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El articulo tiene tres partes: una primera, dedicada al patrimonio, su
concepto y evolucion reciente, asi como algunos de los problemas fundamentales;
una segunda, dedicada al ciudadano, en tanto productor, usuario y decisor del y
sobre el patrimonio; y una tercera parte, dedicada a los espacios de presentacion
del patrimonio: patrimonio in situ, museos, exposiciones. Estos espacios de
presentacion del patrimonio son uno de los escenarios actuales privilegiados de
contacto con el conocimiento historico y una herramienta fundamental para la
educacion historica, ya que pueden llegar a toda la sociedad y a lo largo de toda la
vida del ciudadano. Los espacios de presentacion del patrimonio estan ganando
relevancia social. Desde el punto de vista econémico producen inversiones muy
sustanciales y llegan a ser en muchos casos el centro de procesos de
reordenamiento urbano y territorial. Por otro lado son también un ambito de
debate ideologico.

Del patrimonio monumental al proceso de patrimonializacién.

No es sencillo definir el Patrimonio y Museos en el ambito de la Historia y
los espacios historicos. Hay varias razones importantes. La primera se debe al
propio ambito de los museos y el patrimonio. La editora de uno de los recientes
manuales mas influyentes en el ambito de la museologia, comienza la introduccion
de su obra con la siguiente afirmacion “The absence of a ‘canon’ is paradoxically
both a liberating fact and a imposing responsibility” (Carbonell, 2012, pp: 1.).
Efectivamente, hablando de espacios de presentacion del patrimonio, el canon es la
diversidad. Sin embargo, éste es un fendémeno reciente. En un pasado no demasiado
lejano, disponiamos de un modelo claro de lo que era un museo o de lo que era el
patrimonio. Cien afios atras nadie hubiera discutido que el modelo de museo fuera
lo mas parecido posible al Ashmolean de Oxford o al National Museum of Denmark
(por citar solo dos ejemplos), o si hubiéramos pedido a alguien que nos pusiera un
ejemplo de patrimonio podia habernos citado el Templo dorico de Segesta en
Sicilia o la Piramide de la Luna en el Teotihuacan azteca. Sin embargo, tratard e
definir hoy los museos y el patrimonio es enfrentarse a una realidad muy compleja
que retine muchas manifestaciones de nuestra sociedad actual y que tienen solo en
comun dos condiciones basicas minimas. Una es hacer referencia al pasado
(aunque no sea el eje ni el objetivo principal de su discurso). La segunda es que lo
haga con alguna referencia directa o indirecta al patrimonio.

En segundo lugar, la propia definicidn e interpretacion del objetivo del
Patrimonio es ambigua. La perspectiva clasica y tradicional primaba la cultura
material monumental y preciosista. El patrimonio se identificaba con lo
monumental, con lo Unico y lo valioso. Progresivamente se fue ampliando el
concepto a todo aquél objeto portador de cultura, hasta terminar por perder
incluso su caracter objetual. Por ejemplo, hoy consideramos patrimonio el ‘gesto de
uso’ de una herramienta (por ejemplo, como seria el uso de una ‘laia’ tipica de la
costa atlantica meridional), o cual era la receta vikinga para sus licores de frutas
del bosque. La consideracion del patrimonio intangible (Beier-de-Haan, 2006), ha



permitido incluir contenidos patrimoniales hasta este momento excluidos del
discurso patrimonial, y por ende excluidos de la consideracion de ser conservados,
y, por tanto, excluidos de la posibilidad de construir en el futuro narraciones sobre
dichos contenidos (Roigé & Frigolé, 2010).

La enorme ventaja de esta ampliacion de nuestro concepto de patrimonio es
que beneficia la posibilidad de sustentar discursos sobre aspectos de la Historia no
considerados hasta el momento (Santacana & Llonch, 2015). Por ejemplo una gran
parte de los conocimientos asociados a la vida cotidiana, al mundo laboral o a los
ritos y creencias. El problema de una apertura tan enorme de contenidos, y de esa
indefinicion tan considerable, es que finalmente todo seria patrimonio, lo cual no
orienta una de las funciones mas importantes para el concepto de patrimonio que
es la seleccion para su conservacion: si no tenemos criterio, por ejemplo, para
saber cuantos y cuales campos de batalla debemos conservar de la enorme
cantidad que tenemos en Europa, no solamente el listado sera interminable, y por
tanto materialmente insostenible, sino que ademas la falta de criterio conllevara a
fortiori a la aplicacion de criterios casuales que nada tengan que ver con la
importancia real del patrimonio a conservar para las generaciones futuras.

