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Por Jean Frangoise Lyotard

| colocar estos dias consagrados al mu-

sco bajo la égida de Alejandria, los orga-
nizadores ofrecen el espejismo de un
parangén entre el primer mouseion
occidental y nuestros museos contem-
pordneos.

Pero la analogfa es enganosa. En

dos ocasiones Malraux la refuta en

Les voix du silence: «En Alejandria,

el museo no era mds que una acade-

mia» y: «Nuestra semejanza con

Alejandria no pesa mucho frente a un

mundo amputado en cien anos de los

suefios que mantenia desde los tiem-

pos de las cavernas. ¢Cudl amputacion?

El mundo llamado “moderno™ estd pri-

vado de legitimacién, de la facultad)

misma de creer en su legitimidad. La

conservacion de su propio pasado v el

de las culturas que le fueron extranas

no se deriva en modo alguno de la ob-

sesion imperial que motivée la
monumentalidad de la Capital de los

Ldgidas: la memoria integral de la hu-

manidad. Los ptolomeos heredaron

esta compulsion del delirio de Alejan-

dro, no tanto como pasién conquista-

dora, sino como mesianismo

sincrético: el imperio como museo mis-

tico. Alejandria fue tal vez la primera

ciudad absolura, el <Urbs donde el Orbs todo entero
estd presuntamente destinado a monumentarse, fir-
marse v comentarse. Asi fue por mucho tiempo la
gloria en Occidente. Lo sobrenatural hecho visible
en la soberanfa imperial. El cristianismo, religion de
Estado, obedece a este principio asidtico de legitima-
ci6n en la administracion de los hombres v las cosas v
la transmitird hasta los ultimos imperios modernos.

Luego de muchos siglos efe convulsiones, la figu-
ra del imperio es hoy recusada en Occidente, y otra
idea de la gloria reina, secularizada, critica, funda-

da sobre la tunica virtud republicana, proveniente de
las aﬁtiguas ciudades libres. Cuando lo sobrenatural
es eliminado de la esfera politica, el Museién, como
el Faro y el .Serapeion, pierde su valor simbdlico.
Y entra en nuestro museo moderno, como testigo
de otra edad vy, tal vez, de otra escritura.

Como las capitales modernas son multiples y
contrincantes, sus muscos v sus bibliotecas lo son
también, pero ninguno entre dios pretende acoger la
memoria entera de las civilizaciones. «No siendo
exhaustivos, se saben destinados a la transformacion
a lo llamado por Malraux la metamorfosis».

Hay una razon cientifica para aceptar esta caren-
cia. Los muscos contempordneos se han constitui-
do en centros de investigacion, € instruven su
encuesta con la ayuda de las ciencias anexas y de
las técnicas tutiles para la prospeccion vy el estable-
cimiento de nuevos documentos. El archivo de la
edad o del drea consideradas no se considera nunca
saturado, asI como no puede tampoco serlo el teso-
ro de los hechos que una ciencia “dura * se esfuer-
za por comprender. Ocurre, como en todo
conocimiento que la inventio de alguna pieza obli-
gue al museo a revisar severamente sus colecciones
y sus hipotesis de trabajo. De esta dialéctica resulta
que solo la forma del progressive muscum convie-
ne a las instalaciones del museo contempordnco.

Y como el archivo no es nunca completo, el corpus
de las piezas no deja de crecer, El archivista y el con-
servador, por una parte, el curador de la exposicion, por
la otra, deben decidirlo que merece conservarse y lo
que merece exponerse. La dificultad es particularmen-
te aguda cuando se trata de archivos o colecciones de
emologia de Europa contempordnea. pues pricticamen-
te no hay actividad que no sea ya automdticamente
archivada o que no pueda serlo. No hace falta hacer ¢l
inventario de esas modalidades de registro «inicial»
desde la libreta militar o de familia, hasta las facturas
de consumo eléctrico, telefonico, a las grabaciones ra-
diales o televisadas pasando por los avisos de impues-
tos y las cuentas de las tarjetas de crédito.

La colecta es aqui sometida a hipotesis generales
sobre el fin que se le dard a la coleccion. Esta debe




servir para mostrar e incluso para demostrar una su-

posicion relativa al sentido de las actividades archi-
vadas. Pero la exposicién de los datos conservados
debe a su vez tener sentido. Un sentido que no es
unicamente el de un argumento, sino un sentido de-
bido a la manera en que se presentan las piezas, un
sentido «estético». La concepcién tedrica debe ins-
cribirse en el espacio y el tiempo del visitante como
una disposicion perceptiva y motriz no cualquiera.
El conservador, el archivista, y/o el curador traba-
jan aqui como artistas. Y cuanto mds rico es el mate-
rial, tanto mds deben inventar formas de presentarlo,
asi como ¢l compositor contemporineo confrontado
con la serie Infinita de sonidos que puede suminis-
trarle un sintetizador tiene plena libertad para orga-
nizarlos en estructuras “arbitrariamente» escogidas.
Daniel Buren no se equivocaba al ver en el curador
de una exposicién, el inico artista realmente expues-
to. No tenia tal vez por qué indignarse. No se ve
cémo podria evitarse esta estetizacion de la presen-
tacion cuando el material se pone a proliferar como
un mundo en expansion.

Pero el estatus epistémico de las investigaciones y
el modo estético de las presentaciones esconden la
esencia necesariamente infiel de la monumentacion. o
mejor: de la monumentacién museal. Con este tér-
@aa, ua gaca bdrbaro, designo el simple hecho de

que una pieza cualquiera, asf sea minima vy trivial -el

orinal de Duchamp, desde que es introducida en el
museo con su etiqueta de identificacién, se transfor-

ma ¢n monumento.

En monumento se hacen eco dos grados, mon y
ment, de una misma raiz. Las lenguas Indoeuropeas
abundan en términos extraidos de esta misma raiz:
mind y meaning, meinen, mens y memini,
dimenticare, memoire, mentir y demence. Entre
otros. Monu-mentum, por monimentum, especie de
palabra-valija (siempre Duchamp), leido en un senti-
do, dice el espiritu de una custodia (garde) vy, en la
otra, la custodia del espiritu. La mens, el mind es lo
que alerta, lo que hace mentio o monitum, y en esta
alerta viene el sentido, mean, meinem.

Sin abusar de la etimologia, el latin alertis, alerte,
evoca lo que el viejo francés denominaba el arte. con-
servado en la expresién italiana allérte, en guardia.
Sin el grito de alerta, el espiritu y el sentido estdn
ausentes o perdidos en lo inerte: es la amentiao la
dementia.

El museo monumenta. Es el espiritu preocupado
por lo que pudo ser y hacer. Erige sus restos y los
suspende, Los convierte un huellas, que son los res-
tos arrancados al descuido (mégarde ). Lo inerte se
olvida y hace que la mens se extravie, dimentica. ¥
museo hace presente la mens a si misma en un

commentatio. Pues todo acontecimiento, sea de una




préctica, de una obra o de un objeto, porta su men-
tis, por el hecho de pasar y de esfumarse en un resto
que no retiene y del que pronto no sabrd que es el
resto. Erigiendo el resto bruto, el museo lo instituye
como traza. Elabora una memoria.

Parece justificada la queja de que tal traza
monumentada no sea fiel al acontecimiento pasado.
Que haya perdido la «presencia» y el «verdor» de la
prictica o de la obra cuando surgié. Es correcto.
Pero es que alguna vez estuvo en el espiritu del mu-
seo, en su mens, presentar el viejo presente “in vivo™?
El acontecimiento actual entonces, si lo fue nunca,
esta forzado a olvidarse en sus restos inertes. Es pre-
ciso que se pierda para ser rememorado y comenta-
do como huella de si. Esta ascesis sola es fiel al
ocultamiento del ser en el tiempo de las apariencias.

La infidelidad de la monumentacion, de la puesta
en museo; la momificacion de las pricticas y de las
obras que se reprocha al acto de colgar los cuadros o
de exhibirlos en las vitrinas son respetuosas de la eva-
nescencia de todo cuanto existe. Lo demente seria
pretender restituir integralmente el ahora de enton-
ces como si fuese el ahora de ahora. Demencia pro-
ducida por un olvido ontolégico: se omite que lo que
tiene lugar es de entrada diferido y distanciado, que
le es propio ser olvidado. Y se suprime con ello la
posibilidad de la alerta y la memoria. Porque la mens

R

1V
@
V)

/m
(/
Y

Wl
/f@ /
4/ '
Mfl/!i

gararns

-’Illllllr
LA

f

no es otra cosa que mentio, y lo es porque esta ame-
nazada por el olvido. Olvidar este olvido es lo que
mas la amenaza.

El olvido del olvido no abre el campo solamente a
las puestas en escena realistas, es esencial a toda
metafisica: esforzindose por presentar la cosa mis-
ma. fundamento ultimo, Dios, ser la metafisica, ol-
vida que la presencia estd ausente. La bulimia del
pensamiento occidental es tenerlo todo presente. Este
fue el delirio alejandrino. La sabiduria del museo es
amable. Impone. en las huellas la distancia que las
separa y las une a los acontecimientos, e impone esta
distancia a los visitantes. Nada de lo que estd colga-
do y expuesto en el museo sigue siendo contempord-
neo de la mirada, asi ¢ésta sea contemporanea en su
cronologfa. Es asi como se entiende, creo yo, lo que
Deotte ha llamado el «expésito» (expot), un deposito
(dépot) extraido de lo inerte.

{Hay que concluir diciendo que la monumentacion
o la puesta en musco es una re-escritura? Es decir
demasiado o demasiado poco. Una re-escritura es
una escritura, y toda escritura es una re-escritura.
La dimension de recoleccion y de rellamado (rappel)
indicada por el prefijo re, y la nostalgia museal que
lo envuelve, subraya que escribir es siempre retomado
sobre y a lo que se olvida en lo inerte. Escribir es dar
un grito de alerta o trazar los restos. No hay escritu-

ra inmediata. Ella rinde cuenta, una cuenta que sc¢
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perderfa sin ella. Rindiéndola, ella hace ser lo que
no es pero pasa, la existencia eventual
(évenémentielle). Y, salvo en la ilusién realista o me-
tafisica, hace ser la existencia, pero como aquello que
falta por ser (ce qui manque d’étre)

Y esto no es cierto Unicamente en lo que con-
cierne a su objeto, a lo que la escritura refiere, sino
también a su sujeto, al autor. Llamémoslo mas bien
el firmante. El también debe ser olvidado para ser
devuelto por la monumentacién. Y en efecto, la ani-
quilacién de la simple presencia del firmante en el
documento que firma es requerida en toda firma.
Puesto que la firma es el trazo que fija el gesto este-
reotipado de un cuerpo vivo sobre el documento,
pero para dar a conocer a la posteridad que habria

estado presente en el evento mencionado por el do-

cumento. Momificado por una crispacién singular
de la mano que lo vuelve reconocible, el gesto de
firmar anticipa la desaparicién de esta mano y de su
cuerpo y reemplaza su presencia por su nombre. El
nombre escapa a las vicisitudes de la presencia. Sin
embargo, la firma autentica que el cuerpo que porta
ese nombre fue sin lugar a dudas el que participé en
el acontecimiento. Ella presentifica su ausencia y
ausentifica su presencia, como la escritura monu-
mental lo hace con su referente. También ella, la
escritura hecha huella, alerta una existencia destina-
da al olvido, e impide este olvido, pero declarando
que habria debido serlo.

Me apoyo aqui en un texto inédito de Dolores
Djizek sobre la autografia. Su lema es de mucha im-
portancia para la comprension de lo que sigue, con
respecto al museo y a Malraux.. El expone que nada
€s que no este escrito, en tanto que realmente existe

L0

no es, sino que se va disipando en la noche del olvi-
do. La escritura no debe su ser sino a si misma, y es
por eso que Djizek la llama autografia. El corpus de
los objetos referidos por la escritura, es ella la que lo
conforma. El cuerpo de su pretendido autor, es ella
la que lo instaura. Firmdndose, con el nombre de
este, la escritura sola autentifica esos objetos. Y lejos
de incorporar en ella a los unos y al otro, de dotarlos
de su ser autogrifico, se alerta, si puedo ex-presarlo
asi, a proposito de su
no-ser y los inscribe se-
gun su exterioridad pre-
caria en la distancia que
separa lo existente del ser

Esta distancia impo-
ne a los objetos y al fir-

mante el modo de futu-
ro anterior: ellos habrdan
sido, habrdn hecho. Este
modo significa que ya
han desaparecido y que
no desapareceran mds.
Desaparecidos como
durables

existentes,
como escritos. Es preci-

SO que estén escritos

para no olvidar que se olvidan como existentes. Tal
es la metamorfosis del resto en huella:

la nada de lo existente se muda en el ser de lo
inexistente. ¢Ahora bien, no ocurre lo mismo con el
corpus que forman los objetos del museo y con los
cuerpos que han dejado su nombre sobre estos obje-
tos o sobre sus fichas de identificacion? <El museo
no mantiene pues a unos a otros en la condicién de



una melancdlica ausencia. al tiempo que los expone?
{Puede verse la mas minima diferencia entre escri-
bir, firmar, alertar y monumentar? Los cuatro some-
tidos a la rigurosa ley de no hacer ser, sino rindiéndole
tributo a la nada. De no trazar sino dejando restos,
Seguin una inversion de perspectiva bastante conve-
nida, pero fiel al modo futuro anterior habria que
escribir los comienzos de la obra Malraux a partir
de su fin. La tesis esencial del Musée imaginaire v
de La Metamorphose des
dieux (1951 y 1977 respec-
tivamente) se ofrece va,
bajo otras galas, en los tex-
tos de juventud y en las cin-
co novelas. Pero convendria
también, segun el movi-

miento inverso, mostrar que
el nihilismo extremo que
ilustran los comienzos es
precisamente aquello ,a lo
que la idea del museo da se-
cuencia y a lo que, tal vez,
responde. Sobre esto, unas
palabras para concluir.

No seria abusivo colocar
los primeros escritos bajo el
sello de una doble conviccion, que no serd nunca des-
mentida, y que se dirige inmediatamente al tema de
la autografia: no hay existencia que valga, ¢ incluso,

que sea; la escritura (llamada frecuentemente por

Malraux la creacién) sola hace ser lo que ella fir-
ma. Esta decepcion resuelta, que se ha envilecido
con frecuencia en una episédica concepcion de lo
absurdo del mundo, se autentifica en la herencia

nietzcheana por Sorel, Barres y Gide, pero tambi¢n,
y esto no deja de tener interés, en el cristianismo
negro de San Juan y San Bernardo, de Pascal,
Dostoyevski, Bernanos. No sin interés porque la ten-
sién entre la desesperacion ocasionada por el siglo
v la promesa de su remision, tension propia a esa
corriente cristiana, otorga en efecto a la obra de
Malraux su aire teoldgico singular. Y comanda tal
vez lo que sus conclusiones sobre el museo compor-
tan de redentor.

Dios se ha retirado del mundo, abandondndolo a

la violencia y a la vanidad de las acciones y las obras.

L.a historia humana no se diferencia de la de los
animales y los astros, mezcla de necesidad y de azar,
ambos ciegos. A pesar de los cuidados con que el

narcisismo del yo envuelve su existencia, la historia
de una vida individual es igualmente inconsistente:
el yo. «miserable montoncito de secretos™, reza la
famosa formula de acento pascaliano. Yo diria
laconicamente: todo lo dado, como tal, es recusado.
Basta a lo dado ser dada para que sea marcado como
nulo, Habiéndose arruinado el donante. Mairaux no
recibe, toma. La conquista, la voluntad, repite, Y
con realismo, justo lo necesario para metamorfosear
dicha realidad. Metamorfosearla, no “cambiar el
mundo». Esta diferencia fijarda las relaciones de
Malraux con los marxistas.

Hay pues primero el silencio, nada. Nada respon-
de. Pero la pregunta existe. Que no tenga respuesta
no la desmiente; por el contrario, que el mundo, el
yo, el nosotros sean abandonados no se entenderia si
no fueran interrogados. El silencio procede de la pre-
gunta. Aqui reside el enigma; que la pregunta por el
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ser y el sentido pueda sur-
gir de la nada estipida.
Que la vida no esté nunca
lo bastante muerta como
para no dejar escapar el
grito de abandono.
Malraux escribe de Goya: «La pintura no es a sus

ojos el valor supremo: ella grita la angustia del hom-
bre abandonado por Dios» (Musee Imaginaire). Pre-
gunta, demanda, angustia: la alerta, en una palabra.
Todo el valor, para retomar la palabra de Nietzsche,
se recoge en el desafio a lo inerte, en lo que Malraux
denomina creacidn, v que es la escritura, la inscrip-
cién del grito.

Las obras de pintura, de escultura, de arquitectura
y de literatura no valen nada como respuestas al nihi-
lismo, valen como preguntas hechas a la nada,

Nada como objetos existentes, tomo como transi-
das por el desafio de una monumentacién, de una
puesta en alerta que excede todo dato y recusa toda
explicacion. Las explicaciones, como los sistemas y
las concepciones, las filosoffas y los trabajos intelec-
tuales, pretenden valer como respuestas a la nada. Son
senuelos que obnubilan el grito y lo

asfixian. Hacen olvidar el abandono, cuando se trata
es de impedir olvidar que la vida y el mundo son com-
pletamente olvidadizos. Todo el meaning de que es
capaz la mens, consiste en desenmascarar el no -ser y
el no-sentido, haciendo inexistir los objetos, los hu-
manos y las vidas mediante la escritura del escindalo.

El motivo es evidente, como tema, en las cinco
novelas. En Cambodia, en Cantén, en Shanghai, en
Espana, entre Berlin y Praga, los héroes no hacen

mds que venir a estrellar su voluntad contra los
bordes de la nada, Voluntad de qué? De metamorfo-
sis, es decir de firma El aventurero, el comisario po-
litico, el militante anarquista o comunista escriben
lo inerte, la jungla, las masas, la noche de Asia, el
crepusculo fascista de Europa, y siempre también el
caos interior. Y firman, en vano. Aun en Lespoir, la
escritura de los héroes estd aprisionada en la historia
desesperante.

e

Esta condicion carcelaria de la escritura estaba su-
brayada en el .cnsayo sobre la Jeunnesse europeenne y
en la Tentation de |’occidente. Y Les Noyers de
PAltemburg declaran que solo los libros hacen sopor-
table la prisién, y mencionan esos tres libros que fue-
ron «escritos, el uno por un viejo esclavo, Cervantes,
el otro por un viejo presidiario, Dostovevski, el terce-
ro por un viejo condenado a la picota, Daniel Defoe»
(Le Miroir des limbes). Es la biblioteca ideal del re-
cluso. Asi mismo, el museo imaginario serd el dlbum
del prisionero, el pensamiento visionario internado en
la vista miserable y que desafia lo visible en nombre
de lo posible. «El inmenso dominio de arte que as-
ciende para nosotros desde el pasado no es ni eterno
ni estd por encima de la historia, estd ligado a ella y se
le escapa a la vez como Miguel Angel a Buonarroti.
Su pasado no es un tiempo cumplido, sino un posi-
ble», se lee al final de Les voix du silence.

Se dice que en el museo las obras estdn aprisiona-
das. Por el contrario, estan encarceladas en la reali-
dad, objetos cultuales o culturales, y el museo,
alejandolas de la contingencia de su ocurrencia, pue-
de escribir y liberar en ellas lo que hay de escritura v
de grito. La monumentacion suspende el curso del
mundo ciego y sordo que precipita la obra, como
todo objeto, a lo inerte

El museo no transforma arbitrariamente los res-
tos de acontecimientos en trazas, si es cierto que su
seleccion estd guiada por la escucha del grito que
esos restos ahogaban. El conservador v el curador se
muestran atentos a las voces del silencio como el
analista a las del inconsciente.

Se dird que semejante responsabilidad no se ejer-
ce, sino en los museos de arte y que no tiene razon
de ser cuando la coleccién tiene por objetivo recons-
tituir con la mayor fidelidad posible el paisaje de una
etnia o el cuadro de una época. Entonces casi que
basta recoger y disponer el material documenta! para
volver inteligible el objeto de la investigacion. Es po-
sible, pero no es seguro, que la inteligencia del obje-
to sea mejor servida por la exposicién integral y
racional de los documentos antes que por escogencia




o por una disposicién mas alusiva, es decir por una
escritura del espacio-tiempo de la visita.

Sin embargo se concederd que un museo de his-
toria, o de etnologia, o de técnica no tiene las mis-
mas obligaciones que un museo de arte. Mientras
éste tiene por modelo lo imaginario, en ¢l sentido de
Malraux, aquél debe plegarse a lo que se llama la rea-
lidad. Pero la historia realista, el conocimiento de Ia
transformacién de los objetos en el tiempo;
cronologico es en cierto sentido el mds grande ene-
migo de la escritura del acontecimiento pues esta obli-
gada por principio a buscar el motivo de éste en el
contexto, es decir en el acontecimiento mismo, ella
tropieza siempre con lo que Malraux llama finalmen-
te la «<autonomia» del grito (la autobiografia de
Djidzek), como un enigma; es obra del genio, con-

fiesa el historicismo.

Es una palabra para decir que la alerta no perte-
nece al «flujo» de los acontecimientos y las institu-

ciones, flujo segiin el cual se suceden y en la cual
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emergen, aunque la alerta no aparezca mas que en el
oleaje de las coyunturas evanescentes.

El museo imaginario es pues la escritura de la
escritura o lo artistico de lo artistico. El monumenta
la alerta que esté en la obra y que no pasa con su
contexto. Esta alerta inherente es yva una monu-

mentacion.

El museo la redobla, la separa, la reserva v la sus-
pende. El la protege de lo que Malraux denomina
«la saciedad» (assouvissement) de todo lo que trans-
forma las obras en objetos de transferencias salvajes:
plegadas y sacrificios a las potestades, goces, apeti-
tos, explicaciones, simbolos. El museo separa secre-
tamente, en el seno de la obra, lo dado v el gesto que
da testimonio de lo posible, Y compara ese gesto con
otros, sin preocupacion de continuidad realista (las
influencias, las continuidades, las resurgencias), pero
para manifestar la infinita diversidad de los gestos,
los mil matices del grito.

Fragmentaciones, montajes, cola y tijeras: Malraux
aprende desde muy joven a trabajar comparando «ma-
neras». Y esta comparacion disyuntiva es su manera
propia, ya en las novelas. Es también la del museo
imaginario, y aquélla, estridente hasta la locura, del
ultimo ensayo, L "homme precaire vy la Literature.

El museo imaginario no puede ser sino «moder-
no». Es preciso en efecto que la civilizacion en que
en ¢l aparece haya perdido toda creencia para que
pueda acoger los objetos de todas las creencias, sin
juzgados estupidos, barbaros, inaccesibles, como plan-
tas que nacen, crecen y mueren (Si vamos a creer en
Spengler). Es preciso que la escritura haya renuncia-
do a toda legitimacion, que no sea su autografia para
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por las obras de otra parte y de otro tiempo, reco-
nozca en estas obras el hecho ontoldgico de la
autografia: la creacién, segin el término de
Malraux.«Existe un valor fundamental del arte mo-
derno (...): es la viejisima voluntad de creacion de
un mundo auténomo, por primera vez reducida a ella
sola» (Les voix du Silence).

La decepcion resuelta requerida por el nihilismo
obliga a ésta «reduccion» de la voluntad a sf sola.
privindola de sus objetos transferenciales. «Dejando
de subordinar el poder de creacién a un valor supre-
mo, el arte moderno iba a revelar su presencia en
toda la historia del arte» (Ibid). En el tiempo del arte
o de la escritura; el contemporaneo de Manet, pintor
de nada, no es la pintura «pompier»,es Giotto por la
destruccion de la profundidad, es el artista de Lascaux
por el cut off de los contornos.

En su primer texto publicado, Des origines de la
poesie cubiste (1920), Malraux rinde un homenaje
particular a Max Jakob. Lo que distingue la obra, se-
gun éste, de todo objeto de demanda, es su «situa-
cién» y su «estilo»; «El estilo o voluntad crea es decir
separa, la situacion aleja.» La obra se tiene por si mis-
ma, ni |a de si mismo y madre de si». Recusa toda
autoridad ejercida sobre si, la del pretendido autor,
como la de la expectativa que le acuerda el publico.

Se rebela contra la expresién del yo o del nosotros
y contra la representacion de las realidades, Ella «<ha
dejado de gustar para ser. Es como un cuadro
cubista», se lee en una carta de Max Jacob.

Los términos de separacion, de estilo, creacion y
voluntad surgen como motivos recurrentes en Les
voix du silence y La Metamorphose des dieux. Liga-
dos o comparados a la poética y a la plastica cubista,
dejan de hablar de estatismo, humanismo trigico, he-
roismo de la rebeldia, Hablan autografia sobre un
fondo de nihilismo.

El museo imaginario cubista, no, una vez mas,
en el sentido de que ¢l cubismo fue, en la historia de
las artes y las literaturas de principios de siglo, una
corriente notable entre las avant-gardes: el museo es
cubista porque el cubismo de Picasso y de Bracque

Ly

expuso el exceso de la visién posible sobre toda vista
dada y porque este exceso, que es la esencia del arte
visual, es precisamente lo que el museo imaginario
destaca a su turno en la obras: el arte (aqui la escritu-
ra) es lo que llama a lo posible,
«lo completamente otro»delo

sensible, pero en y mediante lo
sensible.

He tratado de hacer un
poco de limpieza en el museo
desembarazdndole de los mas o
menos y de los equivocos del
vocabulario de Malraux y tam-
bién de su elocuencia épica o
predicadora.

Pero lo que asi se barre no
es nunca nada. hay una dificul-
tad en la obra de Malraux para
impulsar empujar el nihilismo
mads alld de lo que lo puede per-
mitir un secreto desco de re-
mision. Como si la critica de
la metafisica o de la religién no
hubiese culminado. Ese fue el
caso de Nietzsche con la tesis
de la voluntad, o con la fe en
Claudel (a quien Malraux ad-
miraba) Yo no diria que esta
metafisica resurgente es la dia-
léctica especulativa de un
Hegel. Varios textos se oponen
expresamente a cllo.

Pero no creo ser el tinico en
sentir, en los escritos sobre
arte, el oscuro designio de sal-
vacion que los comanda,
Maurice Blanchot habla de esa
sospecha en L’ Amitie.

Como si, el hecho de pe-

netrar €n un mMuseo O en una
biblioteca, la escritura visual
o literaria se asegurara de es-
capar a la nada por institucién. Es verdad que, una
voz en el museo, las trazas de la escritura que son



las obras; sufrirdn tantas metamorfosis como pue-
dan exigirlo nuevas comparaciones. Es la manera

en que la historia y su contingencia penetran en el
lugar santo de la monumentacién. Ellas introducen
nuevas huellas, deslizan otras
miradas. Lo sobrenatural se
muda en irreal y lo irreal en
intemporal. Pero nunca en
nada. Como en la Academia
francesa, la firma se inmorta-
liza por establecimiento. Ella
olvida que el olvido amenaza
siempre. Ella urde su propia
falta de ser. Se fetichiza Hay
un fetichismo de nombres fir-
mados en la obra de Malraux.

Le miroir des limbes, esta casi
enteramente compuesto alre-
dedor de «grandes» firmantes
de la historia . Que se compa-
re a Malraux con otros escri-
tores de la nada, Kafka,
Camus, Blanchot y se verd
mejor como la fetichizacién
del nombre obstaculiza el mo-
tivo de la autografia. Sin ha-
blar del trabajo que la obra de
Beckett hace sufrir a la firma.

Una segunda observa-
cion, mds comun, nos hace
sospechar otra vez del status
del museo segun Malraux.
Uno de los sentidos de la
palabra «imaginario» no es
designar al objeto que pre-
suntamente responde a una
demanda que es siempre de
amor y de supervivencia {Y
si el museo de Malraux no
fuera, en fin, mds que un

buen objeto transferencial?

Es razonable pensar que el
museo ya no estd sujeto a la destruccién ni la ruina,
en el contexto de la paz occidentalis. Pero alli no

estd 13 amenaza. Al final de la introduccién general a
La Métamorphosis des dieux, Malraux enumera los
millones de seres humanos que visitan los museos,
las exposiciones temporales, las ciudades historicas y
los tesoros, para concluir: «Una multitud de todos
los paises, apenas consciente de su comunidad, pare-
ce alcanzar en el arte de todos los tiempos lo que
(La
M¢étamorphoses des dieux, Le sumaturel). Pero 25

colma en ella un vacio desconocido»
anos antes, juzgaba « imprudente creer necesariamen-
te profundas las emociones que las multitudes mo-
dernas esperan de los medios artisticos . Ellos son,
con frecuencia, por el contrario superficiales y pue-
riles (...)» (Les voix du silence).

Las dos observaciones no son incompatibles. Ellas
pueden conjugarse en esta sospecha: que la gran asis-
tencia al museo sea regida por la necesidad «superfi-
cial y pueda» de instalar el arte que, desde entonces,
se llama «la cultura» en el lugar de los dioses ausen-
tes, v por la recurrencia del apetito de creer. Enton-
ces la secreta y casi muda alerta que es la mens inscrita
en las obras se queda inescuchada.

La obra es ignorada en su Heterogeneidad, se
convierte en este objeto de saciedad imaginaria que
produce la industria cultural, el monumentum se hace
establecimiento, mientras que- y porque- nada ha sido
establecido. Y la escritura se olvida como galo de
alerta.

Si asi fuera, el museo ejercerfa una amenaza mor-
tal sobre el arte. El artista se verfa tentado a actuar
para penetrar en ¢l e inmortalizar a precio médico
su firma. Le bastaria agradar al conservador o al
curador, a quien le serfa suficiente complacer la de-
manda de las multitudes. El monumentum que se
erigia contra lo inerte se trocaria en cl establecimiento
del olvido.

L5



\
\
/

U

.

i

\\“\\ \\\\
/

\

N\
\

4

I

losr museos en ColombD

on

Munoz®, Cristina R

iImac

Una aprox

Hzs

Meyer

ancourt™,

Julian Bet




Recientemente fue publicado, por parte del Mi-
nisterio de Cultura y el Museo Nacional, el Directo-
rio de Museos de Colombia 2003-2004, 2° edicién
corregida y aumentada’ . La primera version fue pu-
blicada en 1996, 7 afos antes. A pesar del deseo
expresado en la contracaritula de la 1° edicién® no
fue posible publicar el Directorio anualmente como
se queria. De alguna manera esto es sintoma de las
dificultades de toda indole que tradicionalmente se
tienen que superar en el campo de la cultura en nues-
tro pais,

Un directorio es una base de datos que, depen-
diendo del tipo de datos alli consignades, permite
realizar algunos analisis que ayuden a entender el pro-
ceso de desarrollo, en este caso, de los museos en
Colombia. El Directorio entonces posibilita analizar
lo que alli esta escrito y lo que no estd, tal y como
sucedié con la 1% edicién’. Las dos ediciones estan
arganizadas bajo los mismos parametros y filosoffa,
lo cual posibilita la comparacién.

¢Como estd organizado y qué datos presenta el
Directorio?. :

En la parte dedicada a Notas técnicas, en lo re-
ferente a la organizacién general, se puede leer:

~ “Elcontenido del Directorio estd organizado por
departamentos; dentro de estos, por ciudades y mu-
nicipios; y dentro de estos, de acuerdo con los nom-
bres de los museos, siempre por orden alfabético.

En primer lugar se presentan los museos que en
la actualidad estdn abiertos al piblico y aquellos ce-
rrados temporalmente por motivos excepcionales™

En los datos basicos consignados estan: nombre
del museo, colecciones que tiene la institucion, di-
reccion, teléfono / fax / telefax, correo electrénico y
sitio web, horario de atencion, entidad o persona de
a cual depende, observaciones (en caso de que esté
cerrado temporalmente), actividades, servicios y pro-

! Directorio de museos de Colombia 2003-2004. Ministerio de

Cultura, Museo Nacional de Colombia, Bogotd, 2003,
* Directorio de museos de Colombia 1995 - 1996. Colcultura,
Museo Nacional de Colombia, Bogotd, 1997.

Betancourt Julidn, Museolidica No 2, v 2, 1999. Bogotd. Pp 11 - 14

* Directorio 2003 — 2004 Op cit. Pp 23.

‘proceso de creacson Esto muesg:@:' '

ductos. Finalmente existe una descripcion que com-
prend® la fecha de fundacién, la descripcion de su
sede y los espacios expositivos, el nidmero de piezas
de la coleccién y una resena historica.®

Sin embarge, no siempre estan consignados to-
dos los datos basicos arriba mencionados. Por ejem-
plo, existen 41 museos sin fecha de fundacion vy,
ademds, hay 3 sin ninguna tipologia de coleccion.
Por otro lado, existe una disparidad en la descrip-
cion de cada museo ya que ésta va desde 2 lineas
hasta varias columnas.

En la tabla No 1 se pueden observar algunos de
los datos presentados en las dos ediciones y el por-
centaje de variacién de esas cantidades. Por ejem-
plo, en la primera edicién se reportan 325 museos
en servicio {154 en ciudades capitales y 171 en otras
ciudades) y 36 en proceso de creacién. En la segunda
version son 393 en servicio {173 en ciudades capita-
les y 220 en otras} y 30 en proceso de creacion. Con
respecto a 1996 son 68 nuevos museos que estdn en
servicio lo cual representa un aumento del 21%.

De los 30 museos que estan en proceso de
creacion, 11 (37%) estaban reportados dentro de los
36 de la primera edici6n. Estos museos no han podi-
do abrir sus puertas por variadas razones, una de
elias es que a pesar de contar con coigcaones no

las demas éreas que tvpxcam _?
museo, amén de serios problem
gunos de ellos tienen 10, 15,

medxo

dos en la 2* edicién estin en audadesmﬁpltaies,,
se puede afirmar que, en general, estas ciudades
son de menos de 100.000 habitantes y a juzgar por
el ndmero de piezas de Ias cqleccmnes tenemos una
legién de pequenos o r '
pais con un porcenta;
cuyos espacios no sobreg
Los museos medianos
excepcion. Si tomamos
cuyo edificio tiene alred

a del 90% y
dos mil m®.

| case del Museo Nacional
dar de 8500 m’, a nivel

—_———

1///,

* Ihid. Pp 24
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Niamero de edicion del Directorio

Variacion en el dato

Numero de museos en ciudades capitales

% museos c. capitales/ total museos Colombia

% museos en otras ciudades/ total museos Colombia

Datos de las dos ediciones

del Directorio de Museos

mundial clasificaria s6lo como un museo mediano.
Son contados con los dedos de la mano los museos
cuyos edificios tienen mas de 10.000 m?, aqui no se
cuentan plazas ni espacios abiertos adjuntos.

Aln existen departamentos y ciudades capita-
les sin museos. Ellos coinciden con los antiguamen-
te llamados Territorios nacionales en donde la accién
del Estado tradicionalmente ha sido débil.

Los analisis que a continuacién siguen, exclu-
yen los 3 museos del siglo XIX y los 6 reportados en
esta década.

los museors

La gréafica 1 muestra la evolucién del proceso de
creacion de museos a lo largo del siglo pasado. Clara-

mente se observa un proceso de crecimiento a lo largo
de la centuria con un méaximo en la década de los ochenta
con 107 museos creados, para caer a 77 en la Gltima
década. Es evidente que hubo una gran dinamica de
creacion de museos en las Gltimas tres décadas.

En el siglo XIX se habian creado tres museos:
el Museo Nacional de Colombia, el Museo de
Antioquia y la Quinta de San Pedro Alejandrino. El
siglo XX se inicia lentamente, en estas materias, con
la creacién en Bogota del Museo de ciencias natura-
les de La Salle, primer esfuerzo de la comunidad de
los Hermanos Cristianos que seria continuado con
la creacion de otros dos museos del mismo tipo,
uno en Medellin en 1913 y otro en Barranquilla en
1918. En la primera mitad del siglo pasado se crea-
ron 38 museos, el 11% de los 352 que se reportan
en la grafica 1.
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| esfuerzo realizado por el sec-
s museos en Medellin adscritos 3
al de Colombia. Las universi- Mase B
total con 39 museos, 28 de
s y 11 de privadas. lgualmente

eCtor pubheoy4 dei pnvado En este sector un aporte
smportante fue el hecho por comunidades religiosas
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grafica No 3.
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Grafica 3

La gréfica 3 muestra la evolucion en la
creacion de museos por instituciones del
sector privado. En la categoria “particula-
res”, con 109 museos, entran instituciones
tales como sociedades de ornato y mejoras
publicas, academias, juntas de diversa in-
dole, fundaciones y personas naturales. Es-
tos museos se encuentran a lo largo y ancho
del pais.

En el sector piblico existen 54 mu-
seos adscritos a instituciones del orden na-
cional, 15 de ellos pertenecen al Banco de
la Repdiblica. Los 39 restantes fueron crea-
dos por instituciones tales como ministe-
rios, el Ejercito, la Policia y otros entes
nacionales. El mayor esfuerzo se encuentra
en la década del 80 para decaer un poco
en la siguiente.

Dentro del sector piblico es muy in-
teresante la actividad desplegada por entes
regionales tales como gobernaciones (12
museos), alcaldias (70 museos) y casas de
la cultura (17 museos). En el grafico 4 se
muestra la evolucién en la creacién de mu-
seos por parte de tales instituciones, que
son esfuerzos de indole regional y local

de

21a30 |

cadas

Museos sector privado

Cantidad
s 12 15 e’ 5 32 3s 48 45

dentro del Estado. A diferencia de los otros

graficos, los museos creados por alcaldias muestran
un maximo en la dltima década del siglo, son 29
museos que corresponden al 44% de los creados por
alcaldias. Esta década coincide con el lapso en el cual
se inicia la eleccién popular de alcaldes y seguramen-
te este factor ha contribuido en el auge de la crea-
cién de museos municipales, muchos de ellos alejados
de los centros de poder econémico y politico. Por
otro lado, la contribucién de las casas de la cultura es
mayor que la mostrada por el gréfico ya que un alto
porcentaje de ellas no reportan el afo de creacién
del museo y por lo tanto no se tienen en cuenta en
estas estadisticas, sin embargo representan una con-
tribucién local importante al desarrollo de los munici-
pios.

20

El diagrama muestra la distribucién por regio-
nes. El mayor aporte lo hace Cundinamarca, con Bo-
gota incluido, con 73 museos, en segundo lugar esta
Antioquia y Chocé con 67 museos, la regién Caribe
con 47, Zona cafetera con 35, Santanderes con 34,
Valle del cauca con 33, Sur (Cauca y Narifo) con 29,
Boyacd con 27, Tolima y Huila con 26, Amazonia
con 8 y la Orinoquia con 5. Es obvia la debilidad de
los antiguos Territorios nacionales en la creacién de
museos ya que tanto el Estado como el sector priva-
do han centralizado su accionar en regiones mas po-
bladas.

De acuerdo a los datos del Directorio, la crea-
cién de los primeros museos, en las distintas regio-




Grafica 4
flcaldias. Gobernaciones y Casas de la cultura
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- ’ nes colombianas durante el siglo XX
tiene sus peculiaridades. En Bogo-
td, ya se me nciond, se establece
un museo de ciencias naturales en
“la primera década, en Antioquia se
crea en 1913 otro museo de cien-
cias naturales e igualmente sucede
en Barranquilla en 1918. Al finalizar
la segunda década se crea en Belén
de Umbria un museo que actual-
mente tiene colecciones de arqueo-
logia, numismatica y arte religioso
siendo este el primer museo que
surge en la zona cafetera. En 1936
se crea el primer museo en el Cauca
por parte de la universidad del de-
partamento que también es de cien-
cias naturales. En tanto que el primer
museo que se crea en el Valle del
Cauca data de 1940; es de arte reli-
gioso y en estos momentos esta ce-
rrado temporalmente. De ese ano
es también el primer museo que se
establece en Narifno. En los
Santanderes, los primeros museos
son creados al finalizar la quinta dé-
cada, en 1950. En la Amazonia los
primeros museos datan de la déca-
da de los setenta y en la Orinoquia
el primer museo es de 1985. El pri-
mer y Gnico museo del Chocé es
de 1999.

Bla70
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Curiosamente varios de los
primeros museos creados en las di-
ferentes regiones pertenecen a co-
munidades religiosas, siendo
muchos de ellos de ciencias natu-
rales. Quizds tenga que ver en esto
el vinculo que daba la religién, lo
que garantizaba unos procesos
comunicativos de relativa fluidez en

Décadas




un pais dividido ideclogicamente, cuya geografia y
cuyo regionalismo no permitian una amplia comuni-
cacién. Diana Obregén en su obra Sociedades Cien-
tificas en Colombia menciona este tipo de situaciones
en el capitule 1 La Universidad Nacional de los Esta-
dos Unidos de Colombia referente a las sociedades
cientificas. Llama la atencién la poca visibilidad en
esos momentos de los museos.

De las 4 grandes ciudades del pais, Bogotd cuen-
ta con 57 museos, Medellin con 23, Cali con 12 y
Barranquilla con 6. Cali es la segunda ciudad colom-
biana por habitantes y tradicionalmente ha sido un
centro de la cultura colombiana, de tal forma que
sorprende el bajo niimero de museos que tiene.

Si estimamos la poblacién colombiana en
44.000.000 de habitantes, entonces el nimero pro-
medio de colombianos por museo es de aproximada-
mente 112.000. Bogota con 7.000.000 de habitantes
presenta 123.000 personas / museo. Medellin con
3.000.000 tiene 130.000 personas / museo, Cali
250.000 y Barranquilla 250.000. Todas las grandes
ciudades estan por encima del promedio nacional lo
que indica que debe hacerse un gran esfuerzo para
bajar estos promedios ya que existe un serio déficit de
museos en el pais. El caso colombiano es intermedio
entre el de los paises desarrollados (20.000 personas/
museo} y el de otros pafses en desarrollo que como
los africanos y algunos asidticos tienen promedios su-
periores a los 200.000 personas / museo. El promedio
mundial puede variar entre 100.000 y 150.000 depen-
diendo del namero total de museos en el mundo, ci-
fra que puede oscilar entre 40.000 y 60.000 museos y
no ha sido posible estimarla finamente.

En la primera edicién se reportan 2 museos
interactivos, en la segunda ya son 5 los alli consigna-
dos. Sin embargo existen muchos mas. Como pro-
ducto de las actividades descentralizadoras def Museo
de la Ciencia y el Juego, su programa Red de peque-
A0S Museos interactivos y centros de ciencia y tecno-
logia contribuy6 a la creacién y asesoramiento de 18
pequenos museos interactivos en la:década de 1991
~ 2000 de los cuales estdn en servicio 9. El proceso
estuvo ligado en alto porcentaje a politicas de
gobernaciones y alcaldias que al dar paso a nuevas

administraciones fenecieron y con ellas algunos de
los museos. Es casi una constante en Colombia la
debilidad o la ausencia de politicas de estado y la
preeminencia de politicas de gobierno.

El Programa dio origen recientemente a Liliput,
Red de pequefios museos interactivos de Colombia y
Ecuador que tiene 14 miembros colombianos distribui-
dos en 12 departamentos. De éstos, s6lo 2 estan repor-
tados en el Directorio. Estos museos interactivos, junto
con ofros 2 que no estan consignados en el Directorio
ni son miembros de Liliput, engrosarian las colecciones
de la categorfa de C&T para un total de 44 colecciones.
Como lo simboliza Liliput, se trata de pequenos o muy
pequenos museos, que son lo tipico del pais.

En las dos versiones se pone de presente que
las colecciones de los museos del pais son, en gene-
ral, muy heterogéneas lo cual implica grandes dificul-
tades para su clasificacion, por lo cual se opté por las
seis grandes categorfas establecidas por la UNESCO:
arqueologia, arte, ciencia y tecnologia, ciencias natu-
rales, etnografia e historia. Estas tipologias generales
tienen subdivisiones de acuerdo con las clasificacio-
nes de cada museo',

Esta heterogeneidad de Ia@eeﬁ:‘ esrdnfsculta
el andlisis y al mismo tte ‘ ) '

menc;onadas

En total, son 657 cofetcmmortadase el
Directorio de las cuales historia cuenta con 155 {24%)
seguida de arqueologia con 152 (23%), arte 124
{19%], etnografia 120\5 8%, c:encaas naturales 76 {

i:ais en los campos
Quizds a esto se
dicion del Directo-

latécnicacala mdustna 105 museos de industria y

—_———

de la t@@ ggctxcamente brillan por su ausencia.
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¢Z fimazonfia

1Z Orinoquia

77 Boyaca

87 Sur (Cauca y Narifiol

197 Cundinamarca

97 Valle del Cauca

97 Santanderes

177 Antioquia y Choco

97 Zona (afetera

127 Begion Caribe
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Grafica 6

El grafico 6 muestra la distribucién de los
diferentes tipos de colecciones de los museos
creados a lo largo del siglo pasado. Nuevamen-
te se observa un maximo en la década de 1981
a 1990 en donde la categoria etnografia con
58 colecciones, seguida de arqueologia e his-
toria con 44 cada una presentan los mayores

\\}&\:ﬁ\:\*

valores de todo el siglo. Posiblemente ello sea
debido, por un lado, al desarrollo de la arqueologia
desde la década de los 60 y a la influencia de la ac-
cién de Colcultura que a través del Instituto colom-
biano de antropologia e historia conjuntamente con
el Centro de restauracion, hicieron un gran esfuerzo
desarrollando seminarios, cursillos, coloquios, en fin,
diferente tipo de actividades de formacién en los cam-
pos de conservacion, catalogacién y cuidado de las
colecciones que probablemente animé a institucio-
nes y a personas naturales a crear colecciones de ar-
queologia, etnografia e historia, maxime cuando se
esperaba la creacién de centros de conservacién re-
gionales que apoyarian el esfuerzo de los museos,
sin embargo esto no se dio e infortunadamente el
esfuerzo de Colcultura decayé.

Las colecciones también presentan particulari-
dades segtin la regién o la ciudad. Por ejemplo, en
Bogota las colecciones de arte con 21 unidades e
historia con 17 son claramente dominantes. Después
siguen las de ciencias naturales con 9 y ciencia y tec-
nologia con 8. Estas dos Gltimas categorias que son
minoritarias en el pais superan en niimero en Bogota
a las de arqueologia (7) y etnografia (5). En Medellin
nuevamente arte (8) e historia (6) son las mayorita-
rias, Sin embargo, esta (Gltima empata en nimero con
las colecciones de ciencias naturales, en tanto que
las de ciencia y tecnologia son las menos numerosas
con 2 unidades. La misma tendencia de arte (3) e
historia (3) como las colecciones mayoritarias se da
en Barranquilla. En Cali ellas son arte (5) y arqueolo-
gia (3). En estas dos ciudades al igual que en Medellin,
las colecciones de ciencia y tecnologia son minorita-
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rias con un ejemplar respectivamente. Sélo Bogota
escapa a esta tendencia.

Existen regiones en donde las colecciones de
arqueologia son mayoritarias, esto sucede en la zona
cafetera (17), la zona Caribe (13), Narino (9), Tolima
(8) y Huila (5). En todas ellas las colecciones de cien-
cia y tecnologia son minoritarias, excepto en el Huila
que tiene 3 colecciones de este tipo. Los Santaderes
presentan a historia (16) y arqueologia con (14) como
las mads numerosas. En Cauca etnografia (7) y arte (7)

-son las de mayor ndmero, sorprendentemente las de

historia sélo llegan a 3 ejemplares. En la Amazonia y
en la Orinoquia las colecciones de etnografia (4) son
muy importantes.

En el Gnico museo del Chocé las colecciones son
de etnografia, especialmente afrocolombiana y de ar-
tes y tradiciones populares que abarcan 541 piezas.

La mirada exploratoria que hemos hecho del
Directorio ha permitido tener una aproximacién a las
tendencias y dinamicas de las colecciones en el pais,
en donde la ciencia y la tecnologia, con algunas ex-
cepciones siguen siendo las pobres del paseo.

Conclurioners

Debido a que hay algunas imprecisiones en los
datos del Directorio, como se mencioné en la intro-
duccién, lo que se ha realizado en este trabajo debe
ser tomado como un andlisis exploratorio. Es necesa-
rio hacer un inventario “in situ” de los museos con el
fin de saber a ciencia cierta cudntos museos existen



en Colombia y cudl es el real estado de sus coleccio-
nes. Sin embargo el Directorio permite mostrar ten-
dencias y tener una aproximacién hacia lo que sucedié
con los museos en Colombia en la centuria pasada,
lo cual es ya importante.

Es fundamental poder complementar la base de
datos del Museo Nacional por lo menos con datos
tales como: presupuesto anual de cada museo, na-
mero de tiempos completo del equipo de trabajo,
area del edificio y area de exposiciéon, nimero de
exposiciones temporales e itinerantes realizadas anual-
mente por cada institucién, nimero de eventos, im-
presos, videos y multimedia realizados. Datos que
permiten avanzar un poco mds en el estudio de las
dindmicas y de las actividades de los museos.

El grafico No 7 muestra un esfuerzo continuo en
la creacion de museos por parte de los sectores ptblico
y privado. Pero no es desde ningln punto de vista un
esfuerzo concertado y en el marco de alguna politica
de estado. Lo que muestra la grafica es la suma de dife-
rentes esfuerzos aislados realizados por distintos acto-
res en escenarios locales, regionales o nacionales.

Algunos de estos esfuerzos obedecen a politi-
cas de gobierno que con los cambios de administra-
cién se empiezan a diluir, o se debilitan en un
porcentaje significativo. En algunas ocasiones, una en-
tidad del Estado logra darle continuidad a sus politi-

Total de colecciones por tipologia

1901-10 1911 -
20

1921 -
30

1931 -
40

1971 -
80

1981 -
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cas institucionales que van mas alla de los conocidos
periodos administrativos de los gobiernos y logra
vertebrar acciones que permiten una cualificaciéon de
los procesos de fortalecimiento de los museos. En
ese sentido, los programas de redes son un paso im-
portante en el proceso de desarrollo y fortalecimien-
to de tal forma que se les debe garantizar su
continuidad.

En el caso de los museos universitarios, un alto
porcentaje de ellos no obedece a politicas
institucionales o a una clara conciencia de las comu-
nidades académicas sino mas bien a esfuerzos deno-
dados y épicos de profesores que vieron la
importancia educativa, cultural, de memoria e inclu-
so de institucionalizacién de actividades y disciplinas,
de tal forma que empezaron a conformar tal o cual
coleccién y en ese empefo transcurrié su vida.

Escapa a los alcances de este trabajo la influen-
cia positiva o negativa de los diferentes procesos na-
cionales e internacionales que a lo largo del siglo XX
afectaron la economia y el quehacer del pais y su
posible incidencia en los museos colombianos, asi
como la influencia que pudieron tener los primeros
museos del siglo XIX sobre la creacién de museos en
el siglo XX. Para avanzar en esa perspectiva se tendria
que realizar un estudio mucho mas profundo por par-
te de historiadores profesionales.

Lo que si se puede
aventurar es que el actual
periodo de violencia y la
crisis econémica del pais
deben influir negativamen-
te en el proceso de creaci6n
de nuevos museos, quizas
regresando a los niveles que
se dieron en la década de
los sesenta y, ademas, po-

l:m siblemente se de el cierre
mCyT de varios de ellos. Espere-
®cnat . .

sk mos que la situacién cam-
| T Hist

bie y los museos sigan
siendo una alternativa cul-
tural relevante para el pais.
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El museo .
como herramienta

HIPERTEXTUAL

César Vicente Benavides T.
Coordinador Casa de la Ciencia v el Juego Pasto (Narino)

Héctor Risueno E.
Coordinador Montajes

somos ciuclacd

Es conveniente comenzar a repensar ¢l nuevo sentido que debe tener la educacion
y ¢l papel educativo que cumplen diferentes ambientes v espacios donde es posible
aprender y reflexionar. Por ello la primera reflexion que queremos formular antes de
la relacion Musco - Educacion es la de acercarnos a la ciudad con una mirada distin-
ta, pues somos parte de clla.

Es comun en nuestro medio que la ciudad sea un conjunto de espacios creados sin
planificacion alguna. Construidos pero no pensados.  Varios autores senalan que la
ciudad ensena, recrea v hasta sus paredes son objeto de aprendizaje. En este sentido
consideramos que la educacion va mas alla del sistema escolar, siendo lo realmente
importante ¢l aprendizaje mds que la ensenanza por si misma. La ciudad presenta al
ciudadano muchos espacios de aprendizaje. En esa perspectiva consideramos a la
Casa de la Ciencia v el Juego parte de los estuerzos municipales por convertir la
ciudad en un espacio ambicntalmente sano, que nos convoque, que eleve nuestra
autoestima, que potencie nuestras habilidades vy fortalezas tal como esta formulado en
la vision del Plan de Desarrollo Municipal denominado Pasto Espacio de Vida, Cultu-
ra v Respeto.

La calidad espacial es un derecho, que debe ir en correspondencia con la autoestima

de sus gentes v del sentido de pertenencia que se adquiere con ¢l territorio urbano.




Queremos mejorar nuestra autoestima, mejorando nuestra ciudad y nuestros espacios
-
de aprendizaje, recreacién y juego.

La ciudad es un libro colectivo, un libro tridimensional que se lee al recorrerlo. Al
mismo tiempo que se construyen significados y sentidos que contribuyen a formar los
distintos imaginarios. La ciudad nos va a ofrecer miles de caminos, por supuesto, la
construccion de sentidos y significados van a depender de los diversos recorridos que
hagamos de esos caminos, de tal forma que la formacién de imaginarios sobre la
ciudad va a depender de ellos, de las diferentes vivencias que tengamos. Esto es muy
similar a la lectura hipertextual que desarrollaremos mas adelante. :

La tarea es crear posibilidades espaciales para que la gente desarrolle sus potencia-
lidades, fin dltimo a nuestro juicio de la educacién. Por ello la formacién ciudadana
es vital para cambiar de rumbo una ciudad. En este propésito estamos comprometi-
dos como Casa de la Ciencia y el Juego.

Lecltura Hipertextual

Reflexionando sobre el concepto seguin el cual los museos interactivos son medios
de comunicacién de la ciencia y la tecnologia queremos compartir con ustedes una
herramienta que se utiliza, pero que se halla invisible y que debemos sacar a flote. Es
el HIPERTEXTO como una forma diferente de leer, de recorrer la exposicién con
sus mundos, de saltar de un interés a otro. Creemos quie esta herramienta es utilizada
por los visitantes como una forma natural de hacer el recorrido.

La palabra hipertexto nos representa un texto enriquecido, es decir es mucho mds |
de lo que estamos acostumbrados a ver o a leer. El hipertexto dice Juan B. Gutiérrez |
no emociona tanto por lo que ya existe, sino por lo que promete. EL HIPERTEXTO
se muestra como un camino que se puede seguir explorando. El texto es esencialmen-
te inacabado. Nos da la posibilidad de desplazarnos a través de rutas de lectura en la

ca




que los saltos representan vinculaciones entre distintos saberes. Gerard Genet en 1962
acund el término HIPERTEXTO para hacer referencia a que las fronteras del libro
son infinitas, ya que nos remite constantemente a otras lecturas mediante las reco-
mendaciones bibliogrificas, citas, notas de pic de pdgina, los cuales nos invitan a
otros libros con sus propias anotaciones y referencias bibliogrificas. Es decir nos
podemos sumergir en una cadena interminable de lecturas, interpretaciones y simbo-
los que nunca acaban. Creemos que en los centros interactivos se realizan lecturas
HIPERTEXTUALES.

Durante el tiempo que lleva la Casa funcionando hemos observado que el publico
hace la visita por saltos que dependen del interés del visitante o en algunos casos son
direccionados por aquellos montajes que son ficiles

de maniobrar. En este proceso realiza diferentes

lecturas que estdn en articulacién directa con su
curiosidad y su conocimiento. Va de un mun-
do a otro y regresa, como a una nota de pié
de pdgina. Sonrie, reflexiona, pide ayu-
da, entabla conversacién o simple-
mente agradece por la atencion.
{Que recorridos cognitivos se de-
sarrollan en los cerebros de los vi-
sitantes?. No lo sabemos a ciencia
cierta. Una primera hipotesis pue-
de ser que estdn realizando viajes
hipertextuales, que nunca acaban,
que los sorprenden. En estos via-
jes comparten saberes y en ocasio-
nes aceptan la puesta en escena propuesta,
pero los diferentes sentidos y significados que el

. =
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== visitante construye deben ser objeto de una mayor investiga-
== =——— - s 3 = .
S ciéon que nos de cuenta de los procesos de aprendizaje que provoca la

puesta en escena en el visitante.

iMiremos! La visita no es lineal, ningun viaje lo es. Ella es un mar de posibilidades
que permite fortalecer y estimular la imaginacién. Establecer redes de conocimiento
entre lo desconocido y lo conocido. L.os montajes son simulaciones de la realidad que
al interactuar con ellos permiten realizar viajes, idas y venidas, entre los diferentes
temas que los montajes abocan posibilitando asi la construccién de significados que
son relevantes para el visitante. En la Casa se permite y se apoya la libre opinion, se
respetan los intereses del publico, se trabajan semejanzas y diferencias, se motivan
las primeras preguntas. La visita es independiente o mejor libre, busca la
automotivacion. En ella la comunicacién es personalizada y también grupal, en el
fondo es una propuesta comunicativa que se hace efectiva cuando existen seres huma-
nos. Es decir los centros interactivos son gregarios en el sentido de que existen si hay
publico con el cual se pueda interactuar.

ef
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Pero continuemos con nuestro paralelo: en el HIPERTEXTO el sisterpa esta com-
puesto por nodos de informacién y conexiones entre cllos, igual sucede en el musco.
El sistema se puede expandir de tal manera que los usuarios puedan incluir sus pro-
pias ideas, esto también ocurre en el centro interactivo. Presenta un estrategia de
inclusién de documentos dentro de nuevos documentos, es una construccion progre-
siva que conserva la identidad de sus partes; en el caso del museo cada montaje nos
remite a un cimulo de informacién textual, introduce estrategias de “organizacion de
archivos™, es decir, de construccién de significados, que permiten el manejo masivo
de informacién, este punto creemos no se realiza de forma sistemitica y a veces se
hace parcialmente.

El HIPERTEXTO crea multiples vias, estructuras, campos y alternativas para que
los lectores con diferentes intereses puedan decidir su propia secuencia de presenta-
cién basada en sus estilos preferidos de lectura, los lectores ac4 son visitantes. Con el
HIPERTEXTO los lectores no estdn restringidos a seguir la estructura de la materia
en cuestion o la 16gica de la secuencia con que el autor la concibié. No necesariamen-
te coinciden la puesta en escena y el significado que los visitantes le dan al recorrido.
De acuerdo con Ted Nelson cada estructura de conocimiento en cada sujeto es unica
es personalizada.

El HIPERTEXTO basa el trabajo en experiencias y capacidades uni-
cas y particulares. La integracion de nueva informacion a la estructura
de conocimiento es un proceso individual. En consecuencia es el
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texto el que debe acomodarse al lector y no el lector al texto y compartimos que es el
Museo el que tiene que acomodarse al visitante v no al revés. Finalmente el
HIPERTEXTO permite hacer mas personal y mas significativa la experiencia del
viaje-lectura.

El museo, la ciudad y la escuela son espacios de comunicacién y por lo tanto se
puede aplicar en estos ambientes, la herramienta hipertextual como procesos de
lectura alternativa, de interpretacién y desarrollo. El museo en su quehacer coti-
diano emplea esta herramienta. Lo que hay que hacer es elevarla al campo de la
conciencia.

Esto nos devela la utilizacién del hipertexto como una moderna herramienta en
los procesos interactivos. Debemos hacerlo mas consciente para desarrollarla
desde diferentes sentidos y perspectivas, ya sea como nueva herra-
mienta tecnologica, como método de lectura o herramienta de
construccion de conocimiento o como forma de viaje que per-
mite crecer en diferentes direcciones.
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Lidica y conocimiento

Un viaje por la
ciencia y por el juego

Concebido a partir de un poema dr Comlmum Kmﬁfis el MCJ fue el primer
museo nuemcnm en en Col

Actualidad

La red Liliput sigue activa, nos
llegan noticias desde diversas regio-
nes del pais.

La Casa de la Ciencia y el Jue-
go de Pasto, sigue muy dindmica
en la tarea de popularizacion de la
ciencia que impulsa nuestra Red,
pero, que sean ellos quienes nos
cuenten de sus actividades :

Noticias
DESDE PASTO

“Ya tenemos sede propia con
un area de 300 m2, en la que he-
mos construido dos mezanines que
aumentan el darea en 100 m2.

También inauguramos el
“Mundo del juguete”, pensado para
ninas y ninos menores de doce
anos, ademas el “mundo de los li-
bros maravillosos” una experiencia
en la que los libros se pueden ma-

| ACADEMIA - e 5» ;

nipular y consultar con entera liber-
tad, y que ofrecen al visitante ex-
periencias faciles de quimica, fisica,
biologia y juegos relacionados con
ciencias.

En el “mundo de la musica”
ofrecemos un recorrido que inclu-
ye instrumentos como guitarras,
charangos, quenas, zamponas entre
otros.

Entre los proyectos futuros de-
seamos abrir un espacio para con-
sulta de tareas, aprovechando una
donacién de cinco computadores y
una impresora, lo que ampliard
nuestra aula de tecnologia. Tene-
mos también la esperanza de con-
cretar “La casa de la ciencia al
parque” y “la carpa de ciencia y tec-
nologia “en el transcurso del préxi-
mo ano.

Entre las buenas noticias po-
demos celebrar que ya tenemos
disponibilidad presupuestal para
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adquirir equipos técnicos y ofrecer
mejores servicios, ademas hemos
logrado que la entrada de los estu-
diantes sea gratuita.”

El Museo de la
Ciencia y

el Juego, en
Muy Interesante

ANTERESANTE
;

A revista para saber mas de toda
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En el mas reciente
nimero de la revista muy
interesante (ano 18 No
216), aparece un articulo
sobre el MCJ de la Univer-
sidad Nacional sede Bogo-
td titulado “Ladica y
conocimiento; un viaje por
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la ciencia y por el juego”,
una buena oportunidad
para que mds personas nos
conozcan...



Entre otras cosas, se habla de
la historia del museo, de la labor
desarrollada durante mas de 18
anos y de los objetivos que impul-
san el proceso de seguir creciendo.

RE “creo
en Neilva

El Museo de Neiva RE creo,
se ha instalado ya en su nueva sede
en el edificio de la gobernacién del
Huila, en el segundo piso, espacio
que antes ocupaba el Conservato-
rio de Mdasica. En su nueva etapa
Re creo espera convertirse en un
espacio propicio para que los futu-
ros profesionales de Educacion,
Arte, Psicologia y Comunicacion
Social, entre otras dreas participen
del proceso creativo que impulsa a
este museo.

Vacacionando
con la Ciencia,
en Barranquilla

El Centro Interactivo de la
Ciencia y el Juego ofrece en vaca-
ciones dos programas especiales:

Vacacionando con la ciencia

En este programa se desarro-
llan talleres experimentales en cien-
cias y matemadticas donde el
asistente vivenciara leyes y fenéme-
nos fisicos de la vida diaria. A tra-
vés de estas sesiones se construiran
aparatos y equipos fundamentados
en las ciencias basicas.

Entre estos talleres estan: Fil-
tro de agua, estacion metereolégica

casera, adicion y sustraccién de co-
lores, brajula, Astrolabio y mas.
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Espacio de relaciéon muy ame-
no con la ciencia disenado para toda
la familia, en el que los visitantes a
través del juego, exploran y descu-
bren diversos fenémenos fisicos que
les ayudan a comprender mejor si-
tuaciones de la vida diaria.

El Museo de la
Ciencia y

el Juego, en
Expociencia

El Museo de la Ciencia vy el
Juego, participaré en una exposicion
conjunta con el Museo de Ciencias
de la Salud, en la pasada version de
Expociencia,quese
realizé del 15 al 23
de Octubre de 2003,
en Corferias.

En esta ocasion
se presentd una exhi-
bicién interactiva so-
bre Fiebre Amarilla,
desarrollada para
acercar de manera in-
formal a los visitantes
al problema que esta
enfermedad repre-
senta.

===

Itinerantes
por Colombia

El Museo de la Ciencia y el
Juego, continGa con el programa
de exhibiciones Itinerantes por el
pais, en esta ocasion con presen-
cia en Riohacha (Guajira), Orito
(Putumayo) y en Bogota, en los co-
legios Cafam y Nicolas Esguerra,
nuevamente la respuesta del pa-
blico fue muy buena, y la acogida
excelente!




Nuevos
miembros

de la red

La Red Liliput da la bienveni-
da, a los nuevos miembros; museos
de Santa Marta, Armenia y Florencia
esperamos que las metas propues-
tas y el camino que nos hemos tra-
zado se enriquezca cada dia.

Préoximamente instalaremos el
Museo de La Frontera, en Clcuta,
bajo la direccién de la Universidad
Francisco de Paula Santander. Una
raz6n mas para alegrarnos.

Actualidad

Con gran éxito se llevé a cabo
la VIII Reunién de la Red de Popu-
larizacién de la Ciencia y la Tecno-
logia en Le6n, México, organizada

Iy

por el centro interactivo Explora. El
evento que se realizé conjuntamen-
te con la Sociedad Mexicana para la
Divulgacién de la Ciencia y la Téc-
nica, SOMEDICyT que celebraba su
XIl Congreso, se desarrollé entre del
26 al 30 de junio.

La asistencia fue nutrida, 265
congresistas, provenientes de 20
paises: Argentina, Australia, Bélgi-
ca, Bolivia, Brasil, Canad4a, Colom-
bia, Costa Rica, Chile, Ecuador,
Espana, Estados Unidos, Finlandia,
Francia, Guatemala, México, Pana-
md, Sudafrica, Uruguay y Venezue-
la. El evento permitié el intercambio
de experiencias y opiniones de los
participantes, que como ha suce-
dido tradicionalmente, convierten al
evento en un foro latinoamericano.

En el marco del evento se hizo
entrega de los premios correspon-
dientes a la 4% version del Premio
Latinoamericano de Popularizacién

de Ciencia y Tecnologia 2001-2003.
Los laureados fueron: en la catego-
ria Especialistas, el Dr. Ernst
Hamburger (Brasil). La categoria
Centros y Programas fue comparti-
da entre la Revista «*Cémo ves?»
(México) y Maloka (Colombia).

A todos ellos ifelicitaciones!

En el marco del evento de la
Red POP se llevé a cabo la reunién
del International Programm
Committee, IPC, en donde se defi-
nieron los lineamientos generales
del IV Congreso Mundial de Cen-
tros de Ciencias que se realizara en
Rio de Janeiro en 2005 y esta sien-
do organizado por el Museo da
Ciencia de la Fundacién FioCruz. Las
cabezas de las asociaciones regio-
nales de museos y centros de cien-
cias ASTC (Norteamérica), ECSITE
(Europa), Red Pop (América Latina),
SAASTEC (Sudéfrica) y ASPAC (Asia-
Pacifico) son los miembros perma-
nentes del IPC. Dado que el IV
Congreso serd en América Latina hay
otro representante latinoamericano,
de caracter temporal, que es nues-
tro director. La siguiente reunién del
IPC se hara con el fin de estructu-
rar la programacién final del IV Con-
greso y se realizara en el 2004 en
Rio de Janeiro.

Eventos

El Ter. Taller Latinoamericano
“Ciencia, Comunicacién y Socie-
dad” se desarrollara del
24 al 26 de noviembre, 2003 en San
José, Costa Rica en la sede del Cen-
tro Nacional de Alta Tecnologia,
CENAT. Es organizado por varias ins-
tituciones de Centro América y
cuenta con el patrocinio del Minis-
terio de Ciencia y Tecnologia,
Conicit, Red POP, SOMEDIyT, Uni-



versidad Nacional, Intel y Jacks. Las inscripciones estan
abiertas y se pueden enviar ponencias hasta el 15 de
octubre.

Mas informacion en Fundaciéon CIENTEC Tel. (506)
233-7701, Fax: (506) 255-2182 MLp//WW\-V.Ci.elltﬂ;J)LQ,
cientec@cientec.or.cr

* El Seminario — Taller ¢Cudl es el papel del
popularizador de Ciencia y Tecnologia, ante la realidad
de América Latina? Se llevard a cabo del 29 al 31 de
octubre en Montevideo. Estd organizado por Ciencia Viva
y tiene el patrocinio de la Red POP y UNESCO. El formu-
lario lo pueden encontrar también en la pagina web: http:/
/cienciaviva.fcien.edu.uy. Se puede enviar el formulario
por mail y efectuar el pago de la inscripcién el primer dia
del Seminario.

*En noviembre, en Munich y organizada por el
Museo Aleman, se llevard a cabo el congreso anual de la
red europea de centros de ciencia, ECSITE. Mayores in-
formes en www.ecsite.org.

*En www.astc.org se encuentra la informacion del
préximo congreso de la red norteamericana de centros
de ciencia y tecnologia

«El Ggltimo ndmero de la revista Quark, publicada
por el Observatorio de la Comunicacién de la Cienciad
de la Universidad Pompeu Fabra de Espana, trata diver-
sos temas de la cultura cientifica y analiza diferentes es-
cenarios (cine, teatro, ciencia ficciobn, museos, prensa)
de la comunicacion y popularizacién de la ciencia. Los
textos se pueden bajar de http://www.imim.es/quark/
num28-29/Default.htm
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Por Julio César Goyes Narvdez
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«La imagen ya no sirve para representar el objeto...sino,

mas bien para senalarlo, revelarlo, hacerlo existir».
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(Tomar la imagen por el objeto)
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Jean Louis Weissberg

W

* Profesor investigador del Instituto de Estudios en Comunicacion y Cultura

—IECO- de la Universidad Nacional de Colombia.

* A proposito del libro de Martin Lister (compilador).
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imagen Fotograifica en la cultura digital.

n

"

mim

\\\\ Wil “

il

i
i

I
M
\\E\

i \§.\\\\\\\\\\\\\i\i\\\\\\\%\\\§\§\

W

mimm Wi i)
i
Wi, AWy
W /
W W 111 E\‘ W
W, W iy s 1A
& i % i
§\§\\\\\\\ \\\\ W “\\\ \\“\ \\\\“\\\\\s \_\E\W\S\\\ i L
/1) § \§\\\ §\§ —\\\\\\\\‘
il 1y \g
W W \\\\\\\\\\\\\r \\s\\\\\ i
wh W L i

i
. i e \§§ i \s\ Ly
" m
w1
i

\%\\\\\\\\\ m :.33‘

.\\\\ W
W

A
\\\g\\ \\\\ )

\\\\\,i‘\\
s
‘gg’

-t

- -
ool

T



| desarrollo tecnolégico es
impactante. El ritmo de produccién,
circulacién y consumo de image
nes ha sido muy rapido. Comenzé
en los ochenta y se aceler6 en los
noventa. El postulado basico, si po-
driamos proponer uno, es «ya no se puede confiar en
lo que uno ve»; es decir que hay una pérdida de lo
real, una suspension de la realidad parecida a la inda-
gacion que llevé a cabo la fenomenologia. Con la ten-
dencia actual de oponer la fotografia a la imagen
digital, estamos presenciando en realidad la continua-
cion de un debate antiguo entre aquellos que han
acentuado la condicién privilegiada de la imagen fo-
tografica como una analogia mecanica fiable de la
realidad, y aquellos que se ubican en lo contrario,
resaltando el cardcter ideolégico y creativo de la ima-
gen fotografica. Las teorias realistas enfatizan en lo
Optico y quimico como una mecanica de representa-
cion analoga, clichés de la realidad, huellas o graba-
ciones de los objetos o de la imdgenes de los objetos.
Relacién causal garantizada con el mundo fisico; se
producen automdticamente y son, digamos, pasivas
ante la realidad.

La digitalizacién tecnolégica es recodificadora y
simuladora de la realidad. Hoy se producen image-
nes fotogréficas que no tienen un referente especifi-
co o causal. Intentan hacer desaparecer cualquier
interfaz material entre la visién y la imagen. ¢Poder
ilusionista de la imagen posmoderna? La imagen com-
porta entonces una ambigliedad insalvable: por un
lado parece ser objetiva (muy cerca de la ciencia),
fruto de una produccién tecnolégica auténoma, y por
la otra es subjetiva (muy cerca al arte), producto de
la estética, el placer, la expresion y la interioridad.

De la era mecanica vamos a la era o cultura
electrénica, cibernética, digital o posfotografica. A la
reproduccién tecnolégica y de los medios y los
hipermedios, cuya discusion e interrelaciones se ex-
tienden a la hiperrealidad, a los mundos virtuales, al
ciberespacio, a la comunicacién global interactivas e
incluso a las inteligencias artificiales, las redes
neuronales, la cultura cibernética y la ansiedad sobre
los limites del cuerpo y los de la maquina. Todo lo
toca, todo lo transforma y cambia; hasta la ingenieria
genética que terminara seguramente desembocando
en la era posbiolégica.



Existen una serie de afirmaciones en el sentido
de que la fotografia ha estado restringida por su inhe-
rente automatismo y realismo, por su naturaleza esen-
cialmente pasiva. Que la imaginacién de los fotografos
estaba restringida porque s6lo podian aspirar a ser
meros grabadores de la realidad. Se dice que en el
futuro, la habilidad para proce-
sar y manipular imagenes dara o
estd dando al posfotégrafo un
mayor control, mientras que la
capacidad de generar imagenes
(virtuales) a través de ordenado-
res, y, por tanto, de construir
imagenes independientes de sus
referentes en el «mundo real»
liberara la imaginacion.

Wi

Todos estos aspectos que
ha construido la civilizacién con
las metodologias y teorias cien-
tificas, se representan, imaginan,
utilizan, experimentan vy
resignifican en diversas situacio-
nes y en una variedad de suce-
sos de la vida diaria.

i

Wi
Wit

El impacto de la imagen
digital podemos plantearlo de
dos maneras: i) Se analizan las
amenazas que los consumidores
de imagenes perciben. Es decir,
cé6mo las nuevas tecnologias so-

total. Se cree que esta en juego mucho mas que un
cambio tecnolégico y un modo de crear imagenes.
En la historia de occidente ha habido cambios asi mis-
mo definitivos: pensemos en los esquemas y simbo-
los de las imdgenes medievales, en la perspectiva
realistas del Renacimiento, en lo que significo ir de

cavan la tradicién de represen-
tacién visual; pongamos por ejemplo, la fotografia.
Vamos de lo analégico a lo digital. ii) En una socie-
dad global, tenemos que tener en cuenta la econo-
mia basada en la imagen, puesto que el campo que
abarca es muy grande. La imdgenes en una economia
de mercados y de industrias culturales, consiguen
producir deseo, fomentar consumo, entretener, edu-
car, dramatizar la vida y la experiencia que se con-
quista en la vida, documentar los sucesos en el tiempo
y en el espacio, propiciar momentos de identidad,
informar y desinformar, ofrecer evidencia para el con-
junto de pruebas que el sistema judicial y otro siste-
mas sociales de control requieren .

Definitivamente, el modo de producir, consu-
mir y entender tales imdgenes refleja que nos encon-
tramos en un momento histérico de transformacion

lo autogréfico a lo
fotografico a princi-
pios del S. XIX, en
la implementacion
del ordenador, etc.

Segln, Martin
Lister, “los cambios
de naturaleza en el modo de crear imagenes se con-
sideran (aunque no sin problemas) cambios en el
modo de ver el mundo. Y, a u vez, se cree que estos
cambios ideol6gicos estdn relacionados con los cam-
bio en el modo de conocer el mundo (en algunas
versiones, ya no se pude conocer) y con las identida-
des de los que lo ven y lo conocen. Incluso se llega
mas alld, se hace referencia a los trastornos actua-
les en la ordenacién econémica, cientifica, politica

3N



v productiva de las sociedades y comunidades en las
que vivimos y adquirimos esas identidades” (Lister
A997:17)

De suerte que la imagen digital resultado de la
nueva tecnologia, es una “abstraccion inexorable de
lo visual”, una tecnologia que “recoloca la vision” vy la
rompe desde el punto de vista del observador. Hay
una advertencia por si queremos  “evitar su mitifica-
cion recurriendo a explicaciones tecnologicas”, v es
preguntar por razones éeticas y sucesos sociales y poli-
ticos. Es decir, debemos ser capaces de interrogar nue-
vamente el pasado, responder el por qué abandonamos
lo que abandonamos. Verificar que puede seguir sir-
viendo de la tradicion. Con el hipertexto y la multimedia
se puede re-definir la historia de la ciencia, de la litera-
tura y el arte antiguo, de la tradicion oral, de los

saberes y practicas culturales populares, etc.

Fred Ritchin (1990) describe la llegada de lo que
él llama “Hiperfografia”. A proposito dice: “puede

pensarse en ella como una fotografia que no requie-

re ni la simultaneidad ni la proximidad del que ve y
de lo que es visto, y que considera como su mundo
cualquier cosa que exista, existio, existird o que po-
dria llegar a existir, visible o no; en resumen, cual-
quier cosa que pueda sentirse o concebirse” (citado

por Lister ,1997:5

lal vez si logramos ver en la imagen digital no
un objeto tecnoléogico (esquemas de revolucion tec-
nologica excesivamente abstractos y concebidos con
excesiva rapidez), sino en un campo cultural y poli
tico, podamos comprender las dialogias de las tec
nologias en estas sociedades y culturas que cada dia
se complejizan. Una cosa es irremediable, y es que
no podemos negarnos al cambio; sin embargo, te-
nemos que buscar las nuevas dimensiones de ese
cambio en el desorden y la complejidad de nuestras
vidas. Ser capaces de proyectarnos en medio del

caos, la irrealida..cha tecnol6gica y generacional.

inter:
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Servicios

El Museo ofrece variados servicios a
todo el publico interesado en la Talleres
divulgacién de la ciencia y la tecnologia. S
Los servicios pueden ser venta de
material didéctico, venta de montajes
interactivos, talleres sobre diferentes
temas y para diversos publicos,
formacién, asesorias, alquiler temporal
de montajes del museo para
exposiciones y otros.

Para aprender sobre burbujas, sonidos,
imdgenes, figuras, efectos especiales

y tantas otras cosas, el museo ofrece
cursos-talleres dirigidos a estudiantes,
profesores, grupos mixtos y publico en
general a diferentes niveles.

También se ofrece formacién a docentes,
en conceptos relacionados con

Diseno y construccién las salas interactivas.
de montajes intferactivos

Dentro de este programa se disefan, Exposiciones
adoptan, construyen y ofrecen para la ‘
venta cerca de trescientos montajes,
principalmente de fisica, quimicay
percepcién, la mayoria de ellos
interactivos.
A peticién de otras instituciones, como
gobernaciones, alcaldias y demas, el
museo también desarrolla montajes
nteractivos para exposiciones especificas y
exposiciones itinerantes.

- Exposiciones temporales,
itinerantes y ambulatorias

- Red de museos y centros interactivos

- Diseno y construccién de
montajes interactivos

- Talleres

- Formacién

- Asesorias

- Re-Creo

- Investigacion

- Salud
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Por Cristina Ruiz

Museo de la Ciencia y el Juego




En el Museo de la Ciencia y el Juego, la sala interactiva
es un espacio de libertad posibilitado por el disefo
de los objetos (montajes interactivos), la puesta en escena y dos o
tres normas de convivencia. Alli con frecuencia surge el juego. Una sala
interactiva asi pensada es un desafio, tanto para quien estd detrés de la
puesta en escena, como para quien llega por primera vez. El reto estd
en decidirse entre el juego y la seriedad de la ciencia.

Nuestros visitantes, (esta es una observacién que hemos he-
cho con el tiempo) en un principio parecen no saber muy bien
como enfrentarse a la sala, teniendo en cuenta que hacemos
parte de una cultura en la que el museo es un espacio de con-
templacién, mas que de accién y por otro lado, que la ciencia
se la ve distante y alejada de la cotidianidad . Asi, un lugar
que ofrece alternativas como manipular y jugar parece no
encajar muy bien entre lo que uno espera sea un museo
y que éste, ademas, sea de ciencia.

Sin embargo, cuando se aventura nuestro visitan-

te promedio y se deja seducir por la tentacién del

juego, la respuesta es inmediata, se oyen las risas y
se puede ver mas de una cara de asombro.

Para quien estd detras de la puesta en escena el reto es dejar de lado la -
mirada del especialista para jugar con los elementos de que se dispone. .

Este hecho si que es una aventura para quienes planean y ponen enr
escena un montaje interactivo. En primer lugar esta la tentacién que da
la mirada del especialista , y es un problema recurrente el querer impc
ner o ensenar cosas. Lo digo por experiencia propia, uno se acerca ai
montaje siempre buscandole razones detras. Por otro lado el problema es
haber abandonado el juego como una vivencia cotidiana.

Ser adulto ha implicado para muchos de nosotros perder cosas muy valiosas,
el juego y con él, la posibilidad de asombro propia de la infancia también parece
disminuir con los afnos (no digo que no exista pero no es evidente). Dejarse llevar por
la emocién del juego también parece diluirse con la edad, no es facil soltarse y disfru-
tar asi, simple y llanamente.

Esto se nota entre quienes nos acercamos por vez primera al hecho de planear y
poner en escena una exhibicién interactiva en el MCJ. En un principio la propuesta es
ijugar! , asi las cosas uno se siente un poco aturdido; este modo de trabajo no parece
ajustarse a los canones tradicionales de una exhibicion, sin embargo es fundamental. Una
vez se dejan atrds las prevenciones sobre el jugar, se puede entender la importancia de lo
lddico en nuestra sala interactiva. Si se puede jugar entonces la exhibicién cobra una
importancia que no se percibia cuando desde la “mirada disciplinar” se abordaba.

Ahora bien, en cuanto al visitante la propuesta acerca de manipular y jugar con
todo, probablemente sea un poco confusa. Seguramente esto no encaja muy bien
con las visitas al museo tradicional de nuestro medio. Si uno observa detenidamente
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la actitud del visitante promedio, puede notar un cier-
to titubeo al principio pues la relacién con el museo
tiene en su imaginario una distancia de respeto
reverencial.

Sin embargo una vez se decide empezar ef re-
corrido 1a aventura comienza, nuestros visitante se
distribuyen por la sala sin un orden especifico y em-
piezan a ijugar!

La base del asunto definitivamente es el juego,
creo que es el secreto del éxito de la sala, el juego es
un excelente vehiculo de expresion; permite no solo
libertad de accion, sino que obra como un posibilitador
de acciones libres y espontaneas. En el MCJ el juego
no es una herramienta didactica, es la base de la pro-
puesta que tampoco pretende ensefar. Gracias a él,
es posible no solo entablar relaciones de socializa-
cion { los jugadores se unen y recrean su propia nor-
mativa) sino acciones de disfrute y aprendizaje ltidico.

Cuando se juega en la sala de un museo, se
rompen esquemas. El imaginario de los museos como
lugares sacros, casi de culto, es dejado atrds para dar
paso a la posibilidad del tocar, de la interaccion vy,

con ella, los

espacios del
museo, antes
frios y distantes,
se convierten en
amables y célidos.

Pero la ruptura no
es siempre facil. Cambiar
el imaginario social liga-
do a la ciencia, implica
FOMmper nociones
como aquella gue
habla de lo inapren-
sible, lo que se
hace en el {abo-
ratorio lejos de

fa mirada del

profano y aquellos conceptos dificiles de refutar y
ligados a la “verdad”.

Sin embargo nuestra experiencia con la sala
interactiva nos habla de otras cosas, {a mirada des-
prevenida del visitante nos da luces de lo que en su
interior pasa:

“En cuanto a este museo se puede afirmar que
tiene un objetivo de educacién ligado a la diversion,
idea que esta bien desarrollada en cuanto a que es un
museo con el cual el piblico puede tener una
interaccién activa y amena, a la vez que se conocen
conceptos cientificos , por lo tanto es un espacio al
cual pueden acceder personas de todas las edades”
Francisco Torres,

“aqui la exploracion y curiosidad son los ele-
mentos que mas se pueden destacar , logrando asi
un conocimiento inconsciente, ya que en este mu-
seo no estan establecidas unas normas a seguir, de-
pende de cada persona como utilice este espacio y
como la aproveche , pero cada elemento tiene algo,
por decirlo asi escondido, que nos brinda informa-
cidn sin necesidad de estar explicando que es lo que
realiza o para que sirve” Maria Fernanda Moscoso.

“el ambiente es muy ameno ya que uno como
visitante forma parte de ese espacio y contexto ,
hace parte de el , se involucra de tal manera que el
mundao de lo que se esta exhibiendo esta muy liga-
da al mundo del visitante” Johanna Cortés.

Esto nos habla de visiones diferentes, imagenes
que estan cambiando y que se van reproduciendo. La
accion en la sala interactiva desestructura imaginarios
cientifistas que han dominado nuestro medio. El Jue-
go abre su campo, el homo sapiens da paso al homo
ludens y con él una percepcion distinta de la ciencia.



Este tipo de observaciones, las hemos realizado a lo lar-
go del tiempo, ha sido un trabajo etnografico que no solo in-
cluye observacion directa; disefamos instrumentos de
medicién como las encuestas y las entrevistas, que nos han
permitido clarificar algunos presupuestos iniciales acerca de la
posibilidad de jugar dentro de un museo.

De este modo el juego se ha perfilado claramente como
la base de una propuesta, como el fundamento a partir del
cual se le da libertad a la accién y se logran cosas interesantes
que escapan al imaginario del museo tradicional y es que jugar
ademds implica diversion, es cefirse a un conjunto de reglas
susceptibles de ser rotas, y reelaboradas.

En el juego lo simbélico cobra un papel nuevo, es su
base expresiva; por medio del juego el nifio expresa sus fanta-
sias, sus fantasmas, sus deseos. Para los sicélogos por ejem-

- plo, en los juegos se aprenden facetas particulares de ese
proceso tan complejo que es el de irse convirtiendo en adul-
to, o sea, el ir adquiriendo una identidad social desde la cual
pueda interpretarse a si mismo y al sentido de las cosas. Pero
la mirada en torno al juego debe ser mas amplia; el juego es
para todos, no tiene limites ni exclusiones a no ser las que le

imponen sus propios objetivos. Asi el juego es informal, libre y espontaneo a través del cual se van internalizando

o asumiendo normas y roles sociales.

Pero va mas alla de lo instrumental, el juego es un fin en si mismo “En el juego,
el fin tiene una doble relacién con la accién que determina: por una parte la orienta,
sirviéndole de meta y por otra, es el medio por el cual la accién ldadica se sostiene y
progresa. En el juego, el premio es entonces a la vez la meta de la accién y un simple
medio cuyo fin es dicha accién...Entonces, contrariamente a lo que sucede en el traba-
jo, la meta no es heter6noma con respecto a la accion, pues el fin del juego compren-
de tanto la accién que tiende a una meta, como esta misma.”' Sin embargo como
estaba planteado anteriormente es importante trascender los limites que desde las
definiciones se imponen al juego, la mirada del especialista que enseia debe ser
revaluada por la mirada mdltiple no solo de quienes disenan sino de quienes asisten a
las exposiciones.

Los resultados aparecen bajo la forma de procesos que han demostrado su efica-
cia social, porque no solo se han mantenido en el tiempo, sino que han permitido su
reproduccién, demostrando asi una labor de popularizacién de la ciencia que se ve en
la medida en que viejas concepciones se rompen para dar paso a nuevos modelos no
solo de exhibicién sino de aprendizaje de ciencias

Es necesario entonces construir un lenguaje polifénico en el que las experiencias
y las miradas de quienes asisten a una sala interactiva empiecen a tener resonancia
lddica para lograr que los imaginarios de la ciencia empiecen a cambiar...

" G. Boss. “Juego y filosofia”, en Ideas y Valores. Revista colombiana de filosofia. Universidad Nacional de
Colombia. 1984. Pg 14
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bre las comunidades con las que ha venido trabajando cada uno.
on

trabaja basada en tres estrategias

on so
 Liliput,
formac

de tal forma que puedan llevar acabo planes, proyectos y programas en los campos de mutuo interés,
ios equipos de trabajo de los diferentes museos miembros y que esto a su vez haga eficaz

Esperamos que la coordinacion de esfuerzos y actividades redunde en la cualificacion de
la acci

solidaridad entre los diferentes miembros con el fin de fortalecerlos individual y colectivamente,

Lliput es una red social de museos que busca estrechar los lazos de acci

tal como se ha venido trabajando por la popularizaci
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n el nidmero anterior se trabajaron fend
menos de percepcion. En este nimero se

realizardn algunas actividades que tienen
que ver, de diferentes formas, con el aire. No se
pretende introducir una discusiéon formal sobre los
fenémenos involucrados sino mas bien mostrar usos
del papel que ayudan a visualizar algunos aspectos
de los temas.

ilustracion: Javier de la Pava, Leonardo Rendén




La primera actividad
serd sobre la llamada

caida libre y consiste

en dejar caer dos ho-
jas de papel de igual masa. En la mano iz-
quierda tome, con los dedos indice y pulgar,
una hoja de papel por la mitad de su lado
mas corto. En la derecha sostenga otra hoja
sobre la palma de la mano. Se dejan caer al
mismo tiempo y se observa que la caida no
es tan libre. El aire va a influir en el proceso
de movimiento de las hojas permitiendo que
la que cae de “filo” lo haga mds rapidamen-
te. Es decir que la forma de la superficie que
presenta la hoja al desplazarse por el aire va
a influir en el movimiento. Por ejemplo, si
se deja caer varias veces la hoja de “filo”
pero haciendo previamente un dobles por la
mitad, bien marcado, y alisindola nuevamen-
te, la hoja tiene la tendencia a dar un cuarto
de vuelta e ir cayendo de manera similar a
como cay6 cuando fue sostenida por la pal-
ma de la mano.
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Otro ejemplo consiste en hacer una bola con
una de las hojas y volver a realizar el primer pro-
ceso, excepto, que en la mano izquierda tene-
mos la bola de papel. Nuevamente el aire influye
y cae mas rapido la bola, que la hoja que soste-
niamos en la palma de la mano. Recuerden que
las dos hojas tienen la misma masa y que esta no
influye en el movimiento de caida. Pero si se tie-
nen dudas se debe hacer otra bola, con una hoja
de papel igual a las anteriores. Ahora se tienen
dos bolas de papel, una de ellas se pone sobre la
hoja que no hemos tocado para hacer bolas y se
colocan sobre la palma de la mano izquierda, con
la derecha se tiene la otra bola de papel. Se de-
jan caer simultdneamente y de nuevo la bola sola,
y con la mitad de la masa, llega mas rapido.




La interaccién con el aire se puede manifestar
de diversas maneras. Tomemos una regla de madera,
es mas barato un listén de balso de unos 35 cm de
largo, 3 0 4 cm de ancho y 2 o 3 mm de grosor. La
regla o el listén se pone sobre una mesa dejando que
sobresalga unos 15 cm. Cubriendo el resto de la ma-
dera se coloca una hoja de papel, periédico o bond,
ver gréfico, y la persona se concentra ya que va a dar
un golpe de karate, rapido y seco, al liston que so-
bresale de la mesa. El golpe debe ser dado con el
canto de la mano. Si se hace bien (se debe entrenar
en la técnica del golpe) la hoja no se movera y el
listén se partird. ¢Es efecto de la presién atmosférica,
cuyo valor es alrededor de 1Kgr por cm?? iTal parece
que no! ya que debajo de la hoja hay aire que equili-
bra la presién atmosférica, pero si no se esta seguro
de esto, simplemente se ponen algunos objetos pe-
quenos debajo de la hoja de tal forma que, clara-
mente, haya aire debajo de ella. ¢Entonces que esta
sucediendo? Para que lo hoja se mueva debe mover
toda la columna de aire que esta sobre ella y que va
desde ahi hasta las capas superiores de la atmésfera.
El movimiento es muy répido, de gran aceleracion, y
la fuerza aplicada a la regla o el liston debe mover la
masa de la regla, la de la hoja y la de la columna de
aire de tal forma que la regla no resiste la fuerza y se
rompe. Alli se esta expresando simplemente la iner-
cia del sistema (regla, hoja y columna de aire).
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La interaccion del aire con las hojas de papel es compleja. Seguramente ya habran notado que a veces las
hojas hacen movimientos curiosos. Todos estos fenémenos tienen que ver con la resistencia que presenta el aire
al movimiento de la hoja. Esta resistencia va a depender de varios factores: la forma del cuerpo que se mueve (la
geometria), la superficie que presenta al aire, el angulo. Por lo menos fueron los factores que estuvieron presen-
tes en las actividades realizadas. Esos factores van a influir en el vuelo de un avién de papel', cuestion que
muchos de ustedes conocen porque han jugado con esos aviones. Los anteriores son ejemplos, y otros que usted
puede seguramente inventar, que estudia la aerodinamica muy en boga con la férmula 1.

Un juguete simple es el helicéptero de papel, cuyo
modelo damos y Ud. puede recortar. Si deja caer el heli-
coptero observara que cae girando en un sentido. Si cambia
las hélices, doblandolas hacia el otro lado, el helicéptero
girara en sentido contrario al caer. Puede jugar un poco con
las hélices, por ejemplo, cerrando completamente una, o
doblar la mitad de una hélice en un sentido y la otra en el
otro, u otras formas que se ocurran y observar como se
comporta el juguete
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La presién atmosférica (la presion se define como
fuerza por unidad de superficie) es debida al peso de
una columna de aire que va desde la superficie de un
objeto hasta las capas superiores de la atmésfera. Pero
¢qué ejerce mayor presion, el aire quieto o el aire en
movimiento? Para mostrar esto se toman dos hojas de
papel distanciadas unos 10 o 12 cm. y se sopla entre
ellas, ver gréfico. Se observa que las hojas no se sepa-
ran, como podria pensarse, por el contrario se juntan,
lo cual indica que el aire en movimiento hace menor
presién que el aire quieto que empuija a las hojas unién-
dolas. Este efecto se presenta de manera dramatica en
los tornados en donde el aire puede girar a 100, 200 o
300 Km. / h. Esto significa que un tornado se puede
mirar como una superaspiradora, capaz de arrancar
techos, paredes, automéviles y lo que se le presente
por delante.

53



