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RESUMEN

El museo estd en un momento de profundo replanteamiento, siendo su
mayor reto el de la reconceptualizacion de su relacion con la audiencia,
cuestion frecuentemente discutida en términos que priorizan una relacion
educativa. Las actuales teorias educativas dan una relevancia al visitante no
vista hasta el momento, preocupandose sobre todo por la interpretacién y la
participacion de este en el museo. Ambas cuestiones, sin embargo, se
emplean e investigan sin hacer referencia alguna a la disciplina que las vio
nacer: la hermenéutica. Nuestra investigacion se centra, por tanto, en la
cuestion de qué aportaciones puede realizar la hermenéutica a la
comprension de estos conceptos y a la experiencia estética en este clima de

cambio.

Para dar respuesta a esta cuestion, hemos analizado la evolucion teérica
y practica de la interpretacion y la participacion en el museo, qué influencia
tiene esta forma de entenderlas en la experiencia estética y las posibilidades
de que esta se convierta en una experiencia de ocio transformadora. Este
analisis, nos ha llevado a entender la interpretacién y la participaciéon de
modo alternativo al preponderante en el ambito educativo del museo y la
transformacion del visitante como una posibilidad inherente a ambos
conceptos. Al mismo tiempo, la hermenéutica nos ha permitido ofrecer una
base conceptual a ambos términos y ampliar las bases de las reflexiones que
muy pocos profesionales del museo han hecho al intentar acercarse a esta

disciplina.

Por ultimo, se ha disefiado una metodologia especifica orientada a
favorecer la experiencia de ocio estético en el museo desde el punto de vista
de la interpretacion y la participacion, mostrando su posible aplicacion en el

Museo de la Inocencia de Orhan Pamuk en Turquia.

Palabras clave: museo, interpretacion, participacién, transformacion, ocio,

hermenéutica.
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ABSTRACT

The museum is involved in a dramatic change, and its main challenge is
the reconceptualization of its relationship with the audience. Issue frequently
discussed in terms that prioritizes educational relationship. Current
educational theories give visitors relevance not seen so far, worrying
especially for his/her interpretation and participation in the museum. Both
issues, however, are employed and investigated without reference to the
discipline which saw their formation: hermeneutics. Therefore, our research
focuses on the question of which kind of contributions could hermeneutics
make to the understanding of these concepts and the aesthetic experience in

this climate of change.

In order to answer this question, we analyzed the theoretical and
practical developments in the interpretation and participation in the
museum, what influence has this way of understanding the aesthetic
experience and the possibilities of becoming a transformative leisure
experience. This analysis has led us to understand the interpretation and
participation in an alternative way to the reigning one in the education field
and to think the transformation of the museum visitor as a possibility
inherent in both concepts. At the same time, hermeneutics has enabled us to
provide a conceptual framework for both terms and broaden the bases of the
reflections that few museum professionals have been trying to approach to

this discipline.

Last, we have focused on the design of a specific methodology that
would encourage aesthetic leisure experience at the museum from the point
of view of interpretation and participation, showing its potential application

at the Museum of Innocence by Orhan Pamuk in Turkey.

Keywords: museum, interpretation, participation, transformation, leisure,

hermeneutics.
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OZET

Miizeler dramatik bir degisim siireci icerisindeler. Ziyaretcileri ile olan
iligkilerinin yeniden tanimlanmasi miizelerin bu siire¢ igerisindeki en zorlu
gorevi olarak goriimektedir ki bu gérev daha ¢ok egitim bilimi agisindan ele
alinmaktadir. Giincel egitim teorileri son zamanlarda miize ziyaretgilerinin
yorumalarini ve katilimlarini 6n plana c¢ikarmaktadirlar. Geg¢mis yillarda
miize ziyaretgilerinin yorumlamalari ve katilimlari, bu iki eylemi temel olarak
ele alan hermeneutik yaklasimdan uzak bir sekilde incelenmistir. Bu nedenle
arastirmamiz bu karisik ortamda yorumlama ve katiimin ve estetik
deneyimlerle birlikte hemeneutigin hangi katkilar1 yapabildigini odak noktasi

olarak almistir.

Bu soruyu cevaplamak iizere, yorumlama ve katilimin teorik ve pratik
analizleri yapilarak buradan ¢ikan anlayisin estetik deneyimin anlamina olan
katkis1 ve “leisure” alanindaki deneyimin doéntisiimsel olabilirligi
arastirllmistir. Bu analiz bizi, egitim alanindaki hakim distincelere alternatif
bir yol c¢izmeye ve miize ziyaretgilerinin donlisiimlerinin yorumlama ve
katilmin igerisinde barindigini anlamaya sevk etmistir. Ayni zamanda
hermeneutik yaklasim bize bu iki kavrama teorik bir temel saglama ve bu
disiplin ile yaklasmaya calisan az zayidaki miize uzmaninin yansimalarinin

tabanlarinin genisletme sansi vermistir.

Son olarak arastirmamizda Tiirkiye’de Orhan Pamuk’un kurmus oldugu
“Masumiyet Miizesi"nde yorumlama ve katilimi esas alan estetik leisure
deneyimin potansiyelini tesvik etmek i¢in bir metodoloji tasarlanmis ve bu

metodoloji “Masumiyet Miizesi"nde uygulanmistir.

Anahtar Kelimeler: miize, yorumlama, katiim, déniisiim, leisure,

hermeneutik.
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I NTRODUCCION.




1. Introduccion

En esta tesis doctoral, a la que hemos titulado La Interpretacion y la
Participacion en la educacion de los museos, su incidencia en la experiencia del
ocio del visitante y su posible transformacién, analizaremos el papel de la
educacion de los museos en la actualidad. En ella profundizaremos,
especialmente, en el didlogo que el museo mantiene con el visitante y el
grado de participacién y experiencia de ocio que le ofrece a este. Nuestro
analisis se centrara en las funciones educativa y comunicativa del museo y se
guiard por los conceptos de interpretacion y participacion. Estos conceptos,
dada la problematicidad que su definicibn supone, necesitaran ser
primeramente analizados en funcién a como estos han sido y estan siendo
entendidos por parte de los profesionales del museo y coémo pueden ser
comprendidos de manera mas amplia en aras a arrojar cierta luz sobre
ambos. Esta ampliacién de las bases conceptuales desde las que reflexionar
sobre la interpretacién y la participacién, nos dardn la oportunidad de
disefiar una metodologia que nos posibilite analizar estas cuestiones también

en el terreno practico.

En las siguientes paginas expondremos el ambito de estudio en el que
vamos a centrarnos, la justificacion de su eleccidn, plantearemos el estado de
la cuestién y definiremos los objetivos de esta investigacién. Concluiremos el
capitulo con la descripcion de la metodologia utilizada y la estructura de la

tesis.

2. Presentacion del tema objeto de estudio

El objeto de estudio de nuestra tesis son la educacién y la experiencia

del visitante en el museo desde un horizonte de ocio. Este tema se enmarca

Xi



por tanto en tres grandes ejes: la educaciéon como interpretacion, la

educacion como participacién y la educaciéon como transformacion.

El primer eje une la educacion en el museo y la interpretacion. Ambos
se comprenden inevitablemente entrelazados tras el cuestionamiento al que
la educacion y el museo entendidos en sentido tradicional se han visto
sometidos. La educacion se entendera como aprendizaje, el visitante como
sujeto activo y su encuentro con la obra como experiencia (Roberts, 1997).
Considerar los museos y el aprendizaje, requiere centrarse en quién y qué
aprende y en la naturaleza polisémica o apertura de la interpretacion

(Roberts, 1997; Hooper-Greenhill, 2003).

Este caracter polisémico de la interpretacién que la convierte en una
cuestidon problematica, nos exige esbozar los diferentes significados que esta
ha ido adquiriendo en el tiempo. Hacer un recorrido por su historia en el

museo.

El segundo eje, que une la educacién y la participacién, se entiende
como un ir mas alla de la interpretacién haciendo del visitante un sujeto ain
mas activo. Como ocurria en el primero de nuestros ejes, tampoco esta esta
ausente de cuestionamientos. Por tanto, en un recorrido similar al trazado
para el andlisis del concepto de interpretacion, se necesitara también de un

analisis de la participacidn en el museo.

El tercer eje, educacién y transformacion, nace de la comprension del
primer y segundo eje, la interpretacion y la participacién, como conceptos
absolutamente conectados. Entenderlos de forma separada creemos
imposibilitaria hablar de transformacion. Para ahondar en el estudio de las
estrategias educativas para acercar el arte al publico e involucrarlo,
aumentando su grado de participacidon y experiencia, creemos necesario no

dejar al margen de esta investigacion el concepto de transformacion.

Estos tres conceptos son, al mismo tiempo, los que permiten el
encuentro de la estética participativa, la hermenéutica filoséfica y el ocio

humanista, disciplinas y dimensiones desde las que esta investigacion se vera
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planteada. Sin prescindir, sin embargo, de las principales teorias educativas
que nos informan del suelo desde el que estos conceptos se comprenden en el
museo: las teorias conductistas, cognitivas, sociales, constructivistas y

socioculturales (Kelly, 2007).

3. Estado de la cuestion

La experiencia educativa del visitante es un tema actual, por no decir
que es el asunto al que hoy en dia muchos museos dedican todos sus
esfuerzos. Aunque no es un tema al que se le hayan dedicado muchos afios de
estudio, cada vez se esta consiguiendo llegar a entender y medir mejor qué es
lo que el visitante aprende en el museo, a partir de un acercamiento integral
desde los modelos comunicativos, los estudios de audiencias y teorias y

practicas del aprendizaje en el museo (MacLuich, 1999).

Las fechas en las que comienzan a realizarse investigaciones en el
museo no coinciden si atendemos a la informacién que distintas fuentes nos
ofrecen. Si bien segin Kelly (1999), es en 1916 cuando Benjamin Gilman
realiza el primer estudio sobre el visitante, analizando el tema del “museum
fatigue”, segin Roberts (1997), en cambio, no es hasta afios posteriores a las
décadas de los 1920 y 1930 que, tras estudios sobre las practicas de los
museos y elementos que influyen en la eficacia educativa de las exhibiciones,
comienzan a desarrollarse investigaciones centradas en el visitante. De
hecho, “la concepcién ampliada de la educacion museistica, que incluye,
actividades de instruccion, eventos culturales, y publicaciones informativas,
sera fundamentalmente un fen6meno americano del siglo XX” (Arriaga,
2011:3). “Los museos de ciencias interactivos y los museos para nifios de los
Estados Unidos fueron unos de los impulsores de esta renovacién y apertura
(...) generando un efecto contagioso a nivel mundial” (Alderoqui, 2012: 4). En
Europa, sin embargo, aunque exceptuando algunos paises como el Reino
Unido, tendremos que esperar a después de la Segunda Guerra Mundial, para
que comiencen a producirse algunos cambios sustanciales en lo que a

educacion museistica se refiere (Arriaga, 2011).
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A finales de los 70’, si bien no podemos decir que el estudio del visitante
es algo generalizado, si vino a convertirse en algo mas comdn. Poco a poco,
de acuerdo con Roberts (1997), para responder a la pregunta de qué es lo
que el visitante aprendia en y de las exposiciones, las respuestas empezaron
a no provenir del disefio de las mismas, sino mas bien de las complejidades
de la experiencia del visitante. Ademads, investigaciones de caracter
cuantitativo, dieron paso a la importancia de cuestiones cualitativas, como los
intereses, las necesidades, actitudes, y los valores que conforman la forma en
la que los visitantes vivencian una exposicién. Las implicaciones de este
acercamiento al desarrollo de las exhibiciones eran mdas que técnicas,
reflejando una nocién ampliada de la educaciéon, que tomaba en
consideracion lo que el visitante traia consigo y la experiencia. Los afios 80,
de acuerdo con Roberts (1997), suponen una linea divisoria. Es entonces
cuando, “las teorias acerca del aprendizaje constructivo, activo y significativo,
comenzaron a delinear un estilo diferente en las practicas educativas y
culturales y, por ende, en las visitas a los museos” (Alderoqui, 2012:4). Por
tanto, es principalmente bajo el marco de los modelos educativos
constructivistas, propios de una tradicion anglosajona, sobre los que se

construyen los tres conceptos eje de nuestra investigacion.

Estos modelos constructivistas, posibilitadores de importantes cambios
en el museo, gracias sobre todo a la idea de que la interpretacion personal es
el mejor resultado del encuentro con el museo, suponen al mismo tiempo
ciertos riesgos para la educacién (Meszaros, 2007). El equilibrio entre la
autoridad del museo y la autoridad del visitante se problematiza, cuando el
aprendizaje constructivista coincide con un cambio en la autoridad de la
interpretacion y el extremo individualismo de la economia de mercado

(Meszaros, 2007).

Lo que conduce, segin Prior (2003), a entender el museo como un
hibrido entre educacion y entretenimiento, al que en muchas ocasiones se le
identifica de forma reduccionista con el ocio. Sin embargo, en esta

investigacién, guiada por una estética participativa, una hermenéutica
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filosofica y un ocio humanista, las experiencias que puedan brindarnos los
museos tendran que ir mucho mas alld de esta forma reduccionista de

entender la interpretacion y el ocio.

4. Justificacion del tema objeto de estudio

Las principales teorias de la educacién que comentdbamos
anteriormente, han tenido un gran impacto en las practicas del museo y en el
aprendizaje del visitante, pero han prescindido totalmente de Ila
hermenéutica. Disciplina esta, que se ocupa especificamente tanto del
concepto de interpretacion como del concepto de participacién, y que piensa
ambos a de forma intrinseca a la experiencia estética. Algunas de las razones
de esta negativa son basicamente: la consideracion de que sus
planteamientos son demasiado abstractos para ser llevados a la practica
(Crowley, Knutson, 2006) y la no convergencia con la epistemologia
constructivista que impera hoy en muchos de nuestros museos. Como
consecuencia, son pocos los autores y educadores del museo que han
intentado realizar un acercamiento a la misma en este ambiente de
replanteamiento y confusion: Eilean Hooper-Greenhill (1999) y Cheryl
Meszaros (2006, 2007), Eva Van Moer (2008, 2010) y Rika Burnham y Elliott
Kai-kee (2011).

Por todo ello, en este replanteamiento en el que el museo se encuentra
inmerso, se nos presenta como ineludible la revision y el redescubrimiento
de los conceptos de interpretacion y participacion, esto es, la aproximacion al
museo desde una perspectiva hermenéutica para paliar los riesgos
mencionados en el apartado anterior. Esta aproximacion, supondra también
la ampliacion o profundizacién de los timidos acercamientos que los autores
que hemos citado se han atrevido a hacer. Esto nos ha permitido al mismo
tiempo el disefio de una metodologia que, por un lado, suavice la brecha
existente entre la teoria y la practica del museo, y por otro lado, cuestione el

prejuicio sobre su componente altamente tedrico.
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Completaremos nuestro trabajo con la aplicaciéon de esta metodologia a un
caso concreto, el Museo de la Inocencia de Orhan Pamuk. Esto supondrd, un
triple analisis que abordara, en primer lugar, con un caracter tedrico, la
historia del museo en Turquia. En segundo lugar, un analisis empirico, de la
pagina web del museo y de la informacién publicada en diferentes medios,
ademas de, explorar las opiniones de los visitantes sobre su experiencia del
museo. Tercer lugar, exploraremos la opinién del director del museo en
cuestion. Siendo conscientes, y de acuerdo con MacLulich (1999), de que la
responsabilidad de los programas y actividades educativas no deberia recaer

unicamente en los educadores.

5. Objetivos de la tesis

La presente tesis cuenta con un objetivo general que, a su vez, se

concreta en 5 objetivos especificos.

Objetivo general: Conocer la comprension de la interpretacion y la
participacion en la gestion educativa de los museos y su incidencia en la

experiencia de ocio del visitante, con el fin de hacer una propuesta de mejora.

Los objetivos especificos que permitiran conseguir este objetivo general
son los que siguen. Mientras que los tres primeros objetivos especificos
haran posible la comprension de los conceptos de interpretaciéon y
participacion, en el cuarto y quinto, se intentara demostrar las posibles
aportaciones que la hermenéutica y nuestro modelo pueden hacer en el

ambito museistico.

1) Delimitar los conceptos de interpretacion y participacion desde la

proyeccion pedagdgica del museo. (Capitulo 1y Capitulo 3).

2) Analizar la evolucién tedrica y prdctica de la interpretacién y la
participacion en el museo como experiencia de ocio. (Capitulo 1, Capitulo

2y Capitulo 3)
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3) Concretar los elementos esenciales de la experiencia de ocio estético en

el museo (Capitulo 4).

4) Disefiar una metodologia especifica orientada a favorecer la
experiencia de ocio estético en el museo desde el punto de vista de la

interpretacion y la participacion (Capitulo 4).

Para ello, nos basamos en metodologias presentadas en el capitulo 2 y en

la hermenéutica filosdfica.

5) Aplicar la metodologia disefiada al museo de O. Pamuk de Turquia
(Capitulo 5).

Para cumplir con este objetivo se hard necesario un andlisis de la historia
del museo en Turquia. Conocer el contexto turco y la singularidad del
museo en cuestion, mediante la observacion in situ, andlisis de la pdgina

web y de las experiencias de sus visitantes y entrevistas en profundidad.

6. Metodologia y fuentes utilizadas

La metodologia que vamos a seguir para dar respuesta a los objetivos
planteados se fundamenta en una revision de la literatura cientifica y una
seleccion de las fuentes relevantes para la investigacion. Cada uno de los
capitulos vendra acompafado por referencias a fuentes especificas acordes
con el concepto que se analiza en el mismo -interpretacidn, participacion y
transformacion- y las disciplinas que los apoyan -estética, ocio y

hermenéutica-.

En lo que respecta a la estética participativa, como ya hemos comentado
con anterioridad, nos apoyamos, entre otros, en autores como; Amigo, Eco,
Jauss, etc. En lo que respecta al ocio humanista, esto es, el enfoque de la
investigacion desde el punto de vista del ocio se apoya en los planteamientos
defendidos y desarrollados durante mas de veinte afios por el Instituto de
Estudios de Ocio de la Universidad de Deusto. En cuanto a la educacién en el

museo: Eilean Hooper-Greenhill, George Hein, John H.Falk, Lynn D. Dierking,
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Roberts, Kelly, Meszaros, Dewey, Knutson, Greenblatt, entre otros. En
relacion a la hermenéutica: Heidegger, Gadamer, Ferraris, Grondin, Ortiz-

Osés, etc.

Junto con las teorias y las aportaciones de dichos autores a los temas
presentados, se ha creido oportuna la consulta de diferentes revistas
internacionales sobre educacion y museos. Ademas de, revistas centradas en

cuestiones de disefio, marketing cultural, etc.

Journal of Education in Museums, Journal of Museum Education (JME)
Museum Education Roundtable, New York City Museum Educators
Roundtable, Museum Education Monitor (MEM), International Journal of
Heritage Studies, Curator, Museum Management and Curatorship, Elsevier,
Museums International (ICOFOM), Leisure Studies, Australian museum, Visitor

Studies Association (VSA), etc.

En relacion al tema mas concreto del visitante del museo y su
experiencia, volvemos a apoyarnos en los autores que nos sirven de
fundamento para entender la experiencia educativa en el museo. Al mismo
tiempo, que no perderemos de vista los informes de acreditacion de museos

disenadas por el Reino Unido y América.

La literatura utilizada esta constituida tanto de libros y estudios, como
de articulos cientificos de revistas especializadas, tesis doctorales, noticias en

prensa especializada, etc.

Estas fuentes seran acompafadas, por las no demasiado numerosas
fuentes e informacién disponible sobre el museo y el ocio en Turquia.
Concretamente, en lo que al ocio en Turquia se refiere nos apoyamos en tres
investigaciones de caracter mas cualitativo e informes realizados tanto por
universidades como por el propio Ministerio de Cultura y Turismo del pais.
Ademas de datos estadisticos ofrecidos tanto por este ministerio como por

TurkStat.

xviii



La metodologia utilizada es cualitativa, ya que no pretendemos predecir
ni cuantificar la realidad, sino comprenderla. Tratamos de conocer cudl es la

situacion actual en torno a la educacion en los museos.

Para la aplicacion de nuestro método en el Museo de la Inocencia, nos
apoyamos en tres técnicas distintas: el analisis de contenido, la entrevista en

profundidad y el estudio in situ.

El andlisis de contenido se aplica a este museo a partir de un muestreo
por juicio. A través de esta técnica se analiza la informacién contenida en su
pagina web oficial, asi como en documentacién complementaria obtenida.
Para poder llevarlo a cabo se elabora una ficha de contenidos a partir de una
serie de categorias identificadas a lo largo del repaso bibliografico. La
principal limitacién de este andlisis es, precisamente, que toda la informacién
que no se encuentre publicada en la pagina web o en los documentos oficiales

que hemos manejado, no queda recogida en nuestro analisis.

Para suplir parte de esta limitaciéon y también para obtener una visién
complementaria del tema objeto de estudio, hemos recurrido a una segunda
técnica cualitativa: la entrevista en profundidad. Su utilizacion nos ha
permitido analizar la opinion del director del museo que ha formado parte de

nuestro analisis.

7. Estructura de la tesis

Este trabajo de investigacion se encuentra estructurado en base a tres
conceptos que la guian: interpretacion, participacién y, uno en el que se
resuelve, transformacion. Adicionalmente, afiadimos también el guion de
entrevista en profundidad manejado. Los comentarios de los visitantes del
museo que se analizaran para el capitulo 5 no se han incorporado, debido a

su extension, pero pueden ser consultados en la pagina web del museo.

El desarrollo de la tesis comprende una primera parte centrada en la
interpretacién (compuesta por los capitulos 1 y 2), una segunda parte que

contiene el analisis del concepto de participacion (capitulo 3), una tercera
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parte en base a la transformacién (Capitulo 4 y 5). Cada uno de los capitulos
se compone de una introducciéon, un apartado de desarrollo y unas
conclusiones, asi como de un bloque final que recoge la bibliografia

referenciada a lo largo del capitulo!.

La numeracion de los graficos, tablas o imagenes utilizadas en este
bloque de desarrollo sigue una légica comun. Asi, el primer digito indicara el
numero de capitulo en el que nos encontramos y los digitos siguientes, el

orden de aparicion.

e Capitulo 1: La Interpretacion: Debilitamiento del museo.

Este primer capitulo trata del cambio que los museos han sufrido y se
centra en las tres transformaciones esenciales; el cambio del objeto al
visitante; la transicion de la educacién al aprendizaje; y del conocimiento a la
interpretacién. Este capitulo introduce al lector en el museo, punto de partida
sobre el que se construiran el resto de capitulos.

e Capitulo 2: La Interpretacion en la prdctica. Métodos

Interpretativos.

Se expone una recopilacién de métodos educativos que tratan de
reducir la brecha existente entre la teoria y la practica del museo y que
serviran como antecedentes del método que nos proponemos disefar en el
capitulo 4.

e Capitulo 3: La Participacion.

En el capitulo 3 se analizara el concepto de participacion, los diferentes

modos en los que esta se ha entendido en el museo.

e Capitulo 4: Construccion de un modelo para favorecer Ila

experiencia de ocio en un museo.

1 Debemos sefialar aqui que hemos optado por incluir la bibliografia referenciada al
final de cada capitulo de esta tesis. Consideramos que cada capitulo tiene entidad en
si mismo y que podria perfectamente ser consultado de forma independiente. Asi, un
lector interesado en una sola tematica de la investigacidn, tiene la posibilidad de
revisar de manera sencilla las fuentes consultadas para dicha materia.
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En el capitulo 4 se establecera un didlogo entre constructivismo y
hermenéutica. Se mostraran las aportaciones que la hermenéutica puede

ofrecer y se disefiara una metodologia acorde a ello.
e Capitulo 5: Propuesta de mejora. La participacion transformadora.

En este capitulo aplicaremos el modelo disefiado en el capitulo 4 al
Museo de la Inocencia de O. Pamuk de Turquia, lo que nos permitira observar
la calidad de las conclusiones que podemos extraer en lo que respecta a la

educacion del museo y de las experiencias de ocio del visitante.
e Conclusiones

Las conclusiones recogen las principales contribuciones del trabajo de
investigacion. En este apartado volveremos a retomar los objetivos
especificos fijados al comienzo de la tesis y comprobaremos si estos han sido
o no alcanzados. Entre los objetivos y los capitulos existe una relaciéon

univoca, tal y como muestra el siguiente grafico.

Tabla I.1: Relacién entre objetivos y capitulos de la tesis.

Objetivo general: Conocer la comprension de la interpretacion y la participacion en la gestion
educativa de los museos y su incidencia en la experiencia de ocio del visitante, con el fin de
hacer una propuesta de mejora.

Objetivo 1: Delimitar los conceptos de interpretacion y participacion desde la proyeccion
pedagdgica del museo. (Capitulo 1y Capitulo 3).

Objetivo 2: Analizar la evolucién tedrica y prdctica de la interpretacién y la participacion en el
museo como experiencia de ocio. (Capitulo 1, Capitulo 2 y Capitulo 3).

Objetivo 3: Concretar los elementos esenciales de la experiencia de ocio estético en el museo
(Capitulo 4).

Objetivo 4: Disefiar una metodologia especifica orientada a favorecer la experiencia de ocio
estético en el museo desde el punto de vista de la interpretacién y la participacién (Capitulo 4).

Objetivo 5: Aplicar la metodologia disefiada al museo de 0. Pamuk de Turquia (Capitulo 5).

Tabla de elaboracién propia.

La tesis concluira reconociendo las limitaciones del estudio y dibujando

posibles lineas de investigacion sobre temas derivados o relacionados.
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e Anexos

En anexos se encuentra la entrevista realizada al director del Museo de
la Inocencia en su idioma original, de la que se ha hecho uso en el analisis y

aplicacion del modelo hermenéutico.
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1

LA INTERPRETACION:

DEBILITAMIENTO DEL MUSEO.




Aunque es algo atin por definir, la idea del museo que estd renaciendo
-algunas de sus caracteristicas y desafios- es cada vez mds evidente.
Sialgo estd claro es que este museo viene impulsado por cuestiones de significado.

(Hooper-Greenhill, 2000).

El museo esta en un momento de profundo replanteamiento y
participar en este cuestionamiento lo consideramos no sélo como uno de
nuestros objetivos, sino también como una de nuestras responsabilidades. En
esta investigacion se analiza el binomio museo-ocio, mediante el concepto de
interpretacién y desde una perspectiva constructivista y hermenéutica.
Desde esta perspectiva y mediante este concepto se ha hecho posible que el

museo abra sus puertas al ocio.

Esta perspectiva se muestra en forma de lo que hemos considerado
llamar dos procesos de debilitamiento: el debilitamiento de la educacién -
constructivismo- y el debilitamiento de la filosofial ~-hermenéutica- (Catalan
y Zabala, 2011), esto es, de la verdad objetivista (epistemologia) y la verdad
onto-teoldgica metafisica. Presentaremos, por tanto, el museo de hoy como
resultado del museo moderno, como consecuencia de dichos procesos de
debilitamiento, por lo que nuestro andlisis se circunscribird a una historia
relativamente reciente, al transito de la modernidad a la postmodernidad. Si
bien dicha cercania hace nuestro analisis algo mas asequible, al mismo
tiempo, lo hace mas complejo por tratarse de procesos en los que nos
encontramos inmersos. Sin embargo, el término debilitamiento no se

entendera de forma negativa?, esto es, como si el museo hubiese perdido su

1 El lector de esta investigacion puede sentirse libre de saltar en su lectura al final del
capitulo IV, donde este concepto se desarrolla mejor.

2 “Hermes tiene que transmitir lo que esta mas alla de nuestro entendimiento, pero en
una forma accesible para la existencia humana. Se acusaba a Hermes de robo,



esencia, sino que supondra para nosotros la pérdida o el replanteamiento de
todo aquello que lo convertia también en una instituciéon rancia y hostil.
Hablamos del imponerse de la interpretacion, en dos ambitos que quedaran
enredados por esta: la interpretaciéon como cuestion fundamental del museo

y la interpretacidon como cuestion fundamental del ocio.

Podria parecer que para hablar del museo en la actualidad solo sea
necesario afadir al discurso de manera prodiga la palabra “interpretacion”.
Sin embargo, hablar de interpretacion e interpretar no es lo mismo (Ferraris,
2013a), y este aserto nos exigira ir mas alla de un uso excesivo del término.
Nuestra tarea consistird, por tanto, en remitirnos al origen de la
interpretacién en el museo, hacer un recorrido por su reciente historia y
esbozar los diferentes significados que ha ido adquiriendo. Veremos, pues,
cémo se ha teorizado sobre la interpretaciéon y como se ha practicado esta en
el museo. Dicho recorrido se llevara a cabo desde un punto de vista teérico,
en el primer capitulo, aunque con el requisito de que pueda ser concretado en
la practica, en capitulos posteriores, dado el desajuste teérico-practico que se
da en el ambito museistico (Hooper-Greenhill, 2000; Falk, Dierking; Foutz,
2007). Generalmente, los profesionales del museo han publicado sus trabajos
de modo profuso dando respuesta a necesidades principalmente practicas y,
con pocas excepciones, han prescindido de una teorizacién historica y critica
del mismo. Por otro lado, sin embargo, la mayoria de las teorias sobre el

museo adolecen de una falta de aplicacion en la practica.

traicién o incluso anarquia porque los mensajes nunca se mostraban de modo
preciso, o dicho de otro modo, porque su interpretaciéon altera siempre los
significados originales. Esta alteracién no es un error, sino la contribucién real de la
interpretacién, que al contrario de las descripciones (que implican la idea de la
explicacidn total) afiade nueva vitalidad al significado”. “Es en esta alteracién donde
tienen lugar la libertad o la existencia. La hermenéutica se muestra siempre como
una contribucién, no sélo como una simple recepcién o anuncio” (Catalan y Zabala
2011:27-28).



1. Los origenes “recreativos” de la interpretacion.

La interpretacion en el museo, tal y como se entiende en la actualidad,
sigue en parte la estela de lo que en un principio se llamé interpretacion
ambiental y, posteriormente, pasé a conocerse como interpretacion del
patrimonio. Con base en ideas conservacionistas, la interpretacion ambiental
nace en parques naturales de Estados Unidos y explica los fenémenos
naturales que sucedian en el interior de estos. Mas tarde, con el fin de incluir
las producciones del hombre, el término interpretacion ambiental se vio
ampliado por el de interpretacion del patrimonio y consolidado a partir de la
celebraciéon en 1985 del Primer Congreso Mundial de Interpretacion del
Patrimonio, en Banff, Canadd (Morales, 1998a, 2008; Guerra, 2006;
Monteserin, 2007).

Otros autores, sin embargo, consideran “los parques de la vida
tradicional escandinavos, sustentados en las ideas de la etnologia regional
europea” (Aldridge, 2004:28) como otro de los origenes de la interpretacion.
Pero, a diferencia de los parques estadounidenses, que ante la necesidad
evidente de mejorar los servicios de uso publico de sus visitadisimos parques
nacionales busca una mejora en la gestion de los visitantes y el aumento de la
eficacia en la potencial capacidad de sensibilizaciéon ambiental de los mismos
(Ramos, n.d.; Santamarina, 2014), “los parques costumbristas”, impulsados
por los daneses Hazelius y Olsen, quienes trataron de historiar o recrear la
vida rural escandinava, “responden mas a un modelo romantico de afloranza
al pasado y a la propia construccion de los Estados-Nacién que a una filosofia
recreativa” (Santamarina, 2014:41). En el contexto estadounidense, por
tanto, la funcién recreativa, como uno de los pilares fundacionales de los
parques, dotara a estos de un significado especial y posibilitara la apariciéon

del concepto de interpretacion.

La primera definicién de interpretacion fue dada por Tilden (1957). El
que es considerado el padre de la interpretacion del patrimonio, junto con

sus precursores John Muir y Enos Mills, por asentar las bases teoricas y



metodoldgicas de dicha disciplina con su obra Interpreting our Heritage?,
definié inicialmente la interpretacion como una actividad educativa, que
debia perseguir “revelar significados e interrelaciones a través del uso de
objetos originales, por el contacto directo con el recurso o por los medios
ilustrativos, no limitdndose a dar una mera informaciéon de los hechos”
(Tilden, 2006:35). Pero las confusiones a las que el calificativo de “educativo”
prest6 a la interpretaciéon no se hicieron esperar, ya que en los paises
anglosajones lo educativo se relaciona con la educaciéon formal (Bazan,
2014b). Mas tarde, Tilden, en diferentes conferencias, aludi6 a la necesidad
de una posible rectificaciéon, comentando que si emprendiera una revision de
su libro definiria la interpretacién como una actividad recreativa, pues define

mejor el contexto de la interpretacién (Morales, 2008; Bazan, 2014b).

La principal innovacién de Tilden fue la de “tratar por primera vez de
manera exhaustiva y metodoldgica el desarrollo de técnicas de comunicacion
y elaboracion de mensajes que tuvieran en cuenta las caracteristicas del

receptor” (Ramos, n.d:71).

Son muchos los autores que definen la interpretacién como una técnica
constructivista* (Ramos, n.d; Bazan, 2014b), respaldada con posterioridad
por conocimientos mas modernos de psicologia del aprendizaje y del
comportamiento y, de la comunicaciéon. Lo que ha conllevado que la
interpretacién se entienda, principalmente, bien como actividad educativa o
bien como un proceso de comunicacién (Bazan, 2014a). En la actualidad, la
palabra interpretacidn, en lugar de la explicacion o declaracion del sentido de
una cosa, se utiliza mas comunmente como la concepcién, ordenacién o

expresion de un modo personal de la realidad (Ramos, n.d).

3 Esta obra fue un encargo del Servicio Estadounidense de Parques Nacionales y una
teoria para tratar la comunicacién al visitante de los valores de los Espacios
Protegidos desde diversos medios, como actividades guiadas, exposiciones, etc.
(Ramos, n.d).



Tabla 1.1: Principios de Tilden y principios de Beck y Cable en relacion al

constructivismo.

Primer principio de la interpretacion

Tilden (1957) Beck y Cable (1998) Educacion
Cualquier interpretacién que | Para despertar el interés, los

de alguna forma no relacione | intérpretes deben conseguir

lo que se muestra o describe que los contenidos de sus

con algo que se halle en la mensajes se relacionen con la

personalidad o en la vida de los visitantes.

experiencia del visitante, sera Constructivismo

estéril.

Segundo principio

de la interpretacion

La informacion, tal cual, no es
interpretacién. La
interpretacion es revelacion
basada en informacion,
aunque son cosas
completamente diferentes.
Sin embargo, toda
interpretacion incluye
informacion.

El proésito de la interpretacion
va mas alla de la entrega de
informacion, consiste en
revelar una verdad y un
significado profundos.

Aprendizaje por
reequilibrio (Piaget)
Aprendizaje
significativo (Ausubel)

Tercer principio de la interpretacion

La interpretacion es un arte,
que combina otras muchas
artes, sin importar que los
materiales que se presentan
sean cientificos, histéricos o
arquitectonicos. Cualquier
arte se puede ensefiar en
cierta forma.

Toda presentacion
interpretativa -al igual que
una obra de arte- se deberia
disefiar como una historia que
informe, entretenga e ilustre.

Constructivismo
Teoria de la
Inteligencias Multiples
(Gardner)

Cuarto principio de la interpretacién

El objetivo principal de la
interpretacion no es la
instruccion, sino la
provocacion.

El propésito del mensaje
interpretativo es inspirary
provocar a la gente para que
amplie sus horizontes.

Constructivismo
Aprendizaje
significativo (Ausubel)

Quinto principio de la interpretacion

La interpretacion debe
intentar presentar un todo en
lugar de una parte, y debe
estar dirigida al ser humano
en su conjunto, no a un
aspecto particular.

La interpretacion deberia
presentar un tema o un
planteamiento completo, y
deberia ir dirigida al individuo
como un todo.

Constructivismo
Aprendizaje por
reequilibrio (Piaget)
Métodos globalizadores
(Decroly, Kilpatrick)

Sexto principio de la interpretacion

La interpretacion dirigida a
los nifios (digamos, hasta los
doce afios) no debe ser una
dilucién de la presentacion a
los adultos, sino que debe
seguir un enfoque
basicamente diferente. Para
obtener el maximo provecho,
necesitard un programa
especifico.

La interpretacion para nifios,
adolescentes y adultos -
cuando estos constituyen
grupos homogéneos- deberia
aplicar enfoques diferentes.

Constructivismo
Aprendizaje
significativo (Ausubel)

Tabla extraida de Bazan (2013)




“Mas alla de las diferencias que existen entre ambas actividades, (...)
seria conveniente continuar y profundizar los aspectos en comun entre
educacion e interpretacion”. Pues, “son evidentes las coincidencias entre los
principios interpretativos (Cable y Beck, 1998; Tilden, 2006) y las teorias del

aprendizaje y/o sugerencias didacticas” (Bazan, 2013:20).

La consolidacién de la interpretacion y la funcién recreativa se hacen
evidentes en la multiplicacion de los espacios naturales y culturales que se ha
dado, sobre todo, desde finales del siglo XX, aparejada a una mayor
preocupacion sobre el uso publico, gestion, disfrute y papel educativo de los
mismos. “Dicha preocupacién se ha plasmado en la necesidad de situar a la
“interpretacién” como la estrategia mas fructifera para acercar el patrimonio
al publico visitante” (Santamarina, 2014:48) y cubrir sus diferentes
expectativas  (disfrute, conversacion, educacién, concienciaciéon y
participacion, etc.). La interpretacién, unida a la educacién y a la informacion,

se convierten asi en los ejes basicos en la difusion del patrimonio.

En realidad, la interpretaciéon lo que hace es seguir una filosofia

educativa que busca establecer una comunicacidén efectiva.

“Asi, la interpretacién no pretende una mera difusiéon de informacion,
busca dar un significado a los visitantes. Frente a la educacion tradicional
intenta motivar activando los sentidos, lo afectivo y lo cognitivo, para conseguir
la implicaciéon de los sujetos al establecer una nueva relacién con el bien
patrimonial (valores, actitudes, etcétera). El objetivo es estimular la capacidad
de observacion de los visitantes con el fin de proporcionarles herramientas que
les permitan descubrir lo “implicito del patrimonio”. Lejos de aleccionar o
adoctrinar, su propdsito es despertar el interés a partir de la provocacién. En
suma, una invitaciéon para la implicacién en el proceso interpretativo y en la

conservacion de lo que es interpretado”(Santamarina, 2014:52).

La interpretacion, “en la actualidad se estd imponiendo en todo el
mundo y estd entrando con fuerza en otras areas como la museistica o la

interpretacion de yacimientos arqueoldgicos” (Ramos, n.d.:64).



2. La educacion en el museo.

Esta forma de entender la interpretacion se ha convertido en tendencia
también en el caso del museo. Coincidimos con Roberts (1997), en que la
centralidad de la interpretacion en el museo ha sido impuesta o converge con
las sospechas que recayeron sobre la educacién, especialmente cuando al

museo se le empezo a exigir que cumpliera con su papel social y educativo.

Si bien este debilitamiento del museo o fortalecimiento de la
interpretacidon del que hablamos se hace en mayor medida palpable en las
ultimas décadas, es ya en la década de 1930 cuando este comienza a
perfilarse (Arriaga, 2011), haciéndose mas manifiesto en los 60, a partir de lo
que en el ambito museistico se llamo6 la narrativa experiencial y, tendra una
mayor fuerza dos décadas mas tarde con la narrativa comunicativa. Esta
ultima narrativa hara especial hincapié en las politicas de acceso y la
educacion constructivista, razén por la cual, los departamentos de
comunicacién y educaciéon se veran especialmente potenciados. Mas aun,
después de que esta misma narrativa, que supondra lo que Van Mensch llamé
la segunda revolucién museistica, sea difundida a partir de la X Conferencia
General de Copenhague de 1974, desde la que se reconoce el papel social y
educativo de estas instituciones (Marin, 2003). Narrativas, todas ellas, que
apuntan en mayor o menor medida, si tenemos en cuenta sus puntos
convergentes, a la centralidad del visitante y su interpretacién, ademas, de la
comunicacién entre este y el museoS. La narrativa de la critica cultural o
pedagogia critica®, concebida a veces como continuacién de la narrativa

anterior, pues el fin social de los museos es prioritario para ambas (Lorente,

5 Al hilo de esto, creemos necesario hacer un inciso para decir que lo que se considera
el nucleo del cambio en el museo en la actualidad, esto es, la bidireccionalidad de la
interpretacion —-pues el museo al comunicar también estd interpretando- se trata de
una cuestion que se remonta a tiempos de Aristoteles y su hermenéutica, donde ya
se presenta a esta como teoria de la recepcién, pero también como practica de la
transmision y la mediacion.

6 La Critical Museology nace en EEUU, aunque en Europa adn no ha suscitado muchas
adhesiones, ni siquiera entre los musedlogos que comulgan con un espiritu
postmoderno como Eilean Hooper-Greenhill, y su mayor exponente en Espafia es
Carla Padré (Lorente, 2003).



2003, 2012) otras veces como diversa, acabara por hacer de este cambio un

asunto atn mas incisivo.

El reconocimiento del rol social y educativo del museo supuso un

cuestionamiento del museo tradicional, especialmente, en dos sentidos:

El museo moderno -entonces “sinénimo de autoridad, autenticidad,
singularidad y proyecto de "construcciéon/marca de la naciéon"- y su narrativa
monoldgica, se vieron amenazados cuando se les pregunt6 por la
interpretacion y su naturaleza polisémica. Del mismo modo, supuso también
un replanteamiento del publico visitante tradicional, el reconocimiento y
representacion de este como activo y plural, y “su encuentro con la obra en
términos de “experiencia” e "impacto"” en relaciéon con la justicia social y el

bienestar” (Kidd, 2014:1-2).

De este modo, el término educacién, en sentido tradicional, empezé a
verse como restrictivo y engafioso en el museo. Y, segin Roberts (1997:8),
“se empezd a hacer un uso consciente de términos como “aprendizaje”
(enfatizando al visitante sobre el educador), “experiencia” (enfatizando la
apertura) y “construccién de significado” (enfatizando el acto de

interpretacion)”.

El mayor reto al que se enfrenta el museo en la actualidad o “post-
museo”, es el de la reconceptualizacién de la relacion entre el museo y la
audiencia’, “cuestion frecuentemente discutida en términos que priorizan
una relacion educativa” (Hooper-Greenhill, 2000:1). La incertidumbre sobre
lo que la educacién en el museo debe ser, y qué tipo de pedagogia debe
adoptar -su enfoque, caracter y objetivos- son temas que generan gran

debate entre los profesionales.

7 El término “audiencia” se vuelve también problematico en su definicion. En el ambito
de los media, "publico” es el término mas utilizado. ““visitante" tiene una funcion
(aunque quizas engafiosamente) mas clara en cuanto se refiere a las actividades del
museo, en el espacio fisico. "Usuario"” parece tener un valor de uso claro en los casos
en que se accede a un contenido del museo sin saberlo, o con pura "orientacién
utilitaria y de consumo" (O'Flynn, 2012:144); y "participante" tiene diferentes
connotaciones de nuevo, lo que indica un compromiso “serio” que la persona
adquiere con respecto a una causa (mas de las veces), dirigida por la institucién”
(Kidd, 2014:17).



“En gran parte consecuencia de ignorar los profundos cambios que han
ocurrido durante el pasado siglo en cuanto a los procesos y estructuras
educativas fuera del museo. Otra cuestion es hasta qué punto se considera la
funcion educativa del museo en relaciéon con cuestiones mas amplias sobre los
usos de la cultura dentro de la sociedad” (Hooper-Greenhill, 2000:1).

La pedagogia es también una de las mayores preocupaciones del
creador del Instituto de Estudios de Ocio, Manuel Cuenca (2004). Mas
adelante, en el segundo apartado de este primer capitulo, explicaremos cémo
incide esta preocupacion en nuestra investigacion. El hecho de mirar a los
cambios producidos en la educacién fuera del museo posibilita que el ocio
pueda hacer su primera entrada en el mismo. Después de casi un siglo de
relaciones mas que distantes entre los museos y el publico, los museos de hoy
estan buscando maneras de abrazar a sus visitantes mas de cerca. Asi lo
demuestra también la investigacion llevada a cabo por Maria Luisa Amigo y
Macarena Cuenca (2014) en el museo Thyssen. Esta necesidad de cercania
con el publico, ademas, se esta convirtiendo rapidamente en mas apremiante
debido a la confianza en que cada vez mas museos proporcionen entornos
socialmente inclusivos para el aprendizaje permanente (Hooper-Greenhil],
2000:1). Se esta abogando por entender la educacién como constructivista,
personalizada, como un proceso a lo largo de la vida, que tiene lugar tanto en
espacios formales como informales, ademas de, como ocio o “aprendizaje de
libre eleccion” (Falk, 2000), lo que ha alterado la forma de entender al
visitante y los enfoques educativos, tanto desde la perspectiva del museo

como también de los propios visitantes.

Si bien son muchos los profesionales del museo que consideran el ocio
como colindante a los aspectos puramente culturales, no podemos pasar por
alto la importancia que los museos han ido tomando como lugares de ocio y
entretenimiento (Featherstone, 1991; Yudice, 2002). Concretamente el ocio,
ha determinado “una necesidad de promover acciones sociales para dar

respuestas a las demandas del publico en su “tiempo libre” (Garcia, 2000:1).

La expansion o la elasticidad que el concepto de educacién ha adquirido

exige que la educacién en el museo no se vea limitada a la exposicion y los
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programas del museo. Por esta razdén, se estd tratando de “abrir el
aprendizaje a la experiencia del visitante, de entender los intereses,
motivaciones, logica que conforma su experiencia e interpretacion del
museo”(Roberts, 1997:138). Como consecuencia de ello, se ha considerado
necesario ampliar las metodologias usadas tradicionalmente en el estudio de
visitantes y del museo y, para ello, se empieza a mirar lo que otros, fuera del
museo, especialmente, los estudios de medios y los estudios culturales estan
haciendo (Hooper-Greenhill, 1994). El museo es consciente que necesita de

un estudio interdisciplinal y polidimensional.

Se ha demostrado que el ocio juega un importante papel en la visita al
museo. El museo no solo se vincula al ambito educativo, sino que se presenta
como ambito de desarrollo personal y social. La teoria del desarrollo
humano, uno de los acicates de la teoria del Instituto de Estudios de Ocio, sin
embargo, sigue siendo un recurso minusvalorado no solo para vincular las
expectativas y actitudes de los visitantes hacia los museos en sus respectivas
etapas de la vida, sino para evaluar la transformacién que se da en la persona
cuando esta participa activamente en las experiencias del museo (Roberts,
1997). De esto hablaremos mas adelante y especialmente en el cuarto

capitulo de nuestra investigacion.

3. La interpretacion en el museo.

Por lo general, la interpretacion en el museo se ha cefiido al discurso de
la exposicion y la pedagogia de las actividades (Meszaros, 2004). En la
exposicion prima el estilo expositivo y la narrativa que el museo utiliza para
presentar la obra, ademas de los recursos interpretativos, generalmente
entendidos como informacion que el museo presta para facilitar la
interpretacion. En cuanto a la pedagogia de las actividades, esta se ha
centrado principalmente en las actividades del museo o programas
educativos. La interpretacion también se ha entendido como participacién,

polisemia de voces y como convergencia.
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3.1. La interpretacion como exposicion.

La interpretacién ha sido parte de la empresa del museo desde sus
inicios, hecho manifiesto en la ordenacién y presentaciéon de las obras,
estrechamente relacionada con cuestiones relativas al disefio y la exhibicion

(Hooper-Greenhill, 1999:2; Burnham, Kai-Kee, 2014:45).

“Desde la Antigiiedad el ser humano ha coleccionado objetos que
merecian ser salvados de la destrucciéon del tiempo. Las colecciones, los
archivos y los museos fueron recogiendo el patrimonio de la humanidad. Ahora
bien, los primeros ensayos y tratados sobre la manera de organizar el
coleccionismo surgen en el marco del Renacimiento y sera la era de la
revolucién cientifica la que haga progresar el estudio de las colecciones”
(Ballarty Tresserras, 2010:36 y ss).

El museo, institucion moderna por excelencia, deudora de la herencia
ilustrada y revolucionaria®, surge a partir de los nucleos del coleccionismo
anterior, especialmente de los gabinetes de maravillas tardorenacentistas. A
medida que las colecciones van aumentando y diversificaAndose, la
preocupacion por aspectos relacionados con la conservacién y la mejor
exhibicion empieza a hacerse mas evidente (Marin, 2003). El primer tratado
especifico de la ciencia del museo data del siglo XVIII.

“El marchante Gaspar F. Neickel publicé en 1727 el primer tratado sobre
museos, con el nombre de “Museographia”, que ofrece la primera normativa
sobre la forma de exponer los objetos, como debe de ser una sala de
exposiciones, dimensiones, orientacién de las ventanas y estudio de las obras
expuestas, etc.” (Garcia, 2000:12).

La aparicion de los primeros tratados y estudios tedricos sobre
museologia es, por tanto, un fendmeno paralelo a la aparicién de los primeros
grandes museos nacionales y publicos, del nacimiento del museo tal y como

hoy dia lo entendemos.

Como veniamos diciendo, “en el museo modernista la exposicion es la

principal forma de comunicaciéon” (Hooper-Greenhill, 2000:152). Sera, por

8 Siguiendo a C.Rojek (1995:8), “la modernidad,(...) fendmeno del siglo XVIII, llegé a
darse junto con el surgimiento de la [lustracién”.
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tanto, el personal del museo, quien decida el enfoque interpretativo o la
aproximacion conceptual que se le vaya a dar a la exposicion. “Discutir el
enfoque “interpretativo” que se adoptara en una exhibicion se entiende por
discutir la aproximacion conceptual que tomara el personal que desarrolle la
exhibicion” (Hooper-Greenhill, 1999:2). La interpretacion del visitante
quedard, sin embargo, reducida a una adquisicién pasiva de informacién
transmitida, la cual muchas veces se presentara por parte de la autoridad del
museo como neutral. Dicho enfoque sobre la agrupacion y organizacidén de las
obras encerrarg, sin embargo, una forma de significar, esto es, constituye un
mensaje (Garcia, 2000). De hecho, muchos son los autores que se han
dedicado a desterrar este mito, siendo Carol Duncan y Alan Wallach

(1978;1980) los mas representativos.

Sin embargo, el tiempo de las grandes colecciones en el museo ha
tocado a su fin:

“La exposicién serd una mas entre otras formas de comunicacién. La

exposicion formara parte de una serie de eventos que tendran lugar tanto en

» oo«

momentos previos como posteriores al montaje de la exhibicién”. “El post-
museo albergara y se preocupara por los objetos, pero mas que en su

acumulacidn se centrara en su uso” (Hooper-Greenhill, 2000:152).

3.2. La interpretacion como recursos interpretativos y tipo de

informacion que estos ofrecen.

Con “interpretaciéon”, también se hace referencia a los recursos
interpretativos que el museo presta, en caso de que asi lo haga, para la
consecucion de esta. En funcion de la narrativa que encontremos en el museo,
-la narrativa formalista, disciplinaria, experiencial, comunicativa o critica
cultural- la prestacion de recursos interpretativos se considerara o no
necesaria. Por ejemplo, segun la teoria kantiana (narrativa formalista) sobre
el juicio estético que “en parte del pasado siglo dominé tanto la teoria del arte
como las practicas museologicas, el encuentro con el arte debe ser puramente

estético, sensorial y contemplativo”, pues las obras hablan por si mismas. De
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este modo, “la mediacién entre la obra y el espectador se hace innecesaria”
(Arriaga, 2010:1). No hay necesidad de prestar ninglin tipo de recurso
interpretativo o informacién al visitante, pues la exposicion como medio de
comunicacion y la contemplaciéon como medio de recepcién son suficientes.
Esta forma de pensar se corresponde con las narrativas de corte mas
tradicional, con una museologia formalista centrada en el concepto de verdad
objetiva o interpretacidn unica. Sin embargo, pronto se empezara a poner en
cuestion las practicas tradicionales que presentaban interpretaciones unicas
de las exhibiciones (Arriaga; Aguirre, 2013), a las que ademas por la falta de
recursos interpretativos pocos tienen acceso. Esto implica, por tanto, no sélo
un problema relativo a la autoridad de la interpretacién, sino también una
puesta en cuestion del principio de accesibilidad que supuestamente dio
origen al museo moderno. No hablamos inicamente de un acceso fisico, sino
también interpretativo. La democratizacién del acceso al conocimiento y la
autoridad de la interpretacion se convertiran de este modo en los principales

problemas a afrontar en y por el museo.

3.3. La interpretacion como participacion.

El desarrollo de las exposiciones dejara poco a poco de ser una cuestion
meramente técnica y los recursos y la informacion ofrecida por el museo una
cuestion de transmision en aras a “llenar un recipiente vacio”. Este tender
hacia el visitante en pos del encuentro de este con la exposicion, se da bajo la
influencia o, al menos, en paralelo a los debates que en el campo de la critica
literaria empiezan a tener lugar en la década de 1960° (Mayer, 2005) como

una critica a un acercamiento a la obra literaria puramente objetivista.

Es Wayne Booth el primero en hacer esta critica al objetivismo con su
concepto de implied author en The Rhetoric of Fiction (1961). Este concepto le

permite a Booth, quien suscribe la critica de la “falacia intencional”

9 "En cuanto a la posmodernidad, la mayoria de las autoridades coinciden en que sélo
se convierte en una formacion social palpable en la década de 1960 (Lyotard, 1984;
Harvey, 1989)" (Rojek, 1995:8).
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presentada por Wimsatt y Beardsley, eludir dos de los postulados del Nuevo
Criticismo: la doctrina de la autonomia de la obra y la insistencia sobre la
necesidad de centrarse unicamente en la obra en si (Schimd, 2013a). Tras la
introduccién de este concepto, “se desarrollan, ignorandose reciprocamente,
una linea semiotico-estructural y una linea hermenéutica” (Eco, 1999:23).

“El concepto de autor implicito ha generado preguntas sobre todo
porque tiene dos aspectos diferentes. Por un lado, tiene un componente
objetivo: el autor implicito es visto como una hipoéstasis de la estructura de la
obra. Por otro lado, tiene un componente subjetivo, relativo a la recepcioén: el
autor implicito es visto como resultado de la actividad de construcciéon de
significado por parte del lector. La importancia de estos dos aspectos varia en
funcién del uso que se hace del concepto: mientras que los esencialistas
insisten en la importancia de la estructura de la obra en la definicién del autor
implicito, los constructivistas destacan el papel que desempeiia la libertad de
interpretaciéon” (Schmid, 2013a:7).

Es precisamente esta tendencia constructivista por la que el museo
empezara especialmente a apostar. En afos recientes, las teorias
constructivistas, postmodernas y postestructuralistas se dan cita en el museo
para dar a los visitantes una autoridad en la interpretacion que, hasta ahora,

les habia sido (de)negada (Mayer, 2005).

Entre algunas de las alternativas que a partir de la década de los 60
quisieron dar una mas amplia orientacion al concepto de Booth
“encontramos al autor modelo de Eco, el autor abstracto de Schmid y al lector

implicito de Wolfgang Iser” (Kindt y Miiller, 2006:122).

En esta tendencia hacia el receptor es de vital importancia la ampliaciéon
que Eco hace del texto a la obra de arte en general y la nueva categoria
estética de Obra abiertal®(1962) -la polisemia, pluralidad de significados o el

“exceso semiotico” (Hooper-Greenhill, 1994:14) que esta supone-. Ademas

10 Eco mantiene este concepto y lo desarrolla después en sus diferentes obras; Los
limites de la interpretacion (1992) e Interpretacion y sobreinterpretacion (1995).
Ademas, este, sera extrapolado al museo por Carr en El museo es una obra abierta
(2001).
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de las aportaciones de Barthes y su “intertextualidad”!l, que trasciende el
texto como unidad estatica y cerrada, lo que implica una concomitante y
nueva teoria de la lectura. Ambos autores, “defendieron la opinién de que la
obra de arte tiene una pluralidad de significados que conviven en un solo
significante y que la interpretacion es un proceso abierto que necesita de la
cooperacion del destinatario o espectador” (Arriaga, 2010:2). La unica,

verdadera o definitiva interpretacion de una obra de arte es un mito.

“Frente a la idea de un emisor que controla absolutamente el significado
del mensaje que logra imponer sobre “receptores inocentes y pasivos” y
frente a la concepcidn estadistica del receptor que abraza la “sociologia de la
normalidad”, la semiologia barthesiana “reconoce a los hombres el poder
ilimitado de hacer que las cosas signifiquen”, pone en primer plano “de qué
manera los hombres dan sentido a las cosas” y propone una “sociologia de lo

excepcional” (Barthes, 1993:238,245).