En tercer lugar, en el ambito de los museos y el patrimonio, no solo cambia
nuestra consideracion de patrimonio sino que cambia también la manera de
estudiarlo, lo que podriamos llamar su concepcion epistemoldgica. Esta
consideracion implica, a la vez, un conjunto de planteamientos tedricos lo mismo
que un conjunto de técnicas metodologicas. Estos conglomerados tedrico-
metodoldgicos vienen orientados por los diferentes enfoques disciplinares propios
de cada materia de conocimiento y de cada momento histdrico. Si un cuadro de
Pieter Brueghel, the elder, pongamos por ejemplo ‘De korenoogst’, (15651) es
recogido, muchas veces de manera mas casual que propositiva, en un museo de
arte sera estudiado por sus caracteristicas estéticas y su técnica artistica; sin
embargo, si hubiera sido recogido en un museo antropolégico podria haber
sustentado estudios sobre los oficios rurales, sus herramientas y los programas de
explotacion agricola. En la misma linea un ‘astrolabio’ tiene una consideracion muy
distinta si se encuadra en las colecciones de un museo de historia, de artes
decorativas o en un museo maritimo o de ciencia y tecnologia. Cada pieza, en un
contexto patrimonial dado, en un museo y no en otro, es estudiada con una
intencidon de conocimiento diferente y con métodos diferentes y buscando una
funcidn social radicalmente distinta.

;Quiere esto decir que existen algo asi como paradigmas de estudio del
patrimonio en funcion de las tipologias disciplinares de los museos de referencia?
Desgraciadamente no es tan facil. Podriamos identificar cuatro grandes tendencias
disciplinares en el estudio de las colecciones y en las disciplinas de referencia en la
musealizacion de espacios patrimoniales. A saber: de Arte, de Ciencia, de
Antropologia y de Historia y Arqueologia. El problema es algunos de estos bloques
son mas homogéneos que otros. Probablemente el mas unitario sea el de Arte, en el
que se realizan lecturas artistico-estéticas de las colecciones con pequefias
inclusiones del ambito de la Historia y la Sociologia. Por el contrario, los museos de
ciencia tienen el modelo de los ‘natural history’ y los museos clasicos de ciencia,
frente a los ‘science center’ (algunos de estos tipos de museos surgen en el ambito
estadounidense y se han copiado con mas o menos éxito en Europa). Los museos

1 The Metropolitan Museum of Art: http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/435809?rpp=30&pg=1&ft=Brueghel&pos=4




de ciencia realizan en general lecturas cientificas, aunque una gran parte se quedan
en una ciencia descriptiva clasica y tipoldgica, mientras que los museos de cienciay
tecnologia mas recientes, especialmente los tematicos, suelen incluir aspectos de
historia, de arte y de antropologia. Por su parte, los museos antropolégicos son
muy dispares, desde los etnograficos clasicos (ni siquiera llegan a etnol6gicos), con
una lectura muy superficial de una sola linea cultural y un solo grupo de referencia,
hasta los mas interculturales, con gran influencia de conocimientos de otras
disciplinas (en la segunda parte del articulo vamos a volver sobe estos tipos de
museos). Por dltimo, los sitios arqueolégicos y los museos de historia suelen ser
mas interdisciplinares, con una gran influencia del bloque artistico y en menor
medida del antropolégico (Ledn & Rosenzweig, 1989)2. Los museos de historia
reflejan una diferencia clara entre los métodos de estudio de la prehistoria y la
arqueologia3, respecto a los museos de medieval y moderna (los de contemporanea
se deslizan hacia los de antropologia). Por tltimo, los museos antropologicos son
muy dispares entre si, puesto que varian, desde los etnograficos clasicos, hasta los
mas interculturales, con gran influencia de conocimientos de otras disciplinas. En
la segunda parte del articulo vamos a volver sobe estos tipos de museos.

En todos los casos, la tendencia historica en el uso del patrimonio ha sido la
de pasar de tener una sola disciplina de referencia (o al menos una claramente
prioritaria) a visiones actuales en las que, cada vez con mayor frecuencia, estan
incluidas mas de una disciplina, aunque todavia sean muy escasas las lecturas
multidisciplinares y atin mas las interdisciplinares (probablemente por la propia
dificultad de conformar este tipo de conocimientos y discursos). Cada vez hay mas
espacios de presentacion del patrimonio que no respetan un discurso disciplinar
unidireccional y tnico, sino que incluyen discursos mas caleidoscépicos y corales.

En cuarto lugar, esta el problema de qué consideramos el patrimonio de una
cultura: ;los restos de que disponemos?, ;1o que conocemos?, ;o todo lo que somos
capaces de hipotetizar? Resulta evidente que muchas de las reflexiones iniciales de
patrimonio se nos han quedado cortas y que habra que discriminar mas a la hora
de aplicar las politicas de conservacion, estudio y puesta en valor. No deberiamos
considerar del mismo modo todos los restos patrimoniales. Por ejemplo, no es lo
mismo las tachuelas que salen a cientos en cualquier yacimiento romano o las
puntas de flecha indias de un campamento de verano, que las barcas de un puerto
vikingo o las momias de las turberas del Norte de Europa. En el primer caso salen a
miles, muchas de ellas no musealizables porque surgen en terrenos de aluvion o
removidos por la accion humana, donde la datacion es casi imposible; mientras
que, en el otro caso, son piezas muy escasas y que aportan gran cantidad de
informacion. En un momento no lejano deberemos ser mucho mas estrictos con la
seleccidn en la investigacion del patrimonio y de su conservacion, e incluso habra
que empezar a hablar de su destruccion controlada, ya que si vamos ampliando
nuestro concepto de patrimonio al final sera sindnimo de cultura, lo cual no
deberia preocuparnos a no ser por el hecho de que la macro-‘dimensionalizacién’
del concepto hara imposible una ‘operacionalizacion’ del mismo y, por tanto, su
aplicacion a la toma de decisiones sera imposible. El problema de considerar todo
como patrimonio es que luego no sabremos qué proteger. No se puede tener una
concepcidon minimalista del patrimonio, donde tenga cabida solo lo monumental y

2 Este libro supone atin una reflexion interesante a pesar del tiempo transcurrido, especialmente el
capitulo de G. Kulik, pp. 2-37.
3 Los museos de paleontologia se parecen mas a los museos de ciencia natural.



preciosista, a una vision maximalista, donde sea patrimonio cualquier
manifestacion de la cultura en su sentido mas amplio. Cualquiera que haya visitado
Normandia habra sufrido el barullo de museos, monumentos, espacios
musealizados, centros de interpretacion, instituciones de memoria, paisajes y
cementerios relacionados con la Segunda Guerra Mundial, que terminan mareando
al visitante sin aportar una vision clara y un esquema de analisis del momento
historico. Precisamos, por tanto, un proceso regulador que atempere y recupere
una vision patrimonial centrada y con unos indicadores manejables. Aqui juega un
papel fundamental el experto: historiador, arquedlogo, antropdlogo, etc., que, con
un enfoque extensivo, es capaz de analizar lo que aparece y lo que no aparece (lo
que no esta en los restos y que constituye un relato patrimonial de segundo orden,
tan importante como el primero, pero que indudablemente debe jugar otro papel).

El proceso de patrimonializacion es un proceso de re-significacion de un
objeto o manifestacion inmaterial que puede ser realizada por los expertos, por la
institucion patrimonial o por los receptores del patrimonio (Davallon, 2013). En el
caso de los profesionales del patrimonio, estos empiezan a tomar conciencia y
reivindicar su papel activo en la sugerencia de significaciones, re-significaciones e
interpretaciones en el espectador. En este sentido, recordamos que en 1998 se
celebr6 en el Museo del Louvre un ciclo de conferencias que sometia a revision el
caracter objetivo del valor de una obra de arte (Danto, A. C.; Spies, W.; Belting, H.;
Galard, J.;, Hansmann, M.; MacGregor, N. y Wascheck, M., 2000), ya que este podia
depender de factores y decisiones, a veces tan futiles, como la ubicacién en el
museo, su apoyo comunicativo, su contenido o las interpretaciones historicas.

En el proceso de patrimonializacion puede darse un cierto sesgo académico
y social de lo que consideramos patrimonio (Davallon, 2010). Y también, en
ocasiones, una manipulacion interesada de determinados grupos o ideologias. Por
ejemplo, en Espafia, se han primado los vestigios romanos sobre otros visigodos,
arabes, moriscos o iberos, en parte por intereses personales espurios y en parte
contribuyendo a una visidn unitaria de un pasado glorioso identificado con el
imperio y trasladando una falsa idea de unidad territorial.

En el contexto de este capitulo merece una mencion especial la perspectiva
de los espacios de memoria (Nora, 1987), como un caso particular del proceso de
patrimonializacién (Levin, 2007). Esta perspectiva ha aparecido hace unos afios
para orientar la musealizacion de espacios patrimoniales de periodos y
acontecimientos relativamente cercanos en el tiempo. Una caracteristica necesaria
de estos espacios es que sea posible encontrar informantes vivos y,
mayoritariamente, se centran en testimonios narrativos, generalmente en primera
persona, sobre lecturas muy ligadas a la experiencia personal y con una carga
menos intelectual y mas emocional. Una parte importante de la reflexion que dio
lugar a esta perspectiva viene del agotamiento de los museos y espacios
patrimoniales que trataban de trasmