocimiento a su
nominacion en la categoria Mejor interpretacion Vocal Rock-Diio por
su album Gozo Poderoso

11.9.2001

Impreso y sello en seco en papel

281x 21,6 cm

Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 6596.003

Donado por Andrea Echeverry y Héctor Buitrago (7.2.2002)

Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Cristian Camilo Mosquera
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Museo Nacional de Colombia

Andrea Echeverri, Héctor Buitrago y Elvira Cuervo de
Jaramillo, directora del Museo Nacional, en ceremonia
de entrega del Grammy Latino otorgado al grupo
Aterciopelados

24.1.2002
Fotografia digital

Museo Nacional de Colombia, Archivo incina de Comunicaciones
Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Area de Comunicaciones

Para el caso del Museo Nacional de Colombia, la incorporacién del
galardén Grammy en las colecciones patrimoniales implicaba no solamente
reconocer su caracter simbdlico, como expresion de la musica popular
contemporanea del pais y su alcance internacional, sino la confluencia de
valores identitarios locales en un ambito global. El disco Gozo poderoso,
pieza musical objeto del galardén del Grammy Latino conservado por

el Museo, correspondié a una producciéon musical independiente que
fusiond sonidos del rock con ritmos colombianos tradicionales, como la
cumbia y el vallenato, y con elementos de la musica electrénica. Ademas
de evocar diversas regiones del pais como el Caribe y la regién Andina, el
album homenajea las tradiciones indigenas a través de canciones como
“Chamanica” y “Gozo poderoso”, pista que le dio nombre al disco. La
creacién del album contd con la participacién de varios artistas plésticos

y artistas graficos colombianos. Por ejemplo, el dibujante y grabador José
Antonio Suérez (n. 1955) disefid la caratula, mientras que el fotégrafo
Manuel Humberto Rodriguez Corredor (1920-2009), més conocido
como Manuel H., desempefid un papel importante en la filmacién del video
musical titulado “El 4lbum”, grabado en las calles del barrio histérico la
Candelaria de Bogota. Asi mismo, el cuadernillo del disco incluyd obras de
Beatriz Gonzélez (n. 1938), Alvaro Barrios (n. 1945), Franklin Aguirre (n.

n



4  José Enrique Plata, 50 discos que
conforman la memoria sonora
de Bogotd 2000-2010 (Bogota:
Instituto Distrital de las Artes,
2012), 46.

5 Paola Villamarin, “Colores del
Gozo poderoso”, El Tiempo,
noviembre 5, 2000.

6 Instituto Distrital de las Artes,
“Documentos para la memoria
institucional de la Galeria Santa
Fe" (Informe, 2013).

7  El Pais, "Aterciopelados con sello
propio”, julio 18, 2002.
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1969), Rodrigo Facundo (n. 1958), Carlos Jacanamijoy (1964) y Benjamin
Jacanamijoy (n. 1965), entre otros artistas®.

Rindiendo un homenaje al arte colombiano, el album Gozo poderoso fue
lanzado en una exposicion en la Galeria Santafé del Planetario de Bogota,
coordinada entonces por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo. En
esta exposicidn fueron exhibidas las obras originales que figuran en el
cuadernillo del 4lbum®. Esta no fue la Gnica vez que el grupo musical
trabajé de forma conjunta con instituciones publicas para fomentar el arte
en Colombia. Dos afios después del lanzamiento de Gozo poderoso, en

la misma sala alterna de la Galeria Santafé fue presentada la exposicion
Entrecasa, que exhibid obras de cincuenta artistas colombianos inspirados
en el disco de Aterciopelados titulado Evolucidn®. Esta muestra tenia como
objetivo promover la misica electrénica colombiana y reflexionar sobre la
relacion entre la musica y otras formas de arte en la cotidianidad’.

El presente articulo discute la pertinencia del Grammy Latino en |a
coleccidn del Museo, asi como su relevancia en la construccidn de diversas
narrativas sobre la identidad nacional. Para ello se desarrolla en tres
secciones. La primera aborda el papel del rock en las acciones realizadas
por el Museo Nacional para llegar a los jévenes a través de este género
musical, en concomitancia con un espectro amplio de politicas culturales
desarrolladas durante los primeros afios del siglo xxI en Bogota. La segunda
seccién presenta el rock como una expresién cultural importante en la
creacién de identidades durante las Ultimas décadas del siglo xx y los
primeros afios del xx1 en Colombia. Finalmente, |a tercera seccién aborda la
manera como el Grammy ha sido exhibido de acuerdo con las tendencias y
enfoques utilizados por los museos durante los primeros afios del siglo xxI para
abordar la musica popular. Asi mismo, se plantean los desafios curatoriales
futuros para evidenciar la representacion de las diferentes generaciones de
jovenes en las narrativas relatadas por el Museo Nacional de Colombia.

El rock en los programas culturales:
un puente con los jévenes

El 11 de agosto de 2001, dos meses antes de que el Grammy Latino fuera
otorgado al grupo Aterciopelados, el Museo Nacional realizé un concierto
de rock de acceso gratuito para celebrar los 178 afios de su fundacion.

En el evento llevado a cabo sobre la carrera séptima entre las calles

28 y 33, frente a la fachada principal del Museo, se presenté el grupo
Aterciopelados y el solista Juanes, algunos de los artistas colombianos
mas reconocidos en ese momento en el panorama internacional. Mientras
eran interpretadas algunas canciones del album Gozo poderoso, asi como
canciones icénicas del rock de la década de 1990 -como “Florecita rockera”
y “Bolero falaz"-, pantallas gigantes proyectaban imégenes de obras
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El Tiempo

Aterciopelados obsequié
Grammy

251.2002

Fotografia digital
Foto: © John Wilson Vizcaino / El
Tiempo

de arte conservadas por el Museo y que estaban exhibidas en las salas
permanentes. Asi, el Museo Nacional invitaba al publico joven a visitar sus
salas y, como decia la artista Andrea Echeverri entre canciones, “volver

al pasado y a las raices"®. Cinco meses después del concierto, el grupo
musical doné el Grammy Latino al Museo Nacional.

El concierto de Aterciopelados y la adquisicién del Grammy Latino
8  "Aterciopelados frente al Museo

formaron parte de las estrategias implementadas por el Museo Nacional Nacional en sus 180 afios”, video,

durante la década del 2000 para atraer nuevos publicos y ampliar las 26m22s, https://www.youtube.

. . . . . . . com/watch?v=ZSQyE3dIK-
narrativas sobre la historia de Colombia y la identidad nacional presentadas 7Q8ab_channel=RicardoAndr%-
en las exposiciones. Dichas estrategias estaban articuladas con el Plan C3%A9sManiatirock.

P . Aunque el titulo del video
Estratégico 2001-2010: bases para el Museo Nacional del futuro. Aunque el estaglece que se trata de un con-

documento definitivo del Plan Estratégico fue publicado en octubre del cierto por los 180 afios del Museo
Nacional, al contrastar fuentes es

posible afirmar que se trata del

dreas del Museo incorporaron en sus acciones las reflexiones que concierto ofrecido en el afio 2001
por el cumpleafios nimero 178.

9 Ministerio de Cultura, Plan
estratégico 2001-2010: Bases

2002, su implementacién comenzé en el afio 2000, cuando las distintas

emergieron durante el proceso®.

El Plan Estratégico 2001-2010 transformé la misidn y la visién del Museo para el Museo Nacional del futuro
. . ) ] . L, (Museo Nacional de Colombia,
Nacional con miras a convertirse en un espacio de reflexién y difusién de 2002), 4.
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Camilo George

Juanes, Aterciopelados y publico en el
concierto del Museo Nacional al que asistieron
55 000 personas

Bogotd, mayo 11, 2001

Fotografias digitales
Foto: © Camilo George / El Tiempo
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investigaciones sobre la identidad multiétnica y pluricultural de la nacién.
La misién del Museo seria enriquecer las colecciones representativas de la
diversidad cultural y adelantar investigaciones sobre diversos procesos
culturales en Colombia, con el fin de transformar la narrativa del museo, cuyas
exhibiciones hasta el momento habian privilegiado relatos de los hitos y los
grandes hombres de la historia politica del pais. El Museo Ilevé a cabo esta
transformacién para alinearse con la Constitucion de 1991, la primera carta
que reconocié la diversidad cultural del pais y su papel en la configuracion
de la nacién. En dicha ley fundamental se establecid, en el articulo 70, que

la cultura en sus diversas manifestaciones es fundamento de la
nacionalidad. El Estado reconoce la igualdad y dignidad de todas las
personas que conviven en el pais. El Estado promovera la investigacién, la
ciencia, el desarrollo y la difusidn de los valores culturales de la nacién.™

Para reestructurar el Museo Nacional a la luz de la Constitucidn, el plan decenal
establecid objetivos y directrices para los distintos departamentos del Museo,
enfocados en tres areas estratégicas: construccion de multiples narrativas de
la historia de los procesos culturales en Colombia, desarrollo de publicos y
fortalecimiento de los museos del pais.

Como parte del area estratégica relativa al desarrollo de publicos, el plan
estratégico establecid que el deber y justificacién de la existencia del
Museo Nacional de Colombia eran los ciudadanos; los visitantes que se
beneficiarian de sus actividades y servicios. Si bien los museos preservan

el patrimonio cultural para las futuras generaciones, durante los primeros
afios del siglo xx1 el Museo establecié como una de sus prioridades
fortalecer su relacién con el publico del presente y responder a sus
necesidades. Esta reflexién estuvo acompafada por una preocupacién: la
escasa preferencia de los colombianos -especialmente los nifios y jévenes-
por los museos, en contraste con otras formas de utilizar el tiempo libre.
Segln los estudios realizados por el Museo, la baja asistencia de este grupo
poblacional se debia, entre otras razones, a la reducida oferta de actividades
destinadas a estos publicos en particular y al imaginario colectivo persistente
hasta ese momento sobre los museos como depdsitos de objetos antiguos o
como espacios desconectados de la realidad de sus visitantes™.

La dificultad para atraer al publico no era exclusiva de los museos

colombianos. Por el contrario, esta problemética estuvo presente en las

discusiones que tuvieron lugar en el sector cultural alrededor del mundo

durante las dltimas décadas del siglo xx. En esos afios, el papel social de

los museos, asi como la necesidad de enfocarse en el publico ademas de 10 Corte Constitucional, Constitucién

en las colecciones, estuvo en el centro del debate y no sin controversia. Politica de Colombia (Bogota:
Imprenta Nacional, 2015), 24.

. . 11 Ministerio de Cultura, Plan
a las comunidades que representan y tener en cuenta sus necesidades e estratégico 2001-2010....

Para algunos tedricos, los museos del siglo xx1 debian atraer e involucrar
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caso Pornomotora)” (Tesis de
Maestria en Estudios Culturales,
Universidad Nacional de
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intereses. Dicha perspectiva suponia que los museos tendrian la capacidad
de contribuir a la transformacion social desde la cultura, mediante la
representacion de la diferencia y la diversidad en sus exposiciones'™.
Otros tedricos afirmaban que dichos objetivos excedian las funciones

de los museos y que orientar el quehacer de las instituciones hacia las
necesidades de las potenciales audiencias perjudicaria su misién de
conservar e investigar las colecciones. Esto Ultimo, temian, tendria un
impacto negativo en la construccién de conocimiento en las entidades
culturales®™. Es comprensible entonces que, como se sefialé antes, temas

de la vida cotidiana y las diversas expresiones de la cultura popular como la
musica figuraran en la agenda museal como elemento vinculante y emotivo.

En medio de estos debates, el Museo Nacional opté por crear programas

y actividades para atraer nuevos visitantes y, simultdneamente, incluir
diversas expresiones culturales en sus colecciones. De esta manera, el
desarrollo de publicos no implicaria un detrimento de las practicas de
coleccionismo, conservacion y exhibicidn, sino que pretendia fortalecerlas.
El Grammy Latino donado por Aterciopelados en el afio 2001y los
conciertos de rock presentados en el Museo Nacional son ejemplos de

la convergencia de estos dos objetivos puntuales. El ingreso del Grammy
Latino al Museo representa dos elementos protagonistas en el accionar del
Museo durante los primeros afios del siglo xxI: por un lado, el reconocimiento
de la musica como expresion cultural que debia incluirse en las colecciones vy,
por otro, su interés en promover la cultura en la poblacién joven.

La creacién de programas culturales de rock para los jévenes no fue una
estrategia exclusiva del Museo Nacional. En el &mbito distrital, estos
espacios surgieron desde el Instituto Distrital de Cultura y Turismo, que
impulsé el festival Rock al Parque desde 1995. Con su primera edicién, Rock
al Parque se consolidé como el escenario mas importante para la difusién
del rock nacional. Durante la década siguiente a la creacién del festival, la
difusién de este género musical contd, al menos en la capital, con otros
espacios y recursos estatales. Asi, el rock logré asegurarse espacios
reconocidos en la ciudad y alcanzé mayores niveles de produccion,
organizacion y masificacién. De forma paralela, durante los primeros afios
del 2000, el rock obtuvo la mayor atenciéon mediatica de su historia en el
pais™y llegé al pico de aceptacién publica.

Adhiriéndose al enfoque del Instituto Distrital de Cultura y Turismo,

el Museo Nacional creé en 2003, junto con la emisora 99.1de |a
Radiodifusora Nacional, el Proyecto Eximus, una convocatoria para que
bandas locales compusieran canciones basadas en visitas guiadas por

las salas de exposicion permanente. Alrededor de 130 agrupaciones
respondieron a la convocatoria. Como producto final del proyecto se grabd
un disco en febrero de 2004 con las canciones favoritas del publico. Los
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oyentes votaron por la banda de su preferencia via telefénica y por internet,
a través de la emisora 99.1 -que transmitia en directo los conciertos desde
el Museo- y del programa Mucha Musica, del canal de televisién local
CityTv®™. Cuatro afios mas tarde, el Museo presentd la exposicién temporal
Nacién Rock, dedicada exclusivamente a la historia de este género musical
en el pais. En esta muestra fue exhibido por primera vez el Grammy Latino
de Aterciopelados.

Asi, debido a la influencia de los programas distritales destinados a la
poblacidn joven, a la premisa de una Colombia multicultural y diversa
figurada por la Constitucién Politica de 1991y al Plan Estratégico 2001-
2010, el Museo Nacional llevé a cabo estrategias de desarrollo de publicos
y de adquisicidn de piezas representativas del rock. Asi mismo, durante
estos afios ingresaron al Museo piezas similares, que representan otras
expresiones de la cultura popular. Por ejemplo, en el afio 2002 ingresé al
Museo la estatuilla otorgada al dueto Los Tolimenses en 1955 en los Premios
Nemqueteba' (Reg. 4770), asi como la Palma de Oro, obtenida por mismo
dueto en el IV Festival de la Cancién Latinoamericana en 1966 (Reg. 4771).
De igual modo, en el 2003 ingresé el trofeo otorgado a Luz Marina Zuluaga
(1938-2015) como Miss Universo 1959. En 2009 ingresaron nuevos
objetos relacionados con el rock nacional: la carédtula del disco de la banda
bogotana Los Ampex de la década de 1960 (Reg. 6775), asi como el vinilo
El afio del fuego (edicion especial numerada) de la banda de rock Compafiia
Ilimitada, activa principalmente durante el decenio de 1980 (Reg. 6465).

El rock en Colombia: voz de una generacion

Ademas de encontrarse en el pico de su popularidad en el pais, durante

la década del 2000 el rock despertd interés en espacios académicos y
culturales, al ser reconocido como un producto cultural importante en

la construccién de nuevas identidades en el marco de la globalizacién y

las nuevas tecnologias. Seglin Martin Barbero, el rock en espafiol puede
interpretarse durante estos afios como el fenémeno mas sintomatico de los

Museo Nacional de Colombia,
Frecuencia 99.1de la
Radiodifusora Nacional de
Colombia, Inravision, Ministerio
de Cultura

Eximus 2003, plegable
de CD

2004

Fotomontaje digital

Museo Nacional de Colombia, Archivo
Oficina de Comunicaciones

Foto: ©Museo Nacional de Colombia
/ Area de Comunicaciones

15 E/ Tiempo, "El rock del Museo”,
enero 13, 2004.

16 Los premios Nemqueteba
fueron creados en 1955 por el
Gobierno militar (1953-1957) de
Gustavo Rojas Pinilla (1900-
1975) para incentivar y reconocer
oficialmente el talento y las
labores de quienes contribuyeron
a la naciente televisién y a su
programa cultural y politico.
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The Ampex / Discos Fuentes (1934-)
Caratula del disco The Ampex

1965
Impreso

31,2x 30,9 cm

Colecciéon Museo Nacional de Colombia, reg. 6775

Donado por Marcos Arturo Farfan (20.2.2009)

Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Cristian Camilo Mosquera

cambios que atravesaba la identidad de los jovenes™. A partir de la década
de 1980, el rock en espafiol se habia convertido en un vehiculo para traducir
la voz de una juventud critica de la inequidad, |la pobreza y la violencia

en los paises latinoamericanos. De manera que en este género musical y

sus subgéneros convergian la cultura y la politica haciendo audibles las
posiciones de los jévenes frente a la realidad social de sus paises y ciudades.

En el caso de Colombia, en medio de la crisis social y politica de la década
de 1980 surgid el punk en ciudades como Medellin y Bogotd, como una
opcidn identitaria para los jévenes de sectores marginales que se oponian
a la sociedad de consumo, a las instituciones tradicionales como la

Iglesia, asi como a las distintas violencias que vivia el pais. Se destacaron
agrupaciones como Bastardos Sin Nombre, Libra y la Pestilencia, a esta
ultima habia pertenecido el musico Héctor Buitrago antes de conformar el
grupo Aterciopelados. Simultdneamente, fueron creados grupos de metal,
que desde su musica y su estética denunciaban realidades como la guerra,

17 JesUs Martin-Barbero, “Jévenes: la miseria, la corrupcién de los Estados y la brutalidad policial, entre otras
comunicacién e identidad”, Pensar
Iberoamérica: Revista de Cultura
(2002):1-7. y Neurosis. Estos subgéneros y grupos, entre muchos otros que tuvieron

problematicas. De este subgénero se desatacaron bandas como Kraken
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Compafiia llimitada ( - ) / Tricyclo Producciones (- ) /
Editorial Excelsior / Cats producciones

Caratula [anverso y reverso], vinilo y
plegable del disco El afio del fuego (edicion
especial numerada)

2.11.1985

Impreso en cartdn, vinilo prensado e impreso en papel
18,4 x 18,7 cm / disco 17,2 cm didmetro / plegable 16,8 x 33,5 cm
Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 6765

Donado por Camilo Jaramillo Rengifo (9.2.2009)

Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Cristian Camilo Mosquera
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presencia en Colombia, son ejemplos de cémo el rock fue un fenémeno
cultural a través del cual los jévenes produjeron discursos y practicas para
comunicar su vision de la realidad nacional®.

Circunscrito el ambito musical correspondiente al objeto de estudio de
este articulo, es preciso aclarar que tanto el punk como el metal, aunque
surgieron en la década de 1980, tuvieron mayor auge en la década
siguiente, en la que fue formada la banda Delia y los Aminoéacidos (1990).
En 1993, el grupo cambid su nombre a Aterciopelados. Durante sus
primeros afios la agrupacion se caracterizd por utilizar ritmos del punk con
una fuerte influencia del estilo hardcore. A partir de su segundo album E/
Dorado (1994), su musica tomé un giro hacia el rock como género principal,
acompafado de fusiones de ritmos locales y musicas tradicionales
populares latinoamericanas como la cumbia, el vallenato, el bolero, la
ranchera y el tango™.

Durante toda su trayectoria el grupo Aterciopelados habia abordado
diversos aspectos de la realidad nacional en su musica. Ejemplo de ello
fue su rechazo a la guerra, manifestado en canciones como “Quemarropa”
(1996), y al desplazamiento forzado, como es patente en “Siervo sin
Tierra” (1994); realizaron una critica a la cultura del narcotrafico en
canciones como “Miss panela” (1996) y, mas tarde, a la parapolitica en
“Dia paranormal” (2008). Dos de los temas mas recurrentes en su musica
han sido la proteccién del medio ambiente, del que tratan en canciones
como “Caribe atémico” (1998) y “Rio” (2008), asi como el respeto por
las tradiciones indigenas, expresado en las canciones “La pipa de la paz”
(1997) y “Chamanica” (2000)?°, entre otras. Incluso, en afios recientes
apoyaron las protestas pacificas en el marco del paro nacional en el afio
2021 con canciones como “Destapabocas” y “Gritemos”. Asi mismo, se
sumaron a la denuncia de los asesinatos a lideres sociales con la canciéon
“Lideres” (2021).

Colombia ha sido un referente constante no solo en la poética del grupo,
sino también en sus distintas apariciones publicas, como conciertos

y entrevistas. Desde el arte, el grupo se ha apropiado de emblemas
colombianos para discutir sobre el significado de lo nacional. Por ejemplo,
fragmentos del himno nacional fueron tomados y problematizados con
ironfa en la cancién “Colombia conexién” (1995). En el afio 2002, en la
pagina web del grupo figurd la fotografia de una instalacién creada por la
también artista plastica Andrea Echeverri, titulada “Mapas-O-Cultos”. La
obra consistia en una recreacién del mapa de Colombia hecha con figuras
de huesos?' que invitaba a reflexionar sobre el papel de la violencia y la
muerte en la configuracion de la nacidn.
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La Academia Latina de Artes y Ciencias de la Grabacién (1997-). / Tiffany
& Co (1837-)

Medalla concedida al grupo Aterciopelados en
reconocimiento a su nominacién en la categoria Mejor
interpretacion vocal Rock-Dtio por su album Gozo Poderoso
[anverso y reverso]

11.9.2001

Fundicién en bronce

6,6 x57x045cm

Coleccién Museo Nacional de Colombia, reg. 6596.002

Donado por Andrea Echeverry y Héctor Buitrago (7.2.2002)

Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Cristian Camilo Mosquera

Sin abandonar la critica social -incluida, por ejemplo, en su reclamo

contra el consumismo en la cancién “Fantasia”-, Gozo Poderoso (2001) fue
un album que comenzaba y cerraba con canciones que transmitian una
actitud positiva y de esperanza: “Luz azul” y “A su salud”. Otras exaltaban
la conexidn con la naturaleza y las tradiciones ancestrales, entre ellas,
“Chamanica”, “Esmeralda” e “Interludio”. Asi mismo, canciones como “Lo
tuyo y lo mio” y “La misma tijera” hablaban sobre la solidaridad y el respeto
por la diferencia. De esta manera, una de las producciones discograficas
mas reconocidas del grupo en el pais y el mundo difundié no solamente

la denuncia, que caracterizd al rock en las décadas anteriores, sino un
mensaje de esperanza para los jévenes colombianos que encontraban en la
musica una forma de vivir e imaginar el pafs.

El rock en Colombia y la musica de Aterciopelados en particular, méas alla
de su éxito comercial durante los primeros afios del siglo xxi, tuvieron
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un trasfondo politico, han transmitido la voz critica de una generacion
sobre la realidad del pais, asi como reivindicado la musica como medio de
transformacion social. El ingreso del Grammy Latino al Museo Nacional
representd un reconocimiento del papel del rock en la conformacién de
identidades y diversas interpretaciones de lo nacional, especialmente por
parte de los jévenes. Debido a que la difusién de la musica rock en general y
de Aterciopelados en particular no hubiera sido posible sin la mediacién de
la industria discogréfica, la radio y los programas televisivos como Mucha
Mdsicay MTV Latino, el ingreso del galardén al Museo representé también
una legitimacién, por parte del sector cultural, de la importancia de las
industrias audiovisuales en la cultura y la cotidianidad de las mayorias.

El Grammy en sala: exhibir la misica popular

Incluir la musica popular en las exposiciones y colecciones de los museos
implicd para estos no solamente el reto de identificar qué objetos
coleccionar, sino encontrar la mejor manera para exhibirlos. Segun los
socidélogos culturales Sarah Baker, Lauren Istvandity y Raphaél Nowak, la
mayoria de los museos que han realizado exposiciones de musica popular
en los dltimos veinte afios han enmarcado sus exposiciones dentro de
alguno de los siguientes enfoques: la celebracion de iconos de la musica;

la exhibicién de la historia de artistas populares que atraigan el mayor
numero de visitantes; la presentacién de una historia social de un lugar a
través de la musica; la exhibicion de la cultura material como obra de arte; la
presentacién tematica o cronoldgica de la historia de un género musical;
la representacion de la subjetividad de los curadores y otros colaboradores
en el disefio de las exposiciones; la creacion de exposiciones que apelen

a la nostalgia como estrategia para conectar con los visitantes, quienes
asocian sus recuerdos y experiencias personales con los objetos exhibidos;
y el uso del sonido en las exposiciones como un elemento sensorial que
reta la prevalencia de lo visual®.

En el afio 2008, el Museo Nacional abordd la historia del rock en

Colombia y presenté el Grammy Latino utilizando algunas de las practicas
anteriormente mencionadas. La estatuilla fue exhibida por Unica vez como
parte de la exposicién temporal Nacién Rock. La muestra estaba organizada
de forma cronoldgica y presentaba la historia de este género musical en

el pais desde su llegada en la década de 1950 hasta el surgimiento del

rock en espafiol en la década de 1980 y del rock alternativo en la década

de 1990. Esta exposicién temporal pretendia no solamente realizar un
recorrido por la historia del género, sino que indagaba sobre el papel del

22 Sarah Baker, Lauren Istvandity rock en los procesos de construccién de imaginarios de nacién. De los
y Raphaél Nowak, “Curatorial

practice in popular music
museums: An emerging typology  de colecciones del Museo. Las demas piezas pertenecian a colecciones
of structuring concepts”, European
Journal of Cultural Studies 23, n.2 3

(2020): 434-453 volantes publicitarios de conciertos y festivales, afiches, fotografias de las

objetos exhibidos, solamente el Grammy Latino formaba parte del acervo

privadas y fueron prestadas temporalmente. Entre dichos objetos habia
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Museo Nacional de Colombia

Sala Alterna, Exposicion Nacion Rock realizada del 16 de
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20.11.2007

Fotografias digitales
Museo Nacional de Colombia, Archivo incina de Comunicaciones
Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Area de Comunicaciones
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bandas, discos de vinilo, instrumentos musicales, camisetas, boletas de
entrada a conciertos, entre otros.

La exposicién Nacién Rock no tuvo como objetivo la celebracién de iconos
y estrellas del rock, de manera que la estatuilla del Grammy Latino no fue
exhibida como elemento central o prioritario en comparacién con otros
objetos que podrian ser vistos en otro contexto -o en una exposicién
creada desde otro angulo- como menos valiosos. En contraste, la
exposicion invitaba a reflexionar sobre distintos imaginarios de nacién

a través de un recorrido por el rock nacional. El hilo conductor de la
exposicion consistid en los objetos representativos de las distintas

bandas que surgieron en el pais a través del tiempo, tanto las reconocidas
internacionalmente como aquellas que sonaron en el &mbito nacional o
local. Teniendo en cuenta que el desarrollo de publicos era una prioridad
para el Museo durante la primera década del siglo xxI, la exposicién Nacién
Rock incluia también entre sus objetivos la atraccidén de nuevos publicos.
Como sucedié en la mayoria de las exposiciones de musica popular
durante esos afios, la muestra en su totalidad exhibié elementos visuales que
transportaban a los visitantes a sus recuerdos y su propia relacién con la musica.

Actualmente, el Grammy Latino otorgado a Aterciopelados en el afio 2001
se encuentra custodiado en la Reserva de artes decorativas del Museo
Nacional de Colombia. Aunque la reciente sala permanente del Museo
Nacional Hacer Sociedad incorporé un capitulo de cultura popular para
discutir sobre la sociedad de masas y la sociabilidad contemporanea en

el pais -presentando entre otros asuntos el Festival de Ancén de 1971-,

la presencia de expresiones culturales de la musica de los jévenes en
diferentes periodos de la historia es aln limitada. Dichas expresiones
culturales pueden ser referidas con mayor énfasis en las diferentes
narrativas museales a construir. En futuras exposiciones, los curadores e
investigadores asumiran el reto de abordar la exhibicién de la estatuilla del
Grammy Latino desde nuevos puntos de vista y practicas curatoriales.

Conclusion

El ingreso del Grammy Latino al Museo Nacional de Colombia no fue una
accion aislada, sino que forma parte de las estrategias implementadas
por esta institucién para impulsar dos objetivos enmarcados en su plan de
renovacion: el desarrollo de publicos y la presentacién de diversas voces
y narrativas de la historia de Colombia. A través de sus adquisiciones y
programas culturales, el Museo reconocid la importancia de la cultura
popular y brindé una atencién particular al rock nacional. Suméandose a las
iniciativas de entidades como el Instituto Distrital de Cultura y Turismo
(organizador de Rock al Parque y de las exposiciones realizadas en la
Galeria Santa Fe), el Museo Nacional atrajo a la poblacién joven a sus
salas y abrid sus espacios para la presentacién de bandas de rock local y

84



UN GRAMMY LATINO EN
EL MUSEO NACIONAL DE COLOMBIA

Museo Nacional de Colombia
Sala 11 Hacer Sociedad - “Sociedad de masas" [detalle]

2019
Fotografia digital

Foto: ©Museo Nacional de Colombia / Samuel Monsalve
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nacional. Ejemplo de ello fue el concierto de Aterciopelados y Juanes en el
2001y la convocatoria Eximus en el 2003.

Los conciertos y programas culturales de rock, asi como el ingreso del
Grammy Latino, no obedecieron Unicamente a estrategias de difusién,

sino que significaron un reconocimiento por parte del Museo Nacional de
la importancia de la musica en la construccién de identidades. El Museo
incluyé en sus narrativas y en sus colecciones una dimensién de la cultura
que fue ignorada por la mayoria de los museos hasta finales del siglo xx: el
papel de las industrias audiovisuales en la cotidianidad de las mayorias y en
la construccidn de diversos imaginarios de nacién.

Las perspectivas expresadas por las bandas de rock en las ultimas décadas
del siglo xx y comienzos del siglo xxI fueron criticas de la realidad del pais
y, en gran medida, del establecimiento. De tal forma que la participacién
de dichas agrupaciones en espacios del Museo Nacional, asi como su
representacion en la exposicion Nacién Rock en el afio 2008, da cuenta

del Museo como un lugar de encuentro en el que convergen y se discuten
diferentes puntos de vista sobre la historia y la cultura del pais. Estas
acciones reflejaron un momento institucional de transformacion, asi

como de la participacién del Museo Nacional en los debates que estaban
teniendo lugar en el ambito internacional en relacién con el papel social de

los museos en el siglo xxI.
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Un virrey inventado:
la identificacion de
un retrato del Museo
Nacional de Colombia

Santiago Robledo Paez’

Resumen

El presente articulo es un resultado de las tareas de investigacion de

las curadurias del Museo Nacional de Colombia. Se argumenta que la
identificacion de la pintura con registro 3622 como “un retrato del virrey
de la Nueva Granada Antonio Amar y Borbdn" no tiene una sustentacion
sélida. Esto puede aseverarse a partir de los resultados de la revisién del
Archivo Histérico del Museo Nacional y de los catélogos de la institucidn
y del Museo de Arte Colonial. Antes de 1942, la pintura se identificaba
como un retrato de virrey andénimo. Fue a partir de dicho momento que,
gradualmente y de manera titubeante, se comenzé a considerar esta pieza
como un retrato del mencionado virrey. Otras evidencias documentales
permitieron confirmar que esta identificacion carece de fundamento.

Palabras clave: retrato, identificacion, Museo Nacional, archivo,
documentacion, catalogacién.
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Introduccion

En el marco de las tareas de las curadurias del Museo Nacional de
Colombia, se ha emprendido una investigacién de largo alcance sobre las
colecciones patrimoniales de la institucién. Como parte de esta actividad,
se ha revisado detenidamente el Archivo Histérico del Museo y otros
repositorios documentales y bibliograficos en busqueda de informacién
sobre la biografia de estos objetos. Para comprenderlos y apreciarlos

en toda su complejidad, es necesario reconstituir su procedencia y las
valoraciones consecutivas que han recibido antes, durante y después de su
llegada al Museo.

El presente texto es producto de dicho esfuerzo investigativo. La pintura
conservada en el Museo Nacional con el nimero de registro 3622, ha sido
identificada como un retrato del virrey Antonio Amar y Borbdn (1742-
1826). Los resultados de la revisién documental y bibliografica asociada
con la pieza permiten concluir que dicha identificacién es problematica

y no esta lo suficientemente sustentada. Ello se argumenta a partir del
estudio del conjunto de los catédlogos razonados de las colecciones del
Museo Nacional de Colombia publicados hasta la actualidad -es decir,
aquellos impresos en 1881, 1886, 1907, 1912, 1917, 1960, 1968 y 2004-, del
Libro de Movimientos del Museo Nacional (1922-1946)? y de documentos
conservados en el Archivo Histérico del Museo, repositorio digitalizado
apenas desde 2013, lo cual ha permitido su acceso sistematico. Igualmente
se examinaron los catalogos de las décadas de 1940 y de 1950 del Museo
Colonial, entonces denominado Museo de Arte Colonial, ello en virtud de
la filiacién museoldgica entre ambas instituciones y las caracteristicas del
proceso de constitucién de las colecciones del Gltimo museo mencionado.
Asi mismo, para contrastar dicha informacién se consultaron otras fuentes
bibliograficas de principios del siglo xx, tales como las Crénicas de Bogotd
de Pedro Maria |Ibafiez (1854-1919) y los articulos dedicados a la Galeria de
los virreyes de Roberto Cortazar (1884-1969).

La metodologia seguida en la revisidon documental consistid, primero,
en escrutar la historia del registro 3622 en las colecciones del Museo
Nacional y del Museo Colonial, siguiendo sus rastros documentales desde
el presente hasta 1942, cuando deja de aparecer en el material de archivo.
Luego se procedid a confirmar que si bien existe evidencia de la elaboracién
de al menos un retrato del virrey Amar a principios del siglo xix, a finales
de dicha centuria y a inicios de la siguiente aparentemente no se conocian
retratos de este virrey conservados en colecciones publicas o privadas.
Finalmente, se logré constatar que antes de 1942 el cuadro identificado
actualmente como una efigie de Amar era denominado en los registros
museales como un retrato de virrey sin identificar. Segun las evidencias

2 AHMNC, Vol. 8 Anexo 3, ff. 1-33. provistas por catalogos y fichas técnicas, la posterior caracterizacion del
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Joaquin Gutiérrez - atribuido
Antonio José Amar y Borbon (é?)

Ca. 1808

Oleo sobre tela

124 x 91,5 cm

Museo Nacional de Colombia, reg. 3622

Catalogado por primera vez en 1907. Trasladado al Museo Colonial en 1948 (cédigo 03.1.254)
y reincorporado a la coleccién del Museo Nacional en 1995.
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sujeto retratado como Antonio Amar y Borbdn implicé un proceso gradual
no falto de incertidumbres.

La modificacién de la identificacion del sujeto retratado en el registro 3622
es sintomatica de cémo los procesos de catalogacion de las colecciones en
los museos son consustanciales con su interpretacion y valoracién. Los
episodios de la biografia de esta pieza en el Museo Nacional de Colombiay
el Museo Colonial evidencian cémo estas instituciones han contribuido a la
invencidn de las tradiciones histéricas nacionales. El historiador britanico Eric
Hobsbawm (1917-2012) definié el proceso de invencién de las tradiciones
como la formalizacién y ritualizacién, mas o menos consciente y voluntaria,
de practicas novedosas, aunque caracterizadas por sus referencias al
pasado®. Los historiadores, y todos quienes profieren discursos sobre los
tiempos pretéritos, contribuyen a la creacién de imégenes sobre el pasado
que pueden trascender su ambito profesional y contribuir a la construccién
de dichas tradiciones inventadas*. El caso que nos ocupa consiste en una
manifestacién menor del proceso de invencidn de las tradiciones histdricas
colombianas, muchas de las cuales estan relacionadas con el periodo de la
Independencia. La transformacidn de un retrato de un virrey sin identificar
en una efigie de Antonio Amar y Borbdén posiblemente resulté de dos
operaciones de interés histérico, museoldgico e iconografico. Al cambiar la
identificacion del sujeto representado, se contribuia a la complecién de

la serie de los retratos de los virreyes del Nuevo Reino de Granaday se
incrementaba significativamente la iconografia de los actores participes

en un episodio central para la narrativa histérica tradicional: el 20 de julio
de 1810. El peso de la evidencia y las dudas que plantea valieron menos
que la voluntad por constituir esta pintura como un documento histdrico

e iconogrdfico de mayor importancia. Asi, a partir de la década de 1940,
este retrato pudo desempefiar funciones mas relevantes en los programas
expositivos del Museo Nacional y del Museo de Arte Colonial de las que
hubiera podido cumplir de haberse mantenido su anonimato.

German Arciniegas (1900-1999) relata en su libro El Caballero de el
Dorado (1960) una anécdota sobre Constancio Franco (1842-1917) y la
constitucion de la galeria de pinturas del Museo Nacional:

Era don Constancio Franco un celebrado historiador, a quien deben las letras
de Colombia grandes hallazgos. Ademas, tenia a su cargo la direccién del
Museo Nacional. Mas que ninguna otra cosa se preocupaba él por qué en

el museo no quedase hueco que no fuera llenado; virrey, oidor o presidente

3 Eric Hobsbawm, “Introduction: . . . .
' de quien no tuviesen las futuras generaciones una vera imagen. Con esta

inventing traditions”, en The ) L o i o ) i
Invention of Tradition, eds. Eric loable disposicidn del &nimo contratd los servicios de un pintor y empezé a

Hobsbawm y Terence Ranger formar la galeria. Alguna vez el artista que estaba a su servicio -y al servicio
(Cambridge: Cambridge

- de la nacidn-, termind la efigie del virrey don Sebastian de Eslava. Cuando
University Press), 2.

Y ) llegd con ella al museo, el director la vio con infinita complacencia. Cuanta
4 Hobsbawm, “Introduction:
inventing traditions”, 13. humanidad habia en ese rostro de fina color rosada y blanquisima peluca de
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algodén. Durante algunos minutos el director la examiné con delectacion, y
luego ordend: el retrato es magnifico. Desgraciadamente, Eslava ya tengo.
Dejemos este para Amar y Borbdn, que me hace falta, y péngale el nombre
con todos los titulos.®

Este relato de Arciniegas podria considerarse una evidencia del proceso de
invencién de la tradicién que aqui nos ocupa, la “creacidén” de la efigie

del virrey Amar y Borbdn. Sin embargo, la narracién en si misma participa
en los procesos de ficcionalizacién histérica. Al carecer de referencias
bibliograficas o citaciones, es imposible confirmar la autenticidad de lo
contado por Arciniegas. En cambio, puede aseverarse con certeza que se
equivoca al afirmar que Constancio Franco fue director del Museo Nacional.
Franco ejercié como director de Instruccién Publica de Cundinamarca

entre 1880 y 18818, y es recordado por su papel en la elaboracién de la
coleccién de retratos que hoy lleva su nombre y se conserva en el Museo
Nacional’. La anécdota permite deducir que, segun lo narrado por Arciniegas,
en la Bogoté de tiempos de Constancio Franco no se conocia un modelo

de la efigie del virrey Amar. De su lectura también se infiere que el cuadro
mencionado por Arciniegas, en el que supuestamente figuraria la titulatura
de Amar, no corresponderia al conservado actualmente en el museo, el cual
carece de inscripciones. La pintura mencionada por Arciniegas, si no fue
producto de su imaginacién, pudo haber sido uno de los “retratos de los
Virreyes, que existen por duplicado, sin marco y ningin mérito artistico”,
respecto de los cuales en 1912 se propuso cambiarlos por “algunas medallas
de la Independencia"®. La constatacién de invenciones de tradiciones
histdricas en el contexto del Museo Nacional -como la titulacion del retrato,
la supuesta decision de Constancio Franco y el relato de Arciniegas- invita

a estudiar estas practicas como operaciones consustanciales para el
desempefio de la funcién del Museo. Los relatos histéricos que presenta han
sido constituidos para el logro de finalidades especificas.

Una identificacion dudosa

En la base de datos de Colecciones Colombianas, repositorio digital 5 German Arciniegas, £l Caballero
A ., . . de el Dorado (Bogota: Talleres

constituido para la gestidén de colecciones del Museo, se informa que el gréficos Torre Aguirre, 1960),

registro 3622 ingresd oficialmente el 4 de mayo de 1995 al acervo del 206.

Museo Nacional, instituciéon donde se habia conservado desde el 7 de 6 ?s:rfaifg:adnfjisggzgoia

febrero de 1979 a manera de un comodato procedente del Museo de neogranadinos en la obra

escrita de Constancio Franco

Arte Colonial. A su vez, la pintura habia ingresado en 1942 a este ultimo ” e )
Vargas", en Historias de escritos

museo como préstamo del Museo Nacional junto con las demas pinturas Colombia, 1858-1994, dir. Adriana
, . _ . Diaz y Sergio Mejia (Bogota:

de la Galeria de los virreyes. Gerardo Arrubla (1872-1946), director del Universidad de los Andes), 51,

Museo Nacional, informé a Teresa Cuervo Borda (1889-1976), directora 7  Santiago Robledo, “La Coleccién

del Museo de Arte Colonial, sobre el traslado de varias obras de la primera Franco: proyecto de un educador,
) ) compra del Estado y herramienta

entidad a la segunda en una carta del 9 de septiembre de 1942. Entre de museo”, H-Art 4 (2019): 43-

62.

dichas piezas figuraban: “Los retratos de los Virreyes del Nuevo Reino

de Granada, Villalonga, Eslava, Pizarro, Solis, Messia de la Cerda, Guirior, 8  AHMNC, Vol 4, £.182.
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AHMNC, Vol. 20, f. 263.

Universidad Nacional de
Colombia, Museo de Arte Colonial
(Bogoté: Editorial Kelly, 1942), 57.
Universidad Nacional de
Colombia, Museo de Arte Colonial.
Catdlogo (Bogota: Imprenta del
Banco de la Republica, 1948).

AHMNC, Vol. 16, 1948, ff. 47-48.

Ministerio de Educacion Nacional,
Museo de Arte Colonial. Catdlogo
(Bogota: Imprenta del Banco de la
Republica, 1952), 87.

Ministerio de Educacién Nacional,
Museo de Arte Colonial..., 77-78.

Segun el critico de arte Eduardo
Serrano, Giraldo Jaramillo -con
sus libros sobre la historia de

la miniatura (1946), la pintura
(1948) y el grabado en Colombia
(1960)- “concatend la historia
del arte nacional, antes dispersa
y carente de una mirada
unificadora”. Eduardo Serrano,
“Presentacién”, en Gabriel Giraldo
Jaramillo, La miniatura, la pintura
y el grabado en Colombia (Bogota:
Ministerio de Cultura y Biblioteca
Nacional de Colombia, 2017): 20.

Gabriel Giraldo, La pintura en
Colombia (México y Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econémica,
1948), 84-86.

Ministerio de Educacion Nacional,
Museo de Arte Colonial..., 87.

Flérez, Caballero y Géngora, Gil y Lemos, Ezpeleta y Amar y Borbdn (este
como de probable autenticidad)"®. La duda de Arrubla sobre la autenticidad
del supuesto cuadro de Amar es significativa. El catalogo del Museo de
Arte Colonial publicado en 1942 indica que un retrato del virrey Amar
formaba parte de la “Coleccién de los retratos de los Virreyes (propiedad
del Museo Histérico Nacional)". Asi mismo, el catalogo impreso en

1948 tampoco refiere ninguin retrato de virrey, probablemente debido a la
disputa entablada entre su direccién y aquella del Museo Nacional, ahora
encabezado por Teresa Cuervo™. Este conflicto surgié de la negativa del
Museo de Arte Colonial, administrado por Sophy Pizano de Ortiz (1896-
1958), frente al requerimiento de devolucién de dicho conjunto de pinturas™.

El catdlogo del Museo de Arte Colonial de 1952 vuelve a registrar los
retratos de los virreyes, incluyendo el identificado como Amar®. Es
necesario destacar que entonces no se atribuyé esta obra a Joaquin
Gutiérrez (ca.1720-ca1800), pintor de los virreyes, a quien, en cambio, si
se adjudicaban los retratos de Villalonga, Eslava, Pizarro, Solis, Messia

de la Cerda y Guirior™. El libro La pintura en Colombia (1948) de Gabriel
Giraldo Jaramillo (1916-1978) fue uno de los textos mas representativos
sobre la historia del arte colombiano elaborados en aquella época®™. Alli,
en las paginas dedicadas a Joaquin Gutiérrez, no se menciona siquiera la
posibilidad de que este pintor fuese el autor del cuadro identificado como
Amar®, El cuadro de Amar figura en el catalogo de 1952 del Museo de
Arte Colonial como “andnimo”, tal como los retratos de Flérez y Ezpeleta®.
Ademas, al final de este volumen se presenta una reproduccién de la
pintura, cuyo pie de foto reza: “Excmo. Sr. Dn. Antonio Amar y Borbén?".
El signo de interrogacién evidencia la incertidumbre sobre la identidad del
retratado, duda conectada con la inseguridad respecto de la autenticidad
del cuadro, expresada una década atras por Arrubla en su carta.

La incertidumbre en relaciéon con la identidad del sujeto retratado en dicha
pintura también es perceptible en las seis fichas de catalogacién adheridas
al reverso de la obra. La "Hoja de registro - Museo Nacional de Colombia”
realizada por Colcultura indica que esta pieza todavia era un comodato,

lo cual permite datarla entre 1979 y 1995. En esta “Hoja" se afirma que la
pieza representa al “Virrey Antonio Amar y Borbén". En otras dos fichas sin
datar, una de Colcultura y otra del Museo Colonial, se adjudica la misma
identidad al retratado. En una cuarta esquela, fechada el 14 de julio de 1972
y adherida por orden de la Direccién General de Bellas Artes, se sefiala que
la obra es un retrato de “Manuel Flérez Maldonado”. En la quinta etiqueta,
sin especificacién respecto de la institucion que la haya emitido, se identifica
dicha pintura como “retrato de hombre (casi cuerpo entero)”. Finalmente, se
encuentra un pequefio papel en donde aparece mecanografiada la siguiente
leyenda: “Virrey Mendinueta?”, apellido que fue tachado y reemplazado con
el texto manuscrito “Antonio Amar y Borbdén?".
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Tres de las fichas de
catalogacion adheridas
al reverso de la pintura
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18 AGN, Seccidn Republica,
Instruccién Publica, Carpeta 126,
f.33.

19 Miguel Maria Lisboa, Relacidn
de un viaje a Venezuela, Nueva
Granada y Ecuador (Bogota: Fondo
Cultural Cafetero, 1984), 211.

20 AHMNC, Vol 2.,1905, f. 30.

21 Pilar Jaramillo, La produccién
intelectual de los rosaristas
1700-1799. Catdlogo bibliogrdfico
(Bogota: Centro Editorial
Universidad del Rosario, 2004),
20.

22 José Maria Salazar, El Placer
Pdblico de Santafé (Santafé de
Bogota: Imprenta Real por Don
Bruno Espinosa de los Monteros,
1804), sin paginar.

96

Los virreyes en el Museo Nacional,
un retrato de Amar y el virrey anénimo

Al constatar que el rastro documental del supuesto retrato del virrey Amar y
Borbdn finaliza en 1942, se procedid a buscar referencias sobre la posible
existencia de un retrato de Amar en las colecciones del Museo Nacional
antes de 1942. Los retratos de los virreyes habian ingresado al museo
durante los primeros afios de la historia de la institucién. Joaquin Acosta
(1800-1852), su director entre 1832 y 1837, sefial6 en su informe “El
aumento que ha tenido el Museo en el presente afio” (ca. 1834) que por
entonces se habia producido el ingreso de “los retratos de los virreyes que a
mi solicitud se hicieron pasar de la Tesoreria de la Provincia"®. La presencia
de los retratos de los virreyes en el Museo Nacional también es referida por
un viajero que lo visité en 1853; sin embargo, este no identifica a cada uno de
los retratados™. En busqueda de alguna mencidn de una representacion
de Amar, se revisaron los siguientes catalogos: el Libro de Movimientos del
Museo Nacional (1922-1946), el Catdlogo general del Museo de Bogotd (1917),
el Catdlogo general del Museo de Bogotd (1912), el Apéndice a la Guia del
Museo Nacional (1907), la Nueva guia descriptiva del Museo Nacional de Bogotd
(1886) y la Breve guia del Museo Nacional (1881). Asimismo se consulté un
inventario manuscrito realizado en 1905, desconocido hasta ahora por la
historiografia, sobre los “Retratos de Reyes de Espafia y Autoridades del Nuevo
Reino de Granada” exhibidos en el Museo?®. En ninguno de estos documentos
se encontrd referencia alguna a un retrato de Antonio Amar y Borbdn.

Esta ausencia, constatada para finales del siglo xix y principios del xx, no
implica que durante el periodo en que Amar ejerciera como virrey de la
Nueva Granda hubieran sido elaborados retratos suyos. De hecho, se han
encontrado dos referencias textuales sobre pinturas que posiblemente lo
representaron. La primera, un tanto dudosa, es provista por la historiadora
Pilar Jaramillo de Zuleta. Esta autora cita un inventario de una tienda en
Quito del siglo xviI, sin proporcionar mas indicaciones en relacién con la
fecha. Figura alli que se vendia, entre otras cosas, “un retrato del Virrey
Amar estimado en 16$"?. Si en efecto se trata de un inventario del siglo
XV, es probable que este retrato no fuera del virrey Amar, quien goberné
en la primera década del siglo xix, sino de Manuel Amat y Junyent (1704-
1782), virrey del Pert entre 1761y 1776. La segunda referencia aparece en
el Placer Publico, poema de José Maria Salazar (1784-1828) impreso en
1804, obra que celebraba la llegada de Amar a Santafé. Aqui se alude a un
retrato del virrey en los siguientes términos: “la obra fuiste del pincel méas
enérgico y mas vivo”. Alli también se indicaba, en una nota al pie, que este
retrato habia sido realizado por Pedro José Figueroa (1778-1836) y que

se conservaba en la Casa de la Moneda?2. Sin embargo, no pareciera que
este retrato ni otros similares hubieran sobrevivido en Colombia hasta la
segunda mitad del siglo xix.
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Gumersindo Cuéllar Jiménez (1891-1958)

Museo Nacional. Salén Il [detalles]

Ca. 1930

Fotografia en blanco y negro

Brblaa 746641-2

© Banco de la Republica-Biblioteca Luis Angel Arango / Mario Cuéllar

Los retratos de los virreyes aparecen en la fotografia de uno de los salones
del Museo Nacional cuando este tenia su sede en el edificio Pedro A.
Lépez. El reg. 3622 se observa en la esquina inferior izquierda.
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Bogotd. Tomo | (Bogota: Imprenta
Nacional, 1913), 264-265.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo |,
285.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo |,
296.

Ibéfiez, Crdnicas de Bogotd. Tomo |,
324.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo |,
387-388.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo |,
393-394.

Pedro Maria Ibafiez, Crénicas de
Bogotd. Tomo Il (Bogota: Imprenta
Nacional, 1913), 30.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo
I, 69-70.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo
11,169.

Ibafiez, Crdnicas de Bogotd. Tomo
11, 74.

Fidel Pombo, Nueva guia
descriptiva del Museo Nacional de
Bogotd (Bogota: Imprenta de “La
Luz", 1886), 54.

Pombo, Nueva guia..., 54.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo
11, 169.

Ibéfez, Cronicas de Bogotd. Tomo
11, 379.

Ibéfez, Crdnicas de Bogotd. Tomo
11, 378.

Pombo, Nueva guia..., 12.

Ernesto Restrepo, Catdlogo
general del Museo de Bogotd

(Bogota: Imprenta Nacional,
1912), 71.

AHMNC, Vol. 2 Anexo, f. 107v.

También podemos llegar a esta conclusidn a partir de la lectura de

las Crénicas de Bogotd de Pedro Maria Ibafiez (1854-1919), publicadas
originalmente en 1891y cuya segunda edicion data de 1913. En los tomos
primero y segundo de su obra, Ibafiez se ocupa del periodo colonial y de
la época de la Independencia. Alli informa sobre la existencia de retratos
de varios de los personajes mencionados en su crénica, incluyendo de los
virreyes. Ibafiez afirma que entonces en el Museo Nacional se conservaban
dos retratos del virrey Jorge de Villalonga®, uno de Sebastian de Eslava®*
y otro de José Alfonso Pizarro®, uno de José Solis?¢, dos de Pedro Messia
de la Cerda?, uno de Manuel de Guirior?®, uno de Manuel Antonio
Flérez?°, uno de Antonio Caballero y Géngora®® y uno de José Manuel de
Ezpeleta®. El de Gil y Lemos no lo menciona en el texto, pero lo presenta
en fotograbado como a los deméas32. De los virreyes que gobernaron antes
de 1810, no alude ni reproduce el fotograbado de los retratos de Juan de
Torrezal Diaz Pimienta, Pedro Mendinueta ni Antonio Amar y Borbdn.

Esta situacion concuerda con la anunciada en la Nueva guia del Museo
Nacional de Bogotd (1886), en donde se afirma que “Es muy sensible

que nuestro Museo no posea todavia los retratos de estos dos notables
Virreyes [Ezpeleta y Mendinuetal, mientras que de otros, como el sefior
Villalonga y Don Pedro Mesia de la Zerda, hay dos y aun [sic.] tres
retratos”32. En el mismo catalogo se menciona a Amar, pero no se indica la
existencia de una pintura que lo represente®. Sobre el retrato de Ezpeleta,
que no aparece en el catdlogo de 1886, Ibafiez afirma que “En la galeria de
mandatarios durante la Colonia, que se conserva en el Museo Nacional,
existe un retrato de Ezpeleta, pintado al éleo, con retoques de burdisimo
pincel, que borraron el mérito artistico del lienzo original"®. Consideramos
que si en el museo hubiese existido un retrato de Antonio Amar y Borbdn,
o al menos alguno identificado como tal, Ibafiez lo habria mencionado tal
como hizo con las representaciones de los demaés virreyes.

En cambio, a manera de recuerdos de Amar3é, Ibafiez cita la existencia

en el Museo Nacional de una espada (reg. 29), del freno de uno de los
caballos de su carroza (reg. 211) y de un par de zapatos pertenecientes a
su esposa Maria Francisca Villanova (reg. 155)%. Sin embargo, la veracidad
de la vinculacién de la pareja virreinal con estos objetos resulta, al menos,
cuestionable. Al respecto de la espada, el catdlogo de 1881 informaba que
“se dice fue del Virrey Amar"3 y el de 1912 que esta se conservaba en el
Museo “con la tradicién de que pertenecid” a dicho virrey®. Sobre el freno,
un documento del Archivo Histérico del Museo Nacional expone que fue
recibido como donacién y habia pertenecido al virrey Amar#®, Sin embargo,
no provee ninguna referencia documental o a la tradicién oral que justifique
dicha aseveracion.
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Fabricante desconocido

Espada que pertenecioé a
Antonio Amar y Borbén

Ca. 1800
Acero forjado, incrustaciones

de oro y cuero

1,9 x102 cm

Museo Nacional de Colombia, reg. 29
Figura en la Breve guia del Museo
Nacional (1881)

Fabricante desconocido
Freno de una de las mulas que arrastraban la carroza del
virrey Antonio José Amar y Borbon

Ca. 1803

Hierro forjado

10x19,5x 25 cm

Museo Nacional de Colombia, reg. 211
Donado por Emilio Duran Lafourie (18.7.1911)
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Fabricante desconocido
Zapatos de Maria Francisca Villanova, esposa del virrey
Antonio Amar y Borbon

Ca. 1803

Hierro forjado

13x8,5%x19cm

Museo Nacional de Colombia, reg. 155
Catalogados por primera vez en 1881
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El catdlogo de 1881 reportaba la existencia en el Museo de “dos pares
zapatos de terciopelo bordados, que fueron de la esposa del Virrey
Amar”4y de un “abanico que se dice pertenecio a la esposa del tltimo
Virrey”, pieza que no reporta |Ibéafiez y actualmente se cree corresponde

al registro 877 de la coleccion. A su vez, el catalogo de 1912 insiste en el
cuestionamiento de la relacién de estos objetos con Francisca Villanova.
De los zapatos sefiala que “se dice que pertenecieron también a la Virreina
esposa de Amar"#? y del abanico que “figura en el Museo, por haber
pertenecido, segun se refiere, a la Virreina Francisca Villanova de Amar"#3,
El Gltimo objeto del Museo supuestamente vinculado con Amar y Borbdn
es un vaso de porcelana (reg. 1108) donado en 1891y sobre el cual se
indicaba que “se dice [que] pertenecié al Virrey Amar”44. El catélogo de
1960, impreso durante la direccién de Teresa Cuervo Borda, obvié las
evocaciones a la tradicién y al se dice en lo relativo a la identificacién de
los propietarios originales de estos objetos. En cambio, los presenté como
efectiva e inequivocamente vinculados con los virreyes#. Este proceso
evidencia como la invencidn de la tradicidn histérica en el Museo Nacional
no solamente implicé a los objetos/documentos iconograficos, sino que
también condiciond la valoracion de los objetos/reliquias.

Si bien la bibliografia referida hasta ahora revela que entre 1891y 1913

no existia un retrato de Amar y Borbdn en el Museo Nacional, cabia la
posibilidad de que el cuadro hubiese ingresado a las colecciones del Museo
durante el periodo transcurrido entre la publicacién del Catdlogo general del
Museo de Bogotd (1917) y el inicio del Libro de movimientos en 1922, debido
a que las piezas que ingresaron al Museo en dicho periodo no figuraron en
un catalogo impreso sino hasta 1960. Sin embargo, una segunda revision
de los catélogos de finales del siglo xi1x y principios del xx permitié ubicar
la pintura que en el presente esta catalogada con el nimero de registro
3622. En el Apéndice a la Guia del Museo Nacional (1907) en la seccién
“Retratos de Reyes de Espafia y autoridades del Nuevo Reino de Granada”,
se enumeran las efigies de los virreyes Villalonga, Eslava, Pizarro, Solis,
Messia de la Cerda, Guirior, Flérez, Caballero y Géngora, Gil y Lemos,
Ezpeleta y un “retrato en duda”4®. Si bien esta entrada del catélogo es
vaga, podria corresponder a una pintura referida en el Catdlogo general del
Museo de Bogotd (1912), cuya descripcion permite asociarla con el registro
3622. En la seccidn “Salén de gobernantes de Colombia” de dicho catélogo,
después de presentar los retratos identificados de los demas virreyes,
se da cuenta del siguiente objeto: “19. A. Hay otro retrato de Virrey, de pie,
de tres cuartos, mirando a la izquierda, vestido como el nimero 11, con

la mano derecha apoyada sobre el bastén, y debajo del brazo izquierdo

el tricornio. No tiene escudo de armas”#’. El vestido de este niimero 11,

que correspondia a un retrato de Sebastian de Eslava, se describe de la
siguiente manera: “viste uniforme de Gala y lleva las insignias de mando.
Peluca Luis XV; corbatin blanco; levitén azul y chaleco colorado con

1
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Pombo, Nueva guia..., 13.
Restrepo, Catdlogo general..., 73.
Restrepo, Catdlogo general..., 72.

Fidel Pombo, “Museo Nacional.
Relacién de las adquisiciones

y objetos donados al Museo
Nacional desde el 12 de julio del
presente afio hasta la fecha”,
Diario Oficial, n.° 8599 (octubre
27 de 1891): 1332.

Teresa Cuervo, Catdlogo del
Museo Nacional de Colombia
(Bogota: Imprenta Patridtica del
Instituto Caro y Cuervo, 1960),
18,37, 45,154 y 177.

Rafael Espinosa, Apéndice a la
guia del Museo Nacional (Bogota:
Imprenta Nacional, 1907), 63.
Restrepo, Catdlogo general..., 240.
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Joaquin Gutiérrez - atribuido
Sebastian de Eslava

S. xvii

Oleo sobre tela
123 x94 cm
Museo Colonial, reg. 03.1.101
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bordados de oro; calzdn corto, azul; media encarnada; zapatos negros, con
hebilla de oro"#®. La representacion del hombre retratado en el registro
3622 concuerda con la descripcién del item 19 A. y su vestimenta de
“corbatin blanco; levitén azul y chaleco colorado con bordados de oro” es
similar al atuendo del item 11. Sin embargo, a diferencia del cuadro de Eslava
descrito en el catdlogo de 1912, el retrato en cuestién no es de cuerpo entero.
Esta misma informacion se repite idéntica en el catdlogo de 19174,

Una tradicion de invencion reciente

Sobre el proceso de identificacién con Antonio Amar y Borbdn de la
pintura conservada en el Museo Nacional y registrada con el nimero 3622,
hemos hallado trazas documentales a partir de 1942. Como se demostré
en los acapites anteriores, la identificacion fue primero dubitativa y con

el correr del tiempo cada vez més aseverativa, llegando finalmente a
presentarse como un hecho. Ello ocurre en los documentos relacionados
con el traslado de la pintura al Museo Nacional en 1979, en los que se le
denomina “Retrato del Virrey Amary Borbdn” y se atribuye su factura a
Joaquin Gutiérrez®°. Sin embargo, esta identificacidn no se efectud a partir
de informacién provista por la pintura en si misma o por una tradicién de
larga data, tal como pudo comprobarse con la lectura de la descripcidn del
retrato en los catalogos de 1912 y 1917. Asi mismo, la revisién documental
nos permitié observar que, si bien existe al menos un testimonio escrito
sobre la realizacién de un retrato de Amar a principios del siglo xix, para
finales de la misma centuria y principios de la siguiente no existia o no se
conocia una pintura conservada en Bogoté que representase a dicho virrey.

Ademas de las evidencias ya presentadas para justificar esta afirmacion,
también puede considerarse una serie de articulos del historiador
académico Roberto Cortézar Toledo (1884-1969), quien fue director
encargado del Museo Nacional en agosto de 19115, Sus textos dedicados
a la Galeria de virreyes fueron publicados en Bogotéa en la revista E/
Grdfico durante 1913. Cortazar dedica articulos a las efigies de los virreyes
Villalonga®?, Eslava®3, Pizarro®?, Solis®®, Messia de la Cerda®¢, Guirior®,
Flérez®8, Caballero y Géngora®®, Gil y Lemos®?, e incluso al tan vilipendiado
retrato de Ezpeleta®. En cada articulo se reproduce el retrato del virrey por
medio de la técnica del fotograbado. Cortazar no hace mencién alguna de
una representacion pictérica de Amar.

Mas explicito que dicha omisidon es un pasaje del acta correspondiente a la
sesion del 15 de noviembre de 1920 de la Academia Nacional de Historia.
Alli se informa que los miembros de la corporacién habian decidido
comunicarse con el embajador de Colombia en Espafia Francisco José
Urrutia (1870-1950), para solicitarle copia de un retrato del conquistador
Rodrigo de Bastidas y de “los Virreyes Mendinueta y Amar y Borbdn, que
faltan en la galeria del Museo Nacional"¢2. Aparentemente la gestién que
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Ernesto Restrepo, Catdlogo
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préceres y gobernantes. Pinturas,
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1917), 95y 100.
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Martha Segura, Itinerario del
Museo Nacional de Colombia 1823-
1994. Tomo Il Historia de las sedes
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Colombia e Instituto Colombiano
de Cultura, 1995), 226.

Roberto Cortazar, “Galeria de
Virreyes. Villalonga", El Grdfico 12,
n.2119 (1913): 6.

Roberto Cortézar, “Galeria de
Virreyes. D. Sebastian de Eslava”,
El Grdfico 12, n.2 120 (1913): 6-7.
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Fabricante desconocido

Vaso de porcelana que pertenecié al
virrey Amar y Borbon

Ca. 1760

Porcelana

8,5 x 6,5 cm (didmetro)

Museo Nacional de Colombia, reg. 1108
Donado por Soledad Roman de Ndfez (1891).

Fabricante desconocido

Abanico que pertenecié a Maria
Francisca Villanova, esposa del
virrey Antonio Amar y Borbdn

Ca. 1803
Papel y marfil tallados,

ensamblados y pintados

274 x52,2x2,3cm

Museo Nacional de Colombia, reg. 877
Catalogado por primera vez en la Breve
guia del Museo Nacional (1881)
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se deseaba realizar con el embajador no tuvo éxito. Décadas después, en el
tomo de la Historia Extensa de Colombia dedicado al virreinato de la Nueva
Granada durante la segunda mitad del siglo xvii (1970), Sergio Elias Ortiz
(1894-1978) volvio a referir explicitamente que, “en ninguna pinacoteca
colombiana que sepamos, existen retratos de don Antonio Amar o de dofia
Francisca de Villanova"s3.

Conclusion

Hemos observado las etiquetas de registro y catalogacién adheridas al
respaldo del retrato, trazas documentales de la valoracién patrimonial y
museoldgica de la pintura. De igual modo, hemos realizado una lectura
atenta de los catalogos del Museo Nacional de Colombia y del Museo
Colonial, de algunos documentos del Archivo Histérico del Museo Nacional
y de otras fuentes bibliograficas. La revisién permitié concluir que la
identificacion del retratado como el “virrey Antonio Amar y Borbén” no
estd sustentada documentalmente y que tampoco constituye el producto de
una tradicién arraigada ni centenaria. Dicha denominacién fue producto
de las operaciones museograficas y museoldgicas efectuadas en el Museo
Colonial y el Museo Nacional de Colombia a partir de la década de 1940.
Los objetos supuestamente relacionados con el virrey Amar y su esposa,
en un proceso sobre el cual contamos con menos documentacién, para

la década de 1960 también se presentaban en el Museo Nacional como
reliquias veridicas de estos personajes. Seglin Hobsbawm, en la medida
de lo posible, las tradiciones inventadas tienden a entablar vinculos con
los pasados maés adecuados®®. En lo concerniente al caso colombiano, dicho
pasado privilegiado fue, al menos hasta bien entrado el siglo xx, el periodo
de la Independencia. Por ello no resulta sorprendente la constatacion de
operaciones histéricas y museograficas para la constitucion de |a efigie del
virrey Amar y Borbdn, y de reliquias vinculadas -también espuriamente- a
él y a su esposa Francisca de Villanova. Estos dos personajes figuraban
como antagonistas en la epopeya del 20 de julio de 1810, tal como la
presentaba la historia tradicional. Por lo tanto, su evocacién/encarnacion
mediante un retrato y objetos en el Museo Nacional contribuia a completar
la representacién de dicho acontecimiento y su época. A su vez, la
presencia del supuesto retrato de Amar en las colecciones del Museo de
Arte Colonial habria contribuido a completar la que fuese probablemente
su serie de retratos mas importante: la Galeria de los virreyes.

Salvo que aparecieran nuevas evidencias que permitan justificar dichas

identificaciones, no consideramos apropiado presentar al publico estos
63 Sergio Elias Ortiz, Historia Extensa

de Colombia. Volumen IV, Tomo
Villanova, particularmente en lo concerniente al retrato, respecto del cual 2 Nuevo Reino de Granada, EI
la evidencia histérica probatoria de la inadecuacién de su identificacién Virreinato (1753-1810) (Bogota:

) ] ] Lerner, 1970), 426.

es abundante y concluyente. Asi mismo, asumir que la pintura es una 64 Hobsbawm, “Introduction:
representaciéon de Amar haria discutible la atribucién de su autoria al inventing traditions”, 1.

objetos como traza material de la existencia del virrey Amar y la virreina
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Samuel Monsalve Parra (1989)
Seccion La sociedad colonial de la sala Hacer Sociedad

2019
© Museo Nacional de Colombia

pintor Joaquin Gutiérrez. Este pintor habria sido octogenario, de vivir
aun, en el momento de la llegada de Amar a Santafé®®. Empero, ya que
probablemente Antonio Amar y Borbdn no sea el sujeto representado, la
atribucion de la obra a Gutiérrez es un tema que debe ser considerado,
estudiado y discutido.

Actualmente, la valoracion dada en el Museo Nacional de Colombia
a sus colecciones ya no depende de su vinculacidn directa -veridica o

65 Fernando Uribe, “Joaquin inventada- con los acontecimientos de la historia patria. Por lo tanto,

Gutiérrez, el ‘pintor de los la funcidn que esta obra pueda desempefiar en el relato museografico
virreyes': expresion del estilo . ; . e .,
rococé en la Nueva Granada”, presentado a los visitantes ya no deberia depender de una identificacion

Credencial historia 138 (2001).
http://www.banrepcultural.org/
node/32703 paso de los afios, tal como lo evidencia la biografia de este retrato de un

sin fundamento. Los museos son instituciones vivas y cambiantes con el
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virrey desconocido. Actualmente ya no deberian reproducirse acriticamente
las operaciones histéricas y museogréficas efectuadas hace décadas en el
Museo con sus colecciones, sobre todo si se considera que los objetivos
justificativos de su existencia y funcionamiento ya no son los mismos.
Durante el tercer cuarto del siglo xx, cuando se consolidaron las invenciones
gue hemos evocado, Teresa Cuervo Borda, directora del Museo, expreso la
funcién que atribuia a la institucién a su cargo. En sus palabras, “El Museo
Nacional refleja en sus colecciones, la historia y las bases de nuestra
nacionalidad. En él se guardan nuestras mas caras reliquias histéricas’®.
Una nacidén, una historia, un conjunto de “caras reliquias”. El Proyecto

de reestructuracion de guiones para las salas de exposicion permanente,
documento que ha servido como guia para la renovacién del Museo desde
finales de 2012, formuld un nuevo objetivo para la instituciéon: “ofrecer al
visitante una narrativa incluyente, participativa, dindmica vy critica, que
invite a la reflexién sobre el pasado y el presente de un pais diverso en
constante proceso de construccién”®. La narrativa histérica presentada por
el Museo Nacional de Colombia no podria ser inclusiva, critica y mutable si
se mantienen las valoraciones y funciones adjudicadas a las colecciones en
una encarnacién anterior de esta institucién museal ya casi bicentenaria.

Repositorios de archivo

Archivo General de la Nacién

Archivo Histdrico del Museo Nacional
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En la portada:

Joaquin Gutiérrez - atribuido
Antonio José Amar y Borbén (¢?)

Ca. 1808

Oleo sobre tela

124 x 91,5 cm

Museo Nacional de Colombia, reg. 3622

Catalogado por primera vez en 1907. Trasladado al Museo Colonial en 1948 (cédigo 03.1.254) y
reincorporado a la coleccién del Museo Nacional en 1995.
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