“Epistemolégicamente, el concepto de intertexto es lo que aporta a la
teoria del texto el volumen de la socialidad”, incapaz de sefhalarse de manera
definitiva y univoca, y “asegura al texto el estatuto no de una reproduccion” -
como comunicacién o representacién-, “sino de una productividad” (Barthes
en Villalobos, 2003:140). Ademas de Barthes, una serie de autores, como
Derrida, Sollers y sobre todo Kristeva, se agrupan bajo esta tendencia de

entender la teoria del texto como productividad.

A pesar de las oscilaciones en relacion a la autoridad de la
interpretacidn, a diferencia de otras épocas, la actual se define o se centra en
la participacion activa del lector. A comienzos del siglo XX se otorgaba
principal importancia al autor, posteriormente, el objeto de atencidon de la
critica fue el texto, para pasar en la actualidad a los estudios que hacen
hincapié en el receptor. Las teorias sobre la pareja Lector-Autor se
multiplicaron desde principios de los afos sesenta: la estética de la

recepcion, la hermenéutica, las teorias semiéticas del lector ideal o modelo, el

11 Es Kristeva la primera en introducir este concepto en su articulo “Batjin, la palabra,
el didlogo y la novela” de la revista francesa Critique, niimero 239, en 1967.
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llamado “reader oriented/response criticism”, que corresponde a una lectura
postmoderna que enfatiza al lector como coautor del texto, y la
deconstruccidn, con su énfasis en la postergacion del significado, eligieron
como objeto de investigacion no tanto los acontecimientos empiricos de la
lectura (objeto de una sociologia de la recepcién) cuanto la funcion de
construccion del texto -o de la deconstruccion- que desempeiia el acto de
lectura, visto como condicion eficiente y necesaria de la misma actuacion del
texto como tal (Eco, 1999; Cruz, 2012). Y, aunque no compartan un régimen
tedrico, pues el énfasis puesto en la lectura puede decirse de muchas
maneras,

“el aserto subyacente en cada una de esas tendencias es que el
funcionamiento de un texto (no verbal, también) se explica tomando en
consideracion, ademas o en vez del momento generativo, el papel desempefiado
por el destinatario en su comprension, actualizacién e interpretacion, asi como
la manera en que el texto mismo prevé esta participacion” (Eco, 1999:22).

La interpretacién de los textos empieza a dejar de ser un proyecto de la
modernidad de determinacidn de las intenciones del autor y comienza a ser
mas una cuestion de interaccién entre el intérprete, el texto y los distintos

contextos en la construccion del significado.

Los discursos que defienden la participacion del espectador como
intérprete han tomado todavia mas importancia en museos de arte
contemporaneo, ya que la indeterminacion y la ambigiiedad estética de las
obras contemporaneas, que nacen por voluntad de los artistas como obras
abiertas, fomentan que la obra tome sentido gracias a las aportaciones
emotiva e imaginativa del intérprete. Esto se refleja en la necesidad de
“trascender el modelo de comprensiéon contemplativo-kantiano en favor de
uno mas participativo”, esto es, que preste mayor atencién al visitante

(Amigo, 2014:101).

Sin embargo, dentro de este modelo participativo, la apertura de la que

hablamos parece adquirir distintos matices; mas fuertes o mas débiles.
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Si bien Eco (1995) apuesta por una semiosis ilimitada, dird que para
interpretar un texto, se debe respetar su trasfondo cultural y lingiiistico, de
modo que no hagamos uso del mismo sino que lo interpretemos. De algin
modo, esta apertura parece interpretativamente mas fuerte, pues, del mismo
modo que en los intencionalistas el criterio era el significado deseado por el
autor, en este caso, sera el contexto de la obra el que sirva como criterio para
establecer la legitimidad de las distintas interpretaciones posibles y los
conocedores de la misma tendran una autoridad mayor en la interpretacion

(Arriaga, 2010).

En contrapartida, una apertura interpretativamente mas débil parece
darse en pensadores como Derrida, quien se apoya en la idea de
arbitrariedad o inestabilidad defendida por Saussure, o Rorty, quien niega la
existencia de cualquier tipo de esencia. Estos autores consideran que la
interpretaciéon no tiene limites. Los limites los pone el intérprete en funcion
de los intereses y usos que quiera hacer de la obra.

“El juicio estético es algo mas complejo que la mera buisqueda de algin

tipo de interpretacién verdadera en la obra de arte”. En el juicio estético se da

un vinculo miultiple entre “las pretensiones del artista, los contextos de

producciéon y uso de las obras y la experiencia personal de los usuarios”

(Aguirre, 2008:14).

Estos matices han generado un gran debate. La interpretacion
entendida como abierta o ambigua no solo supondra, al menos en la teoria,
un punto de no retorno a concepciones tradicionales de comprension, sino
que también implica un otro cuestionamiento; el de los limites de la
interpretacion. A menudo consideramos unas interpretaciones mas legitimas
que otras y, en funcion de estas, ademas, algunos de los aspectos de la obra
toman un mayor protagonismo y algunos sujetos mayor autoridad. En la
actualidad, el lector parece tener una autoridad excesiva. Asi lo cree Eco
(1999:19) cuando advierte de que “alguien se ha decantado en exceso en pro
de la vertiente de la iniciativa del intérprete”. A esta critica de Eco, se le suma
la pronunciada recientemente por Ferraris (2013a) quien habla de un cierto

cansancio de la filosofia contemporanea con respecto al constructivismo, es
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decir, la tesis de que todo es una construccién (del lenguaje, de los esquemas

conceptuales, de los medios,...).

En opinion de Cheryl Meszaros (2007:18), muchos factores han
contribuido a este imponerse de la interpretacidon: primero, “la eleccién
selectiva de los museos de ciertos modelos constructivistas que consideran
que el conocimiento “recibido” es opresivo y pedagogicamente atrasado y
que la interpretacion individual apoya la democracia y el pensamiento
educativo progresista”. El segundo factor es “el profundo y omnipresente
cambio en la autoridad interpretativa (...) que se ha trasladado de la voz del
“autor” a la “propia obra”, y ahora al “individuo”. El ultimo factor es “el
extremo individualismo” promovido desde el neo-liberalismo y el neo-

conservadurismo y reafirmado por la economia de mercado”.

La interpretacion de la que habla Meszaros, es un tipo de interpretaciéon
“auto-expresiva” (Arriaga, 2010:7), que muchos museos han llevado a la
practica en la busqueda de modelos de aprendizaje mas participativos frente
a las practicas educativas basadas en el estilo interpretativo tradicional (de
tipo descriptivo-formalista). Sin embargo, segiin esta autora, esto no nos ha
conducido mas que al imponerse de la interpretacién arbitraria (whatever),
donde -coincidiendo con Eco- “el texto se vuelve un puro estimulo para la

deriva interpretativa” (1999:32).

3.4. La interpretacion como polisemia de voces.

A esta pluralidad de significados, se suma una pluralidad o explosién de
voces con respecto a una verdad. En este sentido, la interpretacion se
entendera como una narracion intertextual (Reese, 2003:33). La exposicion
como multivocal y perspectivistica.

“nuevas practicas que nutren multiples “conocimientos” mas que
conocimiento, facilitan multiples interpretaciones mdas que una unica
interpretacidn, y fomenta la interaccién entre numerosas narrativas mas que la

presentaciéon de un solo relato” estan emergiendo en el museo (Reese,

2003:33).
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El objetivo de dichas practicas educativas es poner en cuestién
narrativas tradicionales, permitiendo que otras voces puedan ser oidas!?

(Roberts, 1997; Hooper-Greenhill, 2000; Reese, 2003).

“Asi, pues, la negociacion entre las narrativas ofrecidas por los museos y
las traidas consigo por los visitantes se vuelve una cuestién central, si lo que se
busca es promover formas alternativas de interpretar y experienciar las
colecciones (Roberts, 1997) y proveer un tratamiento polivocal de la
interpretacion de los objetos (Padro, 2003)” (Arriaga; Aguirre, 2013:204).
Extrapolando esto al museo, diferentes narrativas se han hecho visibles
en exposiciones e incluso se han abierto museos centrados Unicamente en
alguna voz silenciada para hacerla audible!3. Ademas, las interpretaciones de
los visitantes empiezan a hacerse visibles tanto en exposiciones como
también en las redes sociales del museo. Sin embargo, la mayoria de las veces
estas interpretaciones son incluidas a posteriori. Esto es, no participan en el
proceso de construccion de las distintas narrativas. Para que “las
interpretaciones hechas por los visitantes sean consideradas tan valiosas y
significativas como las propuestas por la institucion” (Padro, 2003), mas que
de una participacion representativa (o visibilidad de voces), se necesita de
una representacion de la participacién (de distintas formas de participacion o
de distintos usos -transformacion- que los visitantes hacen de las obras). La
cuestién que se nos presenta aqui es si esto supone una participacion mas
activa, pero una interpretacion estéticamente mas débil; y si esta forma de
participacion es propia de la modernidad tardia (Cuenca, J., 2010; Amigo,
2014). Analizaremos estas y otras cuestiones con mas detalle en el siguiente

apartado.

12 “Es evidente la importancia de escritores y fil6sofos, como Derrida, Foucault,
Baudrillard, las feministas francesas, Said y Spivak, y mas alla, Heidegger y
Nietzsche, en cuanto a la representaciéon de zonas de lo real que hasta ahora no
habian sido atendidas en su justa medida” (Almagro, 2011:19).

13 Como puede ser el caso del Istanbul Kadin Miizesi de Estambul, con cuya
responsable, Meral Akkent, tuve oportunidad de establecer contacto.
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3.5. La interpretacion como convergencia.

Esta quinta manera de entender la interpretacién en el museo, la
presentamos basandonos en la distincién que Eco (1999:45) establece entre
interpretacion y uso del texto, junto con la teoria de la convergencia de la

cultura de Jenkins (2008).

“Uso e interpretacion son, sin duda, dos modelos abstractos. Cada lectura
resulta siempre de una combinaciéon de estas dos actitudes. A veces sucede que
un juego iniciado como uso acaba por producir licida y creativa interpretacidn,
o viceversa. A veces tergiversar un texto significa desincrustarlo de muchas
interpretaciones candnicas previas, revelar nuevos aspectos, y en este proceso
el texto resulta mejor y mas productivamente interpretado, segiin la propia
intentio operis, atenuada y oscurecida por tantas precedentes intentiones
lectoris, camufladas de descubrimientos de la intentio auctoris” (Eco, 1999:45).
Esto es, los textos pueden ser usados, pero “su libre uso no tiene nada
que ver con su interpretacién, por mas que tanto interpretacion como uso

presupongan siempre una referencia al texto-fuente, al menos como

pretexto” (Eco, 1999:45).

Este debate parece moverse entre el imponerse por parte de la
interpretacion o bien por parte de la autoridad de la interpretacion del
visitante. Sin embargo, desde nuestro punto de vista, que hace especial
hincapié en la educacion y el desarrollo humano, no se trata de defender una
interpretaciéon verdadera (sea la del autor, el curador, el educador o el
intérprete), sino de ofrecer al visitante la posibilidad de construir
interpretaciones valiosas, las que ademas de participacién suponen el uso,
sin ser este ultimo entendido como pura arbitrariedad, sino posible juego. De
hecho, estos usos seran “juzgados/negociados” por las distintas comunidades
de intérpretes o agentes del museo, por lo que el peligro de arbitrariedad o
relativismo parece verse en algin sentido suavizado. “El concepto de
comunidad interpretativa socava, por tanto, el argumento de que una
comprension constructivista del conocimiento conduce inevitablemente a un

relativismo epistemoldgico extremo” (Hooper-Greenhill, 2000:122).
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Este concepto de comunidad interpretativa creemos es la base de la
“narracién transmediatica” de la que nos habla Jenkins (2008), la que plantea
nuevas exigencias a los consumidores y depende de la participacion activa de
las comunidades de conocimientos. La convergencia mediatical4 “representa
un cambio cultural, toda vez que se anima a los consumidores a buscar nueva
informacion y establecer conexiones entre contenidos mediaticos dispersos”
(Jenkins, 2008:15). Ademas de, una “nueva estética”, que ha surgido en el
campo del ocio, en particular, en el del entretenimiento (Jenkins, 2008:31) y
que esta empezando a cambiar los modos de operar, en otros ambitos,
también de la educacion. El consumo y la creaciéon de significados se han
convertido en un proceso colectivo que se da principalmente en nuestro

tiempo de ocio.

El trabajo (y el juego) de los espectadores en el nuevo sistema

mediatico, consiste en que los consumidores asuman
“el papel de cazadores y recolectores, persiguiendo fragmentos de la
historia a través de los canales mediaticos, intercambiando impresiones con los
demas mediante grupos de discusion virtual y colaborando para garantizar que

todo aquel que invierte tiempo y esfuerzo logre una experiencia de

entretenimiento mas rica” (Jenkins, 2008:31).

Esto concuerda con el concepto de cultura que se viene manejando en
los ultimos afios en las ciencias humanas, y especialmente en los estudios
culturales, la sociologia de la cultura y la teoria de la educacién. El “giro
cultural”, ha hecho hincapié en la elaboracién de significados en la
comprension de la cultura, oponiéndose a entender la cultura como alta
cultura. La cultura esta compuesta de procesos, de un conjunto de practicas
significativas (interpretativas y de aprendizaje). Se ocupa de la produccién y
el intercambio y negociacion de significados (Hooper-Greenhill, 2000). La
participaciéon en la cultura estaria por tanto hoy dia ligada, entre otras,
aunque especialmente, a una narrativa de ocio, que proporciona contextos de

uso para la construccidn de significado.

14 De la que ya habld Sola Pool (1983) Technologies of Freedom. Cambridge: Harvard
university Press., desde una perspectiva de poder.
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Segun Jenkins (2008:28), “Los consumidores luchan por el derecho a
participar en su cultura” (en su ocio) y la importancia del papel que
desempefian, no solo se muestra en su aceptacion de la convergencia
mediatica, -los viejos medios, tal y como el paradigma de la revolucién digital
presumia, no estdn siendo desplazados por los nuevos, sino que “sus
funciones y estatus varian con la introduccién de las nuevas tecnologias,
erosionandose la relacién entre un medio y su uso” (Jenkins, 2008:21). Los
viejos y nuevos medios interaccionaran de forma cada vez mas compleja,
pero “la convergencia no tiene lugar mediante aparatos mediaticos por
sofisticados que estos puedan llegar a ser” -, sino en la convergencia que “se
produce en el cerebro de los consumidores individuales y mediante sus

interacciones sociales con otros” (Jenkins, 2008:17).

Las implicaciones que esta convergencia de los medios tiene en el
museo es mas que palpable, bastaria con solo fijarnos en la presencia que las
redes sociales o las “nuevas” tecnologias tienen en este, sin embargo, estas

seran analizadas en capitulos posteriores.

4. La interpretacion en ocio

Si bien el apartado anterior ha tratado sobre el imponerse de la
interpretacién en el museo, este segundo apartado versara sobre el
imponerse de la interpretacion en ocio. Para ello, creemos necesario
hacernos eco de algunos estudios llevados a cabo en el Instituto de Estudios
de Ocio de la Universidad de Deusto, el mismo en el que se inscribe esta tesis.
Ignorar estos no solo supondria eludir la necesaria referencia a los
antecedentes de la investigacion que aqui nos planteamos, pues ninguna
investigacion comienza de cero, sino también no asumir la responsabilidad y
modestia intelectual que se nos presupone. Para cumplir con nuestro
propésito, es menester hacer referencia principalmente a la tesis de Jaime
Cuenca (2010), pues en esta el concepto de interpretacion es también clave.
En su investigacion Jaime Cuenca se plantea las condiciones de posibilidad de

la experiencia de ocio valioso, redefiniendo para ello el concepto de
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experiencia planteado por otros autores como Goytia (2008) o Monteagudo
(2008) en investigaciones anteriores del Instituto de Estudios de Ocio,
apoyandose principalmente en Walter Benjamin. Desde esta base, conseguira
deslindar las notas caracteristicas de la experiencia de ocio de la que es su
condicion necesaria y suficiente, la misma que hace posible tildarla de

valiosa, esto es, la interpretacion.

El concepto de valor aparece ya en la teoria del ocio del fundador del
Instituto de Estudios de Ocio, Manuel Cuenca -quien caracteriza el ocio como
experiencia dotada de valor en si misma, siendo este el que permite
distinguir la experiencia de ocio del resto de experiencias humanas. Sin
embargo, Jaime Cuenca harda una importante apreciacién al respecto. El
concepto de valor en este autor parece hacer referencia a lo que se entiende
por autotelismo, mediante el cual no siempre se logra la delimitacién de la
que hablamos, pues junto con la libertad y la satisfaccion, el autotelismo
vendria a ser otra de las notas clave de la experiencia de ocio valiosa, pero no
condicién sine qua non para que esta se dé.

“Entendemos aqui esta nota esencial en el sentido de que una
experiencia de ocio es percibida y vivida como dotada de valor en si misma.
Ahora bien, esto no es propio exclusivamente de la experiencia de ocio, sino
también de otros tipos de experiencias valiosas (como las rituales o ciertas
experiencias de especial intensidad emocional). Lo caracteristico de la

experiencia de ocio reside en la interpretacion que le da valor”. (Cuenca Amigo,

J., 2012:242-243).

“la condicién de posibilidad de la experiencia de ocio es una
interpretacion libre, basada en ciertas pautas sociales preexistentes, por la cual
el sujeto disfruta de la experiencia y le atribuye un valor intrinseco. Este tipo de
interpretacién orientada al interior es el mecanismo de valoracién
predominante en el actual régimen de la experiencia, surgido de las
transformaciones sociales que marcan el ingreso en una modernidad tardia”

(Cuenca Amigo, J., 2012:245).

Desde nuestra perspectiva, el valor se entendera en relacién al proceso
de debilitamiento del museo del que ya hemos hablado en el apartado

anterior, esto es, del paso de una interpretacién verdadera a multiples

24



interpretaciones valiosas. La teoria de Manuel Cuenca y el mas reciente
esfuerzo de Jaime Cuenca serdn de vital importancia, por tanto, para

entender este proceso de debilitamiento en una narrativa de ocio.

4.1. La interpretacion como valor

Una de las mayores aportaciones de Jaime Cuenca a nuestra
investigacion es que nos ayuda a situar las experiencias de ocio del museo en
el conjunto de la experiencia. Este autor lleva a cabo un analisis de las
condiciones de posibilidad de la experiencia de ocio valiosa en lo que se ha
venido a llamar la modernidad tardia. Para dar con el lugar del ocio en el
conjunto de la experiencia, siguiendo a Walter Benjamin, Jaime Cuenca
distingue tres modos de experiencia: el flujo general de la experiencia, las
experiencias valiosas y las vivencias.

“El primer modo de experiencia seria el mas general, haciendo referencia

a la experiencia cotidiana; el segundo, a las experiencias significativas y

temporalmente delimitadas a las que se reconoce un valor en si mismas; el

tercero, a un género particular de experiencias en lo cotidiano (o vivencias)”

(Cuenca Amigo, J., 2010:228).

El interés de Jaime Cuenca se centrard en la experiencia valiosa en lo
cotidiano, la que distingue de otras formas de experiencia valiosa, entre ellas,
la estética. Mientras que el segundo modo de experiencia es propio del
estadio inicial de la modernidad tardia, —experiencias que pueden tildarse de
valiosas, pero vinculadas a un estricto marco institucional-, el tercer modo de
experiencia proliferara en su estadio final. En este, “el reconocimiento de una
experiencia como valiosa no depende ya de su vinculacion a instituciones,
lugares y tiempos (como el museo o una festividad, por ejemplo) y puede
producirse virtualmente frente a cualquier practica”. Esta transformacion se
debe al paso a una modernidad tardia, “la sustitucion de un régimen de
experiencia dominado por el ascetismo laborista por otro en el cual

proliferan las vivencias gratificantes” (Cuenca Amigo, J., 2010:228).
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Ahora bien, si Jaime Cuenca se decanta por las vivencias gratificantes,
por ser el modo de experiencia mas comun y propio de la modernidad tardia,
nosotras deberiamos centrarnos en las experiencias valiosas vinculadas al
museo como “institucion”. Sin embargo, lo que ocurre es que, tal y como
hemos tratado de explicar en el apartado anterior, dado el replanteamiento al
que se estd viendo sometido el museo en la actualidad, este parece estar
teniendo en cuenta ciertas de las caracteristicas propias de las vivencias -sus
indeterminaciones, fragmentaciéon, descanonizaciéon, hibridacion y
constructivismo-. El museo esta tratando de salvar el “anacronismo” entre su
concepcién moderna y su realidad tardo-moderna. Las nuevas condiciones de
la experiencia, en una sociedad del ocio, los mass-media y la cultura visual,
exigen al museo reinterpretarse a si mismo, sus practicas y, lo mas

importante, su relaciéon y comunicacién con la audiencia.

Recordando a Benjamin, Jaime Cuenca (2010:232) se interesa por la
vivencia y retoma, dandole un nuevo significado, su vieja oposicién respecto
al concepto de experiencia: “La experiencia -continua, esforzada vy
acumulativa- es propia del ocio clasico y del trabajo; la vivencia -discontinua,
caprichosa y gratificante- es propia de la ociosidad, es decir, de las formas
tardo-modernas de ocio”. De algiin modo, a través de Jenkins y la imagen del
consumidor como cazador, también nosotras hemos rememorado este
concepto ya introducido por Benjamin. Ademas, Jaime Cuenca también se
apoya en Schulze, quien “subraya la necesidad de evitar una comprension de
la vivencia que la equipare a la impresion, en la que el sujeto se veria
pasivamente impactado por estimulos externos. La ineludible referencia al
sujeto debe entenderse como elaboracion constructiva” (Cuenca, J. 2010:233-
234). Se trata, pues, de una actividad interpretativa. Esta elaboracion
constructiva de la que Schulze habla y que Jaime Cuenca resalta, también ha
cobrado importancia en el museo, como ya hemos dejado ver previamente,
en la medida en que se ha apostado por la interpretacion del visitante y por

un constructivismo.
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4.2. La interpretacion en la experiencia estética.

En este zarandearse del museo entre vivencias y experiencias, nos
encontramos con Maria Luisa Amigo (2014) quien, ha dedicado sus esfuerzos
a encontrar las notas que las experiencias de ocio y las experiencias estéticas
tienen en comun, traducird la distincién entre vivencias y experiencias
realizada por Jaime Cuenca a niveles de experiencias de ocio estético,
distinguiendo asi las experiencias valiosas estéticamente débiles de las
experiencias valiosas fuertes. Esto nos devuelve a la cuestion que nos
planteabamos en el apartado anterior, sobre si la experiencia en el museo
hoy supone una interpretacion (estética) mas débil. Segiin Maria Luisa, en las
experiencias débiles, que se corresponderian con las que Jaime llama
vivencias como experiencias valiosas en lo cotidiano “se da una accién
interpretativa por parte del sujeto, es decir, este las dota de significatividad -
lo que las hace valiosas- producen disfrute y son beneficiosas para la
persona”. Las experiencias valiosas fuertes, con un grado de estetizacion
fuerte reclaman, sin embargo, “participacién, un esfuerzo de descubrimiento
y comprension como son las experiencias de ocio estético que podemos tener
con las grandes obras de arte” (Amigo, 2014:88). “La experiencia de una obra
de arte supone siempre una cierta dificultad. No es una tarea facil ni
espontanea, ni se da sin un esfuerzo” (Amigo, 2014:89). En algunas
experiencias de ocio estético mas complejas, especialmente, centradas en
propuestas artisticas la dimension de la comprensiéon va mas alla de la
actitud del intérprete e implicard un incremento o diferente cariz del gozo o

disfrute primero (Amigo, 2014).

La interpretacion del sujeto, siguiendo con la tesis de Jaime Cuenca, es
la que permite calificar una experiencia de ocio como valiosa. El sujeto
disfruta encontrandose a si mismo interpretando la experiencia. Por lo que, el
agrado o disfrute se hace clave de lo que Jaime Cuenca, (2010:240) llama “las
experiencias orientadas al interior”, no determinadas por cuestiones
externas. Sin embargo, siguiendo ahora a Maria Luisa Amigo, en las

experiencias de ocio estéticas, sobre todo, en aquéllas que resultan mas
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complejas, como es el caso de la interpretacion de una obra de arte, el
disfrute se enlaza con la comprension. La comprensiéon produce, al mismo
tiempo, una diferencia entre grados o niveles de gozo o disfrute y, para que el
goce de la experiencia de ocio en el museo alcance niveles mas elevados, a
veces, requerira de un esfuerzo y, muchas otras veces, también de una

“educacion”.

Si bien para “disfrutar no es necesaria una gran formacién”. “No es
necesaria una preparacion especializada para recrear un poema, contemplar
un cuadro o leer una novela. Basta con tener voluntad y desear hacerlo”. “En
muchos casos es suficiente con tener las habilidades minimas de lectura y
comprension elementales o de capacidad de escucha. La recreaciéon de las
obras, la acogida en nuestro interior no nos pide, en la mayor parte de los
casos, mas que nuestro deseo y voluntad” (Amigo, 2014:72-73). Esto significa
la accesibilidad y posibilidad real de disfrute de todas las personas. Ahora
bien, eso no significa que no se pueda favorecer el disfrute en el campo del
ocio estético, mediante formacién, conocimiento, etc. “Otro ambito que
requiere mas entrenamiento es, sin duda, el de la interpretacién” (Amigo,
2014:72). En este caso estaremos hablando, sin embargo, de un nivel de

comprension y gozo mayor. Pero, no dnico.

El concepto de interpretacion que Amigo maneja estd en consonancia
con la teoria de Umberto Eco, ambos otorgan al lector protagonismo pero sin
perder nunca de vista la obra. En el museo, sin embargo, se viene dando una
tendencia hacia lo que Eco llamé la sobreinterpretacion, -“una apropiacion
perversa de la idea de ‘semiosis ilimitada™ (Eco, 1992:17), siguiendo a
autores anti-esencialistas como Richard Rorty o Jonathan Culler, mas
centrados en los temas de poder y autoridad. Las distintas posiciones son una
prolongacion del encaramiento entre Gadamer y Derrida, entre la
hermenéutica moderna y la hermenéutica postmoderna, como tendremos

ocasion de percibir en el cuarto capitulo.

Creemos que hoy en dia, la interpretacion en el museo no puede

entenderse sin las particularidades que la modernidad tardia ha impreso en
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las experiencias; entre ellas, su debilidad. El debate estd ahora entre si esta
debilidad es extrema o se trata de una debilidad moderada. Creemos que la
linea que divide la interpretacion del uso empieza a difuminarse y la posiciéon
que el museo tome a este respecto, tendra consecuencias en el disefio de las
experiencias del museo y en las formas de experienciar o vivenciar estas por

parte de los visitantes.

Repensar esta fase postmoderna de la interpretacién como uso, aunque
pueda parecer contradictorio, a la luz de un ocio como valor y desarrollo
humano propio del Instituto de Estudios de Ocio, creemos puede ser mas que
apropiado para traducir esa libertad extrema de la que hablamos en

participacién extrema.

4.3. La interpretacion como desarrollo humano.

Desde el Instituto de Estudios de Ocio, la experiencia de ocio, ademas de
como valor se define como desarrollo humano (Cuenca, M. 2014:89),
resaltando su potencial para transformar de un modo integral a los sujetos
que la experimentan. Aqui es donde la intenciéon pedagodgica, constante en la
obra de Manuel Cuenca, se hace mas evidente. “Desde un planteamiento
educativo, el ocio se convierte en d&mbito de desarrollo humano en virtud de
su potencial de formaciéon y mejora de la persona y la comunidad” (Cuenca,
M. 2004; 2014:113). El ocio asi entendido se califica de activo, sustancial,

creativo y solidario.

Partiendo de aqui, creemos que el uso puede ser entendido de dos
maneras; un uso arbitrario y un uso valioso. El uso arbitrario (o
sobreinterpertacion), el que creemos a veces se confunde con el medio a
través del cual hacer accesible una obra o exposicién en el museo, lo haran
personas cuyo ocio tienda a ser pasivo, casual y, por tanto, no-creativo. Sin
embargo, el uso puede significar transformacion cuando se realiza desde un
ocio activo, sustancial y creativo; (alter interpretacién). Aqui hablamos de

una participacion extrema, la que requiere de esfuerzo, formacién -aunque
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no tiene porque ser formal- y libertad extrema, aunque de una violencia
moderada contra el texto. Se trata de un construir por haber o habiendo
reconstruido antes. Si ese uso es aceptado o no, se negociard entre la
comunidad interpretativa. No hablamos ya de audiencias, sino de
comunidades interpretativas (Fish, 1980; Hooper-Greenhill, 2000); tampoco

de una interpretacion verdadera, sino de una interpretacion valiosa.

Para este tipo de uso, sin embargo, se exige de una participacion activa,
pero para participar, primero es necesario acceder y aqui es donde juega su
papel la educacion en el museo. Ahora bien, la dificultad que ese transito de la
accesibilidad a la participacién supone, creemos puede ser reducida si nos
ayudamos de la implicacién que el ocio por su autotelismo genera en las
personas. Ademas, dependiendo del tipo de interpretacién que se maneje y
queramos fomentar en el museo, esto supondra potenciar un determinado

tipo de ocio y viceversa.

De ahi que, entre otros, Csikzentmihalyi (2001:30-31) considere que en
la importancia del ocio para el desarrollo humano:
“es esencial que los profesionales del ocio se tomen en serio la

importancia de su misién. Demasiado a menudo pensamos que el ocio no es

mas que un producto de consumo, una oportunidad para vender productos y

» o«

servicios para relajarnos o llenar sin esfuerzo nuestro tiempo libre”. “Tenemos

que aprender a hacer que el auténtico ocio esté disponible para todo el mundo”;

“para transformar el trabajo en juego”.

Recapitulando lo presentado en este capitulo, podemos decir que para
entender el museo en la actualidad debemos retrotraernos, por un lado, al
nacimiento de la interpretacion en los Estados Unidos y, por otro, al siglo de
las luces, periodo en el que los teéricos de los museos han puesto su foco de
interés. Momento en el que el museo se convierte en institucion publica y
adquiere diferentes roles. En este recorrido dos son los cambios acaecidos
que creemos suponen una escision que imposibilitara entender el museo tal y
como se concibe en sus inicios. Para ello, hemos hablado de lo que se conoce
como giro educativo -el paso de los objetos a los visitantes- y un giro

epistemologico -el transito de un conocimiento objetivo a la interpretacién-,
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donde las teorias posmodernas, constructivistas y postestructuralistas han
encontrado un buen argumento para criticar el modelo tradicional de museo

y donde los educadores han hecho sitio al visitante.
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2

LA INTERPRETACION EN LA PRACTICA.

METODOS INTERPRETATIVOS.




Tal y como nos habiamos comprometido en el primer capitulo en aras a
salvar o, al menos, reducir el desajuste que se da entre la teoria y la practica
en el museo, una vez hemos hablado de la interpretacion teéricamente, en
este segundo capitulo nos proponemos exponer algunos ejemplos de como
esta se ha llevado a la practica, esto es, mediante qué métodos o estrategias

educativas.

Para que esto sea posible empezaremos por lo que podria parecer una
obviedad; la necesidad de abandonar la pedagogia del silencio y de zafarnos
de su efecto anestésico. Lo anestésico entendido como contrapuesto a lo
estético, que implica un interactuar, un relacionarse profundamente con la

obra de arte (Eisner, 2008). La pedagogia del silencio, sin embargo,

“muy extendida entre los profesionales del museo (...) sostiene que los
museos deberian ser “bosques sagrados”, lugares tranquilos para el
cognoscente en los que disfrutar de objetos profundos sin la intervencion, la
asistencia, ni tampoco, el lenguaje discursivo” (Dobbs y Eisner, 1988:7). Pero,
“si la mera presencia de una obra fuera suficiente para que la gente pudiera
comprenderla, los vigilantes del museo serian las personas mas estéticamente

refinadas del mundo” (Eisner, 2008:14).
En este comentario sarcastico, se hace presente la importancia que dan
a la educacién muchos profesionales y tedricos del museo:

“Los educadores “trabajamos en el “negocio de la construccién”. Nuestro
trabajo es diseflar unas condiciones mediante las cuales las personas puedan
aprender a tomar decisiones, (...) utilizar sus sentidos, (...) experimentar el
mundo a un nivel de profundidad dificil de encontrar en la vida diaria” (Eisner,

2008:14). “Nuestra intencidén es ayudar a que la gente aprenda a convertirse en

arquitectos de su propia educacion” (Eisner, 2008:18),

y en cazadores de sus propias experiencias.
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Ya en el capitulo primero, siguiendo a Roberts (1997), considerabamos
que la centralidad de la interpretaciéon en el museo ha sido impuesta o
converge con las sospechas que recayeron sobre la educacion, especialmente
cuando al museo se le empez6 a exigir que cumpliera con su papel social y
educativo. Tal y como se demostré en el informe An Uncertain Profession
(1986) elaborado por Dobbs y Eisner, la educacion en los museos carecia
entonces de una solida base intelectual y fundamento teérico. A pesar de que
todos los profesionales entrevistados estaban de acuerdo en que la educacién
era importante, entre otros muchos de los problemas que se detectaron
fueron los siguientes:

“hay una considerable confusién a la hora de especificar el papel que la
educacion tiene dentro del marco institucional. Ademas, hay una falta
preocupante de claridad sobre lo que significa “educacién” y quiénes son los
agentes directamente responsables de la misma dentro del museo” (Dobbs y
Eisner, 1987:79).

Ademas, “las categorias de lo que exactamente constituye la
interpretacion y la educacién no son consistentes de museo a museo”. Esto
es, “la comunidad museistica no ha articulado un entendimiento comun de lo
que constituye la interpretacién, como lo han hecho con otros asuntos del
museo, como la coleccidn, conservacion y exhibicion” (Meszaros, 2004:79-
80), aunque si se muestran igualmente preocupados por todos ellos. Los
museos dan una importancia a la educacidn y la interpretaciéon raramente

vista en el pasado (Falk y Dierking, 2013).

En el poco espacio en el que intentamos introducir este segundo
capitulo, se puede apreciar que el término educaciéon e interpretacion
parecen perfectamente intercambiables. Queremos recordar con Roberts
(1997:8), que cuando la educacién se puso en cuestion, no se estaba
poniendo en tela de juicio su importancia, sino su caracter recio. Es por esto
que “se empez6 a hacer un uso consciente de términos como “aprendizaje”
(enfatizando al visitante sobre el educador), “experiencia” (enfatizando la
apertura) y “construccién de significado” (enfatizando el acto de

interpretacion)”.
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Ademdas de Roberts, también Hooper-Greenhill corrobora esta
“debilidad” de la educacioén:

“El término educacioén tiene para muchos un sentido mas formal, y es por

eso que en los ultimos afios se ha visto sustituido por “aprendizaje”, mas

abierto y de caracter procesual. “Aprendizaje” es mas abierto y

multidimensional, y mas centrado en la persona; la “educacion” parece hacer

resonar sistemas formales de evaluacién y de medicién”. “El aprendizaje es el
resultado tanto de la experiencia y los procesos de interpretacién y es un

esfuerzo continuo” (Hooper-Greenhill, 2006:238).

En consonancia con lo que la distincion entre educacion y aprendizaje
realizada por Roberts y Hooper-Greenhill connota, Meszaros (2006) también
considera necesario que la interpretacion en el museo se vincule a conceptos
como long-life learning -aprendizaje permanente, aprendizaje a lo largo de la
vida-, ademas de, el wide-life settings -aprendizaje informal- y el free-choice
learning -aprendizaje de libre eleccidn-, tarea ya realizada por Falk. Pues, a
pesar del problema semantico existente, “particularmente en lo que respecta
al uso de los términos aprendizaje y educacién”, ademdas de en el museo
también entre los visitantes, si sustituimos éste ultimo por el de aprendizaje,
“el aprendizaje se convierte en una de las mayores motivaciones por las que

la gente visita el museo” (Falk y Dierking, 2011:15).

Lo que se espera ahora, mas alla del silencio o la mera transmisiéon de
informacién, es que todos los profesionales de los museos, desde los
directores y educadores a los disenadores de exposiciones y curadores, se
preocupen por la comunicacién con el publico y apoyen a este en el proceso
de construccién de significados o interpretacion -“otra forma de hablar de
aprendizaje” (Falk y Dierking, 2013:14)-. Y, que cuando el museo tenga
necesidad de justificar su impacto educativo tanto en los visitantes como en
la sociedad, este no sea descrito utilizando parametros propios de la
educacion formal, sino que valore su capacidad para “modelar un aprendizaje
intrinsecamente motivado, gozoso, abierto, que estimula el conocimiento de
uno mismo y el comportamiento social positivo” (Falk y Dierking, 2013:244).

Como nos relata Hein (2007:1), hace ya mucho tiempo que algunos

43



profesionales del museo se decantaron por una educacion mas apropiada
para el museo. Una educacién sinénimo de interpretaciéon y/o aprendizaje:
“Tal y como se le reconoce al menos desde principios del siglo XIX, el
museo, por su propia naturaleza, es una institucién educativa (Hooper-

Greenhill, 1991). S6lo mas tarde la educacidon serda considerada una funciéon

especializada dentro del museo. El término “educacién”, sin embargo, no fue

siempre utilizado”. Este, “hubo adquirido connotaciones tan negativas para los
educadores de museos -implicando obligatoriedad, formalismo, transferencia

de informaciéon- que muchos de ellos prefirieron utilizar el término

“interpretacion” (Hein, 2007: 1). “Interpretar es aprender” (Hein, 1999:17).

A pesar de ello, el uso del concepto de interpretacion en el contexto del
museo sigue siendo inusual, al menos en lo que respecta a ponerse en el lugar
del visitante.

“Dejando de lado el disefio de la exposicion, es menos habitual que el

museo se plantee o discuta las estrategias interpretativas que utilizan o

pudieran utilizar los visitantes o que considere, sobre la base de los estudios de

audiencias, como los conceptos y técnicas expositivas estimularan a los
visitantes en sus interpretaciones”. (Hooper-Greenhill, 1999:2). Y es que,

“mientras los museos sigan siendo definidos principalmente como instituciones

educativas”, en sentido tradicional, “el dominio de la perspectiva informativa”

seguird siendo comprensible, en detrimento de una perspectiva comunicativa

(Silverman, 1999:10).

A este respecto, y en aras a suplir estas deficiencias en el museo, se han
empezado a implantar métodos educativos innovadores. En este apartado
nos gustaria resefar algunos de ellos, de forma que podamos entender el
reflejo que en la practica ha tenido el apartado tedrico desarrollado
previamente en el capitulo primero. Pues, a pesar de que los cambios
conceptuales que hemos visto en el museo durante las ultimas dos décadas
han sido el resultado de un esfuerzo de toda la comunidad del museo y han
dependido de la interseccion de las ideas de una amplia gama de disciplinas
intelectuales, la tarea de como el publico lego debe construir interpretaciones
significativas de las obras de arte debe ser llevada a cabo también por los

educadores (Mayer, 2005a). “Es trabajo de todos los profesionales llevar
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estas perspectivas a la practica” (Silverman, 1999:11), una tarea que se
vuelve atn mas dificil si cabe dada la situaciéon de cambio, contradicciones e

incertidumbre en la que el museo se encuentra (Lankford, 2002).

Aunque en su adolescencia (Silverman, 2013:60), la revolucién
conceptual que comenzé en las décadas de 1970 y 1980, cuando la
comunidad museistica comenzd a tratar de comprender la experiencia del
museo desde el punto de vista de los visitantes, parece hoy mas real. A
diferencia de como se percibian estos cambios en la década de 1990, cuando
por la centralidad del visitante y el concepto de creacién de significado se
entendia “mas un conglomerado de intrigantes ideas y provocativos
experimentos que una teoria coherente y comprehensiva con claras
implicaciones practicas” (Rounds, 1999:5), esta tendencia parece hoy ir
afianzandose. Sin embargo, seguimos pensando que se necesita ain de mas

tiempo para desarrollar todo su potencial en la practica.

No por ello podemos dejar de obviar que este cambio tendente a
posicionarse en el lugar del visitante supuso un paso muy importante, pues
anteriormente los profesionales de los museos de arte solo habian centrado
su atencion en qué y como debian ensefiar. Entre 1970 y 1980, sin embargo,
se empez0 a explorar diferentes ambitos del saber -mas alla de la historia del
arte-, se esforzaron por ir mas alla de las colecciones y tratar de hacer de la
experiencia del museo algo significativo para los visitantes!® y, una década
después, los resultados de este cambio de perspectiva fueron siendo
recogidos en la literatura educativa del museo (Mayer, 2005b), conformando
poco a poco un cuerpo bibliografico. Conseguido esto, hay que salvar o tratar
de reducir ahora la brecha existente entre la teoria y la practica, de la que

hablamos.

15 Los educadores se replantearon entonces sus practicas en cuestion de educacion
visual, educacién en el museo e interactividad durante los afios 1970, 1980 y 1990
respectivamente. Poco a poco, el deseo de trasladar al visitante al centro de la
creacion de sentido se fue haciendo realidad: “les ensefiaron a ver en los afios 70; les
permitieron hacer conexiones personales con obras de arte en los afios 80; y les
permitieron construir sus propios significados del museo en los afios 90” (Mayer,
2005a:366).
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Para ello, segtn Falk y Dierking (2013: 38),

“no se debe comenzar a pensar exclusivamente desde el marco de
referencia del museo. Desde esta perspectiva, pensamos en exposiciones,
materiales interpretativos y programas, objetos y experiencias que disefilamos y
montamos, aparentemente con el fin de satisfacer las necesidades e intereses
de los visitantes. Pero muy a menudo, las experiencias de los visitantes que
creamos -exposiciones, folletos, presentaciones multimedia, programas,
paginas web- estan disefiadas, ante todo, para cumplir con las necesidades y
objetivos del museo, su deseo de reforzar el entendimiento y la apreciacién de
algin tema, como el arte, la historia, la ciencia”.

Pues, como veremos mas adelante, segin investigaciones que estos
autores han llevado a cabo, el verdadero objetivo de la visita al museo es
satisfacer necesidades e intereses -intelectuales, fisicos, sociales, o, alguna
combinacién de estos-. Solo, en un segundo lugar, la mayoria de las personas
que visitan los museos vienen para obtener una mejor comprension o
apreciacion de los temas que al museo le importan. Por tanto, estos autores
nos aconsejan que si queremos entender realmente por qué la gente visita los
museos, tenemos que empezar a pensar desde su marco de referencia, “en el
uso que hace de su tiempo de ocio para satisfacer necesidades personales,
relacionados con su identidad” (Falk y Dierking, 2013: 38). Y, por ende, en

qué medida influye esto en su experiencia e interpretacion.

A pesar de la dificultad con la que nos encontramos a la hora de traducir
la teoria a la practica y, del hecho que, como manifiestan Knutson y Crowley
(2006), hay poca investigacion disponible sobre como exactamente pasar de
las teorias del aprendizaje al tipo de interpretacion requerida en el terreno,
en la actualidad existen una serie de métodos que reflejan muchos de los
cambios que vienen aconteciendo en el museo y que hacen un intento por
reducir esa brecha tedrico-practica. A partir de que Silverman (1995, 1999)
hiciera explicita la necesidad e importancia de desarrollar métodos mas
adecuados para estimular la interpretacion del visitante, aunque no muy
numerosos, estos intentos van en aumento. Hablamos de una serie de

métodos y estrategias educativas de las que queremos hacernos eco y que
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Mayer (2005b) ha sabido compilar muy bien. Esta autora sefiala al V.T.S o
Visual Thinking Strategies de Yenawine y Abigail Housen, el CM.L o
Contextual Model of Learning de Falk y Dierking, el método narrativo de
Roberts (1997) -complementado por una aproximacién mas novedosa; la
narrativa intertextual (Roberts, 1997; Garoian, 2001; Reese, 2003) -y, el
método dialégico de McKay y Monteverde (2003). Nosotras, ademas,
queremos afiadir a estos un sexto método, el método hermenéutico que
Meszaros (2007) nos muestra y que se esta llevando a la practica en Canada

desde 2007.

En este capitulo, por tanto, nos ocuparemos de explicar brevemente
estos métodos, con sus pros y sus contras, en funcion del grado de
participacién y de interpretacién que posibilitan e impulsan en los visitantes.
Debemos advertir al lector de la investigacién, sin embargo, que estos
métodos que expondremos aqui no son todos los métodos existentes, sino los
que mejor reflejan la orientacién o el cambio que el museo esta adquiriendo
en ese momento de replanteamiento del que habldbamos en el primer

capitulo.

Estos métodos son resultado de una ardua tarea llevada a cabo por los
profesionales del museo que, sin embargo, necesitaran de mas tiempo para
que sus verdaderas potencialidades se vean desarrolladas, pues
desafortunadamente “en lugar de estimular y apoyar al visitante en sus
interpretaciones, el disefio de las exhibiciones y, por ende, la educacién,
entendidos en sentido tradicional han estado minando la experiencia del
visitante” (Silverman 1995, en Rounds, 1999: 8). Conscientes de ello, algunos
profesionales e investigadores comenzaron a pensar la responsabilidad del
museo para con su publico en términos de interpretacion, mas que en
términos de educacidn, instruccion y transmision de determinados
contenidos, lo que constituyé un cambio drastico. Pensaron los museos como
lugares de interpretacion (auténoma) y de creaciéon de significado personal
(Korn, 1993; Silverman, 1995). Instalaron al individuo en el corazon de la

experiencia, (Meszaros, 2004) y desalojaron del museo el enfoque
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conductista propio de las primeras fases de los estudios de publico y la
percepcion del puiblico como un grupo demografico o masa sin rostro, facil de
engafiar en necesidad de instruccion. Y, aunque no podamos decir que estos
acercamientos fueron totalmente desterrados, estos autores comenzaron a
“individualizar” al visitante, para caracterizar su experiencia en un nimero
de maneras cualitativamente diferentes a las empleadas con anterioridad, -
presentando al visitante tanto receptor asi como también productor de la
experiencia de ocio; el visitante como el que interpreta la obra a través de la
narrativa; el individuo que crea sentido a través de la imaginaciéon y el
didlogo, etc.-, y a abrir nuevas posibilidades para el aprendizaje, que no
necesariamente se entendian bajo el marco de la instrucciéon (Meszaros,

2004).

En algunas de las caracteristicas de los métodos que presentaremos a
continuacién podran verse reflejadas algunas de las formas de entender la
interpretacién que hemos desarrollado en el capitulo primero -la
interpretacién como exposicion; la interpretacion como recursos
interpretativos e informacién; la interpretacidbn como participacién; la
interpretacion como polisemia de voces; y, la interpretacibn como

convergencia.

Siguiendo a Kai-Kee (2011), la cuestion crucial para el educador del
museo en la actualidad residiria en el significado que en términos
pedagobgicos estas cambiantes concepciones de la interpretacién tienen. Esto,
no se traduce en una pedagogia que se adopte a una actual o vigente
concepcion de la interpretacion, sino de una pedagogia que ponga a
disposicion del visitante una amplia gama de enfoques interpretativos. El
educador no sélo tiene al alcance de su mano un repertorio de estrategias
educativas, sino que ha de comprender los conceptos interpretativos que
subyacen a estas. Aunque debemos de adelantarnos en decir que una vez mas
percibiremos con facilidad la dificultad de trasladar la teoria al terreno de la
practica. Pues, aunque muchos de estos métodos hayan sido llevados a la

practica, mostrando ejemplos concretos de los mismos en algiin museo,
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instalacién o exposicion en particular, no se muestra en todos los casos, de
forma paralela, una evaluacion de los resultados que tras su implementacién
hayan podido verse reflejados en el aprendizaje del visitante. Esto es, no es
solo una tarea dificil de llevar a la practica, sino también una cuestién dificil

de evaluar.

La falta de evaluacidn es otro de los problemas que ya Dobbs y Eisner
(1987) detectaron en su famoso informe. Aunque en este caso la falta de
investigacion y evaluacidn se circunscribia a los programas educativos, esta
puede extrapolarse al resto del museo. “Los educadores necesitan entender
lo que estan logrando mediante el seguimiento de enfoques exitosos a fin de
obtener resultados ain mejores”. Sin embargo, la falta general de formacion
en investigacién y evaluacién entre los educadores de museos impide el
poder hacerse con una base de datos significativos y determinar la idoneidad
de sus métodos,

“lo que deja a los educadores de museos mal preparados para construir

una base tedrica que este ambito debe tener para establecer sus propios

fundamentos intelectuales. La investigaciéon y la evaluacién son procesos

disefiados para mejorar el logro de los objetivos en la educacién de los museos,

incluyendo el logro de su propia madurez” (Dobbs y Eisner, 1987:84).

Ademas de, para poder resolver las diversidad de afirmaciones
contradictorias que sobre la eficacia de diferentes practicas podemos

encontrar.

Cinco Métodos o Estrategias educativas:

1. Visual Thinking Strategies (VTS)

El VTS16 o Visual Thinking Strategies, en su origen conocido como VTC
(Visual Thinking Curriculum), es un método creado por el Museum of Modern
Art (MOMA), cuyo responsable de educacion era entonces Philip Yenawine,
en colaboraciéon con la psicéloga Abigail Housen. Este, es ejemplo de un

método educativo constructivista que valiéndose del pensamiento de John

16 http://www.vtshome.org/what-is-vts/program-sites
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Dewey, Jean Piaget y Lev Vigotsky sugiere una manera de llevar el
constructivismo a la practica (Kivatinetz y Lopez, 2006, Kai-Kee, 2011) y que
por su facil implementaciéon se ha extendido a muchos paises, tales como,

Rusia o Espana.

El interés de Housen por el aprendizaje en los museos de arte data de
1970, quien después de una extensa investigacion desarrollara una teoria por
etapas en relacion al desarrollo estético. Teoria que Housen y Yenawine
utilizaran para crear el Visual Thinking Strategies. “El objetivo de educar
mediante VTS es permitir al visitante construir sus propias comprensiones
de las obras de arte” (Mayer, 2005b: 14). Estos autores creen que la mayoria
de los visitantes del museo de arte son principiantes, por lo que incrementar
la capacidad de los visitantes de apreciar el arte -su alfabetizacion visual- y
la confianza en poder hacerlo debe ser el objetivo de los educadores del
museo. Para alcanzar este objetivo, los educadores seleccionardn vy
secuenciaran las obras, empleardn las preguntas apropiadas y, facilitaran la
recepcion basada en la observacién. Sin embargo, el VTS “desalienta
activamente al personal del museo a proporcionar informacién o
"respuestas” (Meszaros, 2007:19). El educador como mediador o moderador,
no aporta ninguna informacién ni opinion. Pues, “el V.T.S da mas importancia
al hecho de establecer un didlogo que a los propios contenidos del mismo
(Kivatinetz y Lopez, 2006:217). Tras mirar detenidamente las obras de arte,
secuenciadas en funcién de su complejidad, se pasa a responder a preguntas
basadas en la percepcion visual y el desarrollo, para participar después en
discusiones grupales cuidadosamente coordinadas por educadores. Para este
dialogo se plantean tres principales preguntas: ;Qué ves?; ;Qué te hace decir
eso?; ;Qué mas ves? Se trata de un dialogo que se produce mediante el uso de
un cuestionamiento guiado, al estilo socratico. “El énfasis del método reside
en la forma de llegar al mensaje prestablecido -vinculado a la meta de
progresar de un estadio a otro-, y no de prestar atencion al aprendizaje que

los participantes puedan obtener” (Kivatinetz y Lopez, 2006:217). Esto es, a
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pesar de que siempre se establece un didlogo entre el educador y su grupo de
visitantes, este método,
“consiste en poner a los participantes en una situaciéon argumentativa no

para aprender como pensar por ellos mismos, sino para llegar al lugar en el que

el educador estaba inicialmente, es decir, para que consigan aprender lo que el

educador tenia previsto desde el principio” (Kivatinetz y Lopez, 2006:218).

Por lo que, podemos decir que las bases y fundamentaciones de este
método estan “alejadas de la educacion transmisora en su forma pero no en
su fondo” (Kivatinetz y Lopez, 2006:213,218). Este método sigue partiendo
de unos contenidos fijos que los participantes deben aprender. Segun
Hernandez (en Kivatinetz y Lopez, 2006:218, 226), esto “no permite abrir
posibilidades de divergencia ni de conexiones alternativas a los participantes,
convirtiendo asi el proceso de razonamiento en un simulacro de lo que el
pensamiento independiente y personal podria llegar a ser”. El “VTS hace
pensar que hay una verdad uUnica en la obra que debe ser descifrada y, por
tanto, no permite ningin descentramiento ni problematizacién, ni mucho
menos establece conexion alguna con el sujeto y su mundo”. De tendencia
formalista, inicamente tiene en cuenta el analisis formal de la obra de arte,
generalmente visual, mientras que “los participantes -sus expectativas, sus
circunstancias- quedan excluidos a la hora de llevar a cabo la interpretacion
de la obra, ya que se entiende que esta interpretacion es Unica y se encuentra
en la propia obra y nunca en los espectadores” (Kivatinetz y Lépez, 2006:226,

Meszaros, 2004).

A este respecto, el VTS es una propuesta que creemos mas idonea para
la fase inicial de la interpretaciéon (Kivatinetz y Lopez, 2006). Sin embargo,
como ya hemos indicado acaba convirtiéndose o regresando a métodos

educativos tradicionales.
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2. Contextual Model of Learning (CML)

La contribuciéon de Falk y Dierking, creadores del método Contextual
Model of Learning, al discurso sobre el aprendizaje en el museo es
doblemente importante. Por un lado, porque amplian la experiencia del
museo a un contexto mas amplio, el ambito del ocio. Presentan la visita al
museo como una actividad de ocio. “Elegir visitar un museo es
fundamentalmente una cuestién relativa al uso del ocio y a la satisfaccion de
unas necesidades especificas”, “relacionadas con la identidad y las
motivaciones del visitante” (Falk y Dierking, 2013:38,61). “Un numero
creciente de personas ven el ocio como una oportunidad para ampliar la
comprension de si mismas y de su mundo, asi como también de enriquecerse
y rejuvenecerse mediante la inmersién en nuevas ideas, espacios y
experiencias” (Falk y Dierking, 2013:39). Falk y Dierking, son considerados
unos de los primeros investigadores, junto con Hood y Gudykunst, en afirmar
que en el museo los visitantes se involucran en un aprendizaje elegido
libremente,

“El aprendizaje que los visitantes adquieren esta dirigido por sus propias
elecciones, motivaciones e intereses. En cierto sentido, el aprendizaje
libremente elegido suplanta la nocién de aprendizaje informal, que una vez

caracteriz6 la educacién en el museo y lo distinguié de la educacién formal”

(Mayer, 2005b:15).
y en poner los medios para investigar y probar dicha afirmacion.

Otra de las aportaciones de estos autores es que ampliaron el contexto
(educativo) de aprendizaje en el museo, mas alla del objeto (obra), mediante
la creacion del Contextual Model of Learning (CML). Este modelo responde a
lo que Falk y Dierking (2011:1) llaman la experiencia total, que “comienza
desde el momento en el que al visitante se le ocurre la idea de ir al museo,
hasta la rememoraciéon de esa visita, dias, semanas y afios después”, y
“provee una comprension de la experiencia como social, fisica, intelectual y
emocionalmente rica” (Falk y Dierking, 2011:7). Esta forma de entender la

experiencia del museo camina en paralelo a la concepcion del ocio propia del
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Instituto de Estudios de Ocio, tanto en el aspecto de la (re)memorabilidad

como en los contextos y dimensiones de la experiencia de ocio.

Este modelo surge como resultado de la investigacién y evaluacion
realizadas por estos autores desde 1980. El CML concibe el aprendizaje del
visitante como algo que ocurre a través de la superposicion y la interaccion
de tres contextos: personal -cada visitante trae consigo experiencias,
intereses, conocimientos, motivaciones, creencias y valores, en relacion tanto
a los contenidos como al museo mismo-; sociocultural -toda experiencia del
museo se enmarca dentro en un contexto macro-sociocultural y esta mediada
por interacciones micro-socioculturales con los otros-; y, fisico —-el museo,
incluida su arquitectura, exhibiciones, objetos, y materiales interpretativos,
representa un espacio fisico al que el visitante generalmente elige libremente
entrar e involucrarse en. En el caso de que esta visita no se hubiese dado de
forma voluntaria, ademas, siempre se da un alto grado de libertad y eleccién
en lo que respecta a qué mirar, hacer y discutir (Falk y Dierking, 2013). “A
pesar de que cada uno de los contextos puede ser visto por separado,
funcionan, sin embargo, como un todo”. “Cada uno de los contextos es
continuamente creado por el visitante, y la interaccién de estos constituye la
experiencia del visitante” (Falk y Dierking, 2011:7), en el sentido que “las
elecciones que el visitante realiza marcan la diferencia entre una potencial
experiencia del museo y la real” (Falk y Dierking, 2011:4). Contextos que

tendran que ser tenidos en cuenta en la programacién educativa.

Al presentar este modelo educativo, Mayer se olvida del tiempo,
pardmetro que nosotras queremos recuperar por el importante papel que
juega en este. “Aunque no es un contexto per se, es una importante dimension
de este modelo” (Falk y Dierking, 2013:29). La experiencia del visitante
implica la interaccion de los tres contextos a través del tiempo. Con el tiempo
el significado de esta experiencia se va construyendo, capa sobre capa. Es un
proceso dinamico, en el que las capas no son estdticas o ni siquiera
necesariamente permanentes. Considerar el tiempo de esta manera, supone

ver la experiencia del museo mas alla del tiempo que el visitante pasa en el
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museo y considerar este ultimo en un contexto mas amplio, comunitario y

social.

Es a través del tiempo como el aprendizaje se concibe como un proceso.
“Toda experiencia del museo se produce y cambia con el tiempo; comprender
la experiencia del museo, (...) requiere adoptar una visidn a largo plazo” (Falk
y Dierking, 2013:33). Un proceso, al final del cual el visitante habria
imprimido una mayor profundidad a lo experienciado en la visita y habria
conseguido fundirlo con otras experiencias de vida y de ocio pasadas,
presentes, que influirdan en las futuras. Concebir el aprendizaje de esta
manera, exigird que el museo estimule la experiencia del visitante no sélo
durante la visita, sino “antes, durante y después” de esta (Falk y Dierking,

2013:249).

“el personal del museo debe aprender a apoyar mejor el aprendizaje a
largo plazo y las trayectorias de ocio de los visitantes, teniendo en cuenta sus
intereses y agendas. La experiencia del museo puede ser un trampolin o un
refuerzo de los intereses del visitante, que ayuda a este a desarrollar un léxico,
conocimiento o recuerdos personales en una materia. El conocimiento
relativamente profundo puede emerger en cuestion de semanas, meses, y afios
en el caso de que la experiencia sea relevante y esté imbricada por multiples
actividades fuera del museo (por ejemplo, (...) visitar otras instituciones, leer

libros, ver la television, jugar)” (Falk y Dierking, 2014:34).

Para medir este aprendizaje procesual, Falk (Falk, Moussori, Coulson,
1998), se vale de una metodologia constructivista llamada Personal Meaning
Mapping (PMM)'7. A diferencia de los métodos tradicionales de corte
positivista-conductista, este método no asume que los visitantes del museo
tengan o partan de conocimientos y experiencias iguales o similares, ni

tampoco se requiere que estos den una respuesta “correcta” que demuestre

17 Un método similar es el Learner Report (LR), utilizado por Haanstra (2003) para
analizar como los visitantes experiencian el museo y cémo estas experiencias
influyen en su aprendizaje. Ambos métodos piden a los visitantes que escriban
sobre sus experiencias en el museo, sin embargo, en el LR se utilizan encabezados
del tipo “He experienciado/aprendido cémo...”; “He experienciado/aprendido/
descubierto que...”. Funciona bien como estudios exploratorios del aprendizaje
personal que se da en el museo, permitiendo a los visitantes presentar una amplia
gama de respuestas emocionales, cognitivas y personales de sus experiencias

pasadas y presentes. (Chang, 2006:182).
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que han aprendido, sino que se centra en el grado de cambio o
transformaciéon en la comprensién del visitante. Este método analiza este
cambio de forma procesual. El conocimiento y las sensaciones previas a la
visita se comparan con las posteriores a esta, en funcién de cuatro
dimensiones: extension, amplitud, profundidad y dominio. Sin perder de vista
las motivaciones, estrategias, agendas, etc., del visitante, las que también

influyen en la experiencia que este construye del museo.

3. Método Narrativo (e Intertextual narrativo)

De forma paralela a la influencia que han tenido las teorias
constructivistas y socioculturales, -respectivamente reflejadas en los dos
métodos expuestos hasta ahora-, aunque algo mas recientemente, en la
educacion del museo nos topamos con la repercusion que estd teniendo la
teoria literaria. Lisa Roberts (1997) muestra un acercamiento a la educacién
del museo bajo la influencia de esta teoria. E1 método narrativo de Roberts,
desarrollado especialmente en su obra From Knowkedge to Narrative, se
presenta como una propuesta para hacer visibles narrativas que han sido
invisibles o silenciadas por estrategias pedagodgicas propias de la
Modernidad, empleadas para presentar narrativas tinicas de las exposiciones,
basadas en nociones de conocimiento legitimado por las grandes narrativas,
de las que ya nos hablé Lyotard (1993), que se descubrié no eran mas que
narrativas construidas culturalmente y no las uUnicas verdaderas (Reese,
2003). “El conocimiento impartido en el museo siempre fue una historia, una
historia “oficial”. De ahi que, “el reconocimiento de que las narrativas
institucionales son incompletas, ofrezca una mayor participacion del
visitante en el museo” (Mayer, 2005b:15). Segun Reese (2003), en el museo,
las narrativas tnicas son ahora consideradas problematicas porque producen
una verdad autoritaria y unica; incluyen, si alguna, minimas perspectivas
adicionales y limitada informacion contextual; y, poco alientan a una
conversacion que promueva multiples perspectivas y cuestionamiento

critico, reflexivo. Actualmente, teéricos del museo hablan, en plural, de
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practicas que nutren multiples “conocimientos”, interpretaciones y narrativas
(Hooper-Greenhill, 1992, 2000; Roberts, 1997; Wallach, 1998; McLean, 1999;
Garoian, 2001; Reese, 2001). Aunque Roberts no aporta ninguna técnica
especifica, reta a los educadores a considerar este acercamiento en sus

practicas.

El método intertextual narrativo, que a diferencia de Mayer nosotras
presentamos como un apéndice de la teoria de Roberts, tal y como su nombre
indica, se basa en el concepto de intertextualidad y la teoria narrativa para la
recepcion y la construccidon de las exhibiciones. En este método se dan
encuentro autores como Roberts, Garoian (2001) y Reese (2003). Esta ultima,
utiliza Internet como metafora para la practica de nuevas exhibiciones, donde
se construyen relaciones y conexiones entre textos/obras, entretejidas con
las historias -personales, sociales y politicas-, y las experiencias y los
conocimientos previos —-que afectan no sé6lo a lo que la persona elige leer,
sino también al modo en que esta persona interpreta lo que lee-. Estas
conexiones, ademas, seran compartidas y discutidas con otros, como si de un
foro se tratase. Esto posibilitara que el visitante “escriba” su propio texto
(Bruner, 1986; Reese, 2003). Desde este método, tanto a los visitantes como
también a los profesionales del museo, como agentes activos, se les anima a
hacer sus propias interpretaciones y a compartir la autoridad en la
produccion y reproduccion de conocimiento (Hooper-Greenhill, 2000; Reese,
2001). Ademas, “el uso de practicas pedagogicas narrativas intertextuales,
también potencia la significatividad de la relaciones entre las exhibiciones,

programas, y las audiencias a las que hacen participes” (Reese, 2003:35).

Este método se compone de 5 estrategias conectadas entre si, extraidas
de Garoian (2001) y adaptadas por Reese (2001), conformando una unidad,

en las que se plantean las siguientes preguntas:

1) Percepcidn: ;Qué ves? ;Qué diferencia hay entre mirary ver?
2) Autobiografia: ;Qué experiencias personales y conocimiento

traes contigo a la experiencia del museo?
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3) Cultura del museo: ;Qué experiencias o conocimiento aporta el
museo a tu experiencia? ;De qué modo sus cddigos estéticos y académicos
dan forma y crean experiencias?

4) Interdisciplinariedad: ;Qué otras disciplinas influyen en la
creacion y la interpretacion del arte y de las exposiciones de arte?

5) Institucion: ;En qué medida influyen el rol social, politico y
empresarial y la responsabilidad del personal del museo en la produccion y
reproduccion del conocimiento y de las experiencias?

Las narrativas intertextuales y criticas se hacen posibles mediante el

uso de estas cinco estrategias.

4. Método Dialogico

McKay y Monteverde, por su parte, presentan lo que podemos llamar
una estrategia basada en la nocién de mirada dialégica, “como alternativa a
las experiencias “mediadas” (McKay y Monteverde, 2003:40; Mayer,
2005b:15) que los museos ofrecen a los visitantes. Basandose en el concepto
bakhtiniano de heteroglosia y polifonia (1981), las experiencias mediadas por
la voz del experto, textos, visitas guiadas, o cualquier otra autoridad que
establecen qué y como mirar, se ve puesta en cuestion. Estas autoras,
cuestionan la autoridad unica y formal del museo en pos de un mirar mas
rico, un didlogo mas plural. A través del didlogo, alcanzaremos un mirar mas
rico; “veo mas, porque ahora también veo lo que td ves” (McKay y

Monteverde, 2003:43).

El método o estrategia dialogica, se compone de tres tipos de dialogos:
un dialogo externo, un didlogo interno y un dialogo con la obra de arte. En el
dialogo externo, los visitantes intercambian sus observaciones, recuerdos y
conexiones con otros; el didlogo interno, es el didlogo que el visitante
mantiene consigo mismo en la busqueda por comprender aquello que ve y
que generalmente continua dandose mucho después del encuentro con la
obra. En este didlogo —que se corresponde con las capas de experiencia que

cada persona tiene y las expectativas que desarrolla-, las interpretaciones

57



personales empiezan a emerger y silenciarlo, o ignorar su existencia, limita la
experiencia del mirar.; y, el tercer didlogo, se da con la obra de arte misma, en

la medida en que esta habla al visitante afectdindose mutuamente.

Hay que decir que estos tres didlogos no se dan cronolégicamente, sino
que emergen simultidneamente. Los visitantes articulan conscientemente
preguntas que surgen mientras miran/dialogan. Cuando miramos hay una
necesidad de respuestas, se genera un didlogo; colaborativo, en la medida en
que lo compartimos con otros -lo que nos descentra de nuestro monoélogo,
introduciéndose en él voces que pueden reforzar, chocar y variar nuestras
experiencias; transformador, en muchos sentidos o, como minimo en tres: el
visitante, los demads visitantes y la obra acaban siendo transformados y

transformando.

“El mirar dialogico, hace de la experiencia de la exhibicién una
experiencia realmente educativa y estética, en la medida que concibe el
didlogo como colaborativo y transformador” Sin embargo, para que esto
suceda se “requiere, por un lado, voluntad por parte del visitante y, por otro,

estimulo por parte del museo” (McKay y Monteverde, 2003:44-45).

Una vez expuestos los métodos y estrategias educativas -
constructivista, socio-cultural, narrativa, intertextual y critica, y dial6gica-
que Mayer (2005b) compila como propuestas que intentan reducir la brecha
existente entre la teoria y la practica, creemos oportuno introducir ahora un
quinto método. Se trata de un método que, a diferencia de nosotras, la autora
que lo expone no lo considera compatible con los métodos expuestos hasta
ahora. Cree que estos, no hacen mas que representar la tendencia imperante
en el museo; la de depositar toda la responsabilidad interpretativa en manos
del visitante, abandonandole en esta tarea para la que no se le provee de los

medios necesarios.
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5. Método Hermenéutico (CEI)

A pesar de que haya malinterpretado o, como dice Hein (Knutson,
Crowley, Heimlick, Hein, 2006:19), haya hecho una interpretacion muy
“selectiva” del constructivismo, queremos afiadir a estos métodos el método
que Meszaros expone como un ejemplo de hermenéutica en la practica. Pues,
como explicaremos después, no necesariamente se da una incompatibilidad
entre estos métodos, incluidos los constructivistas -contra los que
especialmente arremete-, y los métodos hermenéuticos. Intentaremos
explicar por qué pensamos asi después de presentar esta nueva metodologia.
Ademas, valoramos que, en “el momento de turbulencia interdisciplinar, en
medio de tantas transformaciones dentro de la historia del arte, la estética y
los estudios mediaticos” (Mitchell, 2003:17) a los que se suman también los
estudios visuales, reconozca la importancia que la hermenéutica -
aparentemente olvidada o, al menos, explicitamente no expresada por la
mayoria de tedricos del museo- tiene en lo que respecta a la interpretacion.
Aunque, como veremos en el cuarto capitulo, también entiende la

hermenéutica de una determinada forma.

Este método que Meszaros presenta, el método hermenéutico, que
desarrolla interpretaciones criticamente comprometidas (Critically engaged
interpretatios (CEI), se empez6 a implementar en 2007 en Canadj, en la CAG,
una galeria de arte contemporaneo, dedicada a desarrollar audiencias
criticamente comprometidas con el arte contemporaneo. Para ello, su
directora, Christina Richie, se encargé de llevar a cabo un seminario de 12
semanas sobre la interpretacion, disefiado para crear y apoyar programas
criticamente interpretativos. El seminario se centro en el desarrollo de
nuevas metodologias (NIM), basadas en la hermenéutica, que puedan ser

aplicadas en programas con formato tradicional, tales como, tours o labels.

59



Desde principios derivados del “giro hermenéutico”18, la CAG desarrolld
estrategias que hacian a los estudiantes atender u ocuparse tanto de la

interpretacidon que hacian como también del modo en que la hacian.

La introduccién del tour que la CAG disefid6 proponia una definicion
hermenéutica de la interpretacién (los procesos segun los cuales lo
desconocido se hace inteligible) como tema central y funcional de la visita
guiada y ofrecia tres posibles modos de interpretar. Es asi como la CAG tomo6
este complejo concepto y lo hizo apropiado para menores de entre 8 y 15
afios, a quienes este tour estaba dirigido. Después de esto, los visitantes se
encontraban con la instalacidn del artista Geoffry Farmer, sobre la que el guia
aport6 informacién, también de lo que no se mostraba en la instalacién de
forma evidente, e hizo hincapié en los procesos que se estaban usando para

interpretar esta.

A diferencia del primer método del que hemos hablado, el VTS, el
didlogo que con el método hermenéutico se genera entre los profesionales
del museo y los visitantes esta “guiado” por preguntas tales como: ;De dénde
vienen mis opiniones?; ;Qué tradiciones o autoridades estan actuando en mi
interpretacion?; ;Qué me permite pensar y sentir o interpretar de este modo?
Ademas, para responder a ellas, a diferencia del VTS, método que no anima al
educador a prestar ningun tipo de informaciéon o “respuestas”, el método
hermenéutico ve como positiva la aportacion de informacién y/o explicacion.
Pues, este ultimo método “considera al museo responsable de proveer no
solo el acceso fisico al museo, sino también de facilitar los medios para la

interpretacién de las colecciones” (Meszaros, 2007:19).

«

Este método se preocupa, principalmente, de la necesidad de “ser

consciente del tipo de autoridades interpretativas o tradiciones de

18 “El giro hacia la interpretacion y las condiciones que hacen posible la comprension
es el proyecto de una generacion de filsofos, escritores y tedricos, tales como, Jean-
Luc Nancy o John Caputo, quienes toman en consideracion el trabajo de pensadores
como Heidegger y Derrida. En los dltimos afios, este giro hacia la interpretacion, ha
empezado a manifestarse en el museo; mas evidente a nivel estructural, donde la
planificacion interpretativa ha venido a sustituir y, a veces, subsumir la planificaciéon
de exposiciones y programas educativos” (Meszaros, 2007:17).
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significado a las que apelamos en un acto de interpretacion”; “dirige la
atencion hacia el modo en que damos sentido a las cosas y lo que ocurre
cuando lo “desconocido se hace inteligible” (Meszaros, 2007: 17). Pero, estas
autoridades interpretativas no solo estaran presentes en las interpretaciones
que los visitantes llevan a cabo, sino también en las interpretaciones de los
profesionales del museo, por ejemplo, a la hora de disefiar el tour del que
hablamos.

“Los estudios de publico pueden desempefiar un papel clave en esta
transformacion, ayudando al personal del museo a tomar conciencia de las
"terceras" fuerzas, mediante su seguimiento/desenmascaramiento en las
exhibiciones y programas, y atendiendo a cé6mo estas se manifiestan en las
interpretaciones de los visitantes”. (Meszaros, 2006:12).

Se trata de atrapar estas fuerzas en accion y el poder que tienen sobre
nosotros. Segiin Meszaros,

“El trabajo que Falk estd llevando a cabo con el Personal Meaning
Mapping va encaminado en esta direccién. Me parece que esta intentando
poner atencidn a la serie de repertorios o conocimiento tedrico que subyace y
produce ciertas interpretaciones” (Meszaros, 2006:12).

Estas fuerzas, sin embargo, no tienen porqué ser vistas como negativas.
Apoyandose en la idea de tradiciéon de Gadamer -la que nos limita y, al mismo
tiempo, nos permite interpretar-, este método se presenta como alternativa a
lo que Meszaros ha llamado la interpretacion arbitraria. “La hermenéutica
ofrece a la educacion del museo valiosas formas de pensar mas alla del reino
de la arbitrariedad y su extremo individualismo” (Meszaros, 2007:18). La
interpretacién arbitraria se manifiesta en la idea de que la interpretacion
personal es el mejor resultado, pedagogica e ideoldgicamente hablando, del
encuentro con el museo, incluso cuando esa interpretacion nada tiene que

ver con el mensaje deseado por la exhibicion.

Los defensores de la “interpretacion individual” (a la que a veces
también se refieren como “la experiencia del visitante”), especialmente
aquellos pertenecientes al ambito educativo del museo, tienden a apoyar su

ascenso como una forma de liberar al individuo de la tirania de las ideas
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recibidas. La hermenéutica, sin embargo, nos ha ayudado a descubrir que sin
estas ideas recibidas, sin tradicién y conocimientos previos -telén de fondo o
suelo en el que pisar—, no hay forma de generar una interpretacién individual.
Los individuos construimos significados en y a través de nuestras
interacciones con el mundo; y no aislados de las ideas “recibidas”, el lenguaje

y la tradicion (Meszaros, 2007).

El método hermenéutico de la CAG, se centra especialmente en el
proceso meta-cognitivo. Una interpretacion de las condiciones de la
interpretacidon u observacion del proceso interpretativo mismo. Método que
consideramos mas apropiado para las interpretaciones que podamos realizar

de un arte que habla o se cuestiona a si mismo.

En tal caso, otra cuestion sale a nuestro encuentro; la pregunta de si
este método y momento hermenéutico debe ser o no pospuesto, si no
queremos anular la experiencia “estética”. ;Podriamos decir que se trata de
un método que intentando luchar contra la interpretacién “arbitraria” acaba
por matar la experiencia estética? Dejamos, sin embargo, esta cuestion

abierta, para retomarla en siguientes capitulos.

6. Compatibilidad de las distintas metodologias.

El debate que introduciamos en el primer capitulo, entre
constructivismo y hermenéutica, entre sobreinterpretacion e interpretacion,
parece despertar aqui de nuevo. Mientras, en este apartado, nos centraremos
en el debate entre constructivismo y hermenéutica en el museo, en aras a
enfatizar el potencial que vemos en ambos, en el tercer capitulo veremos qué
aspectos y qué relaciones establecemos entre las distintas metodologias y
cuales de estos decidimos recuperar para el “disefio” de un método que nos
permita llevar a cabo una interpretacion propia de la educacion en el museo

desde el ocio.

Como bien dice Meszaros (2006), los museos ciertamente no gastan

miles de millones en coleccionar, conservar, catalogar, investigar cosas
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(objetos, historias, ideas); en escribir, elaborar y editar los mensajes e
historias sobre estas cosas, solo para que los visitantes inventen “cualquier”
historia. “Sin embargo, la literatura sobre el museo esta llena de
declaraciones como las de Roberts, en las que la interpretacion “arbitraria” es
vista como algo positivo” (Meszaros, 2006:13). Roberts cree que la
interpretacion que hace el visitante puede tener o no nada que ver con el
mensaje que el museo pretende. Pero, podemos traer a colacién otra
sentencia aun mas radical, como la de Lankford (2002:145);

“Los museos deben darse cuenta que parte de lo que se les ofrece a los
visitantes serd rechazado o ignorado, otra parte sera consumido a medias, la
mayoria nunca digerido, los platos se pueden mezclar juntos en combinaciones
y proporciones inusuales, y a veces lo que se sirve como guisantes y zanahorias
el visitante lo percibira como coles de Bruselas y nabos”.

Estas declaraciones permiten a Meszaros decir que se tiende “a poner la
autoridad interpretativa en manos de la persona, y, ademas, a hacer una
defensa de la interpretacion “arbitraria” como el resultado final y deseado de
la visita al museo” y que al hacerlo, “el museo no sdlo justifica su falta de
comunicacién, sino que también se absuelve de cualquier responsabilidad
interpretativa para con los significados que produce y hace circular en la

cultura” (Meszaros, 2006:12-13).

Sin embargo, queremos recordar a Meszaros que a la sentencia de
Lankford le sigue la siguiente:

"Para decirlo de otra manera, es el visitante tanto como el museo quien
determina el contenido y el caracter de la experiencia del museo. Es mas, cémo
alguien responde y comprende una obra de arte en un museo esta determinado
tanto por lo que él o ella trae a la obra como lo que esta contenido en la obra
misma" (Lankford, 2002: 145).

y que se olvida de hacerse eco de la sentencia con la que Roberts
prosigue: “la impredecibilidad de las respuestas y narrativas del visitante, sin
embargo, no excusa a los museos de llevar a cabo la ardua labor de hacer sus

mensajes comprensibles” (Roberts, 1997:137), cuya omision tiene
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importantes implicaciones en la forma de entender la interpretaciéon

arbitraria que el construccionismo dice infundir.

A diferencia de lo que Meszaros opina, creemos que la impredecibilidad
del visitante de la que Roberts habla hace referencia a las incalculables
consecuencias y/o el incalculable valor de la visita y de la interpretacion de
los visitantes. Esto es, como Perin (1992:189) perspicazmente sefiala, “el
paradigma del significado en el museo redefine el trabajo de las comunidades
interpretativas” -grupos de personas que comparten las asociaciones o
formas de ver una exposicion- “como resultado de las incalculables
consecuencias y valor de la visita, mas que como evidencia de la insuficiencia
o error de los profesionales que elaboran dichas exposiciones”.

“El visitante valora sus propios significados personales ademads de, y no
en lugar de, los significados presentados por el museo. No duden de la
centralidad del mensaje de las exposiciones en la experiencia del visitante.
Independientemente de cudles sean las metas y objetivos de la exhibicidn, la
interpretacion de los expertos cuenta” (Silverman, 1999:13).

Las interpretaciones son construidas por todo el personal del museo:
los curadores, los gestores de las colecciones, los educadores, los disefiadores
de las exposiciones, y los visitantes del museo.

“Parece que la construcciéon de significado implica la comprension
holistica, respetuosa y la orientacién hacia los visitantes y sus procesos,
experiencias y perspectivas. Posiblemente, la construccién de significado ha
ayudado a corregir un desequilibrio importante de poder, el reposicionamiento
de los visitantes junto al personal del museo como socios iguales, activos en la
construccion de significados de la exhibicion” (Silverman, 2013:60).

Esto no significa que los museos ya no tengan la responsabilidad de ser
lo mas precisos como sea posible sobre el contenido de lo que presentan o
que los educadores de museos consideren aceptable que los visitantes salgan
de sus museos habiendo hecho una interpretacion cualquiera. “Nadie quiere
la experiencia del visitante sea un laissez-faire, (...) que los visitantes hagan
un uso erréneo de la informacién o interpretaciones extravagantes en la

construccion de significado”. Sin embargo,

64



“lo que ha cambiado es la forma en la que el material se presenta y la
forma en que se espera que el aprendizaje ocurra. El museo ya no es un
dictador, sino un colaborador en el proceso de construcciéon de significado”
(Lankford, 2002:145).

Podriamos decir que este debate viene ocasionado por cuestiones como
las que Hein (Knutson, Crowley, Heimlick, Hein, 2006:19) reconoce: Es cierto
que “a un nivel basico, el constructivismo abandona la certeza epistemolégica
(...) afirmando que no hay verdad eterna mas alla del sujeto cognoscente”, lo

que, en seguida, se entiende como relativismo.

Sin embargo, este poner en cuestion la verdad absoluta no es distinto a
lo que, si no en la forma que Meszaros tiene de entender la hermenéutica, si
otras hermenéuticas tienen como tarea. Para ella, sin embargo “esta negacion
de la verdad absoluta lleva a la “malévola” o arbitraria interpretacién y a que
el museo abandone su responsabilidad interpretativa. Hein (Knutson,
Crowley, Heimlick, Hein, 2006:19-20) replicard del siguiente modo: “He
sostenido que los museos son, inevitablemente, instituciones educativas, y
una educacién seria trata de ayudar a los visitantes a aprender algo”. “Si
queremos apoyar el desarrollo del pensamiento critico y reflexivo,(...),
debemos aceptar la construccidon de significado personal y utilizarlo como
punto de partida de nuestra tarea educativa”. Ademas,

“el constructivismo no esta relacionado con el abandono de la
responsabilidad del museo; se trata de aceptar la tarea compartida a la hora de
desarrollar espacios educativos que permitan la mas amplia inclusividad de la
inevitable construccién de significado o interpetracién del visitante” (Knutson,
Crowley, Heimlick, Hein, 2006:19-20).

Creemos que podria ser mas adecuado decir que una posible lectura
pretextual o interpretacion arbitraria deberia prioritariamente darse al
principio del proceso interpretativo, pero no podemos decir, si no es nuestra
intencion hacer un reduccionismo, que el constructivismo conduzca a
concebir este interpretar como producto final de la visita al museo. El
proceso de debilitamiento al que nos referiamos en el primer capitulo, tiene

mucho que ver con el demostrar el uso libre de prejuicios y cuan multiples
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interpretaciones puede producir el visitante junto con la obra. Es posible que
estemos hablando de algo similar a la critica y distincion que Umberto Eco
(1995) realizé en relacion al derridismo y a Derrida en el apartado de

conclusiones de su obra:

En este caso, el debilitamiento del museo, tiene funciones filosoficas.
Pero al igual que “la «deconstruccién no significa moverse de un concepto a
otro, sino poner del revés y desplazar un orden conceptual o el no-orden
conceptual en que el texto esta articulado» (Derrida, 1972). Derrida es mas
licido que el derridismo”, el empoderamiento de la interpretacion del
visitante, no significa el empoderamiento de la interpretacién arbitraria. Sea
en contra o no de una metafisica museistica, este juego filos6fico de desplazar
la interpretacién de la verdad al valor y del museo al visitante nos parece mas

que adecuado en el ambito educativo del museo.

En resumen, en este capitulo se ha hecho una introduccién de ciertos
métodos que se han disefiado en aras a reducir la siempre y recurrente
problematica distancia entre la teoria y la practica de la que adolece el
museo. Estos métodos tratan de entender la interpretacién del visitante en el
museo desde una perspectiva educativa y seran tenidos en cuenta tanto
implicita como explicitamente para el disefio de la nuestra en el cuarto

capitulo.
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3

LA PARTICIPACION.




Retomando las palabras de Lankford de las que nos haciamos eco en el
capitulo anterior respecto a la interpretacion;

“lo que ha cambiado es la forma en la que el material se presenta y la
forma en que se espera que el aprendizaje ocurra. El museo ya no es un
dictador, sino un colaborador en el proceso de construccién de significado”
(Lankford, 2002:145).
se hace evidente que la participacién también se presenta como otro de

los conceptos en torno al cual reflexionar. La participacién es, junto con la
interpretacidn, otro de los conceptos en torno al cual se produce un nuevo
giro dentro del proceso de transformacion o reinvencion (Anderson, 2004,
2012) del museo. En consecuencia, en el ambito museistico se tiende a hablar
de un “museo participativo” (Simon, 2010), propio de una “cultura
participativa” (Jenkins, 2005). Sin embargo, tal y como hemos visto en
capitulos previos, a pesar de que esta transformacién comenzara con un
tender hacia el visitante y su interpretacion en la década de 1970,
especialmente impulsado por la nueva museologia, esta, si recordamos, aun
se encuentra hoy en un su adolescencia (Silverman, 2013). Este hecho, no
obstante, junto con la incapacidad de llegar a un entendimiento “comun”
sobre el concepto de interpretacién, no ha frenado al museo en querer dar un
paso mas alla; hacia la participacion. Concepto, este, tampoco exento de

ambigiiedad.

En este capitulo trataremos de ver de qué manera se entiende el
concepto de participacion en el museo, concretamente, bajo qué criterios y
desde qué dimensiones. Ademas de mostrar las dificultades que la
participacion, muchas veces, entendida como algo positivo per se, implica y
los retos con los que nos confronta. Lo que puede poner en cuestion la

realidad de este giro.
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Para hablar sobre participacién, centrdndonos primeramente en su
ambigliedad, debemos hacer referencia a la pluralidad de términos que se
vienen utilizando -entre otros, el de contribucién, colaboracion, cocreacion,
etc.—, muchas veces de manera indiferenciada e intercambiable. Sin embargo,
el prefijo “co” ayuda a establecer entre ambas una conexion con la idea de
uniéon o participacién conjunta. Entre los distintos términos, es el de co-
creacion, marcado ademas por un guion que explicita el prefijo “co” y la
creacion entendida como produccion, el que ha generado una mayor acogida.
Aunque también son multiples, a su vez, los usos e interpretaciones que a
este se le han dado o los sustantivos a los que se ha adjetivado como co-
creativos. En este capitulo se hablarg, especialmente, de un paradigma co-
creativo, un disefio co-creativo, proyectos co-creativos y tecnologias co-

creativas.

1. Paradigma Co-creativo

El primero o mas general de los usos que hemos encontrado, ha sido el
de la co-creacién entendida como fundamento de la transformacién
(Holdgaard y Klastrup, 2014) o debilitamiento del museo. En este caso, la co-
creacion tiene un “doble” objetivo: potenciar la participaciéon en aras a
debilitar el modelo de museo tradicional o, a la inversa, debilitar el museo

entendido en sentido tradicional con el fin de potenciar la participacion.

Para muchos profesionales y tedricos del museo, entre ellos Falk
(2003), la participacion es el quid de este nuevo paradigma del siglo XXI, en el
que la co-creacion se convierte en uno de sus nucleos centrales. El publico de
hoy en dia no quiere Unicamente asistir a eventos e instituciones culturales,
ni tampoco quiere Unicamente “experiencias creadas para ellos por otras
personas, no importa lo bien ejecutadas que estas estén. Cada vez mas
personas quieren participar directamente en la creaciéon de sus propias

experiencias educativas” (Falk, 2013:306).
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El visitante no quiere seguir siendo un agente externo al museo, ni que
las experiencias sean creadas para él, sino con él. La participacién como co-
creacion es, por tanto, un proceso en el que la fuerza de, al menos, ambos
agentes son la base para la creacion de algo nuevo; “conocimiento y
significado co-creado” (Falk, 2013:316). En el caso concreto de Falk,
podemos ver como la “creacién”, no solo carga con el peso de la produccion,
principalmente de conocimiento, sino también con la del aprendizaje. A este

punto se hara referencia en el dltimo apartado de este capitulo.

El hecho que la co-creacion pretenda instalarse en el museo, supone un
gran desafio para la identidad y la autoridad, tanto interna como externa, del
mismo entendido en un sentido tradicional. Al mismo tiempo que, cuestiona
el modelo tradicional de educacién, esto es, el rol que el visitante y el
personal del museo -quien también aprendera en el proceso de co-creacién-

desempeiian y las fronteras de la experiencia ~dénde esta empieza y acaba-.

Sin embargo, tal y como sucedia con el concepto de interpretacion,
cuando se quiere dar ejemplo de estos cambios que el paradigma co-creativo
ha producido en el museo, esto es, ejemplos de experiencias del museo co-
creativas, estas suelen generalmente ser limitadas en numero y estar
principalmente enfocadas a las exposiciones y programas, concretamente, a
su disefio. Desde este enfoque, y en consecuencia, surge otra forma de

entender la participaciéon como co-disefio (Amitrano, Bifulco, Tregua; 2015).

2. Diseiio Co-Creativo

Cuando en el museo se habla de participacion como co-disefio, llama
poderosamente la atencién que en la literatura del museo, en muchos casos,
no se le preste ninguna atencidn a sus origenes comerciales y de marketing -
donde el término co-produccién estd mas extendido- o su fundamento en la

tradicidn del disefio participativo (Holgaard y Klastrup, 2014:193).

El dltimo gran paradigma o la actual obsesién (Sanders y Stappers,

2008:7) en la investigacion en disefio es el llamado co-design o disefio
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colaborativo (Huerta, 2015), cuyo origen lo encontramos en el movimiento
del disefio participativo escandinavo y del norte de Europa que se inici6 en la
década de 1970 en el campo de la empresa, concretamente, en el area
sindical. En la actualidad, en la medida en que las nuevas tendencias en
tecnologia han ayudado a democratizar la creatividad y la participacién en el
disefio, el disefio colaborativo se destaca principalmente en el mundo de las
tecnologias de la informacién y la comunicaciéon. En 1971, dentro de la
comunidad de investigadores del disefio y en la conferencia Design Research
Society se hizo una llamada a disefar para la sociedad e incluir a no-
disefiadores como colaboradores en el proceso de disefio (Binder, Brandt,
Gregory, 2008; Lee, 2008:31). El disefio participativo tiene, por tanto, sus
origenes en una critica hacia una aproximacién al disefio que excluye la voz
de la mayoria de los agentes involucrados en el mismo, como son los usuarios
o también los stakeholders, los que asi mismo deberian ser vistos como
participantes activos y competentes en la generacién de ideas (Binder,
Brandt, Gregory, 2008). Los principios que inspiraron este movimiento
fueron: una mayor equidad en las relaciones de poder y una mayor
democratizacion de las practicas, un disefio que no se fundamentara tanto en
abstracciones formales sino que se contextualizara en situaciones reales, un
aprendizaje mutuo entre los agentes implicados, y el desarrollo de
herramientas y técnicas que permitieran la expresion de las necesidades y
visiones (también, con respecto a la tecnologia) de los diferentes

participantes (Greenbaum y Loi, 2012).

Como hemos avanzado, en el museo la co-creacion se ha entendido
principalmente como participacion por parte del visitante -término que hoy
se considera inadecuado por la pasividad que evoca- en el disefio de las
exposiciones y se ha pensado como una forma de hacer de la experiencia del
visitante una experiencia mas significativa. Por tanto, el trabajo de los
profesionales del museo no puede limitarse al disefio de grandes

exposiciones o la implementacién de programas, sino que su trabajo
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consistiria mas bien en crear y apoyar experiencias significativas del museo

(Falk, 2013), involucrando al visitante en las mismas.

Desafortunadamente, aunque existen ejemplos de cémo los museos
estan trabajando en co-crear las experiencias con sus publicos, “este proceso
estd generalmente reservado a los comisarios y disefiadores de las
exposiciones, pero, cuando los visitantes son capaces de compartir estos
procesos de construccion de significado, esto puede resultar en una forma

muy poderosa de aprendizaje” (Hooper-Greenhill, 2006:239).

3. Proyectos Co-Creativos

De forma mas general, aunque tomando como criterio el grado de
compromiso que el museo genera y espera del visitante, Nora Simon en The
Participatory Museum (2010) nos habla de distintas formas de participacién:
como la contribucidén, la colaboracion, la co-creacién y el hosting. Estas
formas de participacion se distinguen de acuerdo al lugar donde el poder de
definir el proyecto y la toma decisiones reside. Esto es, en funciéon de quién
ejerce la autoridad y el control. Podemos decir, por tanto, que el control es
uno de los criterios en funcion de los cuales se ha definido la participacion.

“El control es uno de los términos clave cuando se habla de la
participacién, ya que para poder participar es necesario tener y ganar, hasta

cierto punto, control sobre la "materia” en la que se participa. No es suficiente

con ofrecer participacion si no se renuncia al control” (Holgaard y Klastrup,

2014:193).

Simon define las cuatro formas de participaciéon del siguiente modo,
permitiendo poner al mismo tiempo cierto orden en el indiferenciado uso de

los términos a los que nos referiamos al principio:
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Tabla 3.1: Formas de participacion de los visitantes en la experiencia del museo.

Contribucion: se pide a los visitantes que proporcionen objetos, acciones o ideas

limitadas y especificas a un proceso institucionalmente controlado.

Colaboracion: se invita a los visitantes a ejercer como socios activos en la creacién

de un proyecto de museo que se origina por y en ultima instancia por el museo.

Co-creacion: ocurre cuando los visitantes y la institucion trabajan juntos desde el
3 principio para definir los objetivos del proyecto y el programa o exposicién se

genera en funcidn de los intereses y necesidades de la comunidad.

Hosting: cuando el museo presta algunos de sus servicios y recursos a grupos
4 externos para que los usen como consideren. Se trata de programas o eventos que

ellos mismos desarrollan e implementan.

Tabla de elaboracion propia, a partir de Simon, 2010 en Govier (2009:3-4).

Sin embargo, segiun Govier, esta clasificacion, no implica una
categorizacion ascendente. Esto es, Simon “no ve estas categorias como un
desarrollo progresivo de la participacidon. No cree que el hosting sea el mejor
resultado por el hecho de implicar una entrega de poder sustancial por parte

del museo” (Govier, 2009:3-4).

3.1. La dimensidn social de los proyectos co-creativos: primacia de la

inclusion.

Al hilo del analisis de la participacion realizado por Simon en funcién de
la autoridad y el control, encontramos una definicién parecida en Duclos-
Orsello (2013:122), quien habla de la participacion como sinénimo de “una
autoridad compartida”, tanto con el publico o comunidad, asi como con otras
instituciones o entidades, que asegure una auténtica co-creacidn. Esto es, la

participacion hace del museo un espacio relevante y sensible para con las
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diversas comunidades -de las que se beneficia y a las que sirvel?- y sus

necesidades y preocupaciones.

Por tanto, es en el caso de los proyectos co-creativos, donde ademas de
la participaciéon como produccion, la participacién como inclusion, se hace
mas evidente. Lo que nos remite nuevamente a la tradicion del disefio
participativo. En este caso, con el objetivo de incluir a mas capas de la
poblacién o comunidades, la participacion toma forma de politica cultural y
es condicion para recibir financiacién. En el Reino Unido, por ejemplo, desde
el Heritage Lottery Fund se ha venido financiando proyectos que “ayudan a
mas personas, y a un mas amplio espectro de personas a tomar un papel
activo y decisiones sobre el patrimonio” (Heritage Lottery Found, 2010:3). La
participacion, ademas, debe darse desde el inicio de los proyectos. En este
caso, sin embargo, 5 son las formas de participacién y estas han sido
pensadas de forma gradual, aunque nuevamente en base a la influencia o el
control que las personas involucradas en el proyecto alcancen o se les ofrezca

(Heritage Lottery Found, 2010:5):

Tabla 3.2: Niveles de participacion de las comunidades del museo.

Informar: dar a conocer e informar a la gente de su
1 | proyecto.

Formas pasivas :
Consultar: dar opciones a la gente acerca de lo que sucede

2 | ensu proyecto y la oportunidad de darle forma.

Decidir juntos: permitir a la gente tomar parte en la toma de
3 | decisiones e influir en la direccién que tomara el proyecto.

Actuar juntos: dar la oportunidad a la gente de desarrollar y
Formas activas participar en el proyecto, tomando parte en la conservacion
del patrimonio y/o en las actividades educativas.

Apoyar a otros a tomar la iniciativa: capacitar a las
personas para ser autores del proyecto, hacer decisiones
finales y desarrollar actividades con cierta independencia.

Tabla de elaboracion propia, a partir de (Heritage Lottery Found, 2010:5)

19 “Los museos trabajan en estrecha colaboracion con las comunidades de las que
provienen las colecciones asi como con las comunidades a las que prestan servicios”
ICOM (2013:10).
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Si el proyecto solo incluye formas pasivas de participacion no
cumplirdn plenamente con el concepto y objetivo de participaciéon de la
Heritage Lottery Fund, pues la participacién real es inicamente aquella que
permite a la gente participar de forma personal y significativa, esto es, activa
en un proyecto. La participacion comunitaria puede implicar un cambio
significativo, desde proveer actividades para las audiencias actuales y
potenciales a que estas participen en el desarrollo de actividades. El nivel de
participacion que se de en el proyecto y el grado en el que se es capaz de
involucrar a las audiencias, variara de un proyecto a otro, dependiendo del
tamafio de su organizacion, el tipo de proyecto que se esté llevando a cabo y

la experiencia que se tenga sobre la participacién de la comunidad.

En este caso, parece coherente pedir que los museos sean conscientes
del tipo de participacion al que se le estd pidiendo al visitante que se

involucre, y qué supone esta para la institucidn.

Como ejemplo de la participacién entendida socialmente y en relacién a
las comunidades locales, presentamos aqui un proyecto que se puso en
marcha en el Reino Unido en 1990, el Open Museum, que se convertiria en un
modelo para otros museos (Dodd, O'Riain, Hooper-Greenhill, Sandell, 2002)
cuando en 2002 demuestra, mediante la investigacion A Catalyst for Change:
The Social Impact of the Open Museum, el impacto que el museo puede llegar a
tener en la vida de las personas cuando este se compromete con ellas,
involucrandolas, haciéndolas participes, incluso, en la toma de decisiones. En
lugar de simplemente crear exposiciones itinerantes, los “autores” de este
proyecto querian compartir la experiencia curatorial, trabajar en
colaboracion con la poblacién local -especialmente con personas con poco
acceso a los museos, personas de la tercera edad, personas con discapacidad,
jévenes, mujeres, personas viviendo en areas desfavorecidas y minorias, a las
que el museo no habia podido llegar antes—, en funcién de sus necesidades.
De estas personas, se esperaba adoptasen un rol activo en la creacion de las
exhibiciones en sus propias comunidades. “En el museo tradicional tu visitas

los objetos; con este museo los objetos te visitan a ti” (Dodd, O’Riain, Hooper-
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Greenhill, Sandell, 2002:9), lema y caracteristica que distinguié a este de
otros proyectos, se prestaba a los miembros de la comunidad objetos
pertenecientes a colecciones, se les asesoraba y se establecia con ellos una
colaboracion in situ, lo que se convertiria en una poderosa herramienta
educativa. El Open Museum posibilitd un proceso de transformacion en los
participantes, a nivel de conocimientos, habilidades, actitudes, condiciones de
vida, y estatus. Ademas de, un aprendizaje permanente, ya que el museo
permaneceria en contacto con todos los grupos después de que los proyectos
tocaran a su fin. De esta manera, el museo dio a las personas “el poder de
movilizar sus propias capacidades, pasar de ser espectadores pasivos a ser
actores sociales activos, gestionar los recursos, tomar decisiones y controlar
aquellas actividades que afectan a sus vidas” (Cernea, 1985 en Guerra,
2008:139). Después de diez afos de trabajo, el Open Museum se marcara
como objetivo interconectar los distintos espacios de la ciudad en los que esa
colaboraciéon tuvo lugar, ademas de atraer a las participantes al propio

museo.

Este y otros intentos pueden considerarse como un abrirse del museo
hacia “nuevas” comunidades (visitantes dispersos y no-visitantes) o a nuevas
y significativas formas de conectar con ellas. Un desarrollo de audiencias en
los que la inclusion y la participacién se hacen clave a la hora de re-imaginar

el museo y su relacion con las comunidades a las que sirve:

“Pensando el valor del museo desde una perspectiva comunitaria
replantea la cuestién de su misiéon. Para que los museos sean vistos como
relevantes y haciendo importantes contribuciones a la salud y el bienestar
general de toda la comunidad, nuestro campo tiene que reinventar su filosofia y
practica. Para muchos museos, esto implicard un cambio cualitativo en tanto a
sus pensamientos y acciones. En ultima instancia, los museos con éxito seran
aquellos que se comprometan a dar un servicio publico -las instituciones que
lleguen y atraigan a nuevos publicos y trabajen para hacer frente de manera
significativa cuestiones civicas, educativas, econémicas, ambientales y sociales”

(Falk, 2013:316).
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De esta dimension mas social que se le ha querido dar a la participacién,
dan cuenta revistas como la Journal of Museum Education y Museums and
Social Issues, ademas de obras como The Social Work of Museums (Silverman,
2010) e Inspiring Action: Museums and Social Change (Brown, Salgado, Wood,
2009). Mediante el concepto de participacion se ha querido acentuar el papel
publico-social del museo, muchas veces acorde o no exento del hecho de
hacer del museo un lugar mas atractivo, como estrategia para un desarrollo

de audiencias.

La participacion deviene aqui en sindénimo de apertura. Un museo
abierto, se entenderia, por tanto, bajo una doble perspectiva, esto es, en
términos de inclusiéon -en cuanto a personas, grupos o comunidades- y en

términos de participacion -mas en relacién a practicas- (Salgado, 2009).

3.2. La dimension identitaria y cultural de los proyectos co-

creativos: primacia de la representacion.

Sin embargo, la forma de entender la participacién comunitaria que
mas debate ha generado en las ultimas décadas es la participaciéon entendida
en términos raciales o étnicos (Salgado, 2009). En este caso, ademas de
participacion también se habla de representacion de las distintas culturas. El
énfasis puesto en la participacién comunitaria asi comprendida, se produce,
entre otras razones, como reaccion a la creencia profundamente arraigada en
la museologia occidental, -hasta el punto de llevar a descuidar otros modelos
culturales y practicas curatoriales del museo- de que “el museo es

Unicamente invencion de la cultura occidental moderna” (Kreps, 2011:457).

En 1990, en lo que Ames (2004:80) ha llamado la “Era de la
Deconstruccion, Reconstruccién y Auto-construcciéon”, los menos visibles, las
o . 7 ”n . . . .
minorias” y poblaciones insuficientemente representadas empezaron a
exigir mas espacio o “voz”, a cuestionar la autoridad de las instituciones

culturales y educativas. Para entender en qué medida la cuestion de la voz y
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la representacién incide en el museo, nos remitimos nuevamente a las
palabras de Ames:
“No solo las definiciones de verdad y belleza estan sujetas a debate, como
era de esperar, sino que también lo estdn otros temas espinosos, como qué
constituye el juicio estético publico y quién tiene el derecho de determinarlo,
qué tipo de conocimiento se considera tutil —-de hecho, incluso qué constituye el
conocimiento adecuado, y quién tiene el derecho de controlar su produccién y
difusion. Bajo la retdrica y controversia de estos debates subyacen mayores
preguntas en relacién a en qué tipo de sociedad queremos vivir, cuanta
diversidad social y cultural podemos tolerar, y como deseamos representarnos
y representar a los otros” (Ames, 2004:80).
Todos estas cuestiones que dicho autor se plantea, tal y como llevamos
afirmando desde el comienzo de esta investigacion, han producido un
debilitamiento del museo, posibilitando que las voces de estas comunidades

invisibles e invisibilizadas se hayan sumado y se hayan visto representadas

en el museo.

“Decidir lo que es arte, no es solo una cuestiéon de erudicién, semantica,
o de preferencia personal, sino también un acto politico” (Ames, 2004:83).
Los relaciones politicas se arraigan en los asuntos culturales, de tal modo
que, lo que es visto desde un punto de vista académico como el simple hecho
de presentar o clasificar obras de arte, se convierte en relacién a la cuestion
del acceso y la representacion, en un problema de inclusién o exclusion de

determinadas comunidades sociales y culturales en el museo.

Segin Mesa-Bains (2004:99), mas alla del acceso y la representacion, se
trata de lo cualitativamente tnico de las diversas experiencias, a las que nos

venimos refiriendo en el museo con el término “polisemia de voces”.

Moore (2014), quien investiga la inclusion/exclusién en el museo en
relacion a cuestiones raciales advierte, ademas, de la necesidad de hacer un
uso correcto del lenguaje. Se decanta mas que por una invitacidn a participar
-lo que da al visitante un estatuto de outsider- a hablar de oportunidades
para la co-creacidon -lo que remite a relaciones de mayor igualdad-. Si antes

hablabamos de “museo abierto”, ahora, entendiendo la participaciéon en su
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dimensién mas politico-cultural encontramos autores como Lori Byrd Philips,
Elizabeth Bollwerk, Jeffrey Insch y Edward Roley que hablan de “autoridad

abierta”.

3.3. Del visitante a la(s) comunidad(es) (local(es)

Especialmente en estos dos ultimos sentidos a los que nos hemos
referido a la participacién, la social y la identitaria cultural, podemos decir
que esta viene aparejada al concepto de “comunidad(es)”, hasta el punto de
reemplazar a términos como "audiencia”, "publico" y "visitante", reflejando
mejor el servicio mas completo, acogedor y relevante que los museos aspiran
a crear. Como hemos visto, en aras a hacerse mas relevantes para la
comunidad(es), los museos no han tardado en preocuparse por algunas
cuestiones de politica social, como la lucha contra la exclusion, la
construccion de comunidades mas cohesionadas, la contribucion a su
regeneracion, etc. Y, ante este panorama, tampoco ciertas comunidades han
perdido el tiempo en explorar su historia y patrimonio y en crear sus propias
exposiciones y colecciones (Crooke, 2011). “Hoy en dia la gente prefiere

contar sus propias historias, en lugar de que sean los demas quienes las

interpreten” (Dubin, 2011:479).

La relacion que se esta desarrollando entre la comunidad y el museo, ya
sea por los museos que tratan de mejorar la participacion con sus
comunidades -a través de proyectos que afirman las identidades locales o
que fomentan su desarrollo y papel social- o grupos de la comunidad cada
vez mas activamente interesados en la actividad patrimonial, dice mucho
sobre el papel del museo en la actualidad. Esta propuesta de politicas
alternativas, que ha hecho posible la experimentacion cultural, la experiencia
de apropiacion y de invencidén, el movimiento de recreacién permanente de
su identidad, ha sido un medio para llegar a nuevos publicos, construir
confianza y restablecer la funcion de los museos en la sociedad

contemporanea (Crooke, 2011; Marin, n.d.).
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Al mismo tiempo, ha servido para cuestionar el museo tradicional: la
grandiosidad de su estructura y las grandes narrativas de la historia. Dar voz
y autoridad a los que antes estaban excluidos. Esto es, “relajar el control de la
interpretacidn con el fin de permitir a la gente contar sus propias historias”
(Coxall, 2006:141). Ayudarles a "encontrar su propia voz o, tal vez, el valor
para utilizarla" (Matarasso, en Pitts, 2007:761).

“La identidad tiene que ver hoy mucho menos con esencias y
mismisidades que con trayectorias y relatos (..) No existe identidad sin
narracién, lo que entrafia que “para ser reconocidos necesitamos contar

nuestro relato”. (...) Se necesita que la diversidad de identidades pueda ser

contada, narrada” (Marin, n.d:166).

“Tenemos que ser conscientes de que traemos nuestros propios
prejuicios y juicios a las maneras en que interpretamos y presentamos los
objetos, y las historias que estos cuentan. El coleccionismo actual y
retrospectivo y el registro de la informaciéon asociada necesita ser
representativo de nuestras diversas comunidades para proporcionar a las
generaciones futuras materiales que necesitaran para interpretar el pasado”
(Coxall, 2006:148).

Es por esto que trabajar co-creativamente, de modo interdisciplinario y
consultando a las comunidades locales es de mucha ayuda en la

interpretacién de las exposiciones, pues permite representar y servir de

modo mas adecuado a estas (Coxall, 2006).

El compromiso con el concepto de "comunidad”, por tanto, ha traido
nuevos retos al sector del museo, desafiando la autoridad establecida de la
experiencia curatorial y la investigacion del personal del museo. Esta
impulsando el sector de los museos a repensar el espacio museal y cuestionar
su identidad, el papel y el trabajo social que lleva a cabo. Fomentar la
participacion de la comunidad en la actividad del museo esta asi vinculada a
la idea de la democratizacion de la historia y el espacio del museo, y la
incorporacién de nuevas voces, nuevas historias y nuevas personas (Croke,

2011).
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Queremos, aqui, recordar nuevamente el “doble” objetivo que deciamos
al principio de este capitulo que la co-creacién nos marca: potenciar la
participaciéon en aras a debilitar el modelo de museo tradicional o, a la
inversa, debilitar el museo entendido en sentido tradicional con el fin de

potenciar la participacién.

34. Tecnologias co-creativas: primacia de la participacion.

En opiniéon de Russo, Watkins, Kelly y Chang (2008:21), son los
enfoques socio-constructivistas a la comunicacién los que han ayudado a los
museos a conectar con la memoria, la identidad y las comprensiones que los
visitantes traen consigo; los que han permitido la deconstruccion de las
grandes narrativas; y, han afirmado el papel de las audiencias en el
aprendizaje social. Para ello, han hecho uso de una forma de inteligencia

comunitaria.

La reconceptualizacién del museo ha dado lugar a un gran interés por
los visitantes reales, dispersos y no visitantes, y por la adopciéon de medios
digitales y nuevas formas de comunicacién que incluyan la interaccion, facil
inclusién y la participacion de estos. En los ultimos afios esto ha generado un
gran interés por proyectos de participacion on-line y proyectos co-creativos;
por involucrar y empoderar a los visitantes; y por hacer del museo una

institucion mas abierta (Holgaard, 2014).

Esto se constata en el aumento del nimero de proyectos y estudios co-
creativos y en el creciente uso que de los medios digitales y, en particular, de
las redes sociales se esta haciendo en muchos museos (Russo y Watkins,
2007; Russo, Watkins, Kelly, Chang, 2008; Grabill, Pigg, Wittenauer, 2009;
Cairns, 2013). De hecho, se ha hecho referencia a las tecnologias de la Web
2.0 como tecnologias co-creativas (Russo y Watkins, 2007) —-pues, en lugar de
la simple comunicacién, ofrecen asistencia y permiten la participacién en
procesos y experiencias creativas-, e incluso el museo ha sido tildado de

museo 2.0 (Simon, 2010).
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Son muchos, entre ellos Kidd (2014), los que consideran que en la
actualidad ya no es posible hablar de participacién sin hacer referencia a la
tecnologia. Dos son los posicionamientos que de forma simplista pueden

adoptarse para con la tecnologia en el museo:

Tabla 3.3: Posicionamientos del museo frente a la tecnologia.

Centrado en la tecnologia Centrado en la persona
Modelo de entidad-discreta Modelo web
La tecnologia como una fuerza independiente La tecnologia como
externa que afecta e impacta interdependiente o constitutivamente

enredada en el contexto sociocultural

Determinismo: fijo, opiniones simplistas Constructivismo: flexible, punto de

sobre la tecnologia (tecnofilia/tecnofobia). vista dindmico sobre la tecnologia

Tabla extraida de Rorbaek (2015:30).

Desde una aproximacién constructivista a la tecnologia, esta se
entenderda como constitutivamente enredada en el contexto sociocultural vy,
por aplicacién a nuestra investigacion, al contexto museal. Sin embargo,
observando la tabla que muestra la evoluciéon o incorporacion de medios
tecnoldgicos al museo, tampoco creemos adecuado presentar la tecnologia

como parte “innata” de lo que un museo es.
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Imagen 3.1: Evolucion de la interactividad digital en la galeria (Parry & Sawyer, 2005).

museum museum
1. OUTSIDE 4. DISCRETE
(1950s-1960s) @ (1990s)

gallery m_. gallery

museum museum
2, SELECTIVELY o 5. INTEGRATED
INSIDE e’s ., (today)
(1970s) gallery m%__‘ gallery o

museum museum
3. CONTAINED 6. INNATE
(1980s-1990s) (emerging)

- B

Imagen extraida de Rorbaek (2015:32)

Pensar la tecnologia de esta forma, nos llevaria a presentar al museo
como un agente pasivo que adopta estas tecnologias por exigencias de un
adaptarse a la actualidad, esto es, como “algo normativo” (Rorbaek,
2015:136). Sin embargo, por otro lado, esto comporta entender la tecnologia

no Unicamente como posibilitadora de comunicacion, sino de interaccién:

Medios sociales como blogs, facebook, twitter, son hoy ampliamente
utilizados por los museos, sin embargo, no son muchos los museos en los que
este uso haya producido un cambio en su modo de entender la comunicacion.
Esto es, a pesar del uso de las diferentes herramientas de la web 2.0, modelos
tradicionales de comunicacién no estan siendo superados (Langa, 2014). Esto
es, son pocos los profesionales del museo que hayan visualizado una
conexion entre el uso de las redes sociales y los principios de la participacion
como co-creacion, en el disefio de las exposiciones, actividades, etc. El caso de
los museos de arte es especialmente llamativo, los que tienden a pensar que
los medios sociales cuestionan la autoridad del curador (Trant, 2006;

Wetterlund, 2012).
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Si bien los medios sociales son utilizados con la intencién de llegar a
nuevos publicos o de conectar con los visitantes de forma mas significativa,
no se ha probado que estos tengan éxito a la hora de implicar al visitante en
las actividades del museo, es decir, no tanto en la calidad sino en la cualidad
de la experiencia que proveen (Langa, 2014). Es por este motivo que
normalmente el concepto de interacciéon o productos interactivos suele mas
bien asociarse con aplicaciones de smartphones, tablets, sitios web,
programas de ordenador o videojuegos, aunque, este puede extrapolarse a

cualquier objeto (Huerta, 2014).

En este sentido, es notable la adopcién que el museo ha hecho de las
tecnologias interactivas que apoyan la experiencia, el aprendizaje y el
disfrute del visitante (Amitrano, Bifulco, Tregua, 2015). El uso de las
tecnologias interactivas o inteligentes ha sido analizado subrayando la
percepcion del visitante sobre la utilidad de dispositivos que permiten
acceder a informacién explicativa multimedia, mejorar el aprendizaje,
promover experiencias de flujo, y extender el tiempo dedicado a las obras de
arte (Jaén, 2011; Chang, 2014). De este modo, la importancia del disefio
interactivo??, esto es, el hecho de que la interaccién entre los visitantes y las
obras de arte se pueda disefiar, se hace cada vez mas presente. Mas aun,
cuando la interaccién se entiende en una mayor amplitud. En particular la
investigacion realizada por Chang (2014) ha subrayado el papel fundamental
de la interaccion entre los visitantes, sus acompafantes, y la exposicion en si
misma gracias al apoyo de una guia moévil. En este caso, la interaccién se
entendera como una interaccién “humano-tecnologico-contextual”. Ahora
bien, Chang también nos alerta de la necesidad de un equilibrio en esta
interaccion, de modo que la atencion del visitante no sea excesiva para con la
tecnologia, ni esto vaya en detrimento de la atencién que la obra de arte

merece.

20 E] disefio interactivo fue introducido por primera vez a finales de la década de 1980
por Bill Moggridge y Bill Verplank (Moggridge, 2007).
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Las tecnologias inteligentes permiten, ademas, que el visitante trace sus
propias rutas por el museo, no sélo en un sentido espacial sino también
tematico o narrativo (Walker, 2008). Los visitantes vistos como aprendices
auto-motivados, en vez de tabulas rasas, hacen sus propias elecciones sobre
qué y como aprender, esto es, son disefiadores de sus propias experiencias.
Se trata de un aprendizaje personalizado, de una visita al “estilo-propio”

(Jaén, 2011), en la que el visitante disefia su propia experiencia.

Antrobus (2010) afirma que la tecnologia actia como apoyo en el
desarrollo de las experiencias in situ, en el espacio fisico, aun cuando lo
normal es entender la implicacién del usuario en linea o fuera del espacio
fisico del museo. En el museo se hace un amplio uso de Internet y de los
medios sociales, creando paginas web cada vez mas interactivas (Google
maps, podcasts, visitas virtuales, etc.) y el uso de redes sociales (blogs,
Facebook, Flickr, Instagram, Twitter, Youtube) para promover y crear
comunidades on-line de seguidores que participan activamente en la creacion
de valor cultural. Sin embargo, Walker, (2008:111) afirma que las tecnologias
tienen mayores potencialidades, pues permiten trazar un continuum entre la

visita al museo, y el pre y post-aprendizaje.

Por todo ello, si el museo mas alld de la comunicaciéon, busca un
estimulo para la participacion debera tener en cuenta y (re)definir el tipo de
participacion e interaccion en el que estd interesado en estimular en sus
visitantes; formas de medir el logro o nivel de participacién; qué tipo de
tecnologias fomentan o dan una mejor posibilidad de desarrollar el tipo de
participacion planteado; con qué tipo de visitantes y/o usuarios quieren

conectar; cOmo estos estan conectados entre ellos, etc.

4. Controversias de la participacion

No debemos olvidar que este paradigma co-creativo aun estad en su
infancia y que seria “normal” que en el museo se dieran ain contradicciones

entre lo que hace y dice querer hacer: unas veces se alienta a los visitantes a
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la participacidn, otras veces, sin embargo, la reprimen. De igual modo, los
museos, a veces, reflejan la opinién popular, otras veces, la guian; a veces,
reafirman las ideas dominantes; otras veces, se oponen a ellas. Los visitantes,
a su vez, permanecen perplejos por lo que ven como sefiales contradictorias

sobre el grado y las clases de participacion de las que pueden gozar.

De hecho, como dice Jenkins (2008:19) de los lideres de las industrias
del entretenimiento, a los museos que tendian a mantener relaciones de
autoridad para con sus visitantes, no les ha quedado mas remedio que
aceptar la importancia del papel que los visitantes juegan. Aunque, “va a
tomar algin tiempo antes de que la cultura dominante acepte un compartir

igualitario de ideas” (Sanders y Stappers, 2008: 9).

Por tanto, no podemos acusar a los visitantes de no saber hablar este
nuevo idioma, cuando se ha hecho previamente tan poco esfuerzo por
“educarles” en la interpretacién e involucrarles en los procesos de
participacion. Esto es, como se consigue que el visitante participe cuando se
le ha venido sometiendo a un continuo silencio y “pasividad” desde métodos
educativos tradicionales. Parece dificil creer que los educadores o
responsables de los museos pretendan o esperen del visitante una postura
inmediatamente activa -sin entrar ya en la problematica del binomio pasivo-
activo-, que sus interpretaciones sean “correctas” o que sus preguntas
impliquen cuestionamientos con un alto componente critico. A esto, ademas,
se le afiade el hecho de “lo dificil que resulta a muchas personas creer que
son creativos y comportarse en consecuencia” (Sanders y Stappers (2008: 9).
Por tanto, parece necesaria una reflexion guiada por preguntas como;
;cuanta participacion es excesiva? ;Cuando se convierte la participacion en
interferencia? E inversamente, ;cuando ejercen los museos demasiado poder

sobre la experiencia del visitante?

Recordando las palabras de Falk, con las que comenzdbamos este
capitulo, en relacion al deseo del visitante de participar en las experiencias
del museo y aprender de ellas, debemos decir que no todos los profesionales

y tedricos del museo la comparten del todo. Muchos son de la opinién de un
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equilibrio entre una actitud activa y una actitud mas pasiva. Cada vez mas, la
gente quiere un equilibrio entre el consumo pasivo y la capacidad de elegir
activamente como y en qué tipo de experiencias mas creativas participar
(Sanders, 2006). La misma persona es y quiere ser un consumidor en ciertas
situaciones y un disefiador en otras (Fischer, 2002). “Desafortunadamente, la
cultura necesitara de mas tiempo para dar un cambio desde el consumismo
hacia el balance consuntivo/creativo que la gente busca” (Sanders y Stappers,

2008: 12).

A pesar de que desde 1970, y desde la aproximacion participativa, el
usuario/visitante es entendido como un colaborador, que “proporciona
conocimientos y participa en la informaciéon, en la ideaciéon vy
conceptualizaciéon de las actividades desde las fases tempranas del disefio”
(Sanders y Stappers, 2007:5), a lo sumo “los grandes museos, generalmente,
piden al visitante Unicamente contribuir al disefio de ciertos aspectos de la
exposicion como usuarios, probadores o informantes, pero con menos
frecuencia como socios o colaboradores del disefio” (Russo y Watkins,
2007:3). Esto es, se comportan como se supone propio de una aproximacion

centrada en el usuario/visitante.

Y es que, siguiendo a Sanders y Stappers, (2008:12) “Todas las personas
son creativas, pero no todas las personas devienen disefiadores”. Los niveles
de creatividad en una persona varian en funcién de su habilidad, experiencia,
interés/pasion y esfuerzo. “Las personas con un alto nivel de pasiéon y
conocimiento en un determinado dominio y que sean invitadas a participar
directamente en el proceso de disefio, sin duda puede llegar a ser co-
disefladores”, “meta-disefladores” -quienes disefian el proceso de disefio-

(Fischer, 2002), o “expert of their experiences”?! (Sleeswijk, Stappers,

21 En el contextmapping, un aspecto especifico de co-disefio, a los usuarios finales se
les asigna el papel de informante experto, y son apoyados en ese papel a través del
acceso a herramientas especificas para la observacion, la reflexién y la expresién. La
produccion de estas herramientas y la facilitacion del proceso se han convertido en
actividades de investigacion de disefio que se llevan a cabo por profesionales con
experiencia en el disefio y/o en investigacion (Stappers, 2011).
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Sanders, 2005; Stappers, 2011). Este también podria ser el caso de los fans

(Mufiiz y Schau, 2011) y voluntarios.

Tabla 3.4: Roles del visitante

Consumidor Disefiador
Perfil visitante participante
Esfuerzo de aprendizaje bajo alto
Grado de comprension superficial profundo
Grado de compromiso limitado alto
Oportunidades de .
. normal considerable
aprendizaje
querer ser un disefiador en querer ser un consumidor
Discrepancia actividades personalmente en actividades
relevantes personalmente irrelevantes
desarrollo o adquisicion de
habilidades,
reconocimiento, capital
Recompensa placer .
social y cultural.
Produccién/creaciéon de
algo nuevo.
Ocio casual serio

Tabla de elaboracion propia a partir de Fischer (2002).

Esta diferencia debe ser contemplada por los disefiadores del proceso
co-creativo, pues podria conllevar una clara separacion entre expertos, no-
expertos, ademas de unos requerimientos muy estrictos para pasar de la
categoria de consumidor a disefiador. En la fase de ideacion, es muy util
contar con no expertos, puesto que integran visiones no viciadas por la
experiencia. En cambio, en la fase de produccién, puede darse cierta
problematica, restableciéndose cierta jerarquia y reorganizacion de las tareas
(Sangiiesa, 2014). Ademas, es importante que todos los implicados en el
proyecto co-creativo, aclaren y partan de los mismos objetivos. Los
resultados del proceso co-creativo, teniendo en cuenta que el objetivo es

crear algo nuevo, como en toda creacién, no son predecibles a priori. Pero,

92



esto no seria posible tampoco sin la figura de un lider como facilitador
(Govier, 2010) ni cierta estructura. El papel abierto de la estructura es crucial
en creatividad y en procesos generativos (como es propio de los juegos)
(Sangiiesa, 2014). “Los visitantes desean una mezcla de estructura y libertad”

(Walker, 2008:110).

Queremos también posicionarnos en la postura de que para que se dé la
participacion, no es siempre necesario que la tecnologia esté presente. Su
presencia sera determinada por el proyecto, el perfil de los visitantes, etc. Del
mismo modo, siguiendo a Walker (2008:112), consideramos que “las
tecnologias tienen un gran potencial, pero no sin alguna estructura en torno a
su uso”. De este modo, su presencia estara justificada en la medida en que
aporte y potencie la comunicacion, la interaccién y, sobre todo, el aprendizaje
-condicién sine qua non de una autentica participacién-. Pues, s6lo mediante
lo aprendido en la participacién puede darse la transformacién de todos los

agentes implicados en el proyecto.

Analizar como se entiende la participacion en el museo, nos ha
permitido ver que la problematicidad de la cuestion reside en la “distancia”
que separa la interpretacion de la participacion, cuando lo que entre ambas
deberia de darse, en su lugar, es un didlogo. Cerciorarnos de su interrelacion,
nos permite desarrollar el tema de la interpretacion y la participaciéon desde
otros ambitos, como la hermenéutica, la que posibilita pensar ambas
realidades absolutamente imbrincadas. Este tema ser4, sin embargo, ntcleo

del desarrollo de los capitulos cuarto y quinto.
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4

CONSTRUCCION DE UN MODELO PARA
FAVORECER LA EXPERIENCIA DE OCIO EN UN

MUSEO.




Lo mismo que les ocurria a Holgaard y Klastrup (2014:193), como
hemos visto en el capitulo anterior, esto es, el hecho de que les llamara
poderosamente la atencion la ausencia de referencia a los origenes
comerciales y de marketing o al fundamento en la tradicién del disefio
participativo de la participacion entendida como co-creacién y, mas
concretamente como co-disefio, a nosotras también nos ha sorprendido no
solo en el caso del concepto de participaciéon, sino mas directamente incluso,
en relacion al de interpretacion, que no se haga practicamente alusion alguna
a la hermenéutica en el ambito del museo. Es como si este solo se nutriera, y
su transformacién solo hubiese sido posible gracias al constructivismo que

en él impera.

Tratar sobre los cambios a los que se ha visto sometido el museo en
cuestidon de interpretacion y participacidon, ha supuesto un gran reto en la
medida en que esta tarea se ha llevado a cabo sin tener en cuenta o
prescindiendo de manera drastica de la disciplina o filosofia que fundamenta
o intenta fundamentar ambos conceptos; la hermenéutica. “El conocimiento
de esta disciplina, al menos como un importante antecedente dentro de los
desarrollos tedricos del constructivismo contemporaneo es escaso” (Cruz,
2012:81). En el ambito museistico, en concreto, solo hemos podido encontrar
dos autoras, a las que ya hemos mencionado ampliamente en capitulos
previos, que hagan referencia explicita a la hermenéutica: Eilean Hooper-
Greenhill (1999) y Cheryl Meszaros (2006, 2007). A las que sumamos aqui a
Rika Burnham y Elliott Kai-Kee (2011), y Eva Van Moer (2008, 2010).

Para poder entender el interés que la hermenéutica ha despertado en
estos profesionales y tedricos del museo, dado que tampoco hay en este
asunto un entendimiento comun, se hara necesario acudir a la figura de

Hans-Georg Gadamer, a la que todos ellos consideran central, quizas por ser
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uno de los representantes mas significativos de la hermenéutica que de
forma mas directa dialoga con la experiencia del arte y autor que se le
recordara por su caracter comprensivo, por “tender puentes” (Ferraris,
2000:238). En este caso, veremos como se tienden estos entre el
constructivismo y la hermenéutica. Para ello, necesitaremos introducir
brevemente el recorrido que en la hermenéutica distintos autores han
trazado hasta el entendimiento de la misma en la actualidad, esto es, desde la
hermenéutica como arte de interpretar los textos, pasando por la
hermenéutica como metodologia de las ciencias del espiritu, para llegar al
giro existencial que Heidegger imprime en esta y sus continuadores, entre los
que Gadamer se encuentra. Sin embargo, sera preciso entender de qué forma
continua o se separa del pensamiento de su maestro. De aqui que creamos
mas propio hablar de hermenéuticas que de hermenéutica, del mismo modo
que seria mas propio hablar de constructivismos que de constructivismo a la
hora de intentar entender el interés que mueve a estos profesionales del
museo hacia la hermenéutica. Entrar, sin embargo, en la aclaracién de las
tipologias que tanto en la hermenéutica como en el constructivismo se dan,
no es asunto que nos ocupe tratar aqui, por la extensién que este capitulo

alcanzaria sin que suponga, ademas, una gran aportacion para la misma.

Los intentos que estos profesionales del museo llevan a cabo podrian
ser resumidos del siguiente modo: si Hooper-Greenhill intenta compaginar
hermenéutica y constructivismo, Meszaros se posiciona en contra de esta
ultima corriente epistemoldgica y argumenta las aportaciones que la
hermenéutica podria realizar si se optara por tenerla en cuenta en el museo.
En cuanto a Burnham y Kai-Kee, de forma conjunta, y Eva Van Moer
intentaran establecer un dialogo entre el constructivismo pragmatista de
Dewey y la hermenéutica de Gadamer. Posicionamiento que, al menos a
priori y en el ambito de la hermenéutica tenderia a corresponderse con la
postura de Richard Rorty, hermeneuta posmoderno a quien se le reconoce,
entre otras, la importante tarea de introducir el pensamiento de Gadamer al

mundo anglosajon (Grondin, 2008).
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No es casualidad que la mayoria de los autores que aqui presentamos
partan o reflexionen desde un constructivismo, pues es lo propio de una
tradicion anglo-americana en la que también el museo y el replanteamiento
del mismo, del que continuamente venimos hablando, se inicia, ni tampoco es
extrafio que a la hora de intentar compaginar este con la hermenéutica,
propia de una tradicidn continental, se generen ciertas estridencias y, a veces,
también interpretaciones no demasiado “certeras” sobre ciertas cuestiones
que estos autores consideraran necesario rescatar de la hermenéutica, en
relacion a los conceptos y practicas de la interpretacion y la participacion en

el museo.

También creemos importante destacar que todos estos profesionales
del museo vienen del mundo de la educacién y el arte. Un mundo que tiene
sus propios desafios en cuanto a la interpretacion se refiere -donde esta se
presenta de per se multiple o mas ambigua-, y que se presta mas facilmente a
intentar dar un giro desde una epistemologia a una hermenéutica o, al menos,
a no descartar a priori cuestiones que, aunque relevantes, podrian ser
“dificiles de mediar y medir” (Knutson; Crowley; Heimlick; Hein, 2006) en la

practica, como es el caso de la transformacion.

1. La hermenéutica en tres pasos

Intentaremos exponer de forma concisa los cambios que a lo largo de la
historia se han dado en la hermenéutica, de forma que nos facilite situar las
reflexiones que los profesionales del museo nombrados con anterioridad
hacen de ella. Para ello, nos apoyaremos especialmente en Ferraris (2000) y
Grondin (2008), a los que nos referiremos de forma asidua, sobre todo
cuando tratemos de ampliar las reflexiones de los tedricos del museo que
presentaremos a continuacion, por la exquisita labor que han realizado en
aras a hacer la historia de la hermenéutica mas accesible. En esta historia,

brevemente contada, podriamos diferenciar tres grandes momentos:
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En el sentido clasico del término, la hermenéutica designaba el arte de
interpretar (correctamente) los textos. Este arte se desarrollé sobre todo en
teologia, derecho y filologia. Entonces la hermenéutica tenia una funcién
subsidiaria y se recurria a ella cuando se daba ambigiiedad, pues esta se valia
de reglas, preceptos o canones que permitian interpretar correctamente los
textos. Esta tradicién se mantuvo hasta Friedrich Schleiermacher (1768-
1834), cuyo proyecto de una hermenéutica mas universal anuncia una
segunda concepcidn de la hermenéutica que inaugurara sobre todo Wilhelm

Dilthey (1833-1911) (Grondin, 2008).

Dilthey enriquece la tradicién mas clasica de la hermenéutica con una
nueva funcidén: el estudio de las reglas y los métodos de las ciencias de la
comprension. La hermenéutica se convierte entonces en una reflexion
metodoldgica sobre la pretensién de verdad y el estatuto cientifico de las
ciencias del espiritu (humanidades, historia, teologia, filosoffa y lo que
llamamos hoy “ciencias sociales”). Estas eran acusadas de deficientes en
contraposicién al éxito o rigor que habian alcanzado las ciencias puras

durante el siglo XIX.

Tabla 4.1: La Hermenéutica Tradicional.

Comprension
El arte de interpretar los Elucidacion del sentido del
textos texto
Hermenéutica tradicional
Como metodologia de las Explicacién de la intencién
ciencias del espiritu del autor

Tabla de elaboracion propia a partir de Grondin (2008).

La tercera gran concepcion, a la que se le han atribuido dos
paternidades —una an6nima, en Nietzsche, otra mas declarada, en Heidegger-
y desde la que se empezara a entender la interpretacion como una
caracteristica esencial de nuestra presencia en el mundo, ha nacido en gran

parte como reacciéon a la manera de entender la hermenéutica desde la
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metodologia. Adopta la forma de una filosofia universal de la interpretacidn.

“Su idea fundamental (prefigurada en el ultimo Dilthey) es que la

comprension y la interpretacidon no son unicamente métodos que es posible

encontrar en las ciencias del espiritu, sino procesos fundamentales que

hallamos en el corazdn de la vida misma” (Grondin, 2008:18-19).

Tabla 4.2: El Giro existencial en la hermenéutica.

Hermenéutica existencial y
de la metafisica

+ “Prejuicios”

Heidegger

Elucidacién de la
precomprension de la
existencia

El aspecto constructivo de Heidegger

Hermenéutica existencial
aplicada a los problemas
de la hermenéutica
tradicional

Bultmann (hermenéutica
existencial de los textos)

Como participacion. Captar
una posibilidad de
existencia

Gadamer (hermenéutica
filoséfica)

La comprensién como
aplicacion, didlogo

Ricoeur

La comprensién como
apertura de un mundo

El aspecto destructivo de Heidegger

Hermenéutica posmoderna

Derrida
(deconstruccionismo)

La comprensién no es
nunca realmente posible

Rorty (pragmatismo)

Una nueva <<cultura
gadameriana>>. La
comprensiéon como
conversacion

Vattimo (nihilismo

consumado)

La comprensiéon como
lenguaje

Tabla de elaboracion propia a partir de Grondin (2008).

Habiendo

resumido brevemente

los

tres “momentos” de la

hermenéutica, podemos ahora centrar nuestro interés en estos profesionales

y tedricos por una hermenéutica que podriamos llamar contemporanea, que

se hace especialmente eco del giro que Heidegger imprime a la misma. Como
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ya hemos dicho, es uno de sus continuadores, Gadamer, quien despertard un
mayor interés en estos tedricos del museo, concretamente, por la cuestién de
los prejuicios y el didlogo. Es en base a estos temas, en relacion a los cuales se
ha presentado de forma grafica los distintos momentos de la hermenéutica,
acompanados por ciertos pensadores hermeneutas, quienes, ademas de

Gadamer, pueden llevarnos a ampliar y entender mejor dichas cuestiones.

Hooper-Greenhill, Meszaros, Burnham y Kai-kee, y Eva Van Moer, creen
encontrar la posibilidad de diadlogo entre el constructivismo y la
hermenéutica, principalmente, en los siguientes puntos: la oposiciéon al
esencialismo y al positivismo; la oposiciéon para con una concepcion del
visitante como tabula rasa; 1a concepcidén de la interpretaciéon como motor de
cambio en la persona; y, un acercamiento al mundo de la vida. Volveremos

sobre estos puntos en el apartado observaciones de este capitulo.

Antes de empezar a exponer las reflexiones de estos autores, nos
gustaria primeramente resaltar que, en general, la interpretacién que hacen
de la teoria de Gadamer, a veces, esta demasiado tefiida de constructivismo.
Esto es, el intento de compaginar constructivismo y hermenéutica, no
siempre resulta del todo natural. Cuestién que incluso llega a dificultar, en
mas de una ocasion la traduccion de los textos en los que estas reflexiones se
llevan a cabo y que en ciertas ocasiones se han modificado lo menos posible
en aras a que el lector de la investigacion también pueda percibir el sesgo o

“lenguaje” constructivista que hay en ellos.

Las reflexiones de estos autores son ademas breves, reduciéndose a
veces a lo sumo a breves articulos, lo que en varias ocasiones nos ha hecho
dudar de la autenticidad de este apelar a la hermenéutica mas alla de una
reflexion experimental, aunque creemos ha posibilitado extraer valiosas

conclusiones al respecto de la interpretacion y la participacion en el museo.

También debido al tratamiento general que hacen de los temas que
toman de la hermenéutica, estos aportes podrian ser adscritos tanto a
Gadamer asi como también a otros representantes de la hermenéutica. En el

caso de Burnham y Kai-Kee, quienes se centran expresamente en la cuestion
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del didlogo, en lo que consideran aportaciéon tUnicamente de Gadamer,
también podrian haber citado a Bultmann y a Ricoeur. Por otro lado, con
Meszaros y Van Moer, en lo que respecta al tema de los prejuicios, ademas o
previamente a Gadamer, consideramos indispensable la referencia a

Heidegger.

Por todo ello, con el fin de poder discutir, al mismo tiempo que ampliar,
las reflexiones de estos profesionales del museo, hemos creido oportuno
introducirlos en base a las tematicas que tocan. Esto es, mientras que
Meszaros y Van Moer serdn presentadas antes por tratar el tema de los
prejuicios, Burnham y Kai-Kee, centrados en el tema del didlogo, seran
posteriormente presentados. La reflexién de Hooper-Greenhill, a pesar de ser
la primera que hemos encontrado en el ambito del museo, se parece mas a
una tentativa que a una reflexiéon en sentido propio, por lo que hemos
decidido incorporar ciertos puntos que su reflexiéon tiene en comun con el
resto de autores en el cuerpo de sus reflexiones y/o dejar algunos aspectos
que senala para las observaciones que haremos al final de este capitulo.
Después de cada reflexion, se hard una ampliaciéon de los temas tratados
desde la hermenéutica, apoyandonos como ya hemos dicho, principalmente,
en Ferraris y Grondin y, por supuesto, en Heidegger y Gadamer. Y,
posteriormente, en el apartado de observaciones haremos ciertos
comentarios que nos permitiran introducir nuestro posicionamiento en
relacion a la interpretacion y la participacién y enfocar estas cuestiones a la

experiencia de ocio.

2. La hermenéutica segiin Meszaros: el concepto de autoridad.

Si bien Meszaros es la Unica entre estos autores en hacer una critica al
constructivismo, su critica, mas bien, se dirige a una reducida o selectiva
forma de entenderlo. Se trataria de un constructivismo que implica, a su vez,

una reducida forma de entender la interpretacion (Meszaros, 2006).
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En su base, en oposicion a un esencialismo y un positivismo, el
constructivismo abandona la certeza epistemoldgica y toma nociones
hermenéuticas de la comprension, afirmando que no existe una verdad
eterna mas alla del sujeto cognoscente.

“En sus origenes miticos, asi como después a todo lo largo de su historia,

la hermenéutica, en cuanto ejercicio transformativo y comunicador, se

contrapone a la teoria como contemplaciéon de esencias eternas, inalterables

por parte del observador. Es sobre todo a esta dimension practica a la que la

hermenéutica le debe su cualificaciéon tradicional: (..) el arte de la

interpretacién como transformacién y no teoria como contemplacién”

(Ferraris, 2000:9).

Sin embargo, alejarnos del concepto de verdad, “del desquitarnos de la
autoridad interpretativa definitiva y tomar en consideracion la
indeterminacién de significado de la postmodernidad, no se sigue
necesariamente que todas las interpretaciones tengan el mismo peso y

relevancia” (Meszaros, 2006:15).

A muchos resultard curioso que Meszaros apele a la hermenéutica
precisamente para “liberar” al museo del relativismo al que, segun ella,
conduce el constructivismo, al menos, tal y como viene entendiéndose hoy
dia en el museo, cuando no son pocos los que acusan a la hermenéutica de
desembocar en lo mismo. Segin Grondin (2008), sin embargo, esta, se trata
de una concepcién de la hermenéutica que se sitiia en las antipodas de lo que
esta disciplina siempre ha querido ser, a saber, una doctrina de la verdad en
el dominio de la interpretaciéon. “La hermenéutica clasica ha querido,
efectivamente, proponer reglas para combatir la arbitrariedad y el
subjetivismo en las disciplinas que tienen que ver con la interpretacion”. No
obstante, el recorrido que lleva de esta concepcidn clasica a la hermenéutica
“posmoderna” —que Grondin calificara como relativista y que aun se hace mas
porosa, si tenemos en cuenta que también el estructuralismo, la critica de las
ideologias, la deconstruccion y el posmodernismo, entre otros, se engloban

en esta-, no esta desprovisto de logica. “Transcurre por caminos paralelos a
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cierta ampliacion del ambito de la interpretaciéon, pero que no

necesariamente conducen al relativismo posmoderno” (Grondin, 2008:15).

Del mismo modo, Meszaros también entiende la radicalizaciéon del
constructivismo en el museo, como algo que no le es propio. Recordara, por
ejemplo, que “el exilio del conocimiento recibido nunca fue parte del
proyecto constructivista”, sin embargo, con el auge del construstrivismo en el
museo, este y otros aspectos de la interpretacion han sido desterrados.

“Los constructivistas vieron el conocimiento como situado, si, pero no
defendieron el prescindir de lo cultural en nombre de un significado personal.

De hecho, insistieron en que es siempre con y mediante los conocimientos

culturales que producimos cualquier tipo de interpretacidon -al menos, este es

el constructivismo, tal y como Vygotsky y Bajtin lo articularon” (Meszaros,

2006:14).

De ahi que se hagan necesarios, “modelos de interpretacion
constructivistas mucho mas fuertes” (Meszaros, 2006:14). Modelos que
defiendan que la interpretaciéon no es una cuestién individual, esto es, que
nuestras interpretaciones no son el resultado de la visita al museo sino su
comienzo. “Todos tenemos opiniones??, pero la interpretacion comienza
cuando nos preguntamos de doéonde estas opiniones vienen" (Meszaros,

2006:15).

En Interpretation and the Hermeneutic turn (2007), Meszaros lleva a
cabo una breve argumentacion de lo clave que es la cuestion de los prejuicios
—aunque ella utilice en su lugar términos como repertorios o autoridades- y
coémo la toma de su consideracion se relaciona con el desarrollo de lo que ella
llama practicas interpretativas “criticamente comprometidas”. Una
interpretacién criticamente comprometida implica un conocimiento de los
tipos de autoridades interpretativos o tradiciones de sentido a los que se
apela en el acto de interpretacion. Dicho de otro modo, “la interpretacion

criticamente comprometida dirige la atenciéon a como damos sentido a las

22 “La obvia e indiscutida opinidn previa del intérprete, (...) subyace necesariamente
en todo quehacer interpretativo”(Heidegger, 1953:153).
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cosas, y lo que ocurre cuando lo “desconocido se hace inteligible” (Meszaros,

2007:17).

Las autoridades del pasado, dira, rondan nuestras practicas
interpretativas presentes, apareciéndose estas como nuestros propios
instintos, pensamientos y opiniones. La hermenéutica contemporanea teoriza
dichas autoridades interpretativas, escribe sus historias, y narra su papel en
la constitucién de la verdad y la opinion. El giro hermenéutico, por lo tanto,
segin Meszaros (2007), nos provee de una importante alternativa tedrica a lo
que ha llamado la interpretacién “arbitraria”, la que se manifiesta tanto
subrepticia como perniciosamente en la idea de que la interpretaciéon
personal es el mejor resultado de la visita al museo, independientemente de
que esta tenga o no algo que ver con lo que en la exposicién se quiere

comunicar.

La hermenéutica, por tanto, nos ayuda a descubrir que sin ideas
preconcebidas, sin tradiciones de sentido y sin conocimiento previo -telén de
fondo o suelo de la interpretacién-, no hay manera de generar una
interpretacion. La gente interpreta en y a través de sus interacciones con el
mundo; pero no lo hace al margen de las ideas "recibidas"”, el lenguaje y las
tradiciones de sentido en las que estd inmersa. Es mas, son las ideas recibidas
las que nos posibilitan hacer cualquier interpretacién. Por lo tanto, la
hermenéutica ofrece a la educacién del museo valiosas formas de pensar mas
alla del reino de la interpretacién "arbitraria" y el individualismo extremo
que esta engendra. Pues, la interpretacion se entiende, en este caso, como
participacion en una tradicidn que a la vez nos limita y nos posibilita para lo
que se cree es “nuestra propia e individual interpretacion”, que en cierto
modo lo es, pero que nada tiene que ver con un crear de la nada (Meszaros,
2007:18). Esto es, la idea de que la interpretacion se haga en relacion a un
sujeto individual no implica que la autoridad interpretativa resida

exclusivamente en el individuo, tal y como a menudo se entiende en el museo.

La hermenéutica entiende la interpretacion como relacional y el punto

clave aqui esta en que “esa relacién implica a mas de dos; es decir, mas que al
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texto y al lector, y mas que al objeto y al receptor”. En la hermenéutica hay
una “tercera” fuerza mediadora, “una fuerza que silenciosa pero
implacablemente estructura las interpretaciones, determinando lo que es
posible, lo que es valido, lo que es significativo, lo que es util, lo que cuenta

como pregunta, y lo que cuenta como respuesta” (Meszaros, 2006:11).

La “tercera” fuerza, ha tomado diferentes rostros con el paso del
tiempo, y Meszaros (2006:12) reconoce que fue Gadamer, quien identifico a
esta como el “método”. Sostuvo que el método cientifico, y lo que hoy
llamamos metodologias de la investigacion, no puede llegar a una "verdad"
que existe independientemente de su método. El método, segiin Gadamer, no
es objetivo; sino que siempre estd implicado, afectando y afectado por las
cosas que constituye como pruebas. El hecho de que la practica de la
investigacion actual exija nombrar y definir las metodologias de investigacion
no exime al "método" de su poder como “tercera” fuerza. Describir la
metodologia que uno aplique no hace del poder mediador de la metodologia
algo visible; de hecho, puede que sirva para disfrazarla atin mas. Siguiendo a
Gadamer, Meszaros dira que las “terceras” fuerzas se caracterizan por su
habilidad para retirarse en el acto mismo del trabajo interpretativo. El
lenguaje es quizas el mejor ejemplo de ello, aunque sea el mas abstracto. Para
que una frase sea comunicada a una persona se requiere de toda la estructura
del lenguaje, sin embargo, la estructura del lenguaje desparece en el mismo

acto de comunicacion, porque la usamos inconscientemente.

Lo que Meszaros cree, por tanto, importante de la hermenéutica es la
aportacidn que esta hace para tomar consciencia de las “terceras” fuerzas y la
posibilidad de hacer un seguimiento de estas para ver en qué medida se
manifiestan en las interpretaciones de los visitantes. Desde esta base,
Meszaros llama a los profesionales del museo a ser conscientes de las fuerzas
que hacen visibles y/o invisibles en las exposiciones (Knutson; Crowley;
Heimlick; Hein, 2006:17). Establecer claramente los repertorios que utilizan
o las falacias que reproducen en las exposiciones y programas educativos,

“para poder comprender la forma en que estas reaparecen después en las
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interpretaciones de los visitantes” (Meszaros, 2006:11). Hacerlas visibles

como lo que son, repertorios.

Otros dos de los aspectos que se han desterrado del museo y que
Meszaros (2007) pretende recuperar por considerarlos necesarios para la
interpretacion son: la informacion, la explicacion y las respuestas, de las que
se tiende a prescindir en el museo, ya que se cree influyen en la experiencia
personal del visitante. Al mismo tiempo que parece querer recuperar la
cuestion del sentido y de la critica, en un ir mas alla de lo literal o presente
que las practicas del “s6lo mirar” desalientan:

“Con el fin de involucrar y empoderar a las personas, el educador tiene

que empezar por hacer de las cuestiones del museo algo significativo

(comprension) con el fin de hacer al visitante una persona critica (para con los

repertorios de significado que permiten que ciertas interpretaciones se

produzcan) para que el encuentro pueda ser transformador (de modo que la

gente puede tomar accion en el mundo)" (Meszaros, 2006:14).

3. La hermenéutica segun Van Moer: los prejuicios.

Damos seguimiento a la reflexiéon de Meszaros, con la de Van Moer, por
tratar, aunque de forma diferente, sobre la misma cuestién; la autoridad o

prejuicios.

Van Moer (2008) es la unica autora que explicitamente reconoce a la
hermenéutica, junto con el constructivismo y la semiética, un lugar en la
transformaciéon del museo. Todas esta teorias, dird, han tenido una

considerable influencia en la educacién del museo.

Aunque partiendo de la teoria de la experiencia de Dewey, como
también tendremos ocasion de ver en Burnham y Kai-Kee, Van Moer apela a
Gadamer y la cuestion de los prejuicios. La teoria de los prejuicios de
Gadamer le sirve como apoyo para analizar las experiencias basadas en la
pregunta o cuestionamiento, que Dewey considera permite a las personas
tener experiencias educativas significativas. El punto de partida de estas

experiencias es una situacion problematica que genera una sensacién de
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conflicto. El flujo de la experiencia es interrumpido por algo que suspende
alguna de nuestras certezas, lo que demanda una solucién. Es precisamente
en estas experiencias cuando se hace posible un crecimiento o desarrollo.
Cuando conseguimos resolver o aclarar ese conflicto, ese malestar es
reemplazado por una especie de satisfaccion de orden restablecido. Pero la
cosa no termina ahi, este cuestionar(nos) se convierte en una especie de
espiral, donde las nuevas ideas obtenidas mediante la reflexion en el
problema inicial se convierten en la base de experiencias posteriores en las

que nos encontremos con otros problemas.

Este tipo de experiencias son, segiin la autora, mas habituales en los
museos de arte contemporaneo, debido a que este se caracteriza por ser
“abierto”, lo que implica multiples interpretaciones. Es por esto que los
visitantes no siempre lo comprenden, lo que les hace sentirse muchas veces
confundidos o, incluso, decepcionados. Pero, ademas de la falta de confianza
que genera esta multiplicidad de interpretaciones en el visitante, esta autora
se encuentra con otro problema: los prejuicios. En los museos de arte
contemporaneo, los visitantes “construyen prejuicios”, especialmente,
centrados en la naturaleza y el valor del arte en la actualidad. La formulacién
de este tipo de prejuicios es idéntico al dilema que se genera en el visitante
entre la interpretacion autoritaria y la interpretacién multiple. Definir el arte
contemporaneo es dificil, lo que frusta al visitante cuando este espera

hacerse con la “verdadera” definicion del arte.

La autora defiende que los prejuicios no tienen porqué conducir a
experiencias vacias o negativas en el visitante. Citando a Gadamer, dira que
los prejuicios no necesariamente obstruyen la consecucién de una
comprension significativa, sino que conduce a una apertura a experiencias
futuras, ya que obliga al visitante a revisar la experiencia inicial. A este
respecto, Van Moer considera que Gadamer, al igual que Dewey, se centra en
las posibilidades de crecimiento que puede posibilitar una situacién

problematica.
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En sintonia con Van Moer, Hooper-Greenhill (1999:4) reconoce que
muchos tedricos de la educacién, en particular los relacionados con el
aprendizaje permanente, sefialan como el resolver problemas y plantear
preguntas constituye un aprendizaje exitoso y, de hecho, que esto es
necesario para la vida misma. La filosofia hermenéutica, dira, encuentra en
este sentido “muchos ecos en las teorias de la educacion en el museo”, en

cuanto al papel activo del visitante.

3.1. Ampliacion

Una vez presentadas las reflexiones de estas dos profesionales del
museo en relacién al tema de los prejuicios, y antes de continuar con la
exposicion del resto de autores, nos gustaria hacer ciertas observaciones,
discutir ciertos aspectos y ampliar y dar cuerpo en la medida de lo posible a

dicha cuestion.

Queremos empezar diciendo que, para entender la cuestion en la que
estas profesionales del museo se centran, la cuestion de los prejuicios, antes
que Gadamer, consideramos necesario hacer referencia a Heidegger, su

maestro:

Seria, por tanto, necesario que tanto Meszaros como Eva Van Moer

hicieran referencia al giro que Heidegger introduce en la hermenéutica.

Este hacer referencia a Heidegger nos exige retrotraernos al segundo
momento de la hermenéutica al que haciamos alusién al principio del
capitulo, esto es, a la problematica de la objetividad de las ciencias
decimononicas y, concretamente, a su obra Ser y Tiempo (1927). En este
periodo, la distancia entre las ciencias puras y las ciencias del espiritu se
marcaba en funcion del rigor u objetividad que se les reconocia, esto es, por
su método. Bajo esta exigencia de objetividad, también la hermenéutica se
convierte entonces en una reflexion metodologica sobre la pretension de

verdad y el estatuto cientifico de las ciencias del espiritu.
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La metodologia cientifica quiso imponer esta objetividad o ideal de la
tabula rasa de la comprension a la hermenéutica. Esto se evidencia, sobre
todo, en Dilthey, quien bajo estas circunstancias comprendera Ila
hermenéutica como la disciplina que debe eliminar el subjetivismo de la
interpretacion para fundamentar la pretension de objetividad de las ciencias
del espiritu. “Se presupone aqui que so6lo se puede comprender
“objetivamente” si se descartan los prejuicios del intérprete y de su época”
(Grondin, 2008:59). Sin embargo, querer llegar a una interpretacion que
pueda ser en definitiva independiente de las preconcepciones del intérprete,
querer salirse de lo que Heidegger llamara “el circulo de la comprension”
sera, a los ojos de este, mantener la esperanza de llegar a una comprension
que no brotaria de la existencia. Mantener esa ilusién seria “malcomprender
radicalmente el comprender” (Heidegger, 1953:156), es decir, la busqueda de
una inteligibilidad siempre movida por las expectativas de la existencia. Esta
es la tesis (de cufio husserliano-heideggeriano) de que todo comprender
recibe su sentido vinculante de la praxis vital, en el precientifico “mundo de
la vida”. La “comprensidon” se convierte en una nocién que impregna
cualquier forma no solo de saber, sino, antes que nada, de vivir. Es asi como
la hermenéutica retrotrae el concepto epistemolégico a una perspectiva
ontoldgica, donde la oposicién “explicaciéon vs. comprension” de las ciencias
decimonodnicas queda de alguna forma devaluada (Ortiz-Osés, 2006).

Seguin Heidegger, por tanto, no hay una tabula rasa de la comprension.
La existencia se comprende segin una determinada experiencia, -“un
horizonte a partir del cual se comprende”-, un determinado punto de vista -
“una manera previa de ver” o cierta intencidn- y una determinada
conceptualidad -“una manera previa de entender”, que se anticipa a lo que
hay que comprender y quiza no sea inocente-. La interpretacion, por tanto,
tiene que llevar a cabo un ejercicio de autocritica, de rigor, “explicitante” que
ponga de relieve la estructura de anticipaciéon de la comprension en vez de

hacer como si no existiera (Heidegger, 1953:153).
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“La interpretaciéon ya no es aqui el “procedimiento” que permite
acceder a la comprension, de acuerdo con la estructura teleolégica de la
interpretacion y de la comprension que ha prevalecido en la concepcion
clasica de la hermenéutica”. “Aquello que se pretende poner en claro no es en
principio el sentido del texto o la intencion del autor”. “No, la interpretacion
es mas bien el esclarecimiento critico de una comprension que la precede.
Primero hay comprensién, luego su interpretacion, donde la comprension

acaba comprendiéndose a si misma y haciéndose cargo de sus

anticipaciones” (Grondin, 2008:56).

Estas reflexiones de Heidegger en cuanto a la comprensiéon y la
interpretacién, asi como también sobre el lenguaje, tendran importantes
consecuencias en el pensamiento de aquellos a los que podemos llamar sus
descendientes: Bultmann, Gadamer, Ricouer, Vattimo, Rorty y otros, cuya
preocupacién ha sido aplicar, cada uno a su manera, las lecciones de la
hermenéutica existencial a las cuestiones mas tradicionales de la

hermenéutica.

Para entender la cuestion de los prejuicios en Gadamer, ademas de
Heidegger, también creemos importante exponer brevemente el pensamiento

de Rudolf Bultmann.

Bultmann, al igual que Heidegger, critica la concepcion demasiado
restrictiva que Dilthey tenia de la comprensién, su orientacién
psicologizante. Para fundar la especificidad metodolégica de las ciencias del
espiritu, Dilthey se inspira en la distinciéon del historiador Droysen entre
“explicar” y “comprender” (Gadamer, 1999:277). “Mientras las ciencias
puras buscan explicar los fendmenos a partir de hipoétesis y leyes generales,
las ciencias del espiritu quieren comprender una individualidad histérica a
partir de sus manifestaciones exteriores” (Grondin, 2008:39). Siguiendo a
Schleiermacher, lo que intentan conocer corresponde “al sentimiento vivido

del autor”. “El proceso de la comprensién consiste, por tanto, en “re-crear” en

uno mismo ese sentimiento” (Grondin, 2008: 40-41).
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Segun Bultmann, “esa orientacion psicologizante enmascara el sentido
mismo del esfuerzo de la comprension, focalizado ante todo en la cosa que
hay que comprender y a partir de la interrogacién fundamental, que es la del
intérprete” (Grondin, 2008:65). Para Bultmann, la comprension se orienta
siempre a la cosa del texto y no a la psicologia del autor. “Pero esta
comprension de la cosa esta forzosamente guiada por una precomprension
del intérprete. Esta se funda, a su vez, en la vida de quien comprende”
(Grondin, 2008:66). Un interés que funda la comunicacion entre el texto y el

intérprete.

Por consiguiente, no es posible comprender, si no es participando en lo
dicho. Comprender es tomar parte en lo que comprendo. Se trata, pues, de
una “comprension participativa”.

“Si Bultmann insiste en esta idea de participacion es para criticar una
concepcidon demasiado “estetizante” de la comprension, segin la cual el sentido

que hay que comprender seria primariamente la expresion de una

individualidad. No, dice Bultmann, comprender es mas bien captar una

posibilidad de existencia” (Grondin, 2008:66-67).

La que se manifiesta en los dos polos de la comprension estableciendo
un dialogo entre mi propia existencia y la posibilidad de existencia revelada
en el texto. Influido por Bultmann, Paul Ricoeur, dira mas tarde que la
comprension se apoya en el mundo al que la obra me abre y en el que me

permite habitar.

“La precomprension del intérprete no debe ser eliminada, en nombre
de un ideal metddico de la hermenéutica, mas bien debe ser elaborada por si
misma y puesta en cuestidn: elevarla al nivel consciente”. “Una revision de la
precomprension es siempre posible y es lo que se lleva a cabo durante la

labor de interpretacion” (Grondin, 2008:67).

Una vez hecha la introduccién de ciertos aspectos del pensamiento
tanto de Heidegger como de Bultmann, podemos ahora centrarnos en

Gadamer.
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Aparcando el proyecto de una hermenéutica directa de la existencia o el
replanteamiento de la pregunta por el Ser de su maestro, Gadamer se
interesa por la nueva manera de entender el circulo hermenéutico que no
puede contemplarse ya de acuerdo con el ideal objetivista de una tabula rasa.
“Gadamer parte, pues, de Heidegger, pero para renovar la manera de
entender el problema de Dilthey”. Restablece el interrogante de Dilthey y, al
mismo tiempo, pone en cuestion la premisa de Dilthey segun la cual s6lo una
metodologia estaria en disposicion de dar cuenta de la verdad de las ciencias
del espiritu (Grodin, 2008:71). Segin Gadamer, la verdad no es sélo cuestion
de método. El método se funda en la distancia del que observa respecto del
objeto observado -modelo de la “comprensiéon a distancia”-. Este método,
por tanto, no es adecuado para las ciencias del espiritu, en las que el

espectador esta siempre comprometido de alguna manera.

“Esta concepciéon de la comprension proviene en buena parte de
Heidegger: comprender es un “comprenderse en algo uno mismo”. Pero
recuerda igualmente la “comprension participante” de Bultmann” (Grondin,

2008:71).

Gadamer entendera los prejuicios como condiciones de la comprensidn.

“los prejuicios no son necesariamente injustificados ni erréneos, ni
distorsionan la verdad. Constituyen la capacidad previa de toda nuestra
capacidad de experiencia. Son anticipos de nuestra apertura al mundo,
condiciones para que podamos percibir algo, para que eso que nos sale al
encuentro nos diga algo” (Ferraris, 2000:245).

De la misma manera que lo harian Heidegger, con sus anticipaciones, y
Bultmann, con la “precomprension”, Gadamer (1999:331) comenzara su
anadlisis insistiendo en este proceso de “revisidon constante” que caracteriza el
esfuerzo que supone la interpretacion. Los prejuicios, no abren de par en par
las puertas al subjetivismo, porque de lo que se trataba es de desarrollar
aquellos que son adecuados “a la cosa misma” que hay que comprender y

hacer un examen critico de los mismos (Gadamer, 1999:333).
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Una interpretacién justa, no es aquella que estd desprovista de
prejuicios -ideal, surgido de la Ilustracién-, sino aquella que se protege
contra cualquier arbitrariedad de las ideas recibidas y dirige su mirada hacia
las cosas mismas. Gadamer mostrard que esta obsesion por los prejuicios,
procede también de un prejuicio no cuestionado, particularmente de un
“prejuicio contra los prejuicios” (Gadamer, 1999:337). Lo que lleva a los
ilustrados a devaluar todo conocimiento fundado en la tradiciéon y la
autoridad. Pero eso, es desconocer que puede haber “prejuicios legitimos”,
prejuicios fecundos que nos vienen de la tradicion. En opinién de Gadamer no

existe una verdad que no deba estrictamente nada a la tradicion.

Gadamer no piensa aqui en una tradicién concreta, piensa mas bien en
el “trabajo de la historia” que va fraguando por debajo de la comprension.

“La tradicion representa asi todo lo que no es “objetivable” en una
comprension, pero que la determina imperceptiblemente. La comprension se
realiza a partir de ciertas expectativas y puntos de vista que ella hereda del
pasado y de su presente, pero que no siempre puede mantener a distancia”
(Grondin, 2008:79).

En Gadamer no hay distancia entre objeto y sujeto, entre pasado y
presente, sino que se da una fusion. “Siempre se interpreta una obra a partir
de las preguntas, a menudo imperceptibles, que plantea nuestro tiempo.

Comprender es, pues, “aplicar” un sentido al presente” (Grondin, 2008:84).

Ademas, a diferencia de como entendia “la pregunta” Van Moer, la
hermenéutica del arte de Gadamer considera que “cualquier manifestacion
so6lo se comprende a fondo, cuando se la puede comprender como respuesta
a una pregunta” (Amigo, 2000:114). La hermenéutica es “el arte de dejar que
algo vuelva a hablar” (Gadamer, 1996:259). La obra nos reclama como

colaboradores, pide de nuestro esfuerzo.
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4. La hermenéutica segin Burnham y Kai-Kee: el concepto de

dialogo y juego.

Desde una aproximacién al museo, que intenta compaginar el
constructivismo pragmatista de Dewey y la hermenéutica de Gadamer, estos
autores en su obra Teaching in the Art Museum (2011) consideran que la
educacion en el museo trabaja para descubrir significados en lugar de asignar
significados a las obras de arte y que los educadores deben evitar asumir una
voz autoritaria, con el fin de permitir a los visitantes construir sus propios

significados.

Creen en un modelo de educaciéon del museo en el que el interés por el
receptor se dé en funcion de un interés por las obras de arte. “De acuerdo con
este modelo, no podriamos Unicamente transmitir lo que vemos y sabemos
acerca de las obras de arte, pero tampoco podria este centrarse estrictamente
en lo que nuestros visitantes ven y piensan en torno a ellas” (Burnham y Kai-
Kee, 2011:60). Como educadores se unen a sus visitantes para investigar y
examinar las obras de arte que atraen su interés, a través de un dialogo
abierto que requiere y se beneficia de la contribucién de todos. Ven la
educacion en el museo como un acto de interpretacion a la vez guiado y
compartido en el que las obras invitan a multiples interpretaciones, y la
comprension de las mismas se enriquece con el didlogo y el debate con y

entre los visitantes.

El hecho de haberse (re)planteando la educaciéon en el museo como
interpretacién les ha permitido ver su trabajo como parte de una mas amplia
practica interpretativa que aina muchas disciplinas. La busqueda de un
fundamento tedrico para lo que hacen, les ha permitido profundizar en la
comprension de su propio trabajo y el poder comunicarlo mejor a los demas.
Creen que esto también puede ayudarles a descubrir nuevos modelos para la

educacion en el museo.

El pensar en la educacién del museo como interpretacion les ha
conducido a la hermenéutica, la teoria y la practica de la interpretacion. El

acercarse a Gadamer, concretamente a sus escritos sobre estética, les ha
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proporcionado “un contexto filoséfico e inspiracion” (Burnham y Kai-Kee,
2011:60). Consideran que lo que la educacién del museo comparte con la
hermenéutica de Gadamer es la principal premisa de que la conversacion y el
didlogo son la base de la comprension y la interpretacion. Por tanto,
consideran que la unica responsabilidad de la educacion en el museo es
acercar las obras de arte a las personas de forma que esa conversacion puede

tener lugar.

Sin embargo, a pesar de que han llegado a comprender su trabajo como
un proceso fundamentalmente interpretativo, estos autores, al entender el
didlogo gadameriano reducido unicamente el aspecto verbal de la
interpretacién, acabaran por considerar el modelo hermenéutico insuficiente
para contar lo que ocurre en la visita al museo. Consideran que es facil
informar del aspecto verbal del didlogo, relatar cdmo los participantes
describieron lo que estaban viendo y poco a poco construyeron una
interpretacidén juntos. Lo que no es tan facil, dirdn, sin embargo, es describir
los momentos sin palabras, momentos de silencio atento, de ensuefio, llenos
de asombro y afecto por la obra de arte. Resaltan la importancia de la
experiencia inicial, antes de que las palabras surjan, el momento en que
estamos absortos en silencio ante la obra. Estos momentos son la base y el
motor de la interpretaciéon que los visitantes construiran, y es esencial el

fomentarlos y cultivarlos.

En su opinién, hay mas en la practica del museo de lo que puede ser
explicado por la teoria de la interpretacion de Gadamer. Creen que las
experiencias con las obras de arte se desarrollan igualmente en momentos
con palabras y sin palabras (atencion sensorial a las obras de arte). Esos
momentos de silencio, sin embargo, jamas podrian desplazar a la

hermenéutica, pues la interpretacion es, finalmente, un impulso irresistible.

Consideran, sin embargo, que se puede animar a los visitantes a
posponer el momento hermenéutico, por lo menos hasta después de que se
hayan entregado totalmente a la experiencia sensual de la presencia de la

obra. Se debe permitir que la obra entre en los visitantes, les arrobe, les
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abofetee, que sacuda sus pensamientos. Las obras de arte, dirdn, nos dirigen
y redirigen, nos proporcionan nuevos conocimientos y nuevas sensaciones. A
veces tenemos el control, pero a veces también lo cedemos. Nuestra creciente
apego y afecto por la obra de arte intensifica el didlogo, y el dialogo

intensifica nuestro afecto.

Un modelo viable para la educacion del museo, entonces, tiene que
tener en cuenta tanto lo que sucede en las palabras y lo que sucede debajo y
mas alld de ellas. Por eso, para un concepto tedrico que abarque la
conversacion y la escucha, la interpretacion y la emocion, creen necesario

volverse al concepto de experiencia de John Dewey.

También reconocen la importancia de la nociéon de juego -el juego
interpretativo- de Gadamer, al que nuevamente compaginan con Dewey, a

los que se suma en este caso también Roger Caillois y Johan Huizinga.

4.1. Ampliacion

Para Gadamer, la hermenéutica no debe ser entendida como la reflexion
sobre el método, sino como reivindicacion de la legitimidad de la experiencia
del sentido (Planella, 2005), lo que le mueve a la busqueda de otro modelo de
saber distinto del de la ciencia metddica. Para ello, Gadamer se inspirara en la
experiencia artistica. De ello se desprende que, para Gadamer, la obra de arte
no proporcione solamente un gozo estético, sino que “es ante todo un
encuentro con la verdad” (Grondin, 2008:73). “Reducir la obra de arte a un
asunto estrictamente estético es seguir el juego a la conciencia metddica que
reivindica un monopolio de la nocién de verdad, limitada al orden de lo que
es conocido cientificamente” (Grondin, 2008:74). De este modo, Gadamer

lleva a cabo una ampliacion de la nocién de verdad?3.

23 Esta ampliacion de la verdad, de alguna forma, ya esta presente en Aristdteles.
“Aristoteles caracteriza no so6lo a las virtudes del uso tedrico del intelecto, tales
como la ciencia (episteme) y sabiduria (sophia), sino también las virtudes
correspondientes a su uso practico, esto es, el arte o la técnica (téchne) y la
prudencia (phrénesis), como disposiciones habituales a través de las cuales el alma
esta en o bien da con la verdad (alethetei). Para ello, Aristoteles debe diferenciar y
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“Las ciencias del espiritu vienen a confluir con formas de la experiencia
que quedan fuera de la ciencia; con la experiencia de la filosofia, con la del arte
y con la misma historia. Son formas de la experiencia en que se expresa una
verdad que no puede ser verificada con los medios de que dispone la

metodologia cientifica” (Ferraris, 2000:241).

Gadamer se propone reivindicar la verdad del arte, por una parte, en
contra de la idea de que la ciencia y el método son los Uinicos depositarios de
la verdad, asi como en contra de la idea del arte que considerada como la
produccién inconsciente del genio (estética romantica) y como apariencia
sensible de la idea (Kant), que queda remitida a una fruicién puramente
sensual y subjetiva, lo que debilita el valor de su verdad y acaba cayendo en
el dominio (indiferente a lo verdadero y a lo falso) de la apariencia bella. “Nos
interesa liberar este concepto de la significacion subjetiva que presenta en

Kant y en Schiller” (Gadamer, 1999:143).

“La experiencia estética, de Kant en adelante, se autocomprende como un
juego libre y desinteresado de las facultades; la obra se hace disponible mas alla
de su contexto originario (justamente en cuento se presupone que no tiene
vinculos con la verdad); y, en la instituciéon tipicamente moderna del museo, se
acumulan obras de distintas épocas sin ningin vinculo organico con su
contexto inicial, como simples estimulos para un shock estético que prescinde
de su sentido, de su historia, y por ende, en ultima instancia, de su valor de
verdad. Es la situacién de la diferenciacion estética, a la que Gadamer
contrapone un proyecto de recuperacion del valor de verdad de la obra de arte.
Todo verdadero encuentro con la obra no constituye un shock transitorio y, en
ultimo término, irrelevante por meramente subjetivo; sino que representa, en
cambio, una experiencia que transforma de modo significativo a quien participa

en ella” (Ferraris, 2000:241-242).
Para ello, Gadamer propone el modelo de la integracion o aplicacidon. La
relacion con la obra no es ni simplemente subjetiva, ni objetivamente

reconstructiva, sino que representa una mediacion entre nuestro presente de

intérpretes y el pasado que nos son transmitidos. Mediacion que constituye,

ampliar la nocién misma de verdad, a través de la introduccion, junto al concepto
habitual de la verdad tedrica, de la nocién de verdad practica” (Vigo, 2002: 238-
239).
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segin Gadamer, una experiencia de verdad y de transformacién mucho mas

intensa que el encuentro con la exactitud que se emplea en el saber cientifico.

Para pensar este encuentro con la verdad del arte, Gadamer propone
partir de la nociéon de “juego”: comprender una obra de arte es dejarse
prender por su juego. En este juego, no somos los que dirigen sino de los
prendidos, fascinados por la obra que nos lleva a participar de una verdad
superior. “El juego, por tanto, nada tiene de puramente subjetivo para
Gadamer. Muy al contrario, el que juega se halla mas bien arrebatado por una
realidad “que le sobrepasa”. El que participa en un juego se pliega a la
autonomia del juego” (Grondin, 2008: 74). En este modelo la “subjetividad”
se encuentra muy implicada, pero lo esta por plegarse precisamente a lo que

la obra, en toda su objetividad, le impone: las “reglas del juego” de la obra.

El sujeto se encuentra implicado en un encuentro que le transforma. La
obra de arte me descubre algo esencial, que se refiere a lo que es, pero que se
refiere también a mi.

“Se refiere a lo que es porque es un plus de realidad que se presenta en

una obra, es decir, una realidad mas potente y mas reveladora ain que la

realidad misma que aquella representa, pero que es mejor conocida a través de

ella” (Grondin, 2008:75).

Por tanto, la razén por la que hay tanta variabilidad en las
interpretaciones de las obras de arte, no se reduce unicamente al hecho de mi
participacion en el encuentro con estas, sino que esta variabilidad es esencial
al sentido mismo. La obra nos dice “algo a cada uno, como si se lo dijera
expresamente a él, como algo presente y simultaneo” (Gadamer, 1996:59),
haciéndonos participes, invitdindonos “a tener parte en la figura de sentido

que nos sale al paso” (Gadamer, 1996:263).

Este encuentro con la verdad encarna al mismo tiempo un encuentro
con uno mismo. Hay ahi una verdad de la que yo “participo” (recordando de
nuevo a Bultmann), porque la obra me interpela siempre de manera unica.
Esta es la razon por la que hay tanta variabilidad en las interpretaciones de

las obras de arte. Pero la idea basica de Gadamer es que esta variabilidad es
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esencial al sentido mismo. Seria perverso querer erradicarla de la
interpretacién. La experiencia de la verdad no depende por tanto, de mi
propia perspectiva, depende ante todo de la obra misma que me abre los ojos
a aquello que es.
“Es preciso distinguir la verdad de la que habla Gadamer de la
concepcién pragmatista de la misma, que reduce la verdad a lo que se muestra

como util: no es la obra la que debe plegarse a mi perspectiva, sino, al contrario,

es mi perspectiva la que debe ensancharse, incluso metamorfosearse, en

presencia de la obra” (Grondin, 2008:75).

Esta revelaciéon, que transforma la realidad, “transfigurada” y
“reconocida” en una obra de arte, también nos transforma a nosotros. “La
obra de arte siempre me dice: “jHas de cambiar tu vida!” (Grondin, 2008:76).
“La obra de arte tiene su verdadero ser en el hecho de que se convierte en

una experiencia que modifica a quien la experimenta” (Gadamer, 1999:145).

Por tanto, ese momento sin palabras del que habldban Burnham y Kai-
Kee, no deberia entenderse desde Gadamer como un arrobamiento que nos
libera de la presion de la realidad o una ensofaciéon para olvidarnos de
nuestro ser, sino como un lugar de encuentro con nosotros y con nuestros
semejantes (Amigo, 2000), en el que “vuelve a surgir siempre de nuevo ante
nosotros mismos, (...) como somos, cOmo podriamos ser, lo que pasa con
nosotros” (Gadamer, 1996:136). Lo que “no s6lo exige comprension: exige re-
accion (...) El encuentro nos invita a reflexionar sobre nuestra propia vida y

nos invita a cambiarla” (Amigo, 2000:135).

Este es el modelo de la obra de arte que Gadamer aplicara a las ciencias
del espiritu. Segun él, “la verdad de las ciencias del espiritu depende mas bien
del “acontecimiento” (que se apodera de nosotros y nos hace descubrir la
realidad) que del método” (Grondin, 2008:76). Se llega quizd demasiado
tarde cuando se quiere imponer a esta notoria experiencia de verdad una

metodologia que sea garantia de su “objetividad”.
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Una vez ampliados los conceptos que estos ultimos autores manejan,
creemos podemos concluir que Gadamer no reduce la interpretacion al

aspecto verbal de la experiencia del museo o de la obra.

5. Observaciones

Tras presentar las reflexiones de los profesionales del museo y la
ampliacién realizada mediante la hermenéutica, volvemos ahora a las
cuestiones en las que estos profesionales, como deciamos en un principio,
creen encontrar la posibilidad de didlogo entre el constructivismo y la
hermenéutica. Los puntos eran los siguientes: la oposicién para con el
esencialismo y el positivismo; la oposicion para con una concepcion del
visitante como tabula rasa; 1a concepcidn de la interpretacién como motor de

cambio en la persona; y, el acercamiento al mundo de la vida.

5.1. Oposicion contra el esencialismo y el positivismo

Si el constructivismo y la hermenéutica parecen tener en comun este
alejamiento de la contemplaciéon y de la verdad en sentido positivista, la
experiencia en el museo aun esta muy dirigida hacia el conocimiento y poco
hacia el sentido. El que mas se ha acercado a la cuestion del sentido, ha sido
Schiitz y su construccionismo social (Retamozo, 2012). Con ello, no
pretendemos decir que el conocimiento no sea parte importante de la
experiencia del museo, sino que conocimiento o significado no son sinénimo
de sentido. Esta diferencia viene en parte marcada por el hecho que mientras
para el constructivismo la verdad es creada o construida (no hay
conocimiento fuera de nosotros), para la hermenéutica la verdad es
participada (Garagalza, 2012:6). Para el constructivismo, el sentido no es algo
dado en la realidad, sino algo que solo nosotros mismos hemos ido
construyendo. Este constructivismo, en la medida que acentiia solamente la
importancia que tiene la intervencion del ser humano a la hora de conocer,

apreciar o valorar lo real, supone para la hermenéutica un exceso. Esto no
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implica menospreciar la importancia del ser humano, sino de rebajar su
supuesto rol de creador al de participante. Desde este punto de vista,
creemos que una de las mayores aportaciones que la hermenéutica puede
realizar en el museo, tal y como lo hemos venido analizando hasta ahora, esto
es, en relacion a la interpretacién y la participacidon, se destaca por salvar la
distancia entre ambos conceptos y practicas. Al mismo tiempo que salva el
olvido de la experiencia estética, pues la obra no puede tomarse inicamente
como excusa para la “arbitraria” interpretacion del visitante, sino como

centro al que se dirige la experiencia.

Desde esta perspectiva, haciendo ahora alusiéon a los proyectos co-
creativos de los que habldabamos en el tercer capitulo, estos deberian
pensarse como proyectos, bien posteriores a la interpretaciéon/participacién
de la obra, o bien como proyectos que nos lleven a la comprension de la
misma. Y, en la medida en que no son proyectos que partan de cero, no se
veran Unicamente como creacién o produccién de algo nuevo, sino también

como re-creacion.

5.2. Acercamiento al mundo de la vida

Continuando con la cuestion del sentido, si recordamos a Heidegger,

para la hermenéutica filoso6fica la comprension esta imbricada en la vida:

“no es una operacion intelectiva entre otras, ni siquiera la “principal”
operacion intelectiva, sino que constituye un “modo de ser”: atraviesa de parte
a parte nuestro entero modo de ser-en-el-mundo, hasta el punto de determinar

el rasgo ontoldgico fundamental de la vida humana” (Ortiz-Osés, 2006:84).
El comprender esta lejos de ser la adquisiciéon de conocimiento o la
habilidad de una practica.
“no se alcanza el sentido vinculante de “comprender” si se piensa este
como adquirir un conocimiento que después se aplica a una actividad; al
contrario, es en el propio ejercicio de esa actividad donde acontece y se

manifiesta esencialmente la comprensiéon, en la que no interviene la

diferenciacién abstracta entre un saber “tedrico” y un saber “practico”, ni la
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autonomia de un “sujeto cognoscente” frente a sus “objetos” de conocimiento,

que no los domina, sino que se deja afectar por ellos” (Ortiz-Osés, 2006:85).

5.3. La concepcion de la interpretacion como motor de cambio

en la persona

La diferencia a este respecto es que mientras desde un constructivismo,
la transformacion del visitante en el museo, se tiende a ver como una
adquisicion de competencias o aprendizaje a lo largo de la vida, la
hermenéutica filoso6fica garantiza entender esta como Bildung. En opinioén de
Gadamer, las ciencias humanas harian bien en inspirarse en la tradicion algo
olvidada del humanismo. Su rasgo distintivo es que no tiene como fin
producir resultados objetivables y mensurables, mas bien confia en
contribuir a la formacién y a la educacién de los individuos para la vida. “Si
este modelo ha perdido su fuerza apremiante es porque el positivismo
cientifico ha impuesto un modelo Unico de saber, el del conocimiento
metddico, independiente del intérprete” (Grondin, 2008:73). Pero el
constructivismo, aunque intente hacer participe al intérprete, o bien ha
tendido a dejarlo a su propio arbitrio o bien el criterio de su interpretacion
aun estd demasiado enfocado hacia la cuestion del conocimiento o los
conocimientos previos, que muchas veces son confundidos con los prejuicios

de Gadamer, como es el caso de Hooper-Greenhill (1999).

5.4. La oposicién para con una concepcion del visitante como

tabula rasa

En referencia a estos conocimientos previos, el constructivismo cree
alejarse del concepto de tabula rasa. Sin embargo, con esto no consigue
“trascender” a la cuestion del sentido. A este respecto, creemos oportuno
hacernos eco del pensamiento de Pio y Varkoy (2015). Aunque ambos,
tomando como estimulo el pensamiento de Heidegger, centran sus esfuerzos

en la reflexion sobre la educaciéon musical, esto no nos impide valorar la
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importancia de sus aportaciones al ambito del museo. Pio y Varkoy (2015:93)
relacionan “el interior de la musica” con lo que Frede V. Nielsen llama “la
capa existencial” de la musica. Nielsen, al igual que Gadamer, describe las
experiencias musicales como encuentros entre las personas y la musica. Por
lo que considera que la principal tarea de la educacion musical es, por tanto,
facilitar la comunicacién entre las personas y las diferentes capas de la
musica. Tener experiencias existenciales musicales significa haber sido
afectado o “golpeado en lo mas intimo de uno mismo” y tienen el poder de
mover y tocar las capas mas profundas de los seres humanos. Sin embargo, el
enfoque de la capa existencial de la musica es a menudo percibida como
dificil de verbalizar y de lidiar con ella en un entorno educativo, lo que
generalmente lleva a los educadores a prescindir de esa capa o posibilidad de

experiencia al que el “objeto” musical nos abre (Pio y Varkoy, 2015:5).

Varkoy sostiene que las experiencias musicales parecen ser
particularmente adecuadas para hacernos conscientes de los marcos y limites
de nuestra existencia humana, como la mortalidad, la fragilidad de las
relaciones, la soledad, la vulnerabilidad y la dependencia -condiciones
basicas de nuestras vidas que de otro modo no percibimos y que a menudo
evaden el lenguaje. Por lo tanto, “las experiencias musicales parecen tener la
capacidad de llevarnos de lo 6ntico al nivel ontolégico de la existencia, desde

el exterior del ser a la cercania del ser” (Pio y Varkoy, 2015:94).

Esto implicaria una reflexibn o rememoracién sobre cémo las
experiencias musicales han influido, por ejemplo, a los profesores de musica
en su eleccion de convertirse en tales, recordando la importancia existencial
de la musica en sus vidas, para poder comunicarlo asi a los alumnos. Esto
podria ser un paso hacia un giro ontologico de la educaciéon musical, lo que
“permite que las personas seamos personas, y que la musica sea musica” (Pio

y Varkoy, 2015:94).
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6. Modelo hermenéutico para favorecer la experiencia de ocio en

un museo

En este apartado nos compete responder al cuarto objetivo que nos
marcabamos en esta investigacion, esto es, diseflar una metodologia
orientada a favorecer la experiencia de ocio estético en el museo desde el

punto de vista de la interpretacidn y la participacion.

El didlogo mantenido con los profesionales del museo, sus
acercamientos y la ampliacion que hemos hecho de los mismos, y las
observaciones que hemos detallado en el apartado anterior, posibilitan dar
un salto cualitativo en la comprension de los conceptos con los que hemos
venido definiendo el constructivismo en el museo. Estos conceptos, -
conocimiento, significado, participacién activa y adquisicion de
competencias-, se detallan en la tabla que hemos elaborado y que
presentamos a continuacién. Hemos hecho dialogar a la hermenéutica con
estos conceptos, resultando de este didlogo estos “homélogos”: la existencia,
el sentido, el encuentro y Bildung, para plantear, a continuacién, la
posibilidad de unir estos con el ocio desde el que reflexionamos en esta
investigacion y al que haciamos referencia en el capitulo uno: un ocio

entendido como experiencia estética valiosa para el desarrollo humano.

Tabla 4.3: Didlogo entre constructivismo, hermenéutica y ocio.

Observaciones Constructivismo Hermenéutica Ocio

Oposicién al conocimiento existencia experiencia
esencialismo y al
positivismo

Acercamiento al mundo | significado sentido valor
delavida

Oposicidn a una participacién activa | encuentro (re)creativo
concepcién del (estético)

visitante como tabula
rasa

La interpretacién como | adquisicién de Bildung desarrollo
motor de cambio en la competencias
persona

Tabla de elaboraciéon propia.
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Es en este didlogo, especialmente entre la hermenéutica y el ocio, donde
se explicitan el sentido y el valor. Esto es, una hermenéutica del sentido y un
ocio valioso. Para comprender mejor lo que entendemos por ambos,
necesitamos recuperar la cuestion del imponerse de la interpretacion y del
debilitamiento que tratamos en el primer capitulo, entendidos como
debilitamiento de la verdad, debilitamiento de los valores y debilitamiento de

la experiencia.

Debilitamiento de la verdad

En los inicios de esta investigacion entendiamos el imponerse de la
interpretacién como resultado de un debilitamiento -de la verdad metafisica
y de la verdad epistemolodgica-. Concretamente, haciamos referencia a dos
procesos de debilitamiento: el debilitamiento de la educacién y el
debilitamiento de la filosofia. Si bien el debilitamiento de la educacién ya
quedaba explicado en capitulos previos, al respecto de este ultimo, esto es,
por debilitamiento de la filosofia, entendemos un debilitamiento de la idea de
Verdad. Vattimo, reconocido hermenéuta del que hemos tomado prestado el
concepto de debilitamiento, considera la interpretacién como el fruto de la
renuncia a una verdad fundacional; fruto de un proceso de debilitamiento, en
el que el peso de las estructuras objetivas -esto es, el Ser como presencia y el
objetivismo- debe ser infinitamente debilitado (Zabala, 2009). Por
consiguiente, el debilitamiento de la verdad y el auge de la interpretacion se
darian en paralelo. Junto a Vattimo, ademas, quisieramos introducir también
la figura de Rorty. Pues, si ambos autores se han valido del pensamiento
hermenéutico, mas concretamente, de la célebre formula de Gadamer, “el ser
que puede ser comprendido es lenguaje”, pero para orientarlo hacia un

sentido mas “relativista” o “postmoderno”?4 (Grondin, 2008:148), Rorty nos

24 Sin embargo, segin Zabala (2006:323), “Gadamer en Verdad y Método sefiala la
infundable naturaleza de la comprensién y el conocimiento sin permitir una mera
relativizacién de la realidad; en lugar de ello, insiste en una relativizacién
hermenéutica del relativismo, con la que estaba preparando a la hermenéutica para
convertirse en la prima philosophia sin metafisica. Nos recuerda que nunca ha
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permite entender, enarbolando un adiés pragmatista a la idea de verdad,
tanto el debilitamiento de la epistemologia -“la disciplina misma de la
epistemologia debe ser reemplazada por un pensamiento hermenéutico”
(Grondin, 2008:150)-, asi como también el poder formativo de la literatura.
Cuestiones, ambas, que permitiran que el concepto de transformacion,
entendido como inseparable de la interpretacion y la participacion, pueda

hacer su aparicion y se convierta en eje de nuestro modelo.

En opinién de Grondin (2008:151), para Rorty, “la hermenéutica no
ofrece ningin método o una mejor manera de alcanzar la verdad; solo nos
ensefia a vivir sin la idea de verdad, entendida como correspondencia con lo

real”.

“Aunque Rorty pretende invocar una nueva “cultura gadameriana” es
dificil no reconocer en él el apogeo del constructivismo moderno para el cual el
mundo se reduce a la concepcién que nos hagamos de él. Este nominalismo que
comprende el lenguaje de una manera puramente instrumental es el que

Gadamer critica con fuerza” (Grondin, 2008:154).

En general el pragmatismo, no cree que exista un modo de ser real de
las cosas, sino solo descripciones mas o menos “utiles” del mundo y de
nosotros mismos. Util para crear un futuro mejor, en vez de una verdad mas

“fundamental” (Vasquez, 2007).

“La busqueda de la verdad puede entonces quedar reemplazada por una
cultura que exalte ante todo los ideales de la edificacién y la conversacidn.
Rorty se ampara aqui en la idea de Bildung (formacién) de Verdad y método.
Gadamer la habia evocado para mostrar que el saber de las ciencias del espiritu
no era un saber metddico o distanciado de su objeto, sino un saber de
formaciéon del hombre, que implicaba una transformacién de los agentes

mismos. Rorty saca de ello consecuencias mas relativistas” (Grondin,

2008:151).

habido algo parecido al “relativismo absoluto”, sino que solo se puede hablar de
relativismo en relacién a una verdad absoluta”.
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Con el nominalismo, se da un abandono de la ontologia. Sin embargo, su
reclamo a la imaginacion y el lenguaje se hace absolutamente relevante.
Rorty ha sostenido en reiteradas ocasiones que la dedicacion a la literatura
en muchos aspectos es mas importante que la dedicacién a la filosofia, en
cuanto se trata de conseguir un progreso moral, de promover un sentido
genuino de la solidaridad humana (Vasquez, 2005). La literatura contribuye a
la ampliacion de la capacidad de la imaginacion moral, de la comprensién de
la diferencia y la diversidad. La literatura, o la filosofia en su giro narrativo,
busca la descripcion ya no de formulaciones abstractas, sino de experiencias
humanas concretas. Ello no es tarea de una teoria, sino de géneros tales como
la etnografia, el informa periodistico, el drama documental, el cine Yy,
especialmente, la novela (Vasquez, 2005). “La razon literaria, en la medida en
que es una razoén estética, es una razon sensible al sufrimiento del otro o, en

otras palabras, es una razén compasiva” (Vasquez, 2005:4).

“La realidad es inseparable de la ficcién porque vivimos en un “mundo
interpretado”, un mundo que muda y acerca del cual realizamos multiples
redescripciones” (Vasquez, 2005:4), interpretaciones. En este sentido y
zafandonos de las dudas sobre el valor de verdad de la literatura que
reiteradamente ha planteado Habermas y otros autores que han aceptado la
definicion de Searle -la ficcion es un discurso derivado, parasitario-,
hablamos de un “uso formativo” de la literatura, a la manera de Nussbaum o,
incluso, de narraciones que “hacen justicia” como Arendt.

“El debate de los afios setenta sobre la Modernidad y la Postmodernidad
permiti6 apreciar mejor la textualidad de la filosoffa, como una forma de
escritura, como sefialaban ].F.Lyotard, ].Derrida. En los afios ochenta el “giro
expresivista” —en las obras de Ch.Taylor, por ejemplo- abri6 la discusidn sobre
el potencial poético -a la manera de Rorty- o sobre el potencial creativo de la
filosofia” (Lopez de la Vieja, 2003:24).

La filosofia2> no hace mas que mostrarnos la contingencia de nuestros

relatos y facilitar una conversacion con otros. “Es mas un género literario,

25 “Uno de los mejores resultados del andlisis de la interpretacion en el siglo XX fue el
reconocimiento del “circulo hermenéutico”, desarrollado en primer lugar por
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una novela en serie, que una disciplina que permita que sus especialidades
accedan a una realidad que quedaria mas alla de la historicidad de las
practicas compartidas” (Vasquez, 2005:4). Por otro lado, “a veces, las obras
literarias cumplen la misma finalidad que los proyectos de sistemas
filosoficos: por ejemplo, Kafka y Orwell desarrollan algo asi como una “vision
del mundo”, son creadores de sentido, aunque nadie los calificaria como
filésofos” (Vasquez, 2005:4). Esto es, “los novelistas y poetas amplian nuestro
lenguaje usando metaforas o parabolas que después, en algin momento, se

convierten en giros establecidos” (Vasquez, 2005:5).

Rorty se instala asi en el proyecto de la filosofia como metafora de
Nietzsche, en un nuevo tipo de razén: la razén narrativa.

“La metafora permite una nueva visién, una nueva organizacién del
universo, un nuevo orden, pero lo realmente nuevo son las asociaciones que
permiten ese nuevo orden. Inventar una metafora es crear asociaciones nuevas.

Dar lugar a una nueva metafora (abrir un lugar) es crear sentido” (Vasquez,

2005:6).

De todo esto inferimos que el debilitamiento de la Verdad supone una
revalorizaciéon del sentido. La verdad se ha humanizado, se ha encarnado en

nuestra existencia.

Debilitamiento de los valores

En consonancia con el debilitamiento de la Verdad con mayusculas,
introducimos ahora el debilitamiento de los valores. Si deciamos que la
filosofia en su giro narrativo ya no busca la descripcién de formulaciones
abstractas sino de experiencias humanas concretas, de forma pareja ocurre
en el ambito de los valores. Por debilitamiento de los valores entendemos el

paso desde su abstraccion a su humanizaciéon. Segiin Manuel Cuenca

Schleiermacher (...). Comprender “la circularidad” de la interpretacién es esencial
para entender nuestra aproximacién postmoderna no solo hacia la modernidad sino
también hacia la onto-teologia metafisica tradicional porque, si toda interpretacién
esta en si misma basada en otra interpretacion, entonces el circulo de interpretacion
no puede ser roto ni superado completamente, como se expresa en el término
aleman Verwindung” (Zabala, 2009:26).
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(2011:19), haciéndose eco de Roger Sue (2005), quien dice nos encontramos
en una fase en la que damos mayor importancia a los valores interiorizados
en detrimento de los valores abstractos -Individuo, Libertad e Igualdad- que
aporto el siglo de la Ilustracion, “se puede decir que los valores abstractos

han sido humanizados e integrados, encarnados en la cotidianidad”.

En nuestro caso, entenderemos el ocio como un valor vital, humano; un
ambito de valores -libertad, satisfaccion y autotelismo (Cuenca, 2011) -, tal y
como podemos ver en la siguiente tabla, extrdida de Amigo, M.L.; Cuenca
Amigo, M. (2012), en la que se proponen ciertas lineas educativas que pueden
bien ser implantadas en el museo; ademds de, un ambito de valores
favorecedor del desarrollo de otros valores: identidad, superacion, formacién

y justicia, que dan sentido a nuestras vidas.

Tabla 4.4: Principios y lineas de intervencién educativas desde el ocio.

considere mejor entre las distintas
posibilidades que la situacidn ofrece.

Ambito | Principios Lineas de intervencion educativas
VIVENCIA Promover experiencias de aprendizaje:
Promueve un ocio tanto activo como Di

. s ) iversas
contemplativo en todas sus dimensiones
(IUdl,Ca.' crea.tlva,. festiva, ~ambiental- | ¢ophales (todo se relaciona con todo)
ecoldgica y solidaria)
Integradas (relacionadas con el sentido de
la vida y los valores de cada uno)
LIBERTAD Promover experiencias de aprendizaje:
Sle desarrolllalt en ausencia de coaccion y | gin coaccion
o) tiene también un sentido positivo de
= . . .
©) capacidad, es decir, de elegir en cada Sin direccionismo ni paternalismo
0 momento el modo de obrar que se

Que estimulen y abran caminos de
desarrollo personal

SATISFACCION

Promover experiencias de aprendizaje:

No estd refiida con el esfuerzo y se
materializa cuando se produce un ajuste
entre las expectativas de la persona y su
vivencia de ocio real.

Gratificantes tanto en el proceso de
aprendizaje como en sus resultados

Que tienden a ajustar las expectativas de los
participantes y la realidad

AUTOTELISMO

Promover experiencias de aprendizaje:

Contrario al utilitarismo. Caracteriza a la
experiencia de ocio como un fin en si
misma.

Valiosas en si mismas

Que supongan un reto de autosuperacion
con respecto a experiencias anteriores

Tabla extraida de Amigo, M.L.; Cuenca Amigo, M. (2012:431)

136




Por tanto, haciéndonos eco de las reflexiones de Manuel Cuenca (2011)
entenderemos el ocio como humanista, en cuanto potencia el valor de los
seres humanos, los “humaniza”. Entendiendo este, ademas, directamente
relacionado con la experiencia estética, concretamente con la vertiente re-
creativa asociada al descubrimiento, comprension y disfrute de las obras y
los valores sensibles, y, por supuesto, su dimension ética.

“Ademas de tener su sentido en las personas, los valores del ocio estan
anclados en los valores sensibles (placer y alegria), ademas de participar
directamente de los valores estéticos (belleza y armonia), de los intelectuales
(verdad y conocimiento) y de los morales (justicia, libertad, igualdad,
honestidad y solidaridad)” (Cuenca, 2011, 33-34).

El ocio como generador de sentido o posibilitador de

transformacion.

Debilitamiento de la experiencia

En este punto, para hablar del debilitamiento de la experiencia,
debemos retomar el dialogo que estableciamos en el primer capitulo entre
Jaime Cuenca y Maria Luisa Amigo, entre un género particular de
experiencias en lo cotidiano (o vivencias), propias de la modernidad tardia, y
las experiencias significativas temporal y espacialmente delimitadas a las que
se reconoce un valor en si mismas, como por ejemplo, las experiencias

estéticas (Cuenca Amigo, J., 2010).

Recordando a Benjamin, Jaime Cuenca (2010:232) se interesaba por la
vivencia y retomaba, dandole un nuevo significado, su vieja oposicidn
respecto al concepto de experiencia: “La experiencia —continua, esforzada y
acumulativa- es propia del ocio clasico y del trabajo; la vivencia -discontinua,
caprichosa y gratificante- es propia de la ociosidad, es decir, de las formas
tardo-modernas de ocio”. Sin embargo, nos ocurria que, dado el
replanteamiento al que se esta viendo sometido el museo en la actualidad,
este parece estar teniendo en cuenta ciertas de las caracteristicas propias de

las vivencias -sus indeterminaciones, fragmentaciéon, descanonizacidn,
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hibridacién y constructivismo-. Es este uno de los sentidos en el que

podriamos entender la debilidad de la experiencia.

Sin embargo, apoyandose en Schulze, quien “subraya la necesidad de
evitar una comprension de la vivencia que la equipare a la impresion, en la
que el sujeto se veria pasivamente impactado por estimulos externos”, Jaime
Cuenca (2010:233-234) recalcara que “la ineludible referencia al sujeto debe
entenderse como elaboracidn constructiva”. Se trata, pues, de una actividad
interpretativa. Esta elaboracion constructiva de la que Schulze habla y que
Jaime Cuenca resalta, recordemos, también ha cobrado importancia en el
museo, en la medida en que se ha apostado por la interpretacién del visitante

y por un constructivismo.

En el zarandearse del museo entre vivencias y experiencias, sin
embargo, nos encontrabamos con Maria Luisa Amigo (2014) quien traducia
la distincién entre vivencias y experiencias realizada por Jaime Cuenca a
niveles de experiencias de ocio estético, distinguiendo asi las experiencias
valiosas estéticamente débiles de las experiencias valiosas fuertes. Esto nos
devolvia a la cuestidon sobre si la experiencia en el museo hoy supone una
interpretacion (estética) mas débil. Segin Maria Luisa Amigo, en las
experiencias débiles, que se corresponderian con las que Jaime llama
vivencias como experiencias valiosas en lo cotidiano “se da una accion
interpretativa por parte del sujeto, es decir, este las dota de significatividad -
lo que las hace valiosas- producen disfrute y son beneficiosas para la
persona”. Las experiencias valiosas fuertes, con un grado de estetizacion
fuerte reclaman, sin embargo, “participacion, un esfuerzo de descubrimiento
y comprension como son las experiencias de ocio estético que podemos tener
con las grandes obras de arte” (Amigo, 2014:88). “La experiencia de una obra
de arte supone siempre una cierta dificultad. No es una tarea facil ni
espontanea, ni se da sin un esfuerzo” (Amigo, 2014:89). En algunas
experiencias de ocio estético mas complejas, especialmente, centradas en

propuestas artisticas la dimension de la comprensién va mas alld de la
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actitud del intérprete e implicard un incremento o diferente cariz del gozo o

disfrute primero (Amigo, 2014).

La interpretacion del sujeto, siguiendo con la tesis de Jaime Cuenca, es
la que permite calificar una experiencia de ocio como valiosa. El sujeto
disfruta encontrandose a si mismo interpretando la experiencia. Por lo que, el
agrado o disfrute se hace clave de lo que Jaime Cuenca, (2010:240) llama “las
experiencias orientadas al interior”, no determinadas por cuestiones
externas. Sin embargo, siguiendo ahora a Maria Luisa Amigo, en las
experiencias de ocio estéticas, sobre todo, en aquellas que resultan mas
complejas, como es el caso de la interpretacion de una obra de arte, el
disfrute se enlaza con la comprension. La comprension produce, al mismo
tiempo, una diferencia entre grados o niveles de gozo o disfrute y, para que el
goce de la experiencia de ocio en el museo alcance niveles mas elevados, a
veces, requerira de un esfuerzo y, muchas otras veces, también de una
“educacion”. A este respecto, entendemos la debilidad en detrimento del

componente estético de la experiencia.

Ahora bien, no quisiéramos entender la interpretaciéon sin apelar al
desarrollo humano. Desde el Instituto de Estudios de Ocio, la experiencia de
ocio, ademas de como valor se define como desarrollo humano (Cuenca, M.
2014:89), resaltando su potencial para transformar de un modo integral a los
sujetos que la experimentan. “Desde un planteamiento educativo, el ocio se
convierte en dmbito de desarrollo humano en virtud de su potencial de
formacién y mejora de la persona y la comunidad” (Cuenca, M. 2004;
2014:113). El ocio asi entendido se califica de activo, sustancial, creativo y

solidario.

En esta investigacion, entenderemos el desarrollo humano desde la
dimensioén ética de la experiencia estética, aquella que Aristételes analiz6 en
la tragedia, que nos ayuda a plantear nuestra postura, a conocernos e
interrogarnos en el horizonte de los demas seres humanos. “En este sentido

es transformadora y desarrolla beneficios en la persona” (Amigo, 2014:143).
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De este modo, conseguimos ampliar la interpretacion y la participacién hasta

la transformacion.

Por tanto, entenderemos las experiencias como débiles en cuanto
hablan desde la capa-existencial, al interior del ser humano. Esto es, las que le
permiten conocer su debilidad y, al mismo tiempo, fuertes, en cuanto a su
fuerza o posibilidad de transformacion. Globales, pues hablan al ser humano
de forma integral, pero, sobre todo, a su lado mas humano; implican mas de
una disciplina y una reinterpretacion constante por referirse a lo
humano/existencia. En cuanto nos proponen una busqueda de sentido, nos
invitan a vivir mejor, de forma mas justa para todos. Hablamos de
experiencias estéticas altamente fecundas en valores humanos, existencial y
éticamente transformadoras. Esto es, las que resaltan la dimension de
sentido o significado -los valores vitales- del proceso de recreacién, sin

prescindir de la superficie y la forma estética.

Tal y como hemos hecho con el ocio y los valores, presentamos los

principios y lineas educativas que proponemos desde el campo de la estética:

Tabla 4.5: Principios y lineas de intervencion educativas desde la estética.

en la experiencia estética.

Ambito | Principios Lineas de intervencion educativas
ACTITUD PERSONAL Promover experiencias de aprendizaje:
Disposicion libre de la persona | Que favorezcan la atencién centrada
abierta a la propuesta estética. hacia el objeto estético

Que faciliten una relacién empatica con
la obra
5 PARTICIPACION Promover experiencias de aprendizaje:
E Proceso de coejecucién y apropiaciéon | Que potencien la implicacién activa del
& del objeto que la persona lleva a cabo | receptor
[Sa)

Que inciten al discernimiento

DESCUBRIMIENTO Promover experiencias de aprendizaje:
Reconocimiento de elementos | Que faciliten la atencién de la persona
sensibles, formales y de sentido | hacialos factores sensibles, formales o

mediante la participacion.

estructurales, de significado o sentido

Que transmitan el patrimonio que
supone la obra
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Ambito | Principios Lineas de intervencién educativas
COMPRENSION Promover experiencias de aprendizaje:
Proceso de integracion de los | Que favorezcan la actualizacién de la
elementos  descubiertos 'y de | obray suintegracién en el receptor

actualizacion en el presente. Que converjan en la valoracién

SATISFACCION

Goce en el proceso y por la
actualizacion del objeto estético.

Promover experiencias de aprendizaje:

Que aporten razones para el gozo
Que sea en si mismo un proceso de
disfrute

Tabla extraida de Amigo, M.L.; Cuenca Amigo, M. (2012:432)

Consideramos que la educaciéon en el museo deberia proponerse
conseguir que el visitante estuviera abierto a la transformacién, a ser
transformado y a participar en esa transformacidn, que el visitante quisiera
descubrir y descubrirse en ella, que pudiera comprender y comprenderse y
pudiera disfrutar transformando y transformandose. Esto es, conocerse débil

(humano) o en la debilidad. Para ello, también se necesitara de principios y

lineas de intervencion educativas desde el &mbito mismo de la educacion:

Tabla 4.6: Principios y lineas de intervencion educativas desde la educacion.

Ambito | Principios Lineas de intervencion educativas
PERSONALIZACION Promover experiencias de aprendizaje:
Promueve el establecimiento de Que partan de los sujetos
objetivos de aprendizaje grupales e Que tengan objetivos individuales y
individuales, que partan del grupales
conocimiento de cada persona a

> quien se dirige la accién educativa.

= Segin este principio cada persona Que favorezcan la personalizacién
< debe aprovechar los medios para

S aprovechar sus posibilidades de ocio.

a

= CONTINUIDAD

Promover experiencias de aprendizaje:

Promueve la accién educativa a lo
largo de la vida, la coherencia entre
las distintas experiencias educativas
y la continuacién en los objetivos y
procedimientos.

Que den continuidad a la formacién
inicial para que conduzcan a un futuro
deseado

Que eviten objetivos y procedimientos
opuestos
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Ambito

Principios

Lineas de intervenciéon educativas

DESARROLLO

Promover experiencias de aprendizaje:

Promueve el desarrollo integral de la
persona a partir de conocimientos,
actitudes, habilidades y valores de
ocio con el objetivo de que esta
aumente su calidad de vida mediante
el ocio y la auto-organizacién.
Defiende el interés tanto de la
planificacién como del desarrollo y la
evaluacion de la accidn formativa.

Estimulantes y que despierten
entusiasmo

Que inicien e introduzcan a las
personas en el mundo del arte

Que ofrezcan y pongan a disposicién
experiencia artistica

Que aconsejen y ayuden,
proporcionando consejos y
aclaraciones siempre que sea necesario

INCLUSION

Promover experiencias de aprendizaje:

Asume que la convivencia y el
aprendizaje en los grupos con
diferencias es la mejor forma de
beneficiar a todos y cada uno.

Que fomente la participacién de todas
las personas de la comunidad

Que fomenten la equiparacién de
oportunidades

SOLIDARIDAD

Promover experiencias de aprendizaje:

Se asienta sobre las ideas centrales de
responsabilidad, respeto y
sostenibilidad.

Que se adapten a las necesidades y
demandas locales

Que promuevan la conciencia de
preservacion

Que promuevan un uso sostenible de
espacios y recursos

Tabla extraida de Amigo, M.L.; Cuenca Amigo, M. (2012:431).

Esto es, convertir la experiencia en algo valioso. Nos hacemos a este

respecto eco de la definicion de valor de Carlos Diaz, “valor es lo que mueve

mi corazon, imanta mi vida, me hace existir, ser, moverme. Cuanto menos

valioso es algo para mi, tanto mas se aleja de mi horizonte” (como se cita en

Cuenca, 2011:18). Hablamos de una experiencia personal que no puede, sin

embargo, entenderse al margen de una cultura y un mundo de valores, esto

€s, un contexto.

Por tanto, el modelo que aqui expondremos se ajustara a los conceptos

que hemos ido desgranando y los debilitamientos que hemos tratado y

recuperara aspectos de la interpretaciéon que han sido y, en muchos casos,

siguen siendo descartados como partes integrantes de las experiencias del

museo: contexto, vida y transformacion.
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Tabla 4.7: Nuestro modelo desde una hermenéutica del sentido y un ocio como valor.

Constructivismo Hermenéutica en Ocio =2

Observaciones g

o

o

)

Oposicidon al conocimiento existencia experiencia A

esencialismo y al S

positivismo. @

(=g

o

: P : <

Acercamiento al significado sentido valor <.

mundo de la vida. Y

Oposicidn a una participacion encuentro (re)creativo -

concepcion del activa (estética) §

visitante como @

tabula rasa. §

La interpretacion adquisicion de Bildung desarrollo 2

como motor de competencias g:
cambio en la

persona.

Tabla de elaboracién propia.

Una vez delineados los conceptos y propuestas las lineas educativas en
funcion de los ambitos desde los que dialogamos, creemos tener las
herramientas necesarias para empezar a esbozar el disefio de un modelo
educativo-interpretativo para el museo, que tenga en consideracion el

contexto, la vida y la transformacién.

Antes, sin embargo, estableceremos una diferencia entre dos formas de
entender la transformacién y la hermenéutica. Una diferencia que adna las
reflexiones de algunos de los profesionales del museo expuestas y la reflexion

que nosotras hacemos de la transformacion.

Nuestro modelo sucumbe a lo que Burnham (2011), ha llamado “la
tentacion de las experiencias transformacionales o experiencias cumbre”. Sin
embargo, esta autora entiende la transformacion como la conversion del
visitante en alguien consciente del proceso interpretativo. Esto es, su
transformaciéon de ser mero observador a ser capaz de hacer, al menos,

ciertas observaciones sobre el proceso interpretativo en si mismo.
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Transformaciéon que se alcanza, mas bien, desde una hermenéutica de la
sospecha. Este objetivo puede ser visto como demasiado pretencioso, y
peligroso en la medida en que tiende mas alla de la experiencia de la obra o
del museo en si (Burnham, 2011). Aunque esta forma de entender la
transformacién desde una hermenéutica de la sospecha formara parte de
nuestro modelo, en este también estara presente y sera central la
transformaciéon entendida desde una hermenéutica del sentido. Una
transformacién, mas bien, vital o, incluso, ética. Aunque, ambas

transformaciones pueden darse en una misma experiencia de ocio estético.

Hacer del visitante un meta-intérprete, significaria armarle con las
estrategias para distinguir lo que le es dado, de lo que es construido y
aprendido. Para ello, se precisa de una hermenéutica de la sospecha -del
aspecto destructor de la misma-, como estratégia para la comprension. Sin
embargo, también se necesitara del aspecto constructor de una hermenéutica
de la confianza. Un meta-intérprete, por tanto, implicaria al mismo tiempo un
museo que comparta los procesos de interpretacion y de participacion
propios y aquellos que permite y pretende estimular en él. Por tanto,
proponemos un modelo centrado, por una parte, en los prejuicios; tanto en
los prejuicios del museo, como también en los prejuicios de los visitantes.
Ademas de, los prejuicios, que se entenderdn mas alld (o mas aca) del
conocimiento previo, esto es, los que se remiten a la capa existencial de la que
nos haciamos eco previamente. Queremos “hacer conscientes”, por tanto,
ambos procesos de interpretacién. Y, un modelo centrado en lo vital,

emocional, existencial y mas humano del visitante.

No quisiéramos tampoco olvidarnos de recordar los métodos expuestos
en el segundo capitulo de la investigacidn, algunos de los cuales se veran

implicita o explicitamente referenciados.
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Imagen 4.1: Un modelo hermenéutico para la educacion en el museo.

Un modelo hermenéutico para la educacion en el museo.

Bloque 1: CONTEXTO y PLANIFICACION de la experiencia.

1.1. Tradicién
1.1.1. Historia.
1.1.2. Intrahistoria.
1.2. Prejuicios
1.2.1. Hermenéutica como explicaciéon del proceso creativo e
intencion del museo o artista.
1.2.2. Hermenéutica como anticipacién, precomprensiéon o
prejuicios.
Bloque 2: EDUCACION Y MEDIACION de la experiencia.
2.1. Educacion
2.1.1. Intencion educativa que informa el museo.
2.1.2. Dispositivos o herramientas que facilita.
2.2. Prejuicios
2.2.1. Prejuicios de la experiencia.

2.2.2. Prejuicios de la participacion.
Bloque 3: TRANSFORMACION y RESULTADO de la experiencia.

3.1. Rasgos de la transformacion en el visitante
3.1.1. revisita y memorabilidad.
3.2. Rasgos de la transformacion en la experiencia

3.2.1. capa existencial.

Fuente: Elaboracién propia.

No queremos, sin embargo, dar por terminado este capitulo sin antes

describir, al menos grosso modo, lo que después tendremos ocasion de ver y
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entender mejor en su aplicacién, los distintos bloques que componen el

modelo hermenéutico que proponemos.

El primer bloque de nuestro modelo se centra en el contexto y la
planificacion de la experiencia del museo. La tradicion a la que se adscribe el
museo y la comprension de si mismo. Todo museo nace en un determinado
periodo y contexto, esta imbrincado en la vida o formas de vida que
constituyen su modo de ser. Esto es, se crea en o, mas bien, participa de este
contexto. Se necesita conocer, por tanto, el horizonte a partir del cual el
museo se comprende a si mismo y comprende su praxis vital. Hacer explicito
el contexto o los prejuicios del museo, sera necesario para conocer la
interpretacién que el museo hace de estos y la forma en la que se presenta y
define a si mismo y a su modo de entender la experiencia del museo en aras a
su planificacién. El contexto es aquello que limita y posibilita entender la

experiencia de ocio estético.

En el segundo bloque, una vez entendido el contexto del museo y de la
experiencia de ocio, entra en juego la educacion o mediacién de la
experiencia de ocio. La intenciéon educativa que informa el museo, los
dispositivos o herramientas que ofrece para facilitar la experiencia del
visitante, la libertad o autoridad que imprime en esta y la participacion a la
que anima al visitante, esto es, la metodologia que para ello disefia, no debera
dirigirse iinicamente a las obras (al primer momento de la hermenéutica) o al
sentimiento vivido por los autores de estas (segundo momento de la
hermenéutica), sino a las posibilidades de existencia que estas abren al
visitantes (tercer momento de la hermenéutica). Esto es, a lo que nos
referimos por la capa-existencial del museo y de las obras. Posibilitadora de
transformacién, en cuanto que prepara mostrandole al visitante la

posibilidad de disfrutar, enriquecerse y cambiar.

El tercer bloque, no por ello de menor valor, se define por ser el eje de
este modelo y lo que da sentido al caracter existencial (y ético) de la
experiencia de ocio. La transformacion se hara objetivamente evidente en la

re-visita del visitante al museo, algo ademas facil de medir para este. Ahora
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bien, la verdadera transformacién sera aquella que suponga una apropiacion
de las obras, una re-interpretacion de las mismas, habiendo querido o siendo
consciente de esta transformacion. El museo debe preparar al visitante, en
caso de necesitarlo, para abordar las cuestiones, las posibilidades de ser

transformado y enriquecido que plantea en sus experiencias de ocio.

Por ultimo, consideramos necesario recalcar que este modelo
interpretativo entiende la experiencia como un proceso:

“El proceso de recepcion se vive en el tiempo que dura la visita al museo
y la participacion de la persona. Pero como toda experiencia tiene un espacio
anterior que puede ser aprovechado para favorecer que la experiencia sea mas
rica. Puede tener también una consecuencia posterior por el impacto que deja
en el visitante. Podria entenderse, incluso, desde una perspectiva ética,
abriendose mas alla de la experiencia vivida en el museo e invitando a la
consecucion de una vida mas digna y justa que la observada en las propuestas
artisticas. Quiza sea este el beneficio mas ambicioso y, a la vez, mas fecundo del
arte” (Amigo; Cuenca Amigo, M., 2014:408).

Todo el proceso deberia ser gratificante para la persona que lo realiza,

haciendo compatible la diversion con la formacién.

Este dltimo apartado del capitulo creemos es la mayor aportacion de
esta tesis. En este capitulo hemos hecho explicita la relevancia que podria
tener la hermenéutica en el museo, mediante una recopilacién de los pocos
autores que en el ambito del museo han hecho un intento por acercarse a ella,
al mismo tiempo que, hemos ampliado o dado mas cuerpo a sus reflexiones.
También hemos establecido un didlogo entre hermenéutica y ocio, aportando
cierta luz y ampliando la concepcion que de la interpretacion y la
participacion permite el constructivismo en el museo. Y, hemos visto
cumplido nuestro objetivo de proponer un modelo interpretativo para

favorecer la experiencia de ocio en un museo.

Este modelo sera puesto en practica o aplicado a un determinado

museo en el siguiente capitulo.
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5

PROPUESTA DE ME]JORA:

LA PARTICIPACION TRANSFORMADORA.




Aplicaciéon del modelo

Hemos esbozado el modelo que hemos tildado de hermenéutico por
tratarse de un modelo que nos habilita para comprender el museo en
relacion a la interpretacién y participacion que permite y fomenta en el
visitante y la mediacion que ejerce en aras a su posible transformacién. En
este capitulo llevaremos este modelo a la practica, esto es, a continuacién nos
centraremos en aplicarlo a un museo en concreto, al Museo de la Inocencia de

Orhan Pamuk, con el fin de hacer una propuesta de mejora.

Para la aplicacién de este modelo al museo, se ha hecho uso de
diferentes fuentes y recursos: la informacion que el propio museo ofrece en
su propia pagina web?2¢, la informacién que el museo nos ha ofrecido
personalmente en varios encuentros y una entrevista en profundidad
realizada al director del mismo, Onur Karaoglu, y los comentarios que
algunos visitantes del museo han hecho en TripAdvisor?’ (blog en el que
viajeros de todo el mundo comparten sus experiencias, a modo de
conversaciones o, simplemente, buscan informacién sobre los destinos
turisticos que les interesan). El Museo de la Inocencia comparte estos
comentarios, a través de un enlace en su propia pagina web, que nos consta el
museo tiene en cuenta. El numero de comentarios y experiencias
compartidos por los visitantes a la hora de realizar nuestro analisis era de
302. Todos ellos, en diferentes idiomas. Tres de ellos no se han tenido en
cuenta, ya que, posiblemente por error, estos comentarios no se centraban en
el museo en cuestion, sino en otros museos de Estambul. El nimero de

comentarios va cada dia en aumento. La ultima vez que visitamos el blog, nos

26 http://tr.masumiyetmuzesi.org/

27 Los comentarios de los visitantes estan disponibles en la siguiente direccién:
http://www.tripadvisor.com.tr/Attraction_Review-g293974-d3202914-Reviews-
Museum_of_Innocence-Istanbul.html. Se hara referencia a ellos, mediante el alias
que el visitante haya utilizado y la fecha en la que se haya realizado el comentario.
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encontramos con que 316 eran los comentarios que se habian realizado, pero
estos obviamente quedaran fuera de nuestro andlisis. Ademas de los
comentarios negativos, referentes en casi todos los casos al precio de la
entrada. Al mismo tiempo se hace uso de algunas de las numerosas
entrevistas que se le han hecho tanto al autor, Orhan Pamuk, asi como
también al personal del museo en diferentes medios de comunicacién y de
ciertas resefias al respecto. Ademas, por supuesto, de la constante referencia
que se hara al libro EI Museo de la Inocencia y al catalogo del museo La

Inocencia de los objetos (Seylerin Masumiyeti).

Para el andlisis y estructuracién de esta informacién se han seguido
basicamente, los puntos que hemos determinado en el modelo interpretativo,
en funcién de los dos conceptos que guian nuestra investigacion -
interpretacién y participacion- y, al que se ha sumado explicitamente el de

transformacion, convirtiéndose en el nicleo de esta.

Este andlisis se llevara a cabo desde un posicionamiento doble; como
visitantes del museo y receptoras de la obra y como investigadoras de las
experiencias y recursos que presta el museo para disfrutarla. De modo
distinto a como se tiende a hacer en los estudios del museo, en esta
investigacion la seleccion del Museo de la Inocencia como objeto de analisis y
objeto de aplicacion del modelo interpretativo que presentamos no se realiza
desde un criterio de eficiencia. Esto es, no se ha elegido el Museo de la
Inocencia, como ejemplo o no de buena practica. Tampoco nos centramos en
un aspecto de la interpretacién o la participacion en concreto, es decir, la
interpretacién en cuanto al disefio de la exposicion o la participacion
reducida al disefio co-creativo, sino por ser, como todo museo, un lugar con
infinitas limitaciones y posibilidades, en la busqueda de las autoridades y las
transformaciones que fomenta. Por tanto, el disefio de este método y su
aplicacion a este museo no tiene como objetivo alcanzar una verdad mayor o
una fundamentacion para la interpretacion, ni consiste en una “nueva”
posicién, sino en analizar cdmo el museo se relaciona con su propia

interpretacion y la de los visitantes.
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Con “inmenso potencial”, tampoco nos referimos Unicamente a las
posibilidades de multiples interpretaciones, sino a una mas profunda forma
de interpretar y participar que aunque implicita, creemos se puede
desarrollar mediante un dialogo entre el libro, el museo, el autor y los
visitantes, si mediante una “interpretacion explicitante” llevamos a cabo una

revision critica de los prejuicios del museo.

Este modelo creemos tiene cierta validez universal. Puede ser aplicado
a cualquier museo, aunque en su aplicacion, este modelo necesitara de
contextualizacion. Es decir, este método tendra que ser transformado o
adecuado a las circunstancias, caracteristicas o realidad del museo (y sus
visitantes) al que lo pretendamos aplicar, tal y como requiere un programa
didactico. Es decir, el modelo se complementaria con un programa didactico

que lo contextualize y adapte a los visitantes.

1. Bloque I: CONTEXTO Y PLANIFICACION de la experiencia.
Creemos necesario introducir brevemente el Museo de la Inocencia:

El Museo de la Inocencia, podemos decir que es una obra de naturaleza
hibrida: es tanto una novela de Orhan Pamuk, Premio Nobel de Literatura en
2006, asi como también un museo?28. Desde los inicios, en la década de 1990,

Pamuk concibié ambos proyectos simultaneamente.

En la novela se narra una historia de amor entre Kemal, un hombre de
la clase acomodada estambuli, y Fiisun, una pariente lejana de la clase media
baja. Tras un romance, acaban distanciandose y el protagonista empieza a
coleccionar todo tipo de objetos que le hagan sentir mas cerca de ella. Cuatro
afilos después de su publicacion, en 2012, el museo abre finalmente sus
puertas. En el museo se recogeran estos objetos que representan a la amada

de Kemal y al Estambul (1950-2000) en el que esa historia tiene lugar.

28 QObra sobre la cual también se ha estrenado recientemente pelicula. Mas
informaciéon ha sido ofrecida y puede ser consultada en el siguiente enlace:
http://www.ntv.com.tr/sanat/masumiyet-muzesi-filmi-venedik-film-
festivalinde%2cRUx-7k005EukN75n13Xylg

155



Segun la opiniéon de muchos de los visitantes, entre ellos, MariaJesus
(21 de Abril de 2014), adn cuando el museo estd compuesto de objetos
cotidianos, este destaca por su singularidad. Es un museo diferente, “fuera de
lo comun” (butch14nj, 16 de Octubre de 2014). El hecho de que el museo esté
compuesto de objetos, nos ha llevado a recordar el interesante planteamiento
de Esther Pasztory en su ensayo Thinking with Things: Toward A New Vision
of Art (2005). Pasztory plantea un debate sobre lo que es arte y no lo es,
desafiandonos a redefinir el “arte” y a considerar el concepto de “objeto” en
su lugar, aunque ella misma admita que este ultimo tampoco es apropiado.
Esta catedratica (2005:10) afirma: “no existen objetos artisticos. (...) Solo
existen objetos comunicativos”. Su planteamiento parece cobrar sentido en el
caso del Museo de la Inocencia. Segin Silva (2008:118), el argumento de
Pasztory merece cierto crédito. “Al fin y al cabo, ;no comunican algo todos los
“objetos artisticos”? Ademas, ;a quién le corresponde asignar el término arte
a un objeto; al autor, al coleccionista, al conservador del museo o al

espectador o al visitante del museo?”.

Los objetos cotidianos del museo, meticulosamente dispuestos en cajas
y vitrinas, nos acercan a lo que los personajes de la novela una vez utilizaron,
vistieron, vieron, oyeron y sofiaron. Ademas de la historia del Estambul de
entre 1950-2000, en minusculas. El museo ofrece, en opiniéon de Roselilith
(23 de Julio de 2013), “otra visién de Estambul, a través de lo cotidiano”. “La
forma en la que los objetos interactiian con el pasado, la memoria y en tltima
instancia, los sentimientos del amor perdido, mezclados con la culpa, es un
verdadero placer” (Coconuworld, 1 de Julio de 2015). Esto hace que el
dialogo con los objetos se convierta en algo significativo, tras descubrirseles
su dimension ontoldgica y artistica.
“Este no es un museo, es una experiencia Unica. Es una mezcla de ficciéon
y realidad de la que no podemos dejar de estar fascinados y estupefactos (...)
Orhan Pamuk, ha decidido construir el museo del que habla en el libro,
poniendo asf al lector-visitante ante un continuum entre paginas y objetos tinico

en su género, donde la ficcién se convierte en realidad y la realidad reconstruye

la ficcion. Arte puro” (bugaz, 23 de Mayo de 2015).
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“Se trata de una experiencia del museo inusual” (Jack H, 9 de
Noviembre de 2014) y, por esta misma razdn, “tal vez no del agrado de todos”

(frogirl1978, 18 de Marzo de 2015).

Una vez hecha su presentacion, por tanto, daremos comienzo a la

aplicacion de nuestro modelo al analisis del museo.

En este primer bloque nuestro analisis se centrara en la tradicién y el

contexto dentro de los cuales nace el Museo de la Inocencia:

1.1. Tradicion

Para entender el museo de Orhan Pamuk, consideramos necesario antes
contextualizarlo dentro de la tradicién o historia del museo de Turquia, y mas
en concreto, de Estambul. En este apartado, por tanto, se hard un breve
recorrido por la historia del museo turco para ver de qué forma “encaja” el

Museo de la Inocencia en esta.

Son numerosas las investigaciones sobre “el museo” que hemos podido
encontrar en diferentes archivos electrénicos, aunque la inmensa mayoria
estdn escritas Unicamente en turco y el acceso, muchas veces, esta
restringido. La consulta de estas fuentes nos ha permitido realizar un
recorrido por la historia de los museos del pais, comprender como se ha
entendido el museo en las distintas etapas histdricas, hacer explicitas las
distintas funciones y usos que se le han atribuido y su reflejo en las distintas
clasificaciones que diversos académicos han realizado. Ademas de, ponernos
al corriente de los problemas o debilidades que en el ambito museistico tiene
Turquia, para después centrarnos en el problema que a nosotros mas nos

concierne: la educacion.

1.1.1. Historia
Generalmente las investigaciones consultadas, asi como también se
muestra en la educacion obligatoria, esbozan un mismo recorrido histérico

de los museos en el pais. Recorrido que siempre se expone en paralelo a
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Europa, pero cuya comparativa separa a ambas tradiciones museisticas por
una centuria. Habitualmente se destacan tres periodos: el imperio otomano,
la republica y los museos en la actualidad. En otras investigaciones, sin
embargo se detalla una década en particular; los afios 60. Asi ocurre en el
caso de Altunbas y Ozdemir (2012), quienes proponen la siguiente
clasificacion: el imperio otomano, la republica, los afios 60 y el periodo que va
desde lo que, entre otros, Atasoy (1983, 1999) y Keles (2003), llaman “la
museologia moderna” hasta la actualidad. En esta investigacion, sin embargo,
mientras que el periodo de los afios sesenta —que se destaca por la consciente
importancia del disefio del edificio del museo- vendra expuesto brevemente,
el ultimo de los periodos -que se centra, entre otras cuestiones, en una mayor
especializaciéon de los museos y en la importancia de la educacién-, por la
relevancia de algunos de los cambios que se han sucedido desde entonces,
hemos considerado mas oportuno circunscribirlo a los afios 90. Explicaremos
cudles son esos cambios de los que hablamos y el porqué de considerar dicho

periodo de tal modo en el apartado dedicado a la década de los 90°.

Podemos decir, por tanto, que los periodos histéricos mas importantes
para los museos de Turquia son: el tiempo del Imperio Otomano (1299-

1923), l1a época de la Reptblica (29 de Octubre de 1923), los afios 60 y los 90.

1.1.1.a. Imperio Otomano

Tres figuras son decididamente importantes en este primer periodo:
Ahmet Fetih Pasa (1801-1858), Sultan Abdiilmecid (1823-1861) y Osman

Hamdi Bey (1842-1910), siendo este ultimo de especial relevancia.

La nota caracteristica de este periodo, esto es, del Imperio Otomano, es
que puede decirse que el fendmeno de la museologia comenzo en él. Pero, el
Imperio Otomano abarca siete siglos de historia, por lo que hemos decidido
centrarnos en un periodo que consideramos clave; el Tanzimat (1839-1878)
0 época de modernizacion del Imperio. Las reformas que se dan en esta época

son iniciadas por la propia burocracia quien, alarmada por una sucesion de
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derrotas militares y ante las presiones de las potencias occidentales, decide

poner en marcha un proceso de Occidentalizacion.

Podemos decir que la idea de preservar y coleccionar antigiiedades fue
siempre importante para el imperio otomano. Especialmente, Fatih Sultan
Mehmet, Yavuz Sultan Selim y Kanuni?® Sultan Siileyman, fueron grandes
coleccionistas. En Estambul, ciudad del Imperio, el Topkap: fue utilizado
como un lugar de almacenamiento para la Hacienda Real. Si bien no podemos
hablar del comienzo de la museologia a manos de dichos sultanes, pues estos
no expusieron sus colecciones, sin embargo, los azulejos, el cristal, la plata y
la mayoria de los objetos que hoy en dia alberga el Museo del Palacio Topkapi
pertenecieron a estos sultanes. Lo que este proceso de Occidentalizacién
supuso entonces fue, entre otras cosas, la liberalizaciéon de estas colecciones
privadas. Como ejemplo de ello, podemos citar la apertura de una exhibicién
de antiguas prendas militares en Sultan Ahmet. Esta apertura se dio, sin
embargo, durante el reinado de Abdiilmecid I (1839-1861). Las prendas
fueron traidas del Almacén Militar, donde antiguo equipamiento militar,
incluyendo cafiones, armaduras, trajes militares y algunas piezas

arquitectdnicas eran preservadas.

Otra de las iniciativas llevadas a cabo por el Imperio fue enviar a
muchas personas a estudiar a Europa. A su vuelta, estas, se convirtieron en
funcionarios administradores. Pusieron en practica, en algunas exposiciones,
las ideas europeas en boga sobre como presentar o exponer los objetos
culturales. Al mismo tiempo, el Imperio Otomano participé en cada una de las
fantasticas exhibiciones europeas que se celebraron, desde la exhibicion
londinense de 1851, en adelante. No es, por tanto, sorprendente que el museo
tomara su lugar en un contexto en el que nuevas escuelas e instituciones de

arte y ciencias que fueron establecidas en ese periodo empezaban a surgir.

En 1846 Fethi Ahmet Pasa convirtio la iglesia Aya Irini, que habia sido

restaurada en 1723 y albergaba la coleccion del almacén militar, en un

29 Kanuni Sultan Siileyman, en castellano Soliman el Magnifico, en turco se refiere a
quien hace la ley.
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museo. Dicha coleccién fue reorganizada en dos colecciones: la coleccion de
antiguas armas y armaduras y la coleccién de antigiiedades. Sin embargo,
ambas colecciones solo eran accesibles previo permiso. No fueron abiertas al
publico hasta el afio 1868. A este primer museo le dieron el nombre de Miize-i
Hiimayun (Imparatorluk Miizesi)3°. Este mismo afio, un directorio del museo
fue abierto dentro del Ministerio de Educacion. El primer director del museo
fue un inglés, Mr. Gould del Liceo Galatasaray, quien fue designado para el
cargo en 1869. Antigiiedades sensibles de ser transportadas dentro de los
limites del Imperio Otomano fueron traidas al museo. Se instaur6 en él una
escuela, que constituia un subinstituto del Comité del Museo Real. En la
escuela se entrenaba a personal para las excavaciones y para la clasificacion y
conservacion de los objetos. En 1881, la antigua coleccién fue trasladada a
Cinili Kosk, 1o que era la residencia de verano del conquistador Mehmet en los

jardines del palacio Topkapi, y abierta al publico.

En ese mismo afio Osman Hamdi Bey, hijo del importante burécrata
Ibrahim Edhem Paga, artista, arqueélogo y curador educado en Paris, fue
designado director del Museo Real, cargo en el que se mantuvo hasta su
muerte en 1909. Con él, dio comienzo la institucionalizacién de la museologia
en Turquia. La primera contribucion importante de Osman Hamdi Bey a los
estudios museisticos fue la Regulacién de las Antigiiedades en 1883. La
transferencia de los descubrimientos antiguos estaba por primera vez en la
historia otomana, estrictamente, prohibida por la regulacién. Osman Hamdi
Bey consiguié que el imperio otomano, en el que no habia una tradicion de
preservacion histdrica y cultural de los objetos analoga a la occidental, se
preocupara por las transferencias de los objetos extraidos de las

excavaciones al extranjero.

Osman Hamdi Bey realiz6 numerosas excavaciones a lo largo de las
fronteras del Imperio. Transfiri6 lo encontrado en las excavaciones a
Estambul, pero pronto el edificio no pudo albergar todas las piezas que se

encontraban por falta de espacio. Osman Hamdi Bey mandJ, asi, construir un

30 Museo del Imperio o Museo Real.
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edificio especial para estas. Este edificio fue el primer museo que se
construyé en Turquia, en el afio 1892 de un lado a otro de Cinili Kosk. El
ahora llamado Museo Arqueolégico de Estambul, pensado para albergar los
objetos que eran trasportados desde Sayda en el Libano. La elevada entrada
con cuatro columnas corintias, asi como otros detalles ornamentales, revela

la concepcién del museo como un templo.

Osman Hamdi Bey contribuyé a los estudios museisticos y
arqueologicos no solo en Turquia, sino también en Europa. Pero, a pesar de la
iniciativa de las reformas que se plantearon llevar a cabo en el Imperio, los
museos e instituciones similares no eran suficientemente apreciados. Esto es,
el Imperio Otomano no supo valorar la ilustracién que junto con el Tanzimat
se vivio, ni los progresos que en el dmbito cientifico, artistico y museistico
tuvieron lugar. Estas instituciones permanecian extrafias a Palacio y al
publico. Tampoco la consideraciéon que Europa tuvo por Osman Hamdi Bey,

fue reciproca en el Palacio Otomano.

En 1891, Osman Hamdi Bey nombr¢ asistente a su hermano, Halil
Edhem Eldem Bey, quien después de la muerte de Osman Hamdi Bey se
convirtié en director del museo. Asumié no solo un cargo, sino también la
dificil tarea de la transformacion de las instituciones culturales otomanas a
las instituciones de la Republica turca. Halil Edhem Eldem Bey, educado
también en Europa, trabajé en el museo hasta 1931. También reorganizé
algunas de las salas del palacio Topkapt y las abrié al publico. Tras su
direccidn, el Museo Arqueoldgico de Estambul continué los desarrollos del
mundo occidental. No obstante, el Museo Arqueologico de Estambul no era el
unico museo en el Imperio Otomano. En 1902 en Konya y en 1904 en Bursa,
se establecieron otros dos museos. El museo de las Artes Islamicas fue
inaugurado en 1909. Y, en 1920, en visperas de la Republica, dentro del
Ministerio de Educacion se establecié un Directorio de Antigliedades, cuyo

primer director también fue Halil Edhem Eldem Bey.
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1.1.1.b. Republica

Sin embargo el concepto de museologia en Turquia -el que hemos
relacionado con el proceso de Occidentalizacién-, de acuerdo con Elbir y
Karakas (2007), viene ligado directamente al fin del Imperio o, mejor dicho,
al nacimiento de la Republica. En este periodo, que se destaca por el proyecto
de construcciéon de un nuevo pais y la busqueda de una identidad, el arte
tendra un papel insustituible. Queremos traer a colaciéon una de las muchas
frases que en relacion a la importancia del arte se recuerdan de Atatiirk:
“Sanatsiz kalan bir milletin hayat damarlarindan biri kopmus demektir”. Esto
es, la nacién que se queda sin arte se le ha quebrado una de las arterias de la

vida3l.

Mustafa Kemal Atatiirk funda la Republica en 1923 y consigue
conservar, antes de perder todo lo que signific6 el Imperio Otomano por su
extension y alcance, la actual Turquia. Padre de los turcos, tal y como se hizo
llamar, fue y sigue siendo una figura controvertida, mas fuera que dentro de
Turquia. En esta investigacion, sin embargo, no pretendemos resolver la

»nn

posible controversia de la figura del “dictador “benigno””, como le ha
calificado Martinez (2010). Mas bien, queremos y debemos centrarnos en las
reformas que llevo a cabo y, en lo que a nuestra investigacion se refiere,
cuatro llaman especialmente nuestra atencion: su apuesta por el humanismo,
la desacralizacion del arte, la democratizacion de la educacion y las artes, la

proliferacion de las manifestaciones del ocio.

Atatiirk pone en practica una especie de Humanismo Ilustrado, una
mezcla de humanismo y reformas. Un cambio de orientacion de sesgo
humanista (Elbir y Karakas, 2007). Los principios que serviran de base en la
construccion de este nuevo pais son: democracia, laicismo y nacionalismo
(Sezen, 2005). Es bajo un renovado proceso de occidentalizacién, de
modernizacion y dichos parametros como Atatiirk, al estilo ockhamiano, lleva

a cabo una auténtica revoluciéon. Definid6 monumentos sumamente

31 Es posible que Mustafa Kemal Atatiirk, como Durkheim, concibiera la sociedad como
un organismo vivo, el que sin arte y, como veremos a continuacion, sin educacién no
puede sobrevivir ni mucho menos desarrollarse.
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importantes o cruciales como museos y tradujo sus nombres del arabe al
turco, con el fin de neutralizar su caracter sagrado o el aura, de la que habla
Walter Benjamin. Aunque quizas sea mas acertado decir que, llevo a cabo una
desacralizacion de lo otomano y lo religioso, mas que del arte. Algunos
ejemplos de ello: en 1992, el Museo Real tomd el nombre de “Museo
Arqueolégico de Estambul”. En 1924, el Palacio Topkap! fue convertido en
museo, dandose un cambio también en los objetos que contenia en su
interior. En 1926, se decidi6é que el sepulcro de Meviana Celaleddin-i Rumi
fuera convertido en museo. En Anatolia, tras su restauracion, algunas iglesias
de provincia, mezquitas, posadas y monumentales construcciones se
convirtieron en museos. También los edificios histéricos, tales como el Kariye
Cami de Estambul, el Yesil Tiirbe de Bursa y el Muradiye killiyesi. El Ayasofya
fue reconvertida en museo en 1934, tal y como ocurri6 con el Monasterio de
Besiktas en Hacibektas. El Evkaf-1 Islamiye Miizesi pasé a llamarse Tiirk Islam

Eserleri Miizesi.

Junto con la desacralizaciéon de los museos, Atatirk mandé dar
comienzo a los trabajos necesarios para la construccion de museos, dar
importancia al montaje y la exposicion de las obras, a la restauracion de los
edificios historicos y el desarrollo de las artes plasticas. Ademas, con el fin de
educar y preparar a los cientificos que pudieran hacerse cargo de los museos
orientados a la conservaciéon y exhibicion de las obras, se les envi6 al
extranjero. Junto con las artes, Atatiirk crey6 en el imprescindible papel de la
educacion y, consecuentemente, llevé a cabo una “democratizacién de la
educacion y de las artes”. Intensas reformas educativas, entre las que
podemos destacar, desde la obligatoriedad de la educacién basica, pasando
por la igualitaria educacion de la mujer, la educacion en los pueblos, la
proliferacién de distintas manifestaciones del ocio, -balet, 6pera, literatura,
poesia, pintura, etc.— junto con la recuperacion de los clasicos y su traduccion

al turco, hasta una visién mas amplia de la historia del pais.

Atatiirk otorg6é gran importancia a los antecedentes culturales de

Anatolia. Para él, era de gran importancia ilustrar la extensa herencia del
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pueblo turco enfatizando la riqueza cultural de Anatolia, que no Unicamente
se basaba en lo otomano y lo selcuk. No conformandose con leer la historia y
dado que la mayoria de su pueblo era analfabeta, ilustré dicha riqueza
cultural mediante la exposicion en los museos de los restos arqueolégicos del
pais. La idea de construir el Hitit Miizesi (Museo Hitita), también suya, se hizo
realidad en 1936 y 1968 se convirtié en el Museo de las Civilizaciones de

Anatolia.

En Turquia el primer Inkilap Miizesi (Istiklal Miizesi)3? donde se
recogian las valiosas obras pertenecientes a la lucha nacional se hizo
construir en 1921. Se construyeron museos en Esmirna, Ankara, Bursa,
Antalya y Adana. El museo etnografico de Ankara, construido por el
arquitecto Arif Hikmet, fue abierto a las visitas del publico en 1930. En afios
posteriores, se abrieron también museos en Tokat, Sivas, Amasya, Kayseri,
Afyon y Bergama. Al mismo tiempo, numerosos municipios antiguos se
dispusieron como museos al aire libre. Bogazkdy, Bergama, Aspendos, G6reme

y Perge son algunos de estos.

En 1930 se construyd la institucion Ttirk Tarih Kurumu. Esta institucion
jugoé un papel importante en el desarrollo de la arqueologia, la historia y los
museos. En 1936 se inauguré en Ankara la Facultad de Lengua, Historia y
Geografia, que otorgaba gran importancia a los dmbitos de la historia y la
arqueologia. La contribuciéon de estas instituciones a la arqueologia y la
museologia turca fue mas que relevante. El Palacio Topkap1 fue declarado
museo en su integridad. El primer museo de pintura y escultura, Dolmabahge
Saray1 Veliaht Dairesi, perteneciente a la Direccion General de Bellas Artes,
entr6 en funcionamiento en 1937 bajo ordenes de Atatiirk. Vakiflar Genel
Miidiirliigti (La Direccion General de las Administraciones generales del
Estado) asumio, entre otras, las tareas de mantenimiento y restauracion. Las
tareas museisticas se continuaron en los siguientes afos, se construyeron

museos por todo el pais.

32 Museo de la Independencia.
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Puede desprenderse de lo anterior que Atatiirk quiso que el pueblo
turco tuviera acceso a la “cultura”. En otras palabras, queria que la gente
fuera consciente de su identidad cultural, nacional y étnica. Supo prever o fue

consciente de la importancia o el lugar de la educacién en los museos.

En el afio 1950, los fundadores de la Republica desarrollaron la
cooperacion entre los museos y los miembros relacionados con la profesion
de la museografia. Asociandose a las instituciones internacionales,
desarrollaron el conocimiento, el comercio, la educacién de la sociedad y

fundaron en asociacion con el ICOM, la comision nacional turca.

1.1.1.c. Aiios 60°

Este periodo se destaca por la importancia del diseiio de los museos.
Segun Camgdz (1996), debido a una falta de valoracién del museo,
arquitectos e ingenieros del Directorio de Planificaciéon y Construccidn,
perteneciente al Ministerio de Cultura, no se han desarrollado como
especialistas en el disefio de museos. Aunque existe un departamento dentro
del Directorio de Museos y Monumentos en Ankara, que es responsable del
disefio de nuevos museos y de ofrecer métodos de exposicion, este no ofrece

demasiadas soluciones.

Segun estadisticas de 1989 del Directorio General de Antigiiedades y
Museos, se entiende que entre los 131 edificios de museos existentes en
Turquia, solo 28 han sido propiamente disefiados para los fines del museo. El
20% del numero total de edificios de museos han sido originalmente
diseflados por estudios museisticos. Como consecuencia de ello, los edificios
que son convertidos en museos, no han sido renovados para albergar una
coleccion y, los edificios que han sido construidos como museos no
funcionan. En ambos casos, se prueba que los museos son algo mas que
almacenes. Qué es un museo es una cuestion en la que deberian detenerse

tanto musedlogos como académicos relacionados con dicha rama.
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1.1.1.d. Afios 90°

Hemos llegado al ultimo periodo de nuestro recorrido. Etapa que en
Turquia abarca desde la Modernidad hasta la actualidad. En esta
investigacion queremos que este periodo sea definido por la década de los
90, pues no es hasta esta fecha cuando en Turquia empieza a florecer
realmente el arte, gracias a los propios artistas y al sector privado. Esto es, a
partir de los afios 90 hay cierta libertad para con lo institucionalmente
establecido. Al hilo del proceso de occidentalizaciéon al que hemos ido
aludiendo, es en la década de los 90 cuando Turquia apuesta por una

apertura al exterior y el sector privado apuesta por el arte.

Muchos son los que dudan del compromiso de Turquia con el proceso
de reformas y de modernizaciéon, de su desarrollo mas alla de la
incorporacién de las tecnologias y de la apertura puramente econémica. Esto
es, de la sinceridad de su compromiso para llevar a cabo “las reformas que
permitan la integracion de los valores europeos esenciales: pluralismo en el
campo religioso, respeto de los Derechos Humanos (lo que implica la
aboliciéon de la pena de muerte), Estado de Derecho y libertad de prensa”

(Servantie, 2007:21). Se habla de un proceso de modernizacién inacabado:

Segun Servantie, “la apertura al exterior de Turquia se refleja en los
habitos de consumo de su poblacién, en la penetracion de las nuevas

tecnologias y en la presencia de empresas extranjeras” (Servantie, 2007:18).

El afio 1987, fecha en la que Turquia se presenta de nuevo como
candidata a la adhesion de la Union Europea, el acuerdo de unién aduanera
de 1995 y la modernizacion de la economia turca, supuso la rapida
aceleracion de los intercambios comerciales con el exterior y la adopcion de
los valores éticos “protestantes”33 por parte de los empresarios. A pesar de la
lenta introduccion de la imprenta y de la prensa, junto con la propuesta de
adhesion, el presidente Turgut Ozal, defendi6 la apertura a las nuevas

tecnologias. Esta apertura permitié la explosion de los canales de television

33 Valores éticos, segin Max Weber, del Capitalismo.
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por cable y por satélite (500 canales actualmente) y del teléfono movil
(Servantie, 2007). La apertura al exterior se refleja también en los habitos de
consumo, expandidos por la burguesia “cosmopolita”, esgrimida como

modelo por la prensa sensacionalista3+.

Este panorama de cambios, las rapidas metamorfosis sociales, sus
ostensibles mutaciones sociopoliticas y las diversas derivas neoliberales, que
se dan en los 90 y en los primeros afios del nuevo siglo, exige a los artistas
una reflexion. Es a partir de este preciso momento, cuando Turquia empieza
a “despuntar” en arte, cuyo mercado se ha convertido en uno de los mas

activos y emergentes (Senova, 2013).

En esa emergencia de la escena artistica del pais, distintos factores se

presentan como decisivos para la explosion del arte.

Primeramente, sin la acciéon de los propios artistas, esto es, sin una
apuesta por su propio trabajo esta explosion del arte no hubiera sido posible.
Veremos cémo, si bien el arte finalmente también tuvo cabida en la expansion
de la economia, en un primer momento encontrar su sitio no fue tarea facil.
Pues, el mercado del arte turco parecia tener prioridades que no coincidian

con las del mundo del arte contemporaneo global.

La Bienal de Estambul, que se fund6 en el mismo afo de la candidatura,
1987, tuvo una influencia capital y dio a los artistas el impulso que
necesitaban. Lanzé a algunos de ellos al circuito internacional y contribuy6 a
la promocién de muchos otros en la escena local, con grandes exposiciones
sobre todo en Estambul, lo que facilitd, también, la proyeccién de criticos y
comisarios. Hay que tener en cuenta, ademds, que en aquel momento no
habia en Estambul ni museos ni instituciones de arte contemporaneo.

Tampoco habia apoyo del Estado, ni subvenciones3>. En ese contexto

34 Las palabras de Servantie, nos recuerdan al Vattimo mas optimista de “La Sociedad
Transparente”. Podriamos estar hablando del paso de la Modernidad a la
Postmodernidad en Turquia, pero con el Vattimo desengafiado, sin tener
consciencia de la experiencia de la Modernidad. Al mismo tiempo, parece que
asistiéramos a la llegada abrupta de un ocio consumista.

35 Cosa que tampoco pasa desapercibida a ojos del ICOM y que le lleva a decidir llevar
a cabo la desintegracion del Comité Turco, respaldado por el Ministerio de Cultura
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empezaron a surgir nuevas instituciones, iniciativas de artistas, proyectos de
formacion alternativos y museos que empezaron a entablar conexiones con la
red de centros internacional. Dicho contexto también llevo a muchos artistas
a salir de Turquia. Entrados ya en el afio 2000, la mayor parte de los artistas
se unieron en colectivos formando asociaciones, buscando con ello poder
financiar sus proyectos, sobre todo en Europa. A partir de ese momento, ese
objetivo econdmico se extendié como la polvora y todos y cada uno de los
componentes del panorama artistico contemporaneo turco empezaron a

mercantilizarse.

La primera generaciéon de galerias emergentes en Estambul nacid,
precisamente, de la demanda de arte contemporaneo turco generada en la
primera mitad del 2000. A ellas empezaron a ir un nuevo grupo de
coleccionistas formado por famosos, inversores y empresarios en busca de
prestigio. Ese nuevo perfil de comprador atrajo la atencién del coleccionista
tradicional local y, en poco tiempo, abrieron nuevas galerias y algunas de las
que existian empezaron a apostar por el arte mas actual, animando al sector
privado a iniciar colecciones e, incluso, a gestionarlas bajo la asesoria de

marchantes y comisarios.

Ademas de las galerias, entre las muchas instituciones que han
contribuido a consolidar la escena artistica turca, destacan centros de arte
como SALT, puesto en marcha por el Garanti Bank; Akbank Art Center, una
institucion dedicada a la promocién de las artes desde 1993, o Yapi Kredi,
Arter 'y Depo. Ademas, destaca la IKSV (Fundacién para la Cultura y el Arte de

Estambul), organizadora de la Bienal de Estambul y del Pabell6on de Turquia

de ese pais, por su mal funcionamiento, poco acorde con los tiempos que corren. En
el memorandum distribuido por ICOM se hace ver el crecimiento constante del
numero de museos en Turquia, de la mano sobre todo de museos privados, paralelo
al desarrollo de la economia nacional. Sin embargo, los fondos dedicados al sector
museistico por parte del Ministerio de Cultura turco se mantienen
sorprendentemente escasos, haciendo evidente la necesidad de recurrir a otras
fuentes de financiacién, sobre todo de capital privado. Pero el aspecto mas criticado
por ICOM es la burocracia que crea problemas de comunicacién entre el Ministerio y
los museos concretos. Con ese sistema, amparado por la legislacién actual, las
instituciones cifran sus decisiones en la autoridad central mas que en desplegar sus
propios mecanismos de decision.
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en la Bienal de Venecia, todas ellas entidades de caracter privado. También
con iniciativa privada se abrieron museos como el Skip Sabanci Museum,
fundado en 2002; el Istanbul Museum of Modern Art, en 2004, a cargo de la
familia de empresarios y coleccionistas Eczacibasi, y espacios como el
Santrallstanbul y Proje 4L. En los ultimos diez afios se han conseguido
grandes avances, aunque con un gran revés: la “dictadura” de ese capital
privado que todavia hoy lleva a muchos artistas a trabajar bajo férmulas

aceptadas del mercado.

Una vez acabado nuestro recorrido histérico, nos gustaria resumir y
explicitar los usos y funciones que se le han atribuido a los museos en
Turquia en las distintas épocas. En opinién de Camgoz (1996), para que los
usos y funciones del museo puedan ser adecuadamente comprendidos, el
museo en Turquia necesita hacerse consigo de una base conceptual. El
desarrollo de la comprensiéon del museo en Turquia es una cuestion

importante y que ha de ser discutida.

El museo, en los primeros dos periodos a los que hemos hecho
referencia, se entiende del siguiente modo: si en el periodo otomano el museo
fue concebido como templo y como elemento portador o recobrador del
estatus perdido frente a Europa; en la época de la Republica, el templo,
perdiendo parte de su aura, pasara a concebirse como almacén. Esta forma de
concebir el museo convivira con un sentido histérico e identitario,

concretamente, arqueoldgico y etnografico.

Como ocurre en los periodos que estamos analizando,

“El museo encuadra nuestra mirada y nos muestra como arte objetos que
no fueron realizados con la finalidad de ser vistos o exhibidos. No hay que
olvidar que, desde un punto de vista reflexivo, el nacimiento de la Estética como
disciplina es tardio y lo debemos a la modernidad” (Amigo, 2000:21).
En los afios 60, el museo sera analizado desde su diseiio. El disefio o la
ausencia del mismo, preocupa por las dificultades que ello conlleva para
llevar a cabo los usos y funciones que del museo se comprenden. Entre estas,

la exposicion de las colecciones.
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En los afios 90, parece que la comprension del uso y las funciones del
museo empiezan a desarrollarse en paralelo al panorama internacional. Se
comenzara a valorar la funcién educativa del museo, ademas de la funciéon

estética.

A pesar de los distintos usos y funciones que del museo podemos
particularizar en cada una de las distintas etapas histoéricas, parece justo
decir que todas ellas conviven al mismo tiempo, a pesar de que algunas
tengan una mayor prioridad dependiendo de la época a la que hagamos

alusion.

Queremos exponer ahora algunas de las clasificaciones que de los
museos se han realizado en Turquia. Estas clasificaciones, por lo general,
siguen un patroén histérico. Esto es, proponen divisiones o agrupamientos de
los museos en funcién de distintas etapas histéricas y/o en orden a las

distintas tematicas que en las distintas etapas histéricas han sido centrales.

En 1948 Enver Behnan Sapolya en su obra Miizeler Tarihi (Historia de
los museos) clasificé los tipos de museos mdas importantes del siguiente

modo:

Museo Arqueoldgico.
Museo Etnografico.
Museo de Bellas artes.
Museo militar.

Museo historico.

A o

Museo de la Revolucidn, transformacion, reforma.
Aproximadamente diez afios mas tarde, sin embargo, hara una

clasificacion desde un punto de vista mas administrativo:

1. Museos estatales.
2. Museos que reciben ayudas de administraciones privadas.
3. Depositos de objetos antiguos.
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Siimer Atasoy (1983; 458), clasifica los museos de acuerdo con las

colecciones3é:

Museos de Arte e Historia.

Museos de Arqueologia y Etnografia.
Museos arqueologicos.

Museos etnograficos.

Museos de la Memoria o Mausoleos.
Casas museo.

Museos de la Revolucion/Reforma.

Museos militares.

© © N o ;e W N

Museos Privados.

—_
e

Museos al aire libre.

En la obra Tiirkiye Miizeleri (Los museos turcos) de Mehmet Onder los

museos son agrupados de la siguiente manera:

Museos arqueologicos.
Historia, Historia del Arte y Museos de Etnografia.
Monumentos museisticos.

Atatiirk y los antepasados turcos.

SN

Casas museo.

Museos pertenecientes o dependientes de administraciones del pais:

1. Museos dependientes del Ministerio de Cultura.

2. Museos dependientes de Parques Nacionales.

3. Museos que dependen de la Administracion Nacional de los
Palacios.

4. Museos asociados a Universidades.

5. Museos dependientes del Ministerio de Defensa.

6. Museos dependientes del Ministerio de Educacion.

36 En 1971 se abrieron museos en funcién de la tipologia de las colecciones con el
esfuerzo y el trabajo en comdn de Ministerio de Cultura, la Direccién General de
Museos y Antigliedades y el Directorio General de Defensa.
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7. Museos dependientes de las autoridades locales (municipios,
gobernaciones, etc.)

8. Museos dependientes de distintas instituciones estatales
(Tekel, MTA, etc.)

0. Fundaciones Museo.

10. Museos Privados.

Clasificacion realizada por el Consejo Internacional de Museos (ICOM):

Museos de arte.

Museos de Arqueologia e Historia.
Museos etnograficos.

Museos de Historia Natural.
Museos de Ciencia y Tecnologia.

Museos regionales.

N o ok W oe

Museos para usos especiales/con objetivos especificos.

Las distintas clasificaciones expuestas no s6lo nos dan una idea del
panorama museistico de Turquia, sino también de las problematicas propias
de los museos del pais. Para tratar estas dltimas, nos hemos hecho eco de una

investigacion (Camgoz, 1996), en la que se tratan datos publicados en 1993.

Las problematicas o debilidades de los museos que hemos podido
encontrar, ademas de la ya expuesta y concerniente al disefio de los museos,

se derivan principalmente de la forma en la que el museo es concebido:

La comprension del museo en Turquia solo ha sido desarrollada en un
sentido; como almacén para objetos arqueologicos. La mayoria de los museos
en Turquia estdn centrados, como consecuencia légica de la riqueza

arqueolégica del pais, en arqueologia, con un especial énfasis en etnografia.

En las fechas a las que hemos hecho referencia, en Turquia hay
aproximadamente 250 museos. La gran mayoria estan controlados por el

Ministerio de Cultura, a través del Directorio de Museos y Antigliedades. Esto
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es, 17037 de los 250 museos, de los cuales 91 son museos arqueolégicos,
dedicados a la preservacion, investigacion y excavacidn. Otras areas de
especializacion de los museos turcos son la historia, con 22 museos
dedicados a esta, y la etnografia, con 36. Los museos restantes son
controlados por universidades, otros ministerios y fideicomisos de caridad.

Solo hay unos pocos museos privados.

Dadas las tareas oficiales que se le asignan al personal del museo, este
es responsable de llevar a cabo; el mantenimiento de las exposiciones
permanentes, la preservacion de la herencia cultural de cierta provincia, la
realizacion de excavaciones de rescate, la actuacién como representantes
gubernamentales en excavaciones extranjeras que tienen lugar en territorio
turco, el consejo a comités de planificacion locales, la adquisicién de objetos
de las personas locales para el museo, por lo que las exhibiciones y los
visitantes se convierten en preocupaciones secundarias. Los museos antes
citados, que componen el nucleo de los museos de Turquia, han sido en su

mayoria desarrollados en respuesta a las politicas internacionales del pais.

Como consecuencia, los museos que reciben el mayor nimero de
visitas, no tienen como atractivo principal sus colecciones, sino su exhibicion
como edificios en si. Se trata de monumentos sacros y palacios otomanos que,
tal y como hemos podido ver, fueron declarados museos del estado. El Palacio
Topkap1 es el museo mas visitado, seguido por el Mevlana en Konya y el
Ayasofya en Estambul. Estos tres museos atrajeron a mas de un millén de
visitantes en 1993. Contienen elementos religiosos que también contribuyen
a su éxito. Estos museos no albergan una coleccion, solo adquieren algunos

objetos de significativo valor.

La mayoria de los museos mas visitados estan en Estambul y Ankara. El
Museo Arqueologico de Estambul, premiado en 1993 por el Consejo Europeo,

recibio ese afio 217.564 visitantes. El Palacio Museo Topkapi lidera la grafica

37 Segin datos ofrecidos por el propio Ministerio de Cultura, extraidos de
http://www.kulturvarliklari.gov.tr /TR,43336/ muze-istatistikleri.html, hoy en dia
los museos pertenecientes a esta institucion alcanzan los 189.

173



con 1.457.722 visitantes (3.024.152 en 2011); el museo de las civilizaciones
turcas e islamicas tiene 103.297; el museo de las civilizaciones de Anatolia en
Ankara tiene 519.619 visitantes (317.277 en 2011). Las razones de la
popularidad de estos museos arqueolégicos con respecto a otros museos,
ademas del atractivo del edificio en si, son su temprano establecimiento
como museos, lo tnico de los objetos que se exhiben y la cercania a zonas de

atractivo turistico.

Imagen 5.1: Los museos de Estambul.

Imagen extraida de Bakbasa (2010:40)

El Instituto de Estadistica Estatal presenté cifras similares entre
visitantes extranjeros y locales. Lo que ocurre es que la mayor parte de los
visitantes locales (63%) son estudiantes de escuela primaria y secundaria.
Estos estudiantes, de entre 7 a 15 afios, no pagan y son traidos al museo en

visitas especiales.

Casi todas las provincias en Turquia tienen un museo que
habitualmente estd ubicado en la capital de la provincia. 58 de las 76
capitales de provincia y 13 subprovincias tienen un museo. Los museos de

subprovincias estan mayoritariamente situados en el Egeo y en las zonas
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mediterraneas. También hay siete museos en zonas arqueoldgicas que
preservan y exponen los hallazgos de esa zona en particular. Afrodisias y

Alacahoyiik son dos ejemplos de este tipo.

El objetivo de estos museos de provincia es adquirir y presentar objetos
arqueologicos y etnograficos locales. Muchos de estos museos estan ubicados
en edificios prototipicos que fueron disefiados por el Directorio General de
Antigiiedades y Museos en 1960. Estos edificios no son atractivos por su
arquitectura, sino que funcionan Unicamente como edificios que almacenan
objetos arqueoldgicos o, en su defecto, etnograficos, como oficinas para
supervisar los lugares arqueolégicos de la zona, y como oficinas permanentes
destinadas a excavaciones extranjeras. Lo que hace que sean poco visitados, a
menos que estén situados cerca de una zona con atractivo turistico. Ofrecen
servicios basicos como adquisicion, preservacion y, a veces, conservacion,

pero el impacto en la vida social es minimo.

Por otra parte, no ofrecen demasiada informaciéon ni tampoco lugar
para estudios académicos. La presencia de los hallazgos histéricos y
arqueolégicos que son expuestos viene decidida por el director del museo.
Muchos de los objetos no han sido académicamente estudiados, no han sido
introducidos dentro de “una red internacional de discurso/trabajo
académico”. El insuficiente nimero de investigaciones académicas, dificulta
la correcta identificacion de los objetos por parte del personal del museo e
imposibilita establecer criterios de valoracién. Es también importante
mencionar que las facilidades para la investigacion y archivo en la mayoria de
los museos de provincia son muy limitadas. La ausencia o falta de estudios
académicos sobre objetos museisticos en Turquia también afecta en la
manera de presentar y exhibir los objetos. Las presentaciones o exhibiciones
no son muy sofisticadas, exceptuando algun relevante museo, como pueden

ser el Museo Arqueologico de Estambul y el Museo de Bodrum.

Se suma a esto que hay una falta de financiacion y de lugares de
almacenamiento y que muchos museos en Turquia no tienen politicas de

compra en subastas. Adquieren objetos de excavaciones, donaciones, y

175



compras de la gente local que, de algiin modo, los ha encontrado. Es por esto
que, los museos de Turquia, en su mayor parte, no preparan sus propias
colecciones. Los objetos que son traidos a los museos de varias formas
construyen la coleccion a tiempo. Ademas, existe un vacio de museos

especializados.

Una vez presentadas las distintas clasificaciones que se manejan en
Turquia en relacién a los museos y a las problematicas que afectan a los
mismos, consideramos necesario para nuestra investigacion centrarnos en el

problema que a nosotros directamente nos concierne; la educacion.

Ademas de las debilidades anteriormente citadas, uno de los mayores
problemas de la actual museologia turca es la educacién (Atasoy, 1999:19).
No es hasta 1995 cuando por primera vez se inaugura un departamento de
educacion, centrado en la educacién de los nifios, en el Museo Arqueolégico
de Estambul. Este departamento tenia como objetivos que los nifios

aprendieran jugando, vivieran la historia y se divertirian con esta.

Pero, este problema no se da uUnicamente en Turquia. Segin
Schmilchuk, “es especialmente a partir de la segunda mitad del S.XX cuando
se da un cuestionamiento de la imagen tradicional del museo, esto es, se da
una creciente importancia a la funciéon educativa y la de re-creaciéon del
museo y al visitante o publico” (Jalil, 2008:120). Segin Lizcano, estas
caracteristicas son parte de una “nueva museologia” (Jalil, 2008:120).

“Aunque existen propuestas avanzadas acerca del papel de los museos

en el mundo actual, la funcién que estan desempefiando en sociedades

democraticas va desde la postura mas tradicional hasta convertirse en un

espacio no solamente educativo sino de experimentacion, en el que se pueden
intentar diversas estrategias para integrar a los visitantes como actores
principales de sus programas, hasta conceptualizarlo como sitio de confluencia

de los ciudadanos” (Jalil, 2008: 121).

Volviendo al caso particular turco, segiin Erbay los museos en Turquia
tampoco trabajan en colaboracidn con las universidades (Keles, 2003). En los

museos de Turquia no hay departamento, ni material tecnolégico educativo.
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Tampoco, segin Genim, se ha establecido por parte de estos ningun didlogo
con los ciudadanos (Keles, 2003). Los museos que poseen programas
educativos estan en Estambul o Ankara, pero no todos ellos tienen programas
educativos para todas las edades. Dan una mayor importancia a la educacién

de los mas pequeiios que al resto de los distintos segmentos de edad.

1.1.2. Intrahistoria

Imagen 5.2: Localizacion del Museo de la Inocencia.
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Imagen extraida de (http://en.masumiyetmuzesi.org/page/map, 5 de junio de 2015)

El hecho de haber analizado como se entiende el museo en los distintos
momentos de la historia de Turquia, nos facilita el poder ubicar el Museo de
la Inocencia en un momento en el que el arte empieza a florecer en el pais. Es
en la década de 1990, momento en el que Pamuk comienza a trabajar tanto
en la novela como en el museo simultineamente, cuando se da una apuesta
por una apertura al exterior y del sector privado por el arte. En este contexto,

proyectos alternativos empiezan a hacerse un hueco.

En opinion de uno de los visitantes, el Museo de la Inocencia es uno de
estos proyectos; “Soy un arqueoélogo y estoy principalmente interesado en los

museos arqueolégicos, pero la obra maestra de Pamuk me hizo repensar el

177



término "museo”, dada la frescura y lo alternativo de la idea” (noctua1975,

27 de Marzo de 2015).

En este apartado, intrahistoria, ademas, queremos exponer el
manifiesto que tanto en la pagina web como en el catadlogo, Pamuk (2012:54-
57) escribe en referencia al museo. Pamuk tilda a su manifiesto de modesto,
evidenciando el debilitamiento de esta tradiciobn que exponiamos con
anterioridad y de la que venimos haciéndonos eco desde el principio de esta
investigacion y especial hincapié en el capitulo anterior. En este manifiesto,
Pamuk expone un compromiso aportando al mismo tiempo cierta base
conceptual o posicionamiento del que segin Camgoéz (1996) carecia el

museo.

Hemos creido necesario la exposicion integra de dicho manifiesto, cuyo

original puede encontrarse en el aparatado de los anexos, que reza asi:

“Me encantan los museos y no soy el inico en considerar que me hacen
mas feliz con cada dia que pasa. Me tomo los museos muy en serio, tanto que
incluso a veces me llevan al enfado, a pensamientos enérgicos, fuertes o
intempestivos38. Pero yo no tengo a bien hablar de los museos con ira. En mi
infancia habfa muy pocos museos en Estambul. La mayoria de ellos eran
monumentos histéricos o lugares con un aire de oficina gubernamental. Mas
tarde, los pequefios museos en los callejones de las ciudades europeas me
llevaron a darme cuenta de que los museos -al igual que las novelas- también
pueden hablar a los individuos. Con esto no quiero subestimar la importancia
del Louvre, el Museo Metropolitano de Arte, el Palacio Topkapi, el Museo
Britanico, el Museo del Prado, los Museos Vaticanos, todos ellos verdaderos
tesoros de la humanidad. Pero estoy en contra de que estas monumentales y
valiosas instituciones se utilicen como referencia para futuros museos. Los
museos deben explorar y descubrir el universo y la humanidad del nuevo y
moderno hombre que emerge de las cada vez mdas ricas naciones no
occidentales. El objetivo de los grandes museos, patrocinados por el Estado, por
otra parte, es representar el estado. Esto no es ni un buen ni un objetivo

inocente.

38 Aqui el autor utilizada la palabra turca kuvvetli, que significa “fuerte/ recio,
robusto/ enérgico, vigoroso/ s6lido/ poderoso/ potente/ capaz/ intenso, profundo/
eficaz” (Kut; Kut, 2003:399).
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1. Los grandes museos nacionales como el Louvre y el Hermitage
tomaron forma y se convirtieron en destinos turisticos esenciales, junto con la
apertura de los palacios reales e imperiales al publico. Estas instituciones,
ahora simbolos nacionales, presentan la historia de la nacién -la Historia en
mayusculas- como mucho mas importante que las historias de las personas.
Esto es lamentable porque las historias de las personas son mucho mas

adecuadas para mostrar lo mas profundo del ser humano.

2. Podemos ver que la transicién del palacio al museo nacional y de la
épica a la novela son procesos paralelos. Las epopeyas son como palacios y
hablan de las hazafias heroicas de los antiguos reyes que vivian en ellos. Los

museos nacionales, entonces, deberian ser como las novelas; pero no lo son.

3. No necesitamos mas museos que tratan de construir los relatos
histéricos de una sociedad, comunidad, equipo, nacién, estado, tribu, sociedad,
o especies. Todos sabemos que las historias cotidianas, ordinarias de los

individuos son mas ricas, mas humanas, y mucho mas alegres.

4. Demostrar la riqueza de China, India, México, Iran, o de la historia y la
cultura de Turquia no es un problema, -hay que hacerlo, por supuesto, pero no
es dificil de hacer. El verdadero desafio es utilizar los museos para contar, con
la misma brillantez, profundidad, y fuerza, las historias de los seres humanos

individuales que viven en estos paises.

5. La medida del éxito de un museo no debe ser su capacidad para
representar un estado, una nacién o una empresa, o una historia particular.

Debe ser su capacidad para revelar la humanidad de las personas.

6. Es imperativo que los museos se hagan mas pequeios, mas privados, y
mas baratos. Esta es la Unica manera de que alguna vez cuenten historias a
escala humana. Los grandes museos con sus amplias puertas nos llaman a
olvidar nuestra humanidad y abrazar el estado y sus masas. Es esto por lo que
millones de personas fuera del mundo occidental tienen miedo de ir a los

museos.

7. El objetivo de los actuales y futuros museos no debe ser representar el
estado, sino re-crear el mundo de los seres humanos individuales -los mismos

que han trabajado bajo la opresién despiadada desde hace cientos de afios.

8. Los recursos que se canalizan hacia los museos monumentales,
museos simbolicos, deben desviarse a los museos mas pequefios que cuentan

las historias de las personas. Estos recursos también deben utilizarse para
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fomentar y apoyar a las personas en la transformacién de sus propios hogares y

pequeiias historias en espacios “expositivos”.

9. Si los objetos no son arrancados de su entorno y de sus calles, sino que
se ubican con cuidado e ingenio en sus hogares naturales, habran retratado ya

sus propias historias.

10. Edificios monumentales que dominan los barrios y ciudades enteras
no sacan a la luz nuestra humanidad; por el contrario, la anulan. En cambio,
necesitamos museos modestos que honren los barrios y las calles, las casas y

tiendas cercanas, y los convierta en elementos de sus exposiciones.

11. El futuro de los museos esta dentro de nuestros propios hogares.

Tabla 5.1: Manifiesto.

La imagen es, de hecho, muy simple;

TENEMOS NECESITAMOS
EPOPEYAS NOVELAS
REPRESENTACION EXPRESION/SENTIDO
MONUMENTOS CASAS

HISTORIA HISTORIAS

NACIONES PERSONAS

GRUPOS Y EQUIPOS INDIVIDUOS

GRANDES Y CAROS PEQUENOS Y BARATOS

Imagen extraida de Pamuk (2012:54-57)

Este manifiesto, tiene una presencia notable en los comentarios de los

visitantes:

“Un ejemplo de museologia. Cada vida es una historia y merece un
museo”, nos comenta Domdom69, (12 de Octubre de 2014). “Este museo es
muy diferente a todos los otros lugares de interés histérico que se ven en

Estambul” (bikeriderCairns, 26 de Junio de 2015).
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“Pamuk cree que los pequefios museos que se centran en las vidas
privadas son tan importantes como los grandes museos, como el Museo del
Louvre. Estoy totalmente de acuerdo, y lo mismo ocurre con el European
Museum Forum, quien reconocio6 al Museo de la Inocencia como el mejor Museo
Europeo del afo 2014 por servir como fuente de inspiracién para nuevos
paradigmas dentro del dmbito museistico. Por esa sola razoén, vale la pena

visitar este museo” (Rumples, 25 de Diciembre de 2014).

“El Museo de la Inocencia, da una vuelta de tuerca al concepto de museo.
La unica(s) gran(des) narrativa(s) nacional(es) de los grandes museos
patrocinados por el estado se ve reemplazada por las curiosidades de la vida
cotidiana, tales como, los billetes de tren, colillas de cigarrillos y otros restos de
la vida humana. Estos proporcionan un rico panorama de la vida diaria de la
mayoria de la clase media y los ciudadanos occidentalizados de Estambul” (Raja
P, 1 de Julio de 2014).

Imagen 5.3: Colillas de cigarrillos.

Imagen extraida de Pamuk (2012:228-229)

“En su visita al Museo de la Inocencia, es fundamental leer el manifiesto
de Orhan Pamuk, expuesto en la primera sala junto a la instalacién de las
colillas de cigarrillos, para entender la idea de este lugar. Este es un museo que
tiene la intencién de ofrecer al visitante la experiencia de nacer, vivir y morir en
el Estambul del siglo XX desde la perspectiva de las personas comunes y
corrientes, como Pamuk narra en el libro (...) La persona / personaje, tanto del
libro como del museo, es Kemal, un chico de Estambul, con una vida normal,

pero muy ilustrativo de lo que significaba vivir en esta ciudad durante el siglo
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XX. Por lo tanto, el museo puede considerarse revolucionario porque escapa a
esas presentaciones oficiales de la historia de una ciudad de los grandes
museos desde una perspectiva institucional y el Estado. En el Museo de la
Inocencia, me identifiqué con Kemal mil veces mas que con los relatos que el
Palacio Topkapi o el Sofia muestran de la historia de Estambul (...) Observa los
objetos y deja que tu imaginacion te lleve a la vida de Kemal y el mundo
ordinario, pero mucho mas real, la vida en Estambul” (LeoCampoy, 13 de Junio

de 2014).

A este respecto, solo hay un visitante, que recuerda al sefior Pamuk que
no olvide su propio manifiesto. “La entrada (con audioguia) alcanzaba el
mismo el precio que la entrada para el museo Topkapi o el Aya Sofya. Esto

dificilmente ayuda a eliminar cualquier “barrera a la accesibilidad”.

(Ktdeal12, 17 de Agosto de 2014).

En opinion de Pamuk no necesitamos de museos nacionales, pero
tampoco de museos que se ajusten a lo que funciona en occidente. Esto es,
museos que se sometan a la “dictadura” de ese capital privado que todavia
hoy lleva a muchos artistas a trabajar bajo férmulas aceptadas del mercado.

Recordamos las palabras de Kemal:

“Me temo que nuestros incultos e inseguros millonarios, viendo la moda
de los museos en occidente, se lancen a imitarlos y ansien abrir museos de arte
moderno con restaurante. Sin embargo, como nacién, no tenemos ni
conocimientos, ni gusto, ni capacidad en lo que respecta al arte de la pintura3°.
El pueblo turco no debe contemplar en sus museos malas imitaciones de la
pintura occidental sino su propia vida. Nuestros museos no deben mostrar las
aspiraciones de nuestros millonarios de sentirse occidentales, sino nuestra
propia vida. Mi museo es toda nuestra vida, la de Fiisun y la mia, todo lo que
hemos vivido, y todo lo que le he contado es verdad, Orhan Bey” (Pamuk,

2011:634).

El apartado tradicion nos ha ayudado a entender y situar el Museo de la
Inocencia en la historia del museo de Turquia, esto es, la tradiciéon en la que

se enmarca. Al mismo tiempo que, a comprender que dicha tradicién no solo

39 “En los cincuenta y a principios de los sesenta, en Turquia no habia museos en los
que ver cuadros ni libros de laminas y reproducciones cuyas hojas pasar con placer
infantil” (Pamuk, 2011:434).
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nos ayuda a entender la intrahistoria del museo, sino también que este es
capaz de transformarla. Esto es, con su museo, Pamuk ejemplifica la
dimension practica de la hermenéutica; su museo no es Unicamente un
anuncio sino la transformacion de los prejuicios de una tradicion. Y, esta se
convierte, en cierto modo, en prejuicio de la comprension de los visitantes del

museo.

1.2. Prejuicios.
1.2.1. Hermenéutica como explicacion del proceso creativo e

intencion del museo o artista.

Cuando haciamos la introducciéon al Museo de la Inocencia, tuvimos
ocasién de ver cdmo el visitante hablaba de la singularidad que le caracteriza.
Una diferencia para con todo museo que anteriormente hubiera visitado. En
esta apartado, por tanto, creemos necesario recordar los antecedentes del
museo, los que ya se dejaban ver en el manifiesto cuando el autor (Pamuk,
2012) confesaba que fueron los pequefios museos en los callejones de las
ciudades europeas los que le llevaron a darse cuenta de que los museos -al

igual que las novelas- también pueden hablar a los individuos.

Lo que hemos llamado prejuicios del museo se entendera en este
apartado como su genealogia, generalmente reflejada en la mision de los
museos. Aunque de alguna manera este punto ha sido explicado a través del
manifiesto de Pamuk, creemos puede ser ampliado con los precedentes que
de este museo encontramos en otros museos que el protagonista de la novela
visité y de los que se habla principalmente en el capitulo 81 del libro,
también titulado El Museo de la Inocencia y en el capitulo 83, Felicidad, en el
que Kemal le da a Pamuk toda una serie de instrucciones sobre cémo habra
de ser el museo:

“No hablo de sitios atestados y pretenciosos como el Louvre o el

Beaubourg, sino de los museos desiertos que tan a menudo me salian al paso en

Paris y de las colecciones que nadie se molestaba en visitar. Me sentia muy bien

paseando solo por las salas de lugares como el museo de Edith Piaf; (..) el
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museo de la Prefectura de Policia; o el museo Jacquemart André, donde se

reunian de una manera muy especial cuadros y objetos” (Pamuk, 2011:601).

Estos museos hacen sentir al protagonista de la novela, Kemal, en un
universo completamente distinto. Lo insélito de ese universo y su ambiente
ajeno al tiempo alivian el dolor de la pérdida de su amada Fiisun y eso le
consuela. Gracias a esa sensacién de consuelo pensé que algin dia podria
reunir su propia coleccién en torno a la historia de amor que habia vivido con
ella. “El Museo de la Inocencia era un lugar hecho precisamente para vivir con

quien habia muerto” (Pamuk, 2011:610).

Ademas de los citados con anterioridad, de entre los 5.723 museos que
Kemal visito6 a lo largo de su vida, muchos son los museos que le servirdn de
inspiraciéon y como antecedentes al Museo de la Inocencia. Aqui, nos haremos
eco de algunos de ellos, para analizar de qué modo influyen en ambos, al
mismo tiempo que analizamos como han influido a algunos de los visitantes

en sus reflexiones y experiencias.

Segin nos cuenta Pamuk (2011), en cuanto al edificio en si, de entre
todos los museos que Kemal visité el Museo Poe (Edgar Allan Poe), es el lugar
que mas se parece a la casa de los Keskin -apellido de la familia de Fiisun-,
por su pequefio tamafio, su aspecto triste, sus habitaciones y su forma. Un
museo de cuatro pisos, que hoy se encuentra en medio de un barrio ahora

remoto y pobre de Baltimore.

Nuestros visitantes, al mismo respecto pero sobre el Museo de la
Inocencia, diran que: “El edificio en si es una delicia arquitecténica, habiendo
sido disefiado para crear una atmosfera literaria especial, expresar algunos
conceptos fascinantes, sobre todo el concepto de “tiempo” y capturar no sélo
la esencia del libro, sino también todo un periodo de la historia de Estambul”
(John B, 20 de Mayo de 2013). Para LWL3333 (20 de Junio de 2015), de
hecho, el principal atractivo del museo no es tanto la historia que narra, sino
la renovacion del edificio que Pamuk llevo a cabo. Como efecto de esta
renovacion, ademas, también “la calle en la que se encuentra el museo esta

completamente renovada” (grandioso, 13 de Abril de 2015), lo que ha
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supuesto una regeneracion de la zona. Sin embargo, hay un aspecto que
creemos necesario mencionar, el de la falta de accesibilidad fisica al y del
museo, del que también se hacen eco algunos visitantes. El museo, debido a la
arquitectura del edificio en si y la zona en la que se encuentra, no puede
decirse que sea fisicamente inclusivo, especialmente para nifios, personas
mayores o personas con algun tipo de discapacidad. A este respecto podria
ser de ayuda un mejor aprovechamiento de los usos que se hacen en el museo
de los medios sociales y que permitirian ampliar el reducido espacio fisico

virtualmente. Esto también ayudaria a potenciar una participacién mayor.

Imagen 5.4: Edificio del museo.

Imagenes extraidas de Pamuk (2012:19,32)

Del Museo Bagatti Valsecchi, del que Kemal decia era “uno de los cinco
museos mas importantes que he visitado en mi vida” (Pamuk, 2011:635),
toma las siguientes notas: En primer lugar, los museos no son para pasear
por ellos sino para sentirlos y vivirlos. En segundo lugar, el alma de lo que
hay que sentir la forma la coleccidn. Y, por tultimo, un museo sin coleccidén no
es tal sino una casa de exposiciones. Estas notas que Kemal recogié nos

recuerdan a los temas que en la época de 1960 mantenian preocupados a los
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museos turcos, a los que haciamos referencia en el aparatado de la Historia
de los museos de Turquia; la exposicion de las colecciones y el disefio de las

mismas.

A este respecto, Kemal contintia desvelandonos los antecedentes de su
museo. Lo que hace sentir o llegar a sentir la coleccion del museo, segtin él, es
su narracion. En esto tuvo su particular influencia el Museo de Mario Praz.
Kemal piensa que para la construccién del museo, Pamuk debia inspirarse en

7

él.

“si visitaba el Museo de Mario Praz, el gran historiador del

Romanticismo, amante con la misma pasion de la literatura y la pintura, Pamuk

debia leer el libro en el que el gran escritor narra la historia de su coleccion sala

por sala y objeto por objeto como si fuera una novela” (Pamuk, 2011:622).

De igual modo, “los objetos debian ser expuestos de forma majestuosa y
solemne” como en el Wiittenberg Landesmuseum en Stuttgart (Pamuk,
2011:606) y, en aras a acrecentar esta sensacion de solemnidad, de la Alte
Pinakothek de Munich, toma como ejemplo la altura de las escaleras. Ademas,
“los objetos debian ser expuestos como relatos del pasado” como en la casa
museo Rockox de Antwerp (Pamuk, 2011:607). Asi también, los objetos
debian ser expuestos con cierto equilibrio.

“El Museo Castelvecchio de Verona —por primera vez logr6 “que se me
viniera a la cabeza con claridad que la felicidad que proporcionan los museos

no solo es posible gracias a sus colecciones, sino también al equilibrio con el

que se disponen cuadros y piezas” (Pamuk, 2011:608).

Por otro lado, de la casa museo de sir John Soane, dira Kemal; “me
encantaba su aspecto desordenado y abarrotado (...) admiraba su sistema de

exponer los cuadros” (Pamuk, 2011:608).

Sin embargo, la relevancia que todos estos asuntos relacionados con la
coleccion y el disefo de la exposicion tienen, Kemal los entiende en funcion
del modo en que éstos influyen o el sentimiento que provocan en el visitante

y las condiciones que la hacen posible:

186



Kemal recuerda el escalofrio que sinti6 en el museo de la Vida
Romantica de Paris, la tranquilidad con la que en el Museo Histérico de
Goteborg se sentd ante los objetos expuestos, el taller museo de Paul Cézanne
y sus estantes, a los que estuvo mirando con felicidad y admiracion, la casa
museo Rockox de Antwerp, donde encontré un consuelo y una belleza que “le
ataban a la vida” (Pamuk, 2011:607), el Museo del tiempo de Besangon, en el
que “medite sobre los relojes y el tiempo en medio de los relojes escuchando
el profundo silencio del edificio” (Pamuk, 2011:607), cuya reflexiéon podemos
encontrar en el capitulo 54 de la novela, titulado Tiempo. También EI Sacrifico
de Isaac de Caravaggio en la Galeria de los Uffizi, el que “primero me
humedecié los ojos (...), luego me ensefié6 que podemos suplir lo que amamos
con otra cosa y que por eso seguia estando tan unido a los objetos personales
de Fiisun”. En la casa museo de sir John Soane, de la cual le encantaba su
aspecto desordenado y abarrotado y admiraba su sistema de exponer los
cuadros, Kemal nos cuenta que se “sentaba a solas en un rincén durante
horas escuchando el ruido de la ciudad y era feliz pensando que algun dia

expondria asi las pertenencias de Fiisun” (Pamuk, 2011:608).

Pero, de entre todos estos museos, y de los muchos que dejamos sin

presentar,

“el lugar que mejor me ensefié lo que debia hacer con lo que me quedaba
de Fiisun fue el museo sentimental, repleto de prendedores de pelo, pendientes,
barajas de naipes, llaves, abanicos, frascos de perfume, pafiuelos, broches,
collares, bolsos y pulseras, del piso superior del Museo Frederic Marés de

Barcelona” (Pamuk, 2011:608).

187



Imagen 5.5: Los abalorios de Fiisun.
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El Museo Frederic Marés de Barcelona le hizo comprender que “el

hogar de un auténtico coleccionista debe ser su propio museo” (Pamuk,

2011:609).

Del mismo modo que Kemal lo hace con los antecedentes de su museo,
el visitante también relaciona sus experiencias previas con la experiencia
actual. Esto es, los visitantes también han hecho conexiones entre el museo
de Orhan Pamuk y otros museos del caracter de los descritos antes. Por
ejemplo, Emma c (11 de Mayo de 2015) nos comenta que el Museo de la
Inocencia le recuerda a la casa de Dali en Figueras”. Del mismo modo,
Smaro2005 (15 de Abril de 2015) nos habla de una experiencia similar en la
casa de Sigmund Freud, -museo, por cierto, que también Kemal expone como

antecedente (Pamuk, 2011:607):

“He visitado muchos museos en toda Europa hasta el momento, pero

esta fue la segunda vez que me he sentido tan conmovido por lo que vi (el
primero fue visitar la casa de Sigmund Freud en Viena). Realmente no puedo

expresar mis sentimientos. Definitivamente voy a volver de nuevo cuando

venga a Estambul, la préxima vez” (Smaro2005, 15 de Abril de 2015).

Pero estas conexiones no son lo Unico en lo que los visitantes se
detienen, sino que también hemos notado cémo los “aprendizajes” que Kemal
realiza en los museos que visita se reflejan en los comentarios que los

visitantes realizan sobre sus propias experiencias:

Liviana G (26 de Mayo de 2014), otorga a la exposicién de la coleccion y
la narracién la misma importancia que Kemal aprendié estas tienen en el
Museo Bagatti Valsecchi y del Museo de Mario Praz. En su comentario,
nuestra visitante, hace referencia a la arquitectura de los objetos, la que
reporta a estos su valor. “Si los objetos se expusiesen a granel, no existiria
ninguna historia, pero si estos son colocados de forma diferente se
conectaran con la historia”. Esta visitante reconoce a los disefiadores de la
exposicion o narradores de la historia su papel en el mejoramiento de la

misma.
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Muchos visitantes se muestran de acuerdo con Liviana G, cuando

realizan los siguientes comentarios:

“La exposicion esta muy bien planeada y cuidadosamente montada. Uno
puede ver que se ha invertido mucho tiempo y esfuerzo en ello, desde el
momento en que entras al edificio del museo” (Nevko, 10 de Diciembre de
2013). En opinién de 271christine60 (9 de Septiembre de 2014), la obra esta
brillantemente comisariada. “Es una delicia curatorial, una obra de arte en si
misma” (PaulMabo, 3 de Julio de 2013). La recopilacion de los objetos
narrados mediante medios visuales representa muy bien el tono y periodo en
el que se inscribe la historia. También para Sterling2008 (13 de Julio de
2014), a través de una ejecucion muy elocuente la novela viene a la vida en
las diferentes plantas del museo. “La forma que se le ha dado a la coleccién es
inteligente y hermosa” (RomeTheSecondTime, 26 de Abril de 2014). En
opinién de rmgatlanta (7 de Enero de 2014), las vitrinas que conforman la
exposicion estdn cuidadosa y muy bien elegidas. “Este pequefio y discreto
museo estd increiblemente bien comisariado” (vreemdeling, 17 de Junio de

2015).

Estos antecedentes del museo y la influencia que tienen en el proceso
creativo, se remarcan aun mas en el audio-guia que Pamuk dispone para el
visitante donde se hacen continuas referencias al proceso creativo y al disefio

de cada una de las vitrinas.

“Visualmente es, como poco, interesante, pero es el acompaflamiento
del audio lo que hace accesible la comprensién del pensamiento y proceso
creativo que hay detras tanto de la novela como del museo. El audio-guia es
una necesidad” (PermanentRedViolet, 4 de Mayo de 2015). Vreemdeling (17
de Junio de 2015) recomienda a los visitantes que no hayan leido la novela
hacer uso del audio-guia. Esta incluye lecturas del libro y hermosas
explicaciones de cada objeto de la exposicion. Ofrece una alternativa a la
lectura, muy bien explicada. Los objetos expuestos en las vitrinas son obras
de arte que dan, ademas, una vision nostalgica de Estambul. Esto es, “ademas

de la explicacién de las vitrinas también hay comentarios sobre Estambul y
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Turquia en los afios 1950y 1970” (PermanentRedViolet, 4 de Mayo de 2015).
Comisariado y conducido por el propio Pamuk, el museo es un interesante
acercamiento al proceso creativo y a Estambul en un determinado tiempo
(apester, 12 de Abril de 2015), el Estambul de su infancia (Oregon]erry, 18 de
Diciembre de 2014).

A estas explicaciones del audio-guia, ademas, se le suman los
manuscritos que de forma fisica Pamuk expone en el dltimo piso del museo,
habitaciéon en la que el protagonista de la novela le cuenta a Pamuk su

historia en tres horas.

Imagen 5.6: Habitacidn.

Imagen extraida de Pamuk (2012:249)
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De hecho los manuscritos de Pamuk, que muestran ambos procesos
creativos, el de la novela y el del museo, es para algunos de los visitantes una

de las partes del museo que mas les ha gustado:

“En especial me encantaron sus manuscritos y todos los cartuchos de
pluma vacios!” (SueC 106, 7 de Septiembre de 2013). “Aunque no sé turco,
me diverti con los bocetos y pequefios dibujos que Pamuk realiz6 a lo largo
del manuscrito” (Nevko, 10 de Diciembre de 2013). “La exposicion mas
remarcable fue la de las paginas del manuscrito de la ultima planta, que
muestran como fueron concebidas simultaneamente las dos creaciones”

(movienuts, 9 de Junio de 2014).

Imagen 5.7: Bocetos.

- CANAK 80ZUK PARALAR “br -1k
41;, wé

- kot dugals
vikaldrn Baliag

Imagen extraida de Pamuk (2012:187)
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En varios comentarios de los visitantes la referencia al silencio,
necesario para una experiencia intima, con el que Kemal disfrutaba en los

museos también se hace presente:

Idsiatrip (20 de Agosto de 2012) comenta que “se requiere de un
silencio y concentracion absolutos para disfrutar de una mejor experiencia”.

“Dejé a mi acompafiante fuera —quien no habia leido el libro y con el que

volveré al museo cuando lo haya hecho- porque queria paz y tranquilidad para

sumergirme en el Estambul de 1960 y 1970. Habia otras 6 personas mas en el

museo, pero me las arreglé para evitarlas y asi tener cada planta para mi mismo

y pasear por la cantidad de objetos expuestos”. (FrankieBrighton, 19 de

Noviembre de 2012).

“Ademas de las horas de silencio para re-crear de nuevo el museo”

(grandioso, 13 de Abril de 2015).

Este silencio, sin embargo, también puede ser interpretado del
siguiente modo, cuando Kemal (Pamuk, 2011:603) habla asi del Museo
Gustave Moureau: “Al transformar la casa en museo, la convirtié en una
especie de casa de recuerdos, de “museo sentimental”, donde cada uno de los
objetos que contenia resplandecia con sentido (...) un sentimiento que casi
podria calificar de religioso”. En las siete veces que lo visit6 sintié “la misma

sensacién de temor reverencial”.

Este sentimiento reverencial también lo comparte uno de los visitantes,
DoctorGusSydney (29 de Mayo de 2013) y se hace especialmente evidente en
parte del disefio del segundo piso del museo, en el banco de terciopelo rojo
sobre el cual distintas versiones de la obra, en distintos idiomas, yacen

sujetos a unas correas de hierro, a modo de libros sagrados.

Hasta el momento hemos hecho referencia a los aprendizajes mas bien
técnicos que Kemal realiza en los distintos museos. Sin embargo, hemos
podido comprobar el importantisimo papel que estos tienen en la experiencia

del visitante, en la medida en que potencien o no su impacto en el visitante.
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1.2.2. Hermenéutica como anticipacion, precomprension o

prejuicios.

Pero vayamos mas alla y consideremos que esto es lo que hace que el
Museo de la Inocencia tiene un potencial enorme que lo singulariza. Nos
referimos al elemento nuclear que Kemal ha sabido extraer de esos
antecedentes de los que continuamente hablamos y sobre el que también se
detenia Pamuk en su manifiesto: la dimensién existencial del ser humano.
Esta dimension sera, la que nos permita pasar de un analisis de los prejuicios
del museo que se identificaria Unicamente con una hermenéutica como
interpretacién de la intenciéon del autor y la reconstruccién de su proceso
creativo, esto es, una hermenéutica psicolégica o de un alma individual como
se da en Scheleiermacher, a una hermenéutica existencial propia de lo que
llamabamos en el capitulo anterior el tercer momento de la hermenéutica.
Los “museos sentimentales” como los llama Kemal, nos conducen a
sumergirnos en esta dimensién. Sin embargo, no queremos que el lector de
esta investigaciéon entienda “sentimental” en el lenguaje coloquial, sino en

relacion a lo existencial.

Por tanto, la exposicidn de los antecedentes del Museo de la Inocencia
en este apartado, como habra podido darse cuenta el lector, nos permite no
solo entender las influencias que otros museos tuvieron en la creacion,
disefio de la exposicién, etc., del Museo de la Inocencia, sino las
transformaciones que estos provocaron en Kemal facilitando una experiencia
del museo de caracter mas “sentimental”. De hecho Kemal se detiene a
describir como estos museos le afectaron, esto es, el protagonista nos narra
sus propias experiencias del museo. En este sentido, podemos decir que el
mayor potencial del museo, es ese componente existencial, del que nos

haciamos eco con Pio y Varkoy (2015) y de la educacion de la misma.

Kemal, incluso, lleva esta dimensidn existencial hasta la figura misma

del vigilante del museo:
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“en nuestro museo, si alguien pregunta algo, los vigilantes deberan
explicarles con orgullo sincero a los visitantes la historia de la coleccién de
Kemal Basmaci, el sentido del amor que senti por Fiisun y de sus objetos
personales. Por favor, incluya eso en el catidlogo del libro. La misién de los
guardias del museo no es, como tradicionalmente se cree, proteger las piezas
(jaunque, por supuesto, todo lo que tenga que ver con Fiisun debe ser protegido
eternamente!), callar a los que hacen ruido y amonestar a los que mascan chicle
o se besan, sino hacer sentir a los visitantes que se encuentran en un templo
que requiere tanta modestia, respeto y reverencia como una mezquita” (Pamuk,
2011:628).

Este respeto y reverencia del que Kemal habla, sin embargo, no debe ser
entendido como contemplacién, sino como lo profundo de esta dimensién

existencial que encontramos en la obra y que mediante la interpretacion y

participacion en la misma puede llevarnos a una transformacion.

Kemal contagia en el visitante esta capa existencial y componente
transformador cuando conecta los museos con la felicidad. Esta conexion
entre los museos y la felicidad es triple, esto es, se da a lo largo del libro

(2011:608), en el catdlogo del museo (2012:54) y en el museo mismo.

La felicidad es el tema del primer capitulo del libro, EI momento mds
feliz de mi vida, que se remite al primer encuentro sexual con Fiisun, al mismo
tiempo que, la primera vitrina del primer piso del museo, la que se ve
representada con uno de los simbolos del museo; la mariposa. Forma que
tiene el pendiente de la amada de Kemal. Uno de los visitantes dice lo
siguiente al respecto:

“La cosa que mas me gusté de todo el museo fue cémo el autor fue capaz
de reproducir un momento de suma alegria (el tiempo que se describe en el
libro como el mas feliz de la vida de Kemal) exhibiendo un solo objeto: un

pendiente de oro cuya forma nunca podré olvidar” (Ioana A, 4 de Agosto de

2013).
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Imagen 5.8: El momento mas feliz de mi vida.

Imégen extraida de Pamuk (2012:59)

La felicidad también da nombre al ultimo de los capitulos del libro,
capitulo 83, al que Kemal nos da opcion a saltar desde la pagina 158 del
capitulo 24 La Peticién de mano con esta invitacion: “Quienes deseen saber

con sus propias palabras lo que sinti6 Orhan Bey al bailar con Fusiin, por
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favor que vayan al dltimo capitulo, el titulado “Felicidad”, nos dice Kemal

(Pamuk, 2011:158-159).

Este salto nos recuerda a las diferentes lecturas que conscientemente
los autores de las obras abiertas planean y permiten en aras a implicar en un
grado mayor al lector, como por ejemplo en el caso de Rayuela de ]Julio
Cortazar. En el Museo de la Inocencia, este salto nos introduce a la diferencia y
el juego entre la experiencia de la novela y la experiencia del museo, entre el
protagonista y el autor. De hecho, ambos capitulos son los tinicos momentos

en los que Kemal y Orhan Pamuk se dan encuentro.

Frases como “me sentia feliz al entrar en un museo” (Pamuk,
2011:602), sin embargo, se nos ofrecen también a lo largo del libro. Kemal
nos habla de un placer relativo a las actividades que se caracterizan por su
valor intrinseco o, mas bien, nosotros interpretamos como valiosas en si
mismas.

“Describiré en detalle aquellos paseos y cenas porque me gustaria que

todo aquel que venga al museo los recuerde con tanto gozo como yo. ;Acaso no

es el objetivo de la novela y del museo narrar con toda sinceridad nuestros

recuerdos para convertir nuestra felicidad en la de otros?” (Pamuk, 2011:415).

Este tipo de actividades estan directamente relacionadas con el modo
que Aristoteles tiene de entender el ocio y la forma en la que Arendt utiliza el
concepto de accién. A este respecto, es también la felicidad la que da fin o
comienzo, segun se mire, a la segunda planta del museo con una referencia
textual a Aristételes (que podemos encontrar en su literalidad en el libro),
simbolizada en vez de por una linea por una espiral, la que al mismo tiempo
tenemos oportunidad de ver desde lo alto de la segunda planta en el suelo de

la entrada.
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Imagen 5.9: Espiral.

Imégen extraida de Pamuk (2012:112)

“Para mi la felicidad consiste en revivir un momento inolvidable como
aquel. Si aprendemos a pensar en nuestra vida no como la linea del Tiempo de
Aristoteles, sino como cada uno de los intensos momentos individuales, esperar
ocho afios a la mesa no nos parecera una obsesion, una extravagancia ridiculas,
sino, tal y como lo creo ahora afos después, mil quinientas noventa y tres
noches felices a la mesa de los Fusiin. Hoy recuerdo cada noche de las que fui a
cenar a la casa de Cukurcuma -incluso la mas dificil, la mas desesperada y la

mas humillante- como una gran felicidad”(Pamuk, 2011:355).
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“En su Fisica, Aristoteles diferencia entre los momentos individuales a
los que llama “presente” y el Tiempo. Los momentos individuales, como sus
atomos, son indivisibles, homogéneos. En cambio, el Tiempo es la linea que

une esos momentos individuales” (Pamuk, 2011:353).

“La vida me habia ensefiado que para muchos de nosotros es muy
doloroso recordar el Tiempo, o sea, lo que Aristoételes llama la linea que une los
presentes. Tratar de representarnos la linea que une los momentos, o como
ocurre en mi museo, la que une los objetos que guardan en su interior los
momentos, nos entristece porque nos recuerda el final inevitable de la linea, la
muerte, y porque al ir haciéndonos mayores comprendemos con dolor que la
propia linea (...) no tiene demasiado sentido. Sin embargo, los momentos que
llamamos “presente” (...) nos dan felicidad suficiente para un siglo. Comprendi
desde el principio que iba a los Keskin para obtener una dicha que me bastara
para el resto de mi vida y me llevaba de su casa todo tipo de objetos que
hubiera tocado Fustin, grandes y pequefios, para conservar aquellos momentos

felices” (Pamuk, 2011:354).

Pero, Kemal (Pamuk, 2011:489) confesara que en realidad “fueron las
colillas las que me permitieron comprender que todos los objetos que
recolectaba coincidian perfecta e individualmente con los momentos de
Aristételes”. Estas colillas son, de hecho, con lo primero que nos encontramos
en la entrada del museo.

“Que los lectores que visiten mi museo y vean debajo de cada una de las

4.213 colillas que reuni a lo largo de los ocho afios la nota relativa a la fecha en

que me las llevé no piensen que adorno con informaciones innecesarias los

expositores: la forma de cada colilla es la expresién externa del intenso

sentimiento que se apoderaba de Fiisun mientras las apagaba” (Pamuk,

2011:487).
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Imagen 5.10: Sentimientos de Fiisun.

Imagen extraida de Pamuk (2012:230,231)
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Estas colillas que se exponen en la entrada del museo, es una de las
cosas mas apreciadas por sus visitantes, concretamente, son ocho (volk65, 22
de Febrero de 2015; Jack H, 9 de Noviembre de 2014; parksloper718, 1 de
Septiembre de 2014; rebeccafromMinneapol, 4 de Marzo de 2014 -a quien
“la pared de colillas de cigarrillos le llevo al llanto”; mirandaQueenstwon, 18
de Octubre de 2013; PrinterBird, 27 de Mayo de 2013; Bondsammax, 1 de
Mayo de 2013; Francesco M, 20 de Octubre de 2013), los comentarios en los

que se hace referencia a estas.

Lo que Pamuk consigue con todo esto y que se hace evidente en los
comentarios de los visitantes es otorgar a los objetos “inttiles” un dimensién
ontoldgica, pasar de lo 6ntico a lo ontolégico, intentar dar sentido a lo que
podria verse como un sinsentido y contagiar al visitante de su felicidad y

amor por los museos.

En opiniéon de Robert G (20 de Agosto de 2014), el Museo de la
Inocencia es un museo “sobre las pequefias cosas de la vida, que conecta en el
tiempo lo que consideramos los grandes e importantes acontecimientos de
esta”. Por otra parte el libro, segin volk65 (22 de Febrero de 2015), “te dara
una perspectiva nueva e interesante sobre porqué nos gustan y visitamos los

museos. Probablemente cambiara tu forma de ver los museos”.

Del mismo modo que cambiara la forma de ver el amor, por lo que
creemos necesario remitirnos, de igual modo a como lo hemos hecho con los
antecedentes del museo, a los antecedentes de la historia de amor entre

Kemal y Fiisun.

En la entrevista que mantuvimos con el director del Museo de la
Inocencia, Onur Karaoglu (2015), nos decia que la novela es una novela de
amor.

“Sin embargo, no se trata de una novela romantica, sino que el amor se

mira desde una perspectiva mas antropolégica, como algo que nos puede

suceder a todos. De este modo, cuando una persona se enamora, el amor puede

ser visto como una obsesion y como un camino hacia la busqueda de la

felicidad, tal y como le ocurre a Kemal”.
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“los visitantes que mirando las piezas del museo recuerden con
reverencia y respeto el amor de Fiisun y Kemal, comprenderan que la historia
(...) no solo es la de una pareja de enamorados, sino también la de todo el

mundo, o sea, de Estambul” (Pamuk, 2011:635).

Creemos necesario compartir los prejuicios de esta historia de amor, los
que la limitan y los que la posibilitan en el contexto y periodo histérico en el
que se enmarca la obra, del que por cierto Kemal es absolutamente

consciente:

Kemal ejemplifica estos prejuicios mediante una reflexiéon sobre el
desinterés de Feridun. Feridun es un joven aspirante a director de cine con el
que Fiisun acaba cansandose, después de entender que la historia de amor
entre ella y Kemal es imposible. Los suefios de Feridun de convertirse en
director y los de Fiisun por llegar a ser artista, les llevan a pedir para la
produccion que tenian en mente una ayuda de dinero a Kemal. Este acuerdo,
que nunca llegara a darse en realidad, justifica, en parte, las continuas visitas

que Kemal realizara a la casa de los Flisun.

“Lo méas practico era explicar el desinterés de Feridun mediante los
tabues y las tradiciones. En un pais en el que, especialmente entre pobres y
provincianos, es motivo suficiente para que te maten no ya coquetear con una
mujer casada delante de sus padres sino simplemente mirarla de reojo, yo
mismo encontraba razonable que Feridun pensara que ni siquiera se me
ocurriria coquetear con Fiisun cada noche mientras veiamos la televisién en un
ambiente de felicidad familiar. El amor que yo sentia y la mesa familiar a la que
nos sentadbamos estaban tan discretamente rodeados de prohibiciones que,
incluso aunque se entendiera por todo que estaba perdidamente enamorado de
Flisun, nos veiamos obligados a “hacer como” si supiéramos con toda seguridad
que un amor asi era imposible. Ademas, también estabamos seguros de que
nunca faltariamos a esa obligaciéon. Cuando lo asumia, comprendia que si podia
ver tan a menudo a Fiisun no era a pesar de aquellas prohibiciones y

costumbres, sino gracias a ellas” (Pamuk, 2011:382-383).

“Para llamar la atencién sobre tan importante punto de mi relato,
explicaré lo mismo con otro ejemplo. Si hubiera ido cuatro o cinco veces por
semana a casa de los Keskin en una sociedad occidental moderna donde las

relaciones entre hombres y mujeres son mas abiertas y no existen cosas como
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la costumbre de evitar todo contacto con hombres que no son de la familia ni

limites para las relaciones, por supuesto todo el mundo acabaria por verse

obligado a aceptar que iba para ver a Fiisun. Entonces el marido celoso también

se veria obligado a impedirmelo. Por eso, en un pais asi ni yo habria podido

visitarlos ni el amor que sentia por Fiisun habria adoptado la forma en que lo

vivia” (Pamuk, 2011:383).

En base a esto, por tanto, parece que para poder comprender la forma
en la que Kemal vive el amor, necesitamos de los prejuicios. Los prejuicios no
implican una supresion del juicio critico, es decir, dejar de ver a Kemal como
una persona obsesionada con su amada, sino estar abierto antes de ello a un
didlogo con él, que no se limite tampoco a “nuestros propios prejuicios”.
Pamuk nos invita a cuestionarnos a nosotros mismos. Cuestiéon que nos abre,

entre otras, a esa experiencia de verdad de la que habldbamos con Gadamer

en el cuarto capitulo.

Entre los comentarios de los visitantes, hemos podido encontrar ambos
acercamientos. Esto es, quien entiende la visita al museo “como un paseo por
la mente de un obseso” (Jill O, 9 de Septiembre de 2014) y, por el contrario,
quien aprecia la oportunidad que el museo ofrece de ver la vida y la obsesion
del protagonista (NicJBoston, 10 de Junio de 2014; DP P, 15 de Junio de
2014), esto es, de mirar una vez mas a los personajes, pero desde otro angulo

(Nataliasha, 9 de Febrero de 2014).

Con la misma preocupaciéon por la posibilidad de la incomprensidn,
Kemal reflexiona sobre la forma en la que podria explicarle a alguien foraneo

su amor por Fusun:

“Mas tarde reflexioné como podria explicarle a alguien que no conociera
Estambul, (...) mis sentimientos por Fiisun” (Pamuk, 2011:603). Aqui, Kemal
se ve a si mismo como alguien que estudiando las ceremonias y costumbres
de los Keskin en lo que respecta al trabajo, al descanso y al ocio (y las
conversaciones que tenian viendo la television) se hubiera enamorado de una
joven nativa.

“Mis observaciones y el amor que habia vivido se habian entremezclado.

Ahora solo podria darle un sentido a las experiencias de afios, si, como un
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antropdlogo, exponia los objetos, cacharros y cuentas que habia ido reuniendo

junto con sus vestidos y sus cuadros” (Pamuk, 2011:603).

En el rol de etnografo y los riesgos que su trabajo comporta, Kemal es
consciente de la delgada linea que separa la observacion y la participacidn,
los objetos y los sujetos, la historia y la narracién, a la que ya haciamos
referencia en el capitulo tercero en cuanto a la participaciéon co-laborativa
con la comunidades se refiere. Delgadas lineas o riesgos sobre los que Hal
Foster reflexion6 en el Artista como Etndgrafo (1995) en relacion al giro

etnografico y, mas tarde, el archivista, que se estaban dando en el arte.

A veces, Kemal trata de salvar estas delgadas lineas o las “distancias

culturales” mediante imagenes algo desgastadas:

“Como lo que vivia en esos momentos se llama también en muchas
otras lenguas “corazén roto”, pienso que a todo el que visite mi museo le
describiria bastante bien mi dolor el corazén roto que expongo aqui” (Pamuk,
2011:335).

Imagen 5.11: Corazdn roto.

Imagen extraida de Pamuk (2012:194)
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Otras veces, pretende comportarse como un documentalista:

“Aqui expongo, con una visiéon documentalista y a modo de consuelo, un
pan exactamente igual al que compré en el colmado de enfrente. Pretendo
recordar que durante medio siglo en Estambul millones de personas se han
alimentado exclusivamente de este pan, aunque el gramaje haya variado un
poco, y también que la vida es un eterno retorno pero que luego todo se olvida

despiadadamente” (Pamuk, 2011:242).

Imagen 5.12: Simit, pan de Estambul.

Imagen extraida de http://purcaholic.tumblr.com/post/102009559185/simit-

maidens-tower-in-istanbulturkey (3 de octubre de 2015)

Algunas otras, por supuesto, se comporta como un museélogo.

Sin embargo, en su rol de antropélogo, creemos, a veces, se olvida del
“otro”, de Fiisun, y de los temas mas problematicos del Estambul de aquellos

anos:

Flisun parece estar a veces realmente ausente del museo. De hecho, no
hay ningin comentario del visitante con respecto a la “protagonista” del
museo. Es como si, haciendo un simil con la participaciéon entendida como

representacion de la que hablabamos en el tercer capitulo, Fiisun no hubiese
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co-laborado en el proyecto. Un aspecto de Estambul que no se viera
representado en el museo. Ademas, si extrapolamos el caso de Fiisun, al tema
de la mujer, ocurre algo similar. Teniendo en cuenta que la virginidad, tal y
como reconoce Pamuk, es la infraestructura de la novela, es curioso que sélo
haya una vitrina que trate sobre la mujer (mujeres con los ojos velados) y

uno entre 302 comentarios que haga referencia a la misma.

Imagen 5.13: Algunas verdades antropoldgicas.

Imagen extraida de Pamuk (2012:104)
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Estas carencias creemos que de alguna forma limitan lo revolucionario
que el museo tiene, aspecto del que conversabamos con LeoCampoy, uno de

nuestros visitantes, en el apartado intrahistoria.

Es posible, sin embargo, tal como nos advierten ciertos visitantes, que
estemos asumiendo que los museos cuentan la verdad:
“La gente asume que los museos “dicen la verdad/la historia” y, este, no
es el caso. El museo trae una historia de ficcién a la vida de una manera tnica y
me encanta la idea de dar al libro un espacio fisico. Los objetos, y la
meticulosidad con la que han sido ordenados por el Sr. Pamuk, sin embargo,
son para apoyar su historia/idea de Estambul, no son restos de un hombre

obsesionado con una mujer que no puede tener” (Ktdeall2, 17 de Agosto de
2014).

“No creo que Orhan Pamuk dibuje una linea definida entre la ficcién y la
realidad. Estamos acostumbrados a los museos, llenos de hechos, de detalles
histoéricos y de objetos “importantes”. El maravilloso Museo de la Inocencia se
trata de personajes de ficcién alrededor de los cuales Pamuk ha creado material
cultural. Es extraordinario. Una visita obligada para cualquier persona
interesada en museos, historia social, Estambul o la literatura” (SydneyKath, 26
de Junio de 2012).

Pensar como lo hacen estos visitantes significaria negar la verdad del

arte.

2. Bloque II: EDUCACION y MEDIACION de la experiencia.
2.1. Educacion

“Hay muchas maneras diferentes de ser un museo, pero hay pocos
museos que hayan abrazado plenamente su potencial pedagogico”. (Hooper-

Greenhill, 2006:241)

Puede resultar curioso que hayamos elegido un museo que carezca de
departamento educativo cuando la educaciéon es una de las cuestiones y

ambitos centrales de esta investigaciéon. Las personas a las que hacemos
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referencia a continuaciéon son las personas que contribuyeron a sacar el

proyecto adelante, pero en el dia a dia del museo trabaja un pequefo equipo.

En la administracion del museo: Feride Akovali, Deniz Aral, Asuman

Oktay, Murat Ozelmas, Tugrul Pasaoglu.

En el equipo creativo: Metin Agca, Serkan Agirgol, Didem Aksun, Refik
Anadol, Ozlem Sahin Arapoglu, ]J. Patrick Arbeiter, Kemal Basmaci, Jan
Blieske, Ayse Bozkurt, Sinan Cetin, Kiymet Dastan, Cevdet Erek, Serdar
Erener, Ara Gililer, Emine Sekiire Giiltekin, Ozge Giinak, Veronika Helvacioglu,
Ahmet Isik¢l, Nil Karaibrahimgil, Omer Kavur, Fiisun Keskin, Pelin Kivrak,
Antoine Ignace Melling, Zeki Miren, Osman Okkan, Deniz Or¢un, Murat
Ozelmas, Aydin Pamuk, Giindiiz Pamuk, Orhan Pamuk, Sekiire Pamuk, Celal
Salik, Hagop Saraf, Nick Sauer, Kai Stender, Johanna Sunder-Plassmann, Ali
Trak, Vahit Tuna, Arda Tun¢gman, Carlotta Werner, Annika Wydany, Mustafa
Ercan Zirh. Arquitectos: ihsan Bilgin, Sunder-Plassman Architekten (Gregor

and Brigitte Sunder-Plassmann), Mars Architects (Cem Yticel).

Apoyo en la iniciacién: Selguk Altun, Kemal Basmaci, Nesibe Keskin,

Ergun Ozen, Orhan Pamuk.

2.1.1. Intencién educativa que informa el museo

A pesar de esta carencia, elegimos analizar este museo porque creemos
que es un ejemplo estupendo para actualizar todas las muchas posibilidades
pedagobgicas que tiene. Vemos, ademas, este potencial educativo como algo
intrinseco a la naturaleza hibrida del museo en si mismo. Esto es, una especie
de modelo educativo implicito o “insconsciente”, por el hecho de partir de
una novela. La mayoria de nuestros visitantes parecen estar de acuerdo con

ello:

La narracién es “una fantastica manera de experienciar una historia”
(Helen K, 9 de Abril de 2015). Se trata de “una idea muy original para un
museo. Es asi como se deben hacer los museos, contando una historia con

una exposicion de objetos, fotos, videos y su disposicion en el espacio. Como
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dice el autor, su intencion era representar el tiempo a través del espacio”

(8041Aneta, 28 de Diciembre de 2014).

De hecho, hace un tiempo que el contar historias, o lo que se conoce
como narrativa en el ambito académico, hizo su reapariciéon como estrategia
educativa y de investigacién en el museo. Esto es, en el ambito de la
educacion y del desarrollo de las teorias curriculares. Queremos presentar
como ejemplo de ello una posible clasificacion en relaciéon a la intencion
educativa que informa el museo, donde la narrativa es considerada como una

posible estrategia educativa:

Tabla 5.2: Lo que el museo enseiia o qué tipo de intenciéon educativa informa la

practica.

Desde este acercamiento se da al visitante diferentes opciones. Las
actividades de aprendizaje deben ser autogestionadas y auto-motivados y
no prescritas. Por lo tanto, la exposicion es vista como bufé libre donde el
visitante elige lo que él / ella quiere explorar.

Laissez-faire

Un programa educativo perteneciente a este paradigma busca ensefiar a
los visitantes algo que podrian o deberian saber. El museo cuenta con
autoridad e imparte hechos e ideas importantes para educar al visitante
que, metaféricamente, puede ser visto como novato o un protegido.

Tyleriana

En un enfoque constructivista, el visitante se ve metaféricamente como
una pareja con la que el museo esta en el didlogo. Se invita al visitante a
Constructivista | participar en la resolucién de problemas, a usar su propia mente y
reflexionar acerca de los problemas, de estimular las opiniones
emergentes, explicaciones o interpretaciones.

Este enfoque se centra en la buena historia. El museo metaféricamente
desempefia el papel de un narrador y se invita al visitante a elaborar

Narrativo .y . . .
asimismo un relato relacionado con la historia que se cuenta en la

exposicion.

Tabla extraida de Rorbaek, (2015:49).

En opinién de Bedford (2001), debido a que es compatible con la
interpretacion personal y las multiples perspectivas, la narracién tiene un
cierto atractivo posmodernista. Como ya tuvimos ocasion de ver en el primer
y segundo capitulo, Roberts (1997) utiliz6 el marco de la narrativa para

explicar los cambios en la teoria de la educaciéon en los museos y sugirid,
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junto con Reese y Garoian un enfoque narrativo para las practicas educativas
como una forma de mejorar las formas en que los visitantes se involucran en

el museo.

En Acts of Meaning (1990), Bruner expone dos caracteristicas de la
narracién que se relacionan directamente con el museo. La primera
caracteristica se relaciona con el modo en que aprendemos. Las personas son
por naturaleza narradores (Abbott, 2002), dan sentido al mundo y a si
mismas a través de la narracion, una caracteristica compartida tanto por las
historias como por la Historia en mayusculas. La segunda caracteristica,
directamente relacionada con la primera, es que las historias tienen un punto
de vista. Por una parte, las historias pueden dialogar con la tradicion o el
canon -lo que se nos ha ensefiado a creer- y, por otra, pueden dialogar con lo
excepcional, transgredir esos canones. Esto sugiere dos modos de
pensamiento; un pensamiento paradigmatico y un pensamiento narrativo. Lo
que encaja con la distincion que Orhan Pamuk expone en el manifiesto del

museo, entre los museos nacionales y los museos “individuales”.

Las historias son, ademas, segiin (Bedford, 2001:33):

“la manera mas fundamental en la que aprendemos. Tienen un principio,

un desarrollo y un final. Nos ensefian sin instruccién, alentando tanto la

reflexion personal como el debate publico. Las historias causan asombro e

inspiran admiracién. Permiten al oyente imaginar otro tiempo y lugar,

encontrar lo universal en lo particular y sentir empatia por los demas.

Conservan la memoria individual y colectiva, y hablan tanto al adulto como al

nifio” (Bedford, 2001:33).

Allen (2004b), quien investiga el uso de la narrativa en los museos de
ciencia como herramienta para que los visitantes lleven a cabo
interpretaciones en relacion a esta, la define como una herramienta que
facilita la toma de un punto de vista personal por parte del visitante, que
posibilita su participacién, que tiene un contenido emocional y un narrador
que cuenta la historia. Sin embargo, Allen nos llama la atencion sobre el

problema de que el sector de los museos todavia no entiende claramente
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como de la narrativa puede utilizarse para mejorar el aprendizaje de los

visitantes.

Bedford (2001; 2004) y Rounds (2002), consideran la narrativa como
una poderosa manera en la que los museos de historia social y cultural, en
particular, pueden involucrar a los visitantes. Bedford propone la narracion,
incluso, como el "verdadero trabajo" de los museos. Bedford argumenta esto
diciendo que las historias ayudan a las personas a definir sus valores y
creencias y deja espacio para que proyecten sus propios, pensamientos,
sentimientos y recuerdos sobre la historia y posibilita que se produzacan
“conexiones entre las piezas del museo y la vida y los recuerdos de los

visitantes” (Bedford, 2001:30).

Kemal era conscientes de esto:

“Cada uno de los objetos, (...) eran sefial de un tnico instante indivisible,
tanto como los atomos de Aristételes. De la misma forma que, segin Aristoteles,
la linea que une los momentos es el Tiempo, yo comprendia que la linea que
uniera los objetos debia ser un relato. Asi pues, un escritor podia redactar el

catilogo de mi museo como si escribiera una novela” (Pamuk, 2011:621).

“No me cabia la menor duda de que la historia seria la mia y de que la
respetaria, lo que me resultaba extrafio era que mi voz sonara en sus labios”
(Pamuk, 2011:624). En el audio-guia del museo, podemos escuchar a Orhan
Pamuk en la version turca y a Gregory Nash junto con Richard Hammer en la
version inglesa?. Sin embargo,

“era una especie de debilidad, de flaqueza*!. Me parecia lo mas normal

del mundo contarles mi historia por mi mismo a los visitantes mostrandoles los

objetos, e incluso a menudo me imaginaba que lo haria cuando por fin acabara

el museo y lo inaugurara. Pero me ponia nervioso que Orhan Bey se pusiera en

mi lugar, que se oyera su voz en vez de la mia” (Pamuk, 2011:624).

40 Actualmente, el museo esta pensando en ofertar también la version alemana.

41 Nos recuerda a lo débil que se sentia el museo cuando debia dar la posibilidad,
ceder su autoridad, a otros de explicar sus propias historias. Cuestiéon de la que
hablamos en el tercer capitulo.
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2.1.2. Dispositivos o herramientas que facilita

Entendida de este modo la narracién solo alude al audio-guia, cuando
entre los dispositivos educativo-narrativos que el museo pone a disposicion
del visitante y que ayudan a la interpretacién y la participacién, también
encontramos: la novela (que también puede consultarse in situ) y el catalogo
del museo. A lo que afiadiriamos, la disposicidn de la narracion en el museo y

la forma multisensorial e imaginativa de poder experienciarla.

Imagen 5.14: Sinestesia.

Imagen extraida de Pamuk (2012:189)
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Imagen extraida de Pamuk (2012:177)
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Con la disposicion de la narraciéon en el museo, nos referimos a la
ordenacién de las diferentes vitrinas que podemos encontrar en el museo. El
museo, a través de una lectura que no sigue exactamente la ordenacion de los
capitulos del libro, por ejemplo, dando comienzo con el capitulo 68, parece
proponer nuevamente recorridos con posibilidad de ser individualmente

trazados, aunque la cuestion que los enlace sea igualmente la felicidad.

Imagen 5.15: Recorridos.

Imagen extraida de Pamuk (2012:258,259)

A pesar de ello, una vez en el museo, no observé visitantes que trazaran
recorridos alternativos al marcado por la disposicién fisica de las vitrinas. En
estas vitrinas la narracién era, ademas, posible experienciarla no solo visual
(lo fisico de los objetos, extractos de videos, fotografias, etc.) sino también de
forma sonora (la voz de Pamuk y sonidos relativos a lo expuesto), aunque no

tactil, ni olfativa (teniendo en cuenta la potencialidad de los olores para
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evocar recuerdos y de los caracteristicos olores que emanan de una ciudad

como Estambul).

Ahora bien, creemos oportuno considerar todos ellos, no como meros

dispositivos sino parte importante de la propia experiencia del museo.

Imagen 5.16: Experiencia del museo.
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Fuente: elaboracién propia.

Ademas, de estos dispositivos, en opinion del visitante, la cercania de la
historia y sus temadticas “universales” -el amor, la nostalgia, etc.-, y la
cercania de los objetos cotidianos, ayuda a hacer del museo una experiencia
mas asequible. “El museo fue creado con mucha creatividad; no tienes que
ser un estambuli para sentir la nostalgia que las vitrinas evocan” (Wasif S, 14
de Febrero de 2014), “ni el luto por la pérdida” (Coconuworld, 1 de Julio de
2015).

“Yo no habia leido el libro y probablemente no lo haré, pues en la medida
en que algunos de los objetos que se muestran son universales, cada uno puede

disfrutar de la experiencia a su manera. El libro estd disponible en el museo
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mismo, asi que después de ver los objetos puedes leer el capitulo

correspondiente” (bikeriderCairns, 26 de Junio de 2015).

“Es mejor visitar el museo cuando estas bien equipado con lo que sucede
en la novela, en caso contrario, siempre habra algo que despierte tu curiosidad
(hay copias de la novela disponibles en el museo en sf). Es como ser parte de
una historia, en la que el visitante se involucra al instante debido a la familiar
sensacion de sentimentalismo que el protagonista de la novela muestra”
(Siettie, 17 de Febrero de 2015).
Sin embargo, la mayoria de los visitantes no son de la misma opinion.

Esto se debe a lo que hemos llamado los prejuicios de la experiencia en el

museo.

2.2, Prejuicios
2.2.1. Prejuicios de la experiencia

Nos preocupa ahora el que consideramos como el mayor de los
prejuicios del museo. Uno de los pocos prejuicios de los que, creemos, el
museo no ha prestado la debida atencién y que se relaciona directamente con
la educaciéon. Este prejuicio, que no estd hecho explicito, es el que
precisamente pone freno a la maximizacion de las potencialidades del museo.
Hablamos de la division que el museo establece entre dos formas distintas de

experienciarlo.

Segun se indica en la pagina web del Museo de la Inocencia, “el museo
crea un ambiente para satisfacer la narrativa de la novela, mostrando los
objetos e imagenes que conforman la historia. Es a la vez el museo de una
ficcion, y un pequefio museo de la “vida de Estambul en la segunda mitad del
siglo XX”. A lo que sigue que, “no es imprescindible haber leido el libro para
disfrutar del museo, al igual que no es necesario haber visitado el museo con
el fin de disfrutar plenamente del libro. Pero aquellos que han leido la novela
van a comprender mejor las muchas connotaciones del museo, y los que han

visitado el museo descubriran muchos matices que habian perdido al leer el

libro”.
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La posibilidad de vivir estas experiencias por separado, viene
respaldada por la explicacién que el director del museo nos dio en la
entrevista:

“Cuando Orhan Pamuk escribe el Museo de la Inocencia, piensa al mismo
tiempo tanto en esta como en el museo. Sin embargo, estas dos experiencias las
disena separadamente. Al fin y al cabo, ni el museo es una ilustracién de la
novela, ni tampoco la novela es una explicacién del museo. De hecho, la mitad
del nimero de visitantes de nuestro museo se compone de los visitantes no
lectores, y la relacién que estos establecen con el museo y la coleccion es igual
de multiple o variada que los si lectores. Por tanto, podemos decir que el museo
estd abierto a distintas interpretaciones, experiencias” (Karaoglu, 2015).

Si bien estamos de acuerdo en que el museo puede experienciarse tanto
si se ha realizado como si no previamente la lectura del libro, disentimos en
que el didlogo que se establece entre el visitante y la coleccién sea “igual de
multiple y variada” en ambos casos. Esta divisién de las experiencias no solo
va en contra de lo que muchos de los visitantes comentan sobre sus
experiencias, sino que deja al visitante (especialmente extranjero) sin
prejuicios de los que partir para la interpretacion. A no ser que se esté
partiendo del supuesto de que la visita al museo lleva al visitante no-lector a
una lectura posterior que, como hemos tenido ocasién de ver en los
comentarios de los visitantes, no siempre es asi, dada la negativa experiencia

que les ha reportado el museo.

“Mi marido no habia leido el libro y, ademas, se vio arrastrado al museo
por mi. No creo que disfrutara del momento” (JillO, 9 de Septiembre de

2014).

Esta division de las experiencias del museo tiene, sin embargo, una
implicacion mas. Esta division iria en contra de ese profundizar en lo humano
del que nos hablaba Pamuk. Seria conformarse con una experiencia mas
liviana y descartar la posibilidad de interpretar y participar plenamente en la
experiencia del museo, desprenderla de su componente transformativo que,
como Pamuk, consideramos tan rico. Ademas, pasar por alto algo tan dificil

de conseguir, esto es, dejar escapar esa transformacion tan dificil de alcanzar,
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cuando la tenemos tan al alcance de la mano, seria como conformarse con
algo inferior a lo que nos merecemos, a lo que el visitante se merece.
Reemplazar la interpretacion, por una posible interpretacion. Significaria no

“transcender” de lo 6ntico a lo ontolégico.

Si tuviesemos que poner un ejemplo de ello, podriamos remitirnos a las

palabras del propio Kemal:

“Al visitante presuntamente “realista” que viendo el diminuto tamafio de
la casa me sonreia al darse cuenta de que la distancia entre la mesa y el bafo
del piso superior era de cuatro pasos y medio y diecisiete escalones, le diré que
estoy dispuesto a dar mi vida entera por la felicidad que senti en ese breve

lapso de tiempo” (Pamuk, 2011:301).

“Pero felicidad no es una palabra que baste aqui. Intentaré explicar de
otra manera la poesia*? que vivia en ese cuarto de atrds, la profunda
satisfacciéon que me daban esos cuatro o cinco minutos: era la sensaciéon de que
el tiempo se detenia y que todo seria igual que siempre. Junto a dicha sensacion
estaban los deleites del amparo, de la continuidad y de encontrarme en casa.
(...) Poder hablar con ella cuatro o cinco minutos en el cuarto de atras era una
felicidad en si misma. Pero, esa felicidad en parte era el resultado del entorno

en que nos encontrabamos, del cuarto” (Pamuk, 2011:435).
Dudamos que el visitante no-lector pueda sentirse en el museo como en
casa,
“Vivi muchos silencios magicos a la mesa de los Keskin y muchas ideas
fundamentales que no se me habrian ocurrido en otro momento, como el
sentido de la vida, las dimensiones de nuestra existencia en la Tierra o para qué

vivimos, allf las pensaba viendo la televisién ensimismado, observando de reojo

a Fiisun o mientras Tarik Bey hablaba de temas triviales” (Pamuk, 2011:403).

de que pueda vivir este tipo de silencios.

Seria como prescindir de un horizonte de sentido que nos hace ver las

cosas de otra forma:

“Con la muerte de mi padre, no solo estos objetos cotidianos de mi vida,

sino también las vulgares escenas de la calle, se habian convertido en recuerdos

42 Es como si con ello se remitiera a la sentencia de Heidegger, “El lenguaje es la casa
del ser” y la poesia manifestacion de la verdad.
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indispensables de un mundo pasado que formaban un todo significativo”

(Pamuk, 2011:283).

Nos preguntamos si podria defenderse esta posibilidad de vivenciar las
experiencias separadamente, en funcion de dos tipos de audiencias o de una
personalizacion de la experiencia, pero se corre el riesgo de que la diferencia
se convierta en una dicotomia entre una experiencia profunda y una
experiencia superficial. Ademas, se afiade a esto que si bien el museo
distingue entre dos posibles audiencias, no distingue, sin embargo, las
estrategias interpretativas que les son propias a los visitantes de cada una de
estas experiencias, mas alla de la lectura o no lectura del libro, ni tampoco
describe los distintos acercamientos o dispositivos que deberian también
diferenciarse en funcion de estas experiencias. No parece que los recursos o
facilidades que se prestan para la interpretaciéon del museo sean distintos, en
funcion de las experiencias previas de los visitantes, ni que se estimule una

mayor interpretacion por parte de los que si han leido la novela.

En opinién de los visitantes, la experiencia del museo debe ser una

experiencia total:

“El museo trae el libro a la vida” (HPatz, 30 de Junio de 2014); “Este
museo es un libro abierto, una historia de vida y una experiencia tnica”
(Nivine B, 24 de Abril de 2014). “Es, sin duda, una de las mejores experiencias
que he tenido; ver como mi libro favorito ha sido traido a la vida” (BRasha, 17
de Abril de 2013). Este museo no solo trae el libro a la vida, sino también un
viejo Estambul” (FrankieBrighton, 19 de Noviembre de 2012). “Si visitas el
museo sin haber leido el libro se te escapara parte de él, pues el libro y el
museo son complementarios” (Chroniceur, 5 de Junio de 2014; Victor P, 1 de
Diciembre de 2013). Son pocos los que como Oregonjerry (18 de Diciembre
de 2014), no conectan el libro con el museo. Este visitante encuentra el libro

“bastante tedioso”, en constrate con la singularidad o “lo tnico del museo”.

En total contraste con Oregonjerry, John B, (20 de Mayo de 2013), sin

embargo, nos cuenta su experiencia del siguiente modo:
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“Es un magnifico viaje a una mente creativa. Viajé a Turquia con el
propdsito explicito de visitar el "Museo de la Inocencia" con mi hijo. Los dos
encontramos las obras de Orhan Pamuk muy interesantes y la idea de un artista
creando un libro junto con un museo me llamaé la atencién por ser una empresa
impresionante. No nos decepcioné. El museo aumenta el libro y el libro aviva el
museo” (John B, 20 de Mayo de 2013).

“El museo es el verdadero final del libro. Al libro sin este museo le falta
una pieza final, la mas sorprendente” (bugaz, 23 de Mayo de 2015). “Una
maravilla ver materializada la historia en un museo” (cvgomez, 4 de
Noviembre de 2014). “Me encanta la forma en que Pamuk hizo de su novela
una obra de arte viviente” (caribbeansoul19, 15 de Julio de 2013). “Es un
verdadero placer tener una representacion fisica de un museo virtual”

(Coconuworld, 1 de Julio de 2015).

La lectura del libro es, ademds, en opinién de los visitantes,

imprescindible y si esta es reciente, mejor:

“Aunque el museo es potencialmente de interés también para aquellos
que no han leido el libro, el museo se disfruta mas tras haberlo hecho
recientemente” (RichT529, 20 de Enero de 2013). El museo “solo es
interesante si has leido el libro. No esperes demasiado tiempo una vez leido
el libro para visitar el museo para poder comprender lo mas posible.(IlseNS,
17 de Agosto de 2013). El museo es interesante si “has leido la obra y tienes
cierto conocimiento de la historia turca del siglo XX” (Balmainer, 8 de
Septiembre de 2014). “Te recomiendo que leas primero el libro y después
visites el museo. Tu experiencia sera mucho mejor” (Kretos1212, 18 de

Agosto de 2014).

“Yo no habia leido el libro, asi que no pude comprender plenamente el
museo. Sin embargo, habia una gran cantidad de informacién disponible y las
exposiciones eran muy atractivas”. (ayoka, 23 de Abril de 2014). “No es
recomendable visitar el museo sin haber leido el libro, ya que no tendria
ningun sentido para los desinformados” (Felicite F, 8 de Octubre de 2013). “A
mi marido, quien no habia leido el libro antes, le gusto, pero definitivamente

sentia que se estaba perdiendo algo por ello. Yo, que habia leido el libro hace
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un tiempo, sin embargo, estaba continuamente recordando todos los

diferentes capitulos y objetos” (PrinterBird, 27 de Mayo de 2013).

“Lei el libro y me gusto6 (...) Mi marido ley6 unas 60 paginas. Cogio la idea,
pero no tenia tanta informacién como yo. Yo disfruté muchisimo del museo; a él
le gustdé mas de lo que habia pensado, pero no tanto como a mi. Tienes que
estar inmerso en los conceptos —de tiempo, memoria, recoleccion, obsesion, ya
que tanto el libro como el museo provocan muchos cuestionamientos; ;es una
autobiografia o no? ;es irénico o no? ;juega con nosotros o no?”

(RomeTheSecondTime, 26 de Abril de 2014).

“Habiendo leido el libro y visitado el museo, se sentira privilegiado para
entender Estambul mejor que cualquier otro visitante de la ciudad” (Siettie,

17 de Febrero de 2015).

“Es un museo muy especial e interesante. Si conoces a Orhan Pamuk no
te decepcionara. Si no conoces la obra, tal vez no entiendas el museo”

(gedeon64, 1 de Febrero de 2014)

“Para obtener el mayor beneficio de la idea de Orhan Pamuk es
importante leer "Estambul. Ciudad y recuerdos”, asi como la novela que
comparte su nombre con el museo. Por supuesto, seria ain mejor si hubieras
tenido la buena fortuna de visitar Estambul hace 40 afios. Estas tres (o cuatro)
experiencias se combinan para hacer una gran obra sobre la nostalgia” (Ged G,

17 de Diciembre de 2013).

“Por otro lado, si visitas el museo “preparado”, miraras los objetos del
modo que Pamuk quiere que lo hagamos: conociendo su significado mas
profundo -objetos que representan momentos de felicidad y miseria, y que
conforman esa hermosa historia de amor (...) Leer El museo de la inocencia, sin
embargo, no es una tarea facil. Su historia te arrastrara y te llevara a hacer
paralelismo con tu propia vida. A veces, me encontré consumida por el amor
que los personajes comparten y atormentada por el dolor de Kemal. Sin
embargo, todavia me siento muy afortunada por haber tenido la oportunidad

de experimentar tanto el libro como el museo” (Ioana A, 4 de Agosto de 2013).

“Para vivir y disfrutar del museo a fondo, es mejor visitarlo después de
haber leido la historia de Kemal y Fiisun. Sera como desandar las paginas del
libro. Paso a paso. Vitrina tras vitrina. Capitulo tras capitulo”

(laura80Palermo, 30 de Noviembre de 2014).
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“Lo cierto es que so6lo los lectores puedan comprender plenamente todo
lo que hace del museo una obra extraordinaria, como lo es también la novela.
Pero, también seria genial si el proceso fuese a la inversa; partir de la visita al
museo para descubrir la belleza de la novela” (Melupipa, 13 de Mayo de 2014).
El audio-guia también se hace indispensable para el visitante, mas aun,

cuando no ha leido el libro:

“Si no has leido el libro no vayas al museo, (a no ser que alquiles una
audio-guia)” (Centryfuga, 12 de Mayo de 2015). “La guia de audio es una
parte esencial de la experiencia, por lo que realmente debes conseguir una,
donde podras escuchar un narrador y el autor/artista Orhan Pamuk”
(Hadleyives, 18 de Marzo de 2015). “Un museo muy interesante. Tiene mas
sentido tras la lectura del libro y la guia de audio es imprescindible en la
visita” (Feridoche, 22 de Febrero de 2015). “No descarte la guia de audio, ya
que es la unica fuente de informaciéon” (Omidou, 30 de Diciembre de 2014).
“Hazte con una audio guia de lo contrario la visita no tendra sentido”
(ssbalcis, 3 de Diciembre de 2014). “Una visita interesante con un
maravillosamente rico conjunto de exposiciones que reflejan el pasado de
esta ciudad. Si es posible lea el libro antes de la visita. En cualquier caso,
asegurese de obtener el apoyo de la guia de audio” (AntonM, 18 de Octubre

de 2014).

“Verdaderamente te recomiendo que hagas uso de la audio-guia. Es
imposible recordar todo lo que se sefiala en el libro. Si hubiera sabido que la
visita seria tan extensa, me hubiese leido el libro con una pequeia libreta para
tomar notas sobre lo que queria recordar y buscar en el museo. El audio-guia
fue de gran ayuda. También fue genial ver a otras personas leyendo el libro en
el mismo museo. Algunas personas incluso iban por el museo con el libro” (JillO,

9 de Septiembre de 2014).

“para apreciar plenamente el museo hay que estar familiarizado con la
novela; si no, la visita se convierte en un ejercicio de nostalgia simplemente
agradable. Eso puede ser divertido, pero la brillantez esencial de la obra de
Pamuk -la simbiosis de museo-novela- se pierde. El audio-guia es crucial para

la experiencia, tan fundamental como lo son sus impresionantes vitrinas, y
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deberifan ser provistos con la entrada. Por desgracia no es asf” (Victor P, 1 de

Diciembre de 2013).

En opinion de nuestros visitantes, el museo es especialmente
recomendable ademas de para aquellos que han leido el libro, para los fans
de Pamuk (Centryfuga, 12 de Mayo de 2015; Bee_happy_Moscow, 15 de
Septiembre de 2014), para aquellos interesados en la década de los 70-80 o
historia de Turquia (Balmainer, 8 de Septiembre de 2014), la vida y la
sociedad estambuli (adnanmordeniz, 25 de Agosto de 2013; FrankieBrighton,
19 de Noviembre de 2012) para aquellos a los que les interesan las
antigliedades (Jilliana R, 28 de Mayo de 2015, Philippa M, 10 de Noviembre
de 2014; ttravelerbug, 11 de Mayo de 2014) y para los amantes del arte y los
viajes (Ajay Z, 12 de Junio de 2014).

En base a todo lo que hemos comentado y al elevado numero de
visitantes que consideran necesario el haber leido el libro para disfrutar de la
experiencia, se puede decir que entender el libro y el museo como
experiencias tedricamente diferenciadas, no se corresponde con la opinion, ni
con lo que el visitante hace en la practica. Cosa que se ejemplifica claramente
en las experiencias negativas que, por lo general, hemos encontrado en los
acompafantes de las personas que verdaderamente eligen ir al museo. En
menor medida, la visita al museo por parte de este tipo de acompafiante no-

lector, ha despertado algun tipo de interés posterior por la lectura del libro.

2.2.2. Prejuicios de la participacion

En este apartado hablaremos de dos tipos de participaciéon: la
participacion como proyectos co-laborativos o co-creativos y, lo que hemos
venido a llamar, apoyandonos en lo teorizado tras esbozar nuestro modelo

hermenéutico en el capitulo anterior, la participacién transformadora:

Los comentarios de los visitantes en cuanto a la participacion, se dirigen
concretamente hacia la historia de la novela y el museo como un catalizador

para volver a releerla o rememorarla. Sus comentarios nos han permitido
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extraer ciertos puntos que componen lo que entendemos por participacién
transformadora y que precisamente se asemejan muchisimo a los principios

de estética que dejabamos planteados en el capitulo cuatro:

2.2.2.a. Sentimiento de participacion

“Me encanta este lugar, es como entrar en la imaginacion de alguien y se
te permita colaborar”. Para ello, “se necesita de tiempo para pasear y pensar”.
(Ditzyredhead, 7 de Septiembre de 2014). “Visitar este bonito e intimo museo
fue perfecto, me hizo sentir como si estuviera alli mismo, en el libro”
(totheva, 28 de Agosto de 2014; laura80Palermo, 30 de Noviembre de 2014).
“El museo te recuerda todo lo leido en el libro... Era como, ser parte de la
historia” (Natalija_09, 3 de Septiembre de 2013). “Habia leido el libro hacia
un tiempo y en el museo rememore continuamente los diferentes objetos y

capitulos de este” (PrinterBird, 27 de Mayo de 2013).

Se trata de un tipo de participacién que no se concibe de forma
separada a la interpretacién, sino que la interpretacién necesita de la

participacién del visitante en la obra.

2.2.2.b. Cuestionamiento
La participacién transformadora también necesita de cuestionamiento:

Se trata de una “exposicion que invita a la reflexién” (Dianna M, 10 de
Noviembre de 2014). En ella “te preguntas qué es real y qué es ficcion”
(Killemom, 19 de Agosto 2014). “hasta el punto que la realidad y la ficcion se
confundian en mi mente” (Cecily134, 1 de Julio de 2014). “El museo juega con
tu sentido de la realidad” (Paul D, 6 de Mayo de 2013). “Me encanta la idea de
que la ficcion se convierta en realidad y en un juego cruzado entre los
objetos, la ficciéon y la ubicacién” (snowsilly, 5 de Noviembre de 2013). Se
trata de “una experiencia exquisita, y ofrece muchas observaciones y temas
para la meditacion sobre la naturaleza de los objetos en nuestra vida y los

entornos fisicos y emocionales que habitamos” (Hadleyives, 18 de Marzo de
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2015). “Los que han leido la novela sin duda apreciaran mejor el museo en su
contenido y sus multiples significados, pero la visita es antetodo una
experiencia provocadora” (fcoccia, 19 de Enero de 2014). “No solo invita a la
reflexion sobre la historia, sino sobre la experiencia al completo”

(lovelifekumasi_Ghana, 10 de Octubre de 2013).

“Te ayudara a entender la mentalidad y estilo de vida turco en el
segundo periodo del siglo XX” (Bee_happy_Moscow, 15 de Septiembre de
2014). Esto es, “te acercara a esta cultura” y a ser consciente del poco
conocimiento que de ella se tiene en occidente (Hemrique M, 1 de Enero de

2015).

Estos serdn algunos de los cuestionamientos que el museo provoque en
el visitante, junto a otros que hemos venido explicando a lo largo de este
capitulo, como; el cuestionamiento sobre la idea misma del museo. Fabio M
(9 de Septiembre de 2014), nos comentara como “nunca habia visto una
compenetracion tan intensa y fascinante entre la literatura, la ciudad, el
museo, y lo humano; una guia para ayudarte a pensar Estambul y repensar

muchos de nuestros desafortunados museos italianos”.

2.2.2.c. Meta-interpretacion

La participacion transformadora también implica cierta meta-
interpretacion:

“Hay pruebas de que los miembros del publico con experiencia en una
forma de arte en particular no s6lo es mas probable que asista a eventos
artisticos, sino también que se prepare para ellos con antelacidn y éstos tengan
un mayor impacto” (Brown, 2011).

El comentario de uno de nuestros visitante viene a confirmarnoslo: “Mi
sugerencia es que uno debe leer el libro antes de ir al museo (...) yo estaba
muy emocionado (...), pero me di cuenta que no estaba preparado”
(ushashrey, 3 de Septiembre de 2014). En este caso, hay una disposicion

previa a ser afectados (Gadamer), pero no hay preparacion. Sin preparacion,
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es dificil que el visitante pueda ser consciente de su propio proceso de

aprendizaje o de la experiencia:

Nos alegramos, por tanto, de encontrar comentarios de visitantes que si
lo son y que podriamos calificar de meta-intérpretes. Por un lado, tenemos a
los visitantes que saben de lo que se necesita para experienciar el museo: “se
requiere estar abierto a la experiencia, sino es simplemente un edificio lleno
de objetos” (p4trlck, 28 de Junio de 2012). “Un museo muy pequefio para
quien le gustan las cosas diferentes, cosas que se salen de lo habitual. Yo diria
que es un museo para personas con sensibilidad” (MariaJesus, 21 de Abril de
2014), “Se requiere de imaginaciéon y empatia” (Deutschmichell, 21 de
Febrero de 2014). Por otro, tenemos a quienes son conscientes de su
aprendizaje: “Esta fue una de las mejores experiencias del museo de mi vida
(..) Es asi como los museos han de ser, aprendiendo a través de las
experiencias e historias individuales” (Joel B, 8 de Abril de 2015). “El museo
se convierte en la perfecta clase de historia. Si quieres comprender Estambul,
tienes que visitar el museo” (Peter M, 4 de Febrero de 2015). Te permite
“aprender mas de cerca de la historia de la ciudad” (Julie R, 15 de Junio de
2014) , la visita “fue muy agradable e instructiva” (augusto53, 1 de Febrero
de 2014). “En particular, este museo, nos conmueve con una de las mejores
propuestas en términos de organizacién y diseno de la exposicion que he
visto en mi vida... jMuy interesante! jIncreible!” (Paulo B, 27 de Agosto de

2014).

2.2.2.d. Apropiacion

Consideramos también necesario para hablar de participacion

transformadora, hacer de la obra y de su experiencia algo propio.

“Yo escribi mi propia historia en cada planta” del museo (CranBurak, 17
de Marzo 2015; “sentir y experimentar la historia como si fuera tu propia
historia” (Nivine B, 24 de Abril de 2014); “Disfruté estableciendo conexiones

y haciendo asociaciones entre la exposicidn y mis propias experiencias en

227



Turquia y en mi pafs, ya que algunos elementos que aparecen son universales
..Es un museo en el que puedes hacer tu propia interpretaciéon”
(bikeriderCairns, 26 de Junio de 2015). En opini6én de loana A (4 de Agosto de
2013), la lectura y el Museo de la Inocencia te permiten hacer paralelismos
con tu propia vida. “Puedes hacer de la experiencia del museo una
experiencia vital” (Roald A, 21 de Marzo de 2014). “Sin duda fue uno de los
puntos destacados de nuestro viaje” (Philippa M, 10 de Noviembre de 2014;
nomadicwomyn, 21 de Julio de 2014; JanieBall, 10 de Marzo de 2014;
snowsilly, 5 de Noviembre de 2013; FrankieBrighton, 19 de Noviembre de
2012).

2.2.2.e. Dialogo existencial

Y, por ultimo, creemos que para poder hablar de participaciéon
transformadora necesitamos establecer un didlogo con la capa existencial de

la obra:

En la entrevista que mantuvimos con Onur Karaoglu (2015), es posible
ver una distincion que hace entre ambas experiencias -entre los que han
leido la novela y los que no la han leido- en lo que respecta a la
transformacion. Si bien no hablamos en términos de transformacion, lo
hicimos al respecto de la interpretaciéon que Orhan Pamuk esperaba de los
visitantes. Karaoglu (2015), nos comentaba que los visitantes lectores no solo
vienen al museo para recoger informacién sobre la novela, sino que
entienden este ademdas como un lugar para entender el valor de lo que nos
hace humanos en la cotidianidad. Esto es, no solo buscan el reconocimiento
de los objetos de la novela en el museo.

“La inmediatez de la experiencia del arte no significa mera confirmacién

como cuando entramos en una sala y reconocemos un motivo que nos es

familiar. Tampoco consiste en el reconocimiento del experto conocedor del

tiempo histérico en el que se sitda la obra. Ni atin en ese caso podra verse el

arte con los ojos del pasado. Se trata mas bien de la respuesta que la obra nos

da a nuestros propios interrogantes” (Amigo, 2000:134).
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La fuerza que el museo imprime en los objetos se hace evidente en

muchos aspectos:

eUn poder inherente dada la importancia que tienen en la
historia de Kemal y en el dia a dia de Estambul.

eDesarrollo de otra forma de mirar a los objetos cotidianos.

eLos objetos estimulan procesos cognitivos y emotivos, dan la
oportunidad de descubrir y aprender, despiertan recuerdos,
establecen interacciones entre el visitante y el protagonista, el autor y
el personal del museo.

eRepresentan diversidad, poder simboélico y politico.
Contribuyen a un sentido de espacio (pertenencia) e identidad,
respeto y tolerancia entre comunidades. Ayuda en la consideracion y
reconocimiento de otras formas de vida.

eEstablecen conexiones con el pasado y permite una mayor
comprension de la ciudad de Estambul, de su pasado y de su presente.
Los objetos dan una razén para comunicar con otros y compartir

recuerdos y emociones.

Lo que Pamuk espera de ellos es, sin embargo, esta capa existencial a la
que venimos haciendo referencia. Por tanto, no creemos que Pamuk ni
tampoco los visitantes debieran conformarse con menos de lo que pueden
alcanzar. El museo destaca, precisamente, por su accesibilidad intelectual,
siempre y cuando consideremos que la lectura de la novela es parte esencial
del mismo. La lectura, no solo facilita la experiencia del museo, sino que la
experiencia del museo se ve enriquecida por una experiencia previa, la de la
lectura. Esto es, la obra de Pamuk es una obra “pluriexperiencial” y
“pluridimensional”. Por ende, no basta con decir que los visitantes que no
hayan leido el libro, también tienen la posibilidad de experiencier el museo
como vivencia de la vida cotidiana del Estambul de los afios 1950-2000. Esto

es, no se puede dejar escapar la experiencia que la capa existencial de la obra
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nos brinda. Asi, creemos oportuno recordar a Bedford (2001:28) cuando dice
que “he aprendido que las “experiencias transformadoras” son tan dificiles de
crear, como lo son de definir, pero cada vez estoy mas convencido de que la
narracion se encuentra a menudo en el corazén de estas”, y afiadir, asi como

también lo esta el didlogo con la capa existencial de la obra.

Comentaremos ahora otras formas de participacion que el museo
ofrece. Participacidn, de alguna forma, delimitada por la singularidad con la
que hemos caracterizado al Museo de la Inocencia. Esto es, el ser un hibrido
entre una novela y un museo, también influye en la formas de participacion

que este puede ofrecer:

El museo ofrece la posibilidad de participar en una exposicién temporal.
Invita a los visitantes a aportar objetos a la colecciéon del museo. Sin embargo,
en la entrevista con Onur Karaoglu (2015), el director del museo nos explico
que esto era un asunto que se entendia mas bien como un objetivo a largo
plazo. En la planta baja del museo se iran exponiendo en una pequefia vitrina
los objetos que los visitantes donen, esto es, en la medida en que los vayan

donando.

Otra oportunidad de participacion que el museo ofrece, esta con
caracter mas formativo, es la oportunidad de hacer practicas en este. Sin
embargo, consideramos que hay otras formas de participaciéon que no se han
valorado y que podrian suponer un aprendizaje significativo y una
experiencia transformadora. De hecho, Claudia X (19 de Septiembre de

2014), una de entre nuestros visitantes, se detiene en ella:

El museo “estd muy bien hecho y es fascinante, y la exposicion sigue
evolucionando”. Claudia X, se refiere al hecho de que algunas de las vitrinas
del museo estan aun sin completar o vacias, cubiertas con unas cortinillas del
mismo terciopelo rojo que cubria el banco donde yacian las distintas
versiones de la novela de Pamuk que el visitante podia consultar in situ. En el
audio-guia se explica al visitante que el autor atn esta pensando en como

completarlas. Un ejemplo de ello es la vritina n.33, Entretenimientos groseros.
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Imagen 5.17: Obra abierta.

Imagen extraida de Pamuk (2012:234)
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La primera vez que visité el museo, al ver que ciertas vitrinas estaban
sin completar, pensé que Pamuk nos estaba invitando a que fueramos
nosotros, los visitantes, quienes hiciéramos el esfuerzo por completarlas. No
lo interpretamos como una debilidad del autor, sino como una “debilidad”
por parte del museo, esto es, como parte de su “apertura” que busca
ampliaciéon tanto de la obra como de la participacién del visitante en la
misma. Este tipo de participacion tendria que darse, por supuesto, por parte
de los visitantes que han leido la obra y quienes se han visto implicados en un
dialogo con esta y el museo, en los términos que describiamos antes:
participacion en la  historia, cuestionamiento, meta-interpretacion,

apropiacion y didlogo con la capa existencial de los objetos.

En la entrevista que mantuvimos con el director del museo, tuvimos la
oportunidad de preguntarle si habian pensado alguna vez en dar la
oportunidad al visitante de completar las vitrinas vacias o de ayudar en el
disefio de las mismas, en una especie de proyecto co-laborativo o
contribucién. Sin embargo, la respuesta no fue la que esperabamos. Si, se ha
pensado que estas vitrinas se completen de forma co-laborativa, pero no que
sean completadas por el visitante, sino mediante un trabajo conjunto entre
Orhan Pamuk y un artista internacional. De hecho, ya se ha empezado a

trabajar en esta direccion.

Ademas, mas alld de la participacion dentro del museo, también
pregunté en relacién a posibles proyectos que pudieran darse fuera del
museo, en colaboracién con otras instituciones de arte, instituciones
educativas, etc.,, esto es, con otros agentes sociales. Onur Karaoglu (2015)
admitié que se podria trabajar mas en esta direccion. Sin embargo, es algo
que necesita ser muy bien pensado por el caracter unico del museo, ademas
de por el hecho de que son un equipo pequefio trabajando en un ambito

pequeno.

Los proyectos de participacion que podrian disefiarse en este particular
museo, se nos presentan mas adecuados aun si cabe, dado que al tratarse de

un museo con una colecciéon permanente, los proyectos de participacién no
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corren el riesgo de que la interpretacion de la obra, a diferencia de muchos
otros disefios participativos, esté ausente. Esto es, garantiza que se siga

profundizando en la obra.

Imagen 5.18: Participacion transformadora.
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Fuente: elaboracion propia

3. Bloque III: TRANSFORMACION y RESULTADO de la experiencia.

En la aplicacién del ultimo bloque de nuestro modelo interpretativo
creemos necesario presentar, por un lado, los rasgos de la transformacion
que los visitantes hacen explicitos de sus propias experiencias en el museo. Y,

por otro, los rasgos que nosotras hemos encontrado.
3.1. Rasgos de la transformacion en el visitante.
3.1.1. Revisitay memorabilidad

Lo que entendemos por transformacion, ya lo hemos ido desgranando a
la largo de este capitulo, estd directamente relacionado con una

interpretacidn participante y la capa existencial de la obra.
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En este museo, esta transformaciéon puede venir posibilitada por la
capacidad que el museo tiene de incitar al visitante a la lectura o re-lectura
del libro y a la visita o re-visita del museo. Cosa que, creemos, también
demuestra que los visitantes quieren una mayor participacion. Estos son

algunos comentarios que lo demuestran:

“Algunos de nuestro grupo habian leido el libro y disfrutaron del museo.
Yo no habia leido el libro, por lo que el museo tenia poco sentido para mi. Sin
embargo, voy a leer el libro pronto” (JimW]JimWDenver, 20 de Junio 2015).
“Incluso no habiendo leido, el libro el Museo de la Inocencia de Orhan Pamuk
y el museo son maravillosos. Seguramente querras leer el libro después. Y si
ya lo leiste, desearas volver a leerlo” (53tiina, 3 de Junio de 2015). “Lei el
libro después de visitar el museo, ojalda lo hubiera leido antes...
Recientemente, me he comprado un libro llamado "La Inocencia de los
objetos”, también de Orhan Pamuk. Tengo la intencién de visitar el museo de
nuevo y llevarlo conmigo para que me sirva como una guia y poder recordar
cada capitulo” (Liana N, 7 de Mayo de 2015). “Aunque por lo general no leo
un libro mas de una vez después de visitar el museo no podia esperar para
volver a leerlo” (ttravelerbug, 11 de Mayo de 2014). “Ahora tengo la urgente

necesidad de leer el libro de nuevo” (Hanna S, 22 de Febrero de 2013).

“Yo no soy una persona que asista al museo habitualmente, pero este
lugar llam6é mi interés.” (nMorgan03, 11 de Septiembre 2014)
“Definitivamente volveré a visitar el museo la préxima vez que venga a
Estambul” (Smaro2005, 15 de Abril de 2015). “Ya he visitado este museo por
seguna vez” (missgillyboop79, 22 de Febrero de 2015). “Volvera a ir en
cuanto pueda” (Dipudarko, 23 de Enero de 2013). “Cada visita hara despertar

un nuevo sentimiento en ti” (eda-er, 5 de Octubre 2014).

La memorabilidad, también es un punto importante para hablar sobre

transformacion.

“Todos los detalles estan pensados y hay detalles relacionados con
Pamuk que son inolvidables” (cvgomez, 4 de Noviembre de 2014). “Lo que vi

alli permanecera en mi mente” (jobali, 18 de Agosto de 2012). Estos
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comentarios, y el hecho de que algunos de ellos se hayan realizado, incluso
con detalles muy concretos, a un afno tras la visita parece indicar la
permanencia de esa experiencia en el visitante. También podemos entender
ciertos aspectos del disefio como herramientas para reforzar el recuerdo del
museo o de su experiencia: la entrada al museo, los pendientes de Fiisun, etc.
Puedes adquirir ambas cosas en el propio museo. Ahora bien, Pamuk ha
incorporado la entrada dentro de la misma novela, la que te canjearan

imprimiendo el sello del Museo de la Inocencia, la imagen de una mariposa.

Imagen 5.19: Entrada al museo.

Fuente: elaboracion propia.

3.2. Rasgos de la transformacion en la experiencia.
3.2.1. Capa-existencial.

Aunque la dimensién existencial ya haya sido mencionada tanto en el
primero como también en el segundo de los bloques, aludimos nuevamente a
esta, en este ultimo bloque de nuestro modelo, en cuanto rasgo de la
transformaciéon de la experiencia. Esta reiteracion se debe a que

consideramos que la capa-existencial se debe reflejar tanto en los prejuicios y
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la planificacion de la experiencia del museo, como en su educacién y
mediacién, para convertirse en una dimensién que perduré después de la

experiencia.

En este proceso de analisis del museo y del aprendizaje del visitante,
nosotras también hemos podido disfrutar de la experiencia y extraer de ella

las siguientes conclusiones al respecto de la capa-existencial:

En la aplicacidon de este modelo se nos ha permitido descubrir mas
matices que los que Meszaros presentaba en el capitulo anterior en relacion
al tema de los repertorios o autoridad(es) del museo. Respetando estos
términos, podemos entender la autoridad, por un lado, como la autoridad del
museo en las interpretaciones del visitante y, por otro, como la autoridad de
las pasiones del museo en el visitante. En nuestro caso, estas pasiones son
también las del protagonista de la novela y su autoridad puede verse
transmitida en nuestro ocio o en la transformacién y desarrollo de la
persona. Esto es, desde esta perspectiva la autoridad del museo puede
entenderse posibilitadora no solo de la experiencia estética, sino también de

la experiencia de ocio y, por consiguiente, también vital.

Si recordamos el método que Meszaros nos presentaba en el segundo
capitulo de esta tesis, este consistia en ayudar al visitante en ser consciente
de su interpretacion y de la autoridad que el museo podia ejercer en la
misma. La hermenéutica era en ese caso, mas bien, entendida como una
hermenéutica de la sospecha. Mediante el método de Meszaros, la autoridad
de Kemal y Pamuk en los comentarios de los visitantes se han hecho
evidentes. Esto es, son muchos los casos en los que hemos encontrado
constantes referencias a las propias palabras del autor, como en el caso del
manifiesto, la forma de entender el museo, la forma en la que a Pamuk le
gustaria que interpretaramos el museo o como debemos mirar a los objetos

expuestos.

En el caso de este museo en particular, la autoridad resulta ain mas
obvia cuando su autor es un escritor de la categoria de Orhan Pamuk y su

repercusion en los medios es tan grande. Cuestiéon que puede interpretarse
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bien como un mayor riesgo de someternos con mayor facilidad a su
autoridad, o bien, como una cuestion que posibilita entablar un didlogo mas
facilmente. Pero, como en este caso que presentamos a continuacion, muchos
visitantes, sobre todo sus fans, son conscientes de ello: “Como fan de Pamuk,
mi experiencia del museo esta inevitablemente sesgada” (Coconuworld, 1 de

Julio de 2015).

La autoridad que mas nos interesa en esta investigacion, sin embargo,
estaria relacionada con la transformacién. El museo o el autor se convierten
aqui en un catalizador de su amor por los museos. En el caso de nuestro
museo, de la felicidad que estos nos pueden hacer alcanzar y la
transformacion que pueden llegar a suponer en nosotros si le hablamos a la

capa existencial de la obra.

No podemos tampoco olvidarnos de comentar que también hemos
podido encontrar repertorios o autoridades en los propios visitantes. Esto es,
dada su participacién en un foro donde se comparten experiencias y
sugerencias a otras personas con intereses de ocio similares, las opiniones de

unos y otros se entremezclan en sus interpretaciones.

Por tanto, podemos acabar concluyendo que la autoridad que Meszaros
entiende de forma preponderantemente negativa es, al mismo tiempo, el
suelo que limita y posibilita nuestra interpretacion, participacién y

transformacion.
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C ONCLUSIONES.




En este ultimo apartado abordamos las conclusiones de la presente
tesis doctoral. Primeramente, volveremos a retomar brevemente los
objetivos especificos y el objetivo general fijados al comienzo de la tesis y
comprobaremos si estos han sido o no alcanzados. Se destacaran las
principales contribuciones y se justificaran las limitaciones que tanto su
alcance como su no consecucidon supongan. Por ultimo, sefialaremos algunas
de las lineas que podrian orientar una futura continuacién del trabajo que

aqui se presenta.

1. Consecucion de objetivos
En la introduccién hemos destacado los objetivos generales y

especificos en el siguiente cuadro:

Tabla C.1: Relacion entre objetivos y capitulos de la tesis.

Objetivo general: Conocer la comprension de la interpretacion y la
participacién en la gestion educativa de los museos y su incidencia en la
experiencia de ocio del visitante, con el fin de hacer una propuesta de mejora.

Objetivo 1: Delimitar los conceptos de interpretacion y participacion desde la
proyeccién pedagdgica del museo. (Capitulo 1y Capitulo 3).

Objetivo 2: Analizar la evolucion tedrica y prdctica de la interpretacion y la
participacion en el museo como experiencia de ocio. (Capitulo 1, Capitulo 2 y
Capitulo 3).

Objetivo 3: Concretar los elementos esenciales de la experiencia de ocio estético
en el museo (Capitulo 4).

Objetivo 4: Disefiar una metodologia especifica orientada a favorecer la
experiencia de ocio estético en el museo desde el punto de vista de la
interpretacion y la participacién (Capitulo 4).

Objetivo 5: Aplicar la metodologia disefiada al museo de O. Pamuk de Turquia
(Capitulo 5).

Fuente: elaboracion propia
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Objetivo 1: Delimitar los conceptos de interpretacion y participacion

desde la proyeccion pedagdgica del museo (Capitulo 1y 3).

Con nuestro primer objetivo especifico nos proponiamos delimitar los
conceptos de interpretacion y participacion desde la proyeccion pedagégica

del museo. Este objetivo se veria alcanzado en el capitulo 1y 3.

En este capitulo tratdbamos del cambio que los museos han sufrido, al
que llamabamos “el debilitamiento de la educacién” entendida en sentido
tradicional, que consiste en tres transformaciones esenciales: el paso del
objeto al visitante; la transicién de la educacion al aprendizaje, y; del
conocimiento a la interpretacién. Los primeros esfuerzos para debilitar el
museo o empoderar la interpretacién los encontrabamos en los parques
estadounidenses y en el constructivismo, que servira como suelo desde el que
también pensar la participacién. Esta se presenta como participacién co-
creativa y adopta diferentes especifidades dependiendo de la dimensién que

quiere resaltar: social, identitaria y cultural, comunitaria, tecnolégica.

Ahora bien, si el lector de esta investigacion estd buscando una
definicion univoca sobre ambos conceptos, no se vera del todo satisfecho.
Dada la naturaleza polisémica de la interpretacion y la participacion,
conceptos problematicos per se, es dificil agotarlos en una simple definicion.
Sin embargo, creemos haber conseguido un acercamiento a la forma en la que
ambos conceptos han sido y son comprendidos en el museo, cosa que nos
marcabamos como objetivo. Ademas, hemos introducido una comprensiéon
alternativa de los mismos, apoyandonos principalmente en la hermenéutica,
la que hemos hecho dialogar con el constructivismo del museo. Este
acercamiento desde la hermenéutica nos ha permitido entender Ila
interpretacidn y la participacion como inseparables y dirigidas a la obra en si,
al mismo tiempo que nos ha ofrecido la posibilidad de llevar mas alla, o mas

aca, dichos conceptos.
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Objetivo 2: Analizar la evolucidn tedrica y practica de la interpretacion

y la participacion en el museo como experiencia de ocio (Capitulo 1, 2 y 3).

Podemos afirmar que el segundo objetivo especifico -analizar la
evolucion tedrica y practica de la interpretacion y la participaciéon en el
museo como experiencia de ocio- ha sido alcanzado, tal y como nos lo
planteabamos en la introduccion, en el capitulo 1, 2 y 3. La evolucion teérica
de estos conceptos se convierte en la linea que hace avanzar la investigaciéon
hacia una comprension de ambos que nos exige detenernos en su

comprension desde el ambito de la hermenéutica.

Ahora bien, la recopilaciéon de los métodos interpretativos que se ha
realizado en el segundo capitulo, creemos podria ser ampliada. Si bien estos
métodos eran presentados en el capitulo 2, a pesar de ciertas faltas de
concrecion, por su directa conexién con la interpretacién (capitulo 1), estos
también podrian ser reemplazados en funcién de los conceptos que guien la
investigacion de otros investigadores. Lo que no significa que su eleccién sea
arbitaria, pues tales métodos nos han sido de gran ayuda, de forma muchas
veces implicita y también explicitamente —-sobre todo, en cuanto al concepto
de prejuicios se refiere-, en el disefio del modelo de interpretacién que

hemos esbozado en el capitulo 4.

Objetivo 3: Concretar los elementos esenciales de la experiencia de ocio

estético en el museo (Capitulo 4).

Crefamos que alcanzariamos este objetivo en el capitulo 4. En este
capitulo, nos haciamos eco de ciertos principios y lineas de intervencion
educativas desde el ambito de la estética que tomabamos prestados de Amigo
y Cuenca Amigo (2012:432), por encajar perfectamente con la aproximacion

que desde la hermenéutica nos proponiamos hacer.
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Estos principios y lineas de intervencion se han visto corroborados e
incluso ampliados por los visitantes del museo, que hemos analizado en el
capitulo cinco y que hemos considerado a bien llamar la participacion
transformadora. Por tanto, podemos decir que esta investigacion contribuye

a destacar conceptos de la teoria del ocio y concretamente del ocio estético.

Objetivo 4: Disefiar una metodologia especifica orientada a favorecer la
experiencia de ocio estético en el museo desde el punto de vista de la

interpretacion y la participacion (Capitulo 4).

Para el disefio de este modelo hermenéutico, nos hemos centrado en los
pocos profesionales que han considerado importante realizar un
acercamiento a la hermenéutica en el museo. Acercamientos que hemos
hecho dialogar con hermenéutas, estetas y tedricos del ocio, con el fin de
alcanzar una relectura de la interpretacion y de la participaciéon que haga de
la experiencia del museo una experiencia transformadora. El disefio de esta
metodologia puede contribuir a disminuir la brecha existente entre la teoria
y la practica del museo y, por consiguiente, a limar ciertas asperezas hacia la
hermenéutica, en el caso de aquellos profesionales que la consideran
demasiado tedrica o abstracta para ser aplicable en el museo. Incluso, en el
caso de que se considere que este objetivo no se ha conseguido alcanzar,
creemos que esto no invalida las aportaciones o conclusiones a las que hemos

llegado mediante su aplicacion.

Consideramos que el cumplimiento de este objetivo es la contribuciéon
mas valiosa de esta investigacion, principalmente, a la educacién del museo y

ala educacion del ocio.

¢ Exige al museo tener que realizar el ejercicio de auscultar sus propios

prejuicios y pasiones educativas.

e Resalta la importancia de la mediacion o la interpretacion y la parte de
responsabilidad que en la experiencia de ocio tiene el museo

(educacion).
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eHace al museo consedirar el objetivo mdas ambicioso de una

experiencia, esto es, la transformacion del visitante.

Pero, este objetivo no habria podido ser alcanzado sin nutrirse del

museo en el que este modelo hermenéutico ha sido aplicado.

Objetivo 5: Aplicar la metodologia disefiada al museo de O.Pamuk.

(Capitulo 5).

En la aplicaciéon de la metodologia al Museo de la Inocencia, hemos
descubierto que a pesar de que este museo no cuenta con un departamento
educativo, ha sabido mediar y transmitir las pasiones que los museos pueden
despertar, la felicidad que en ellos se puede hallar, la transformacién que en
el visitante puede permitir y fomentar. Lo que abre infinitas posibilidades no

solo a la educacion de los museos, sino también a la educacion del ocio.

Las infinitas posibilidades de este museo han enriquecido nuestras
investigacion y, al mismo tiempo, han marcado algunas limitaciones de la

misma:

e Seria posible mejorar el disefio, coleccidn e interpretacién de los datos
obtenidos en la aplicacidon de la metodologia en el museo.
¢ Esta metodologia podria ser aplicable de modo compatible a algunas

de las metodologias expuestas en el capitulo 2.

Este andlisis del museo, creemos puede ser complementado en cierto
modo con un andlisis directo de las experiencias de futuros visitantes con el
método de Falk (PMM), que presentdbamos en el capitulo dos. Si recordamos,
este método consiste en ver la evolucién de los conocimientos previos que los
visitantes traen consigo al museo después de un cierto tiempo transcurrido
tras la visita. Con ello, las conclusiones que hemos extraido podrian verse

enriquecidas.

eUna vez aplicado el modelo se nos presentan miultiples preguntas

sobre su aplicabilidad. Nos preguntamos si este modelo es inicamente valido
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para museos de arte o para museos con obras de un alto contenido en valores
humanos; deberia todo museo proponerse como objetivo la transformacién
del visitante; podemos hablar de “educar para o en la transformacién”; se
trata de un modelo que unicamente se adectia a una situaciéon espiritual o
circunstancia temporal. Estas y otras muchas cuestiones mas nos asaltan una

vez terminada la investigacion.

Sin embargo, creemos que estas limitaciones no nos han impedido

alcanzar el objetivo general que nos marcabamos:

Objetivo general: Conocer la comprension de la interpretacion y la
participacién en la gestion educativa de los museos y su incidencia en la

experiencia de ocio del visitante, con el fin de hacer una propuesta de mejora.

En esta investigacion se ha partido de un objetivo relativamente
modesto, comprender cdmo se entiende la interpretacion y la participaciéon
en el museo, pero una vez vista la incidencia que esta comprension tiene y
puede tener, este objetivo se ha tornado en algo ambicioso cuando el

concepto de transformacién hace su aparicion.

Consideramos oportuno recordar a Bedford (2001:28) cuando dice
haber aprendido que “las “experiencias transformadoras” son tan dificiles de
crear, como lo son de definir’. No obstante, cada vez estamos mas
convencidos de que el didlogo con la capa existencial del museo y de las obras
se encuentra a menudo en el corazén de estas. Somos conscientes, al mismo
tiempo, del riesgo de su comercializacion. Apoyandose en Rifkin (2005) y la
comercializacion de las historias que llenan nuestras vidas o en Serres (2005)
y la comercializacién de objetos culturales que se refieren a la experiencia
humana, Manuel Cuenca (2011) nos alerta de un riesgo que no queremos

olvidar.

Desde la aplicacion de nuestro modelo, hemos deducido que este riesgo
se vera menguado si empoderamos la interpretacion del visitante y, al mismo

tiempo, salvamos “los prejuicios de la experiencia” de los que habldbamos en
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el capitulo 5, esto es, la diferencia que el Museo de la Inocencia establecia
entre una experiencia débil y una experiencia fuerte. La debilidad se entiende
como consecuencia de una falta de prejuicios para la interpretacion, de un
suelo para esta. En el caso de la visita al Museo de la inocencia, nos
referiamos, por ejemplo, a no haber leido el libro o todo lo que suponga un
debilitamiento de las experiencias previas de las que el visitante se pueda
nutrir o la preparacién que pueda hacer para la misma. Una experiencia
fuerte, por tanto, supone una experiencia estéticamente intensa, gracias a la
belleza que la globalidad o suma de las distintas experiencias -
interrelacionadas- supone, de las que el museo se compone y puede
posibilitar. Ademas de la diferencia que la mediacién (la comunicacién y la
educacion) de la capa existencial puede imprimir en el caracter de la
experiencia, en aras a su fortaleza y la transformacion del visitante, se hacen
clave. La transformacién imprimird una nueva vitalidad al significado que

pueda tener una experiencia.

2. Lineas de investigacion.

Tras el cumplimiento de los objetivos de esta tesis, una vez resaltadas
sus contribuciones y limitaciones, son diversas las lineas de investigacion que
nos planteamos. Por tanto, daremos a esta investigacion por terminada
dibujando posibles lineas de investigacién, concretamente dos y
concernientes ambas a la aplicacion del modelo a otras realidades empiricas,
que consideramos mas aportarian a esta investigacion y que esta

investigacion mas aportaria a las mismas.

Aplicacién del modelo hermenéutico al mismo tipo de museos, esto es, a
museos con fuerte capa existencial, que se soporten en ocios previos o
diferentes tipos de ocio u ocios ya conformados en el visitante, y que
acerquen no solo ocios sino también culturas y valores distintos. Para
demostrar la importancia que el ocio tiene para el individuo, pero también en
su dimensidn social. Esta aplicacion podria verse desarrollada por un dialogo

con otras disciplinas, dada la interdisciplinariedad desde la que los conceptos
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de interpretacién y participacién pueden y estan siendo tratados. Ademas de,
campos como la politica o la ética, esta ultima directamente relacionada con
esa capa existencial, mas sensible a lo humano. Del mismo modo, esta
aplicacion servira para comprender si este modelo se complementa con
nuevas formas de hacer en el campo museistico o responde a una cierta
tipologia de museo “existenciales”, mas propicios para entender el ocio como

cauce de desarrollo humano y consolidar ocios estables y duraderos.

La aplicacién del museo a otras realidades o museos, en la que esta capa
existencial no es tan patente y potente, para plantear si esta puede o no ser
mediada o “educada” en museos que no parecen plantearse la transformacion

como objetivo, como podria ser el caso de museos cientificos o tecnolégicos.
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ANEXOS.




Anexo 1

EDeusto

Instituto de Estudios de Ocio

Deusto Universitesi (Bilbao) “Instituto de Estudios de Ocio” (Leisure Studies)
bo6limiinde ziyaretgilerin yorumlamalarint ve katilimlarini canlandirmak igin
miizelerde kullanilan stratejiler hakkinda bir tez c¢alismasi hazirliyorum. Bu
goriismenin amaci miize ¢alisanlarinin diislincelerinden ve yaratict siirecin
edindirdigi tecriibelerden faydalanmak olacaktir. Bu goriisme icerisinde verilecek
cevaplarin tez arastirmamiz icerisinde dogru veya yanlis yaklasimlar olarak
degerlendirilmeyecegini belirtirken, kesinlikle bu diisiinceleri yargilama kanaatinde
ve yoneliminde degiliz. Sadece miizenin isleyisi hakkinda daha derinlemesine bir
bilgi edinme ve belki de eger miimkiin olursa katki da bulunma niyeti icerisindeyiz.
Size yoOnlendirdigim sorularin haricinde sizinde cevap vermek istediginiz ve
eklemek istediginiz degisik noktalar eminim ki bize farklh bakis acilar

kazandiracaktir.
SORU BOLUMU;

(Masumiyet Miizesinin internet sayfasinda yer alan sik¢a sorulan sorular
kisminda yer alan sorular tekrar etmeyecegiz) Sorulan sorular tematik ii¢ bolilm

icerisinde yer alacaktir.

Formu dolduran;
Adi-Soyadi : Onur Karaoglu

Gorevi : Direktor

iletisim Bilgileri : onur.karaoglu@masumiyetmuzesi.org
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1. YORUMLAMA

Soru: “Masumiyet Miizesi” isimli Kitap miize ziyareti ile sonlandirilan bir
kitap ya da kitabin sonlandirilmasiyla baslayan bir miize. Bu dogal olarak iki
tane ziyaretci profilini mi ortaya cikariyor ve miizenin olusturulmasinda bu
sekilde mi diisiiniildii? Yani bu eseri okuyan ziyaretgiler ve eseri okumayan
ziyaretciler? “Masumiyet Miizesi"nin iki sekliyle de yorumlamaya acik bir eser
oldugunu soyleyebiliriz miyiz? Yani farkl1 yorumlamalara ve deneyimlemelere

acik bir eser mi?

Cevap: Orhan Pamuk Masumiyet Miizesi romanini yazarken ayni anda hem
miizeyi hem de roman diisiiniiyor, ikisi icin de ¢alistyor ayni anda. Fakat her eserin
deneyimi de birbirinden bagimsiz tasarlaniyor. Sonugcta miize romanin illiistrasyonu
degil, roman da miizenin aciklamasi degil. Miizeye romani okumadan gelen
ziyaretgiler neredeyse ziyaret¢ci sayimizin yarisini olusturuyor ve onlarin miize ve
koleksiyonla kurduklari iliski, romani okuyanlar kadar cesitlilik gdsteriyor. O yiizden
agik ve farkli yorumlara, deneyimlere agik ve ziyaretgilere farkli yolculuk imkanlari

tantyor diyebiliriz.

Soru: Kemal bize kitab1 okurken farkli béliime gecis yapma imkani
veriyor, (Mutluluk bashikli 83. Béliime) bu da kitabi degisik bir kimlige tasiyor
mu? Okuyucunun Kkitabi farkh bir sekilde okuyabilecegini mi gésteriyor? Eger
bu sekildeyse miize diizenlemesi yapilirken hazirlanan sergilerde kitabin bu
ozelligi goz oniinde bulunduruldu mu? (Tabi ki miize ile kitabin birebir
birbirlerini izlemesi fikri hikimse veya degilse?) Kitabin icerisinde Kemal’in
yapmis oldugu bélimler arasindaki gecisin miizenin hazirlanma ve ya sesli
rehberlerin metinlerinin olusturulmasi asamasinda yer verilmesi fikri hi¢

diistiniildii mii?

Cevap: Miizede ziyaretciler romandakinden farkli bir yénlendirmeye sahipler.
Fiziksel mekanin yarattigi algt ve ona dair tepkiler miizenin icinde ziyaretgilerin
hareketlerini belirliyor. Bildiginiz gibi romanin 68. Béliimiine denk diisen kutu
miizenin ilk katinda ziyaretgilerin gordiikleri ilk kutu oluyor. Bu haliyle ziyaretciler,
romani okuyan ya da okumayan, sunulan ilk kutu ile roman deneyiminden farkli bir
yerden bagliyorlar. Audio guide da ise bir Orhan Pamuk’un sesinden giris konusmasi
var romandan farkli olarak. Miizede hangi noktada ne kadar nasil duracagi, nelere

dikkat edecegi izleyicilerin kendi bedenleriyle ve diinyayla kurduklar iliski ile ilgili
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oldugu icin romanin yarattigi deneyim alanindan biraz daha ozgiir olduklarini

soyleyebilirim.

Soru: Miize ziyareti sirasinda ziyaretcilerin kullanmasina firsat verilen
sesli rehberlerin iceriginde Tiirkce dil seceneginde Orhan Pamuk’un kendi
seslendirmesine tanik olunurken ingilizce dil seceneginde Gregory Nash’in
tercih edilmesinin altinda yatan bir anlam var midir? Orhan Pamuk’un sahip
oldugu Ingilizce dil seviyesi diisiiniildiigiinde yapilan bu tercihin altinda yerli
ve uluslararasi ziyaretci profili arasinda farkl bir deneyim yaratma diisiincesi

mi yatiyor? (anlaticinin ziyaretci iizerinde yarattigi etki diistiniildiigiinde)

Cevap: Ingilizcesinde Gregory Nash ile Richard Hammer1 duyuyoruz. Bu
tercihin altinda ziyaretgilerimizin ¢ok farkl iilkelerden geliyor olmasi ve Ingilizce olan
Tiirkce disindaki opsiyonun olabildigince net ve acik bir Ingilizce ile seslendirilmesi
fikri var. Yakinda Audio Guide i¢in Almanca opsiyonunu da planliyoruz. Bu versiyonda
Orhan Pamuk Almanca konusmadig icin giris béliimiinti de kendisi seslendirmeyecek

mesela.

Soru: Orhan Pamuk hem Kkitabin, hem miizenin hem de vitrinlerin
olusturulmasinda Kki yaratia siirecin kitab1 okumayan ziyaretgilerin
ziyaretleri sonrasinda kitaba ya da miizeye dair dogru bir yorumlama mi
(Orhan Pamuk'un amag¢ edindigi) yoksa sadece eserlerin anlamina

ulasabilmelerini ve sadece bir yorumlamada bulunmalarini mi1 hedefliyor?

Cevap: Miizelerle romanlar Orhan Pamuk’un tartistigi Miize Manifestosu’nda
oldugu gibi gtiniimiizde benzer isleviere sahip olabilecek, birbirilerini 6rnek alabilecek
formlar. (iinkii romanda siradan insanlarin, giinliik hayatlarina dair detaylar
gozlemerken, aslhinda giindelik hayatin detaylarindan insanligimiz, insan olmak
hakkinda oldukga ciddi bilgi ve deneyim kazaniyoruz. Masumiyet Miizesi, fiziksel bir
miize olarak, kiiciik ve miitevazi bir yapida aslinda miizelerin gelecegine dair da bir
iddia tastyor. Masumiyet Miizesi’ni gezenler sirf bir romana dair bilgi almak i¢in degil,
ortak, bizi biz yapan insani degerlerin anlasilmasi i¢in de bir mekan. Romani bilen
ziyatretcilerimizin miizeye bakisi cok belirli bir sekilde olsa da, romani bilmeden gelen
ziyaretgilerin edindigi deneyimlerden biri de Miitevazi bir 1950-2000 aras Istanbul

Sehir-Giindelik hayat miizesi gezmek de.

Soru: 32. Boliim’de Fiisun’a bir surat bir kimlik vermemedeki amacin

ziyaretciyi hayal diinyasinda kisitlamak istenmedigi seklinde belirtilmistir.
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Yani buradan anlasilmasi gereken ziyaretcilerin Fiisun’a istedikleri herhangi
bir kimlik iiretebilecekleri mi ya da yazarin okuyucu veya ziyaretci tarafindan

tamamlanmasini istedigi bir Fiisun modeli mi oldugu anlamina geliyor?

Cevap: Orhan Pamuk romanlarinin kapaklarinda da kahramamanlarinin
ylizlerini géstermemeyi tercih eder. Masumiyet Miizesi’nde de Kemal ve Fusiin’un direk
gorebilecegimiz gérselleri yer almamaktadir. Béylelikle miize ziyaretgisi ya da roman

okurunun hayal giictinde bu yolculugu tamamlamalari diistiniilmelidir.

2. KATILIM

Soru: Giiniimiizde miizelerin daha ¢ok ziyaretciye ulasabilme ve bu
kisiler ile daha giizel iletisim kurabilme amaciyla sosyal medyayl
kullandiklarn goériilmektedir. = Masumiyet Miizesinde sosyal medya bu

anlamiyla mi kullaniliyor, yoksa baska bir amac¢-yéntem mi var?

Cevap: Sosyal medyay1 ve dijital teknolojileri daha yogun kullanmak daha ¢ok
ziyaretciye ulasabilme ve kurumsal gelismeler, yeniliklerin duyurululmasinda

kullaniliyor.

Soru: Ziyaretcilerin gonderdikleri objeler ile miize diizenlemesine
katkida bulunabilecekleri internet sayfasinda belirtiliyor. Peki, bu yonde bir
katilim ve sonrasinda goénderilen objelerin sergilerde kullanilmasi s6z

konusun oldu mu?

Cevap: Miizenin uzun vadede planladigi ziyaretcilerin objelerinden sergi
alanlart da yapmak. Su an itibariyla, miizenin zemin katinda bir vitrinde cesitli

donemlerde miizeye bagislanan objelerden kiictik bir sergileme alant mevcuttur-

Soru: Miize ziyaretcilerinin miizenin diizenlenmesinde daha aktif olarak
yer almasina yonelik bir diisiince oldu mu? Orhan Pamuk’un miize icerisinde
ki bazi vitrinlerin bos birakilip daha sonra diizenlenecegi yoniinde bir ifadesi
s6z konusu. Ornegin bu vitrinlerin diizenlenmesinde gelecekte ziyaretgilerin

goriisleri alinabilir mi?

Cevap: Bunun icin projeler diistintiyor ve planlamalar yapiyoruz. Yeni kutular
simdilik Orhan Pamuk ve uluslar arast énemli sanatgilarin isbirligi ile yapilmaya
planalanmaya basladi ve bunlarin sonuglarini ilerleyen zamanlarda gérmeye

baslayacagiz.
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Soru: Miizenin disarisinda farkh aktivitelerin olusturulmasi sé6z konusu
mudur? Ornegin kitap dahilinde olup miizede yer verilmemis veya verilmis
olup daha da gelistirilmesi s6z konusu olan konularin daha ileriye
tasinabilmesi ve toplumun farkl kesimlerine ulasabilmek, yeni katilimcilarin
saglanabilmesi icin, degisik iiniversiteler ve sivil toplum kuruluslan ile bir
ortak calisma projesi s6z konusu mudur? Ornegin iiniversitelerin edebiyat
boliimlerindeki o6grenciler, okumayr ve yazmayr seven insanlarin
olusturduklar calisma gruplarinin katildigr aktiviteler ile romanin iizerinde

bazi degisiklikler yapabilme firsati gibi...

Cevap: Bu konuda ¢alismalar yapilabilecegini diistiniiyoruz. Masumiyet Miizesi
acildigindan beri daimi koleksiyonununun yarattigr etkileri gézlemliyor. Diinyada
ornegi olmayan bir proje oldugu icin algilanist ve tepkileri degerlendirmek icin, bir
siire gézlem yapilmasi gerektigini diistintiyorum. Ayrica miize oldukca kiiciik bir
ekiple, kiiciik bir alanda cahsiyor. Ilerleyen zamanlarda miizenin kurumsal olarak

biiytimesiyle de bu tarz ¢alismalar yapilabilir.

3. DONUSUM

Soru: Kitab1 okuyanlar ve miize ziyaretgcilerinde bir farklilik yaratilmasi
ama¢ edinilmis midir? Eger var ise ne tiir bir farklihk ve etki amacg

edinilmistir? (duygusal, bilgisel, vb. ... belirtebilir misiniz?)

Cevap: Kitabi okuyanlar, miizeyi bazen ellerinde kitaplari ile dikkatle her bir
ayrintist kitaptaki gibi kontrol ederek gezebiliyorlar. Fakat bir roman okuduktan
sonra zihinde ancak ¢ok azi kaliyor. Miizede yer alan objeleri gorerek ziyaretcilerin

hatirlamaya baslamasi ve bu yolculugun en 6nemli parcalarindan biri.

Soru: Mutluluk ya da mutlulugun kesfedilmesi miizenin en o6nemli
konusu oldugunu diisiinerek Kkitap ve miizenin hayatin anlamyla bir
baglantis1 oldugunu diisiinebilir miyiz? Eger Oyleyse eserler ziyaretcilerin

hayatlarini ve bos zamanlarini (leisure) hangi sekillerde etkileyebilir?

Cevap: Roman bir ask romani. Fakat aska romantik bir bakis ac¢isi ile degil, daha
antropolojik, hepimizin basina gelecek bir seymis gibi inceliyor. Bu yiizden miizenin
bireyin asik olunca diinyayr gérmesi, takintilart ve mutlulugu arayisinin bir yolu

olarak da gé6rmek miimkiin.
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4. DEGERLENDIRME

Soru: Miizede ziyaretcilerin ziyaret dncesinde veya sonrasinda bilgi ya
da geri doniislerini belirtebilecekleri herhangi bir degerlendirme kagidina
rastlanmamistir. Miize ziyaretcilerin goriisleri hakkinda herhangi bir
degerlendir yontemini kullanmakta midir? internet sayfasinda Tripadvisor'a
bir link var. Orada farklh ziyaretcilerin yorumlari gériilmekte. Bu yorumlar bir

sekilde miizeye ulasiyor ve degerlendiriliyor mu?

Cevap: Miizede giristeki masada yer alan ve giivenlik gérevlisinin bazen de
stajerlerimizin uyguladigi bir anket vardir. Bu anketle yogun olarak ziyaretcilerden
geri déniis almaktayiz. Ayrica sosyal medya, trip advisor gibi yerlerde yapilan

yorumlari da takip ediyoruz.

5. MUZENIN POTANSIYELI ve GELISTIRILMESI GEREKEN NOKTALAR:

Cevap: Miizenin ilham ve isletme agcisindan biiyiik bir potansiyeli, oldugunu
diistintiyoruz ve zamanla yeni projelerle miizenin etkisini ve etkinlirligini daha da

arttirmayi planliyoruz.

TESEKKURLER;

Sorulara verdiginiz cevaplar ve harcadiginiz zaman icin ¢ok tesekkiir ederim.
Bunlar benim ve arastirmam icin ¢ok degerli bilgiler. Umarim ki arastirmami
bitirdigim takdirde size de bir 6rnegini ulastiracagim. Burada yer alan bilgiler
kaynak kisi ve bilgi verilerek sadece bu arastirma igerisinde kullanilacaktir.
Herhangi bir sorunuz karsisinda asagidaki iletisim adreslerinden baglanti

kurabiliriz.

Tekrar ilginiz i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Zaloa ZABALA INCHAURRAGA

E-Mail: zzabala22@hotmail.com

Tel: 0531271 4589
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Anexo 2

MUZELER iCiN
MUTEVAZI BiR MANIFESTO

Miizeleri seviyorum ve pek ¢oklar: gibi her gecen giin miizeler-
de daha mutlu hissediyorum kendimi. Miizeleri ¢ok ciddiye al-
dignm i¢in bazan ofkeli, kuvvetli diisiinceler gelistiriyorum.
Ama miizeler hakkinda 6fkeyle konusmak da gelmiyor icimden.
Cocuklupumda Istanbul’da ¢ok az miize vardi. Cogu da korun-
mus tarihi anitlardi. Ya da Bat1 disa yerlerdeki ¢ok az miize gibi
devlet dairesi havali yerler. Daha sonra Avrupa sehirlerinin ar-
ka sokaklarindaki kiiciik miizeler, bana miizelerin de tek tek bi-
reylerin hikayelerini anlatabilecegini hissettirdi (ipki roman-
lar gibi). Louvre, Metropolitan, Topkapi, British Museum, Pra-
do gibi yerlerin insanoglunun biiyiik zenginligi oldugunu hig
unutmuyorum. Ama bu bilyiik amitsal hazinelerin gelecegin
miizeleri i¢in 6rnek olmasina karsiyim. Miizeler, 6zellikle hizla
zenginlesen Bati disi iilkelerde ortaya ¢ikmakta olan yeni ve
modern insanin diinyasini, insanhiini arastirmah ve ifade et-
meli. Oysa devlet destekli bilyitk miizeler insam degil, devleti
temsil etmeyi hedefliyor. Bu, iyi ve masum bir hedef degil.
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Diisiincelerimi bir sirayla ifade edeyim:

'I imparator ya da kral saraylarinin halka agilmasiyla sekil-

lenen ve vazgecilmez bir turistik ziyaretgah ve milli bir
simge halini alan Louvre, Hermitage gibi biiyiitk milli miizeler,
milletin hikayesini (yani tarihi) bireyin hikayesinden ¢ok daha
onemli kild1. Oysa tek tek bireylerin hikayesi, insanhgmizi bii-
tiin derinligi ile ortaya koymak i¢in daha uygun.

2 Saraylardan milli miizelere gecis ile, destanlardan ro-
manlara gecis arasinda bir paralellik oldugunu goriiyo-
ruz. Evet, eski krallarin kahramanlik hikayeleri olan destanlar,
onlarin yagadig saraylar gibidir. Ama milli miizeler romanlar

gibi degiller.

3 Bir toplulugun, cemaatin, takimin, milletin, devletin, hal-
kin, bir kurulusun, sirketin, bir cinsin tarihini anlatmaya

calisan miizelerden biktik, yorulduk. Tek tek bireylerin, sira-
dan hikayelerinin biitiin biiyiik topluluklarin tarihinden daha
zengin, daha insani ve ¢ok daha mutluluk verici olacagini hepi-
miz bilivoruz.

4 Sorun Cin, Hint, Meksika, iran ya da Tiirk tarih ve kiil-

tiirlerinin ne kadar zengin oldugunu anlatabilmek degil.
(Elbette bu da yapilmali, ama bu zor degil.) Zor olan, bu iilke-
lerde giinlimiizde yagayan tek tek insanlarin hikdyesini aym
zenginlik, derinlik ve gii¢ ile miizelerde anlatabilmek.
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5 Bana gire miizeler, bir devleti, milleti, sirketi, belirli bir

tarihi vs. iyi temsil edip edememeleriyle degil, tek tek bi-
reylerin insanhgini ortaya ¢ikarip ¢ikaramamalariyla olgiil-
meli.

Miizeler daha kiiciik, daha bireysel ve daha ucuz olmali.

Ancak boyle, tek tek insanlarin hikayelerini ifade edebi-
lirler. Biiyiik kapili biiyiik miizelerde, insanhigimizi unutup
devleti ve kalabaliklar: hatirlamaya ¢agriliyoruz. Bu yiizden
Bat: dlemi disinda milyonlarca insan miizelere gitmekten kor-
kuyor.

7 Giiniimiiz ve gelecegin miizelerinde sorun devleti temsil
degil, insan1 ortaya ¢ikarmaktir, Bu insanin yiizyillardir
acimasiz baskilar altinda oldugunu da unutmayalim.

8 Biiyiik amitsal, sembolik miizelere giden para ve kaynak-
lar, tek tek insanlarin hikdyelerini anlatan kiiciik miize-
lere gitmeli. Bu kaynaklar, insanlari kendi kiiciik evlerini ve

hikayelerini “miizelegtirmeye” tesvik edip onlara destek ol-
mal.
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9 Esyalar cevrelerinden, sokaklarindan kopartilmadan
kendi dogal evlerine hiiner ve dikkatle yerlestirilirse, za-
ten kendi hikayelerini anlatirlar.

'I Sehirlere, mahallelere hitkmeden anitsal binalar in-

sanhgimiz1 ortaya ¢ikarmiyor, tam tersi onu eziyor.
Daha insani olan; mahalleyi, sokaklar, ¢cevredeki evleri, diik-
kénlari, her seyi serginin bir pargas) haline getirecek miitevazi
miizeler hayal edebilmek!

] ] Miizelerin gelecegi evlerimizin igcindedir.

Resim aslinda gok basit:

ESKIDEN OLMASI GEREKEN
DESTANLAR ROMANLAR
TEMSIL iFADE

ANITSAL BINALAR EVLER

TARIHLER HiKAYELER
MILLET INSANLAR
GRUPLAR, TAKIMLAR TEK TEK BIREYLER
BUYUK VE PAHALI KUGUK VE ucuz

Imagen extraida de Pamuk (2012:54-57)
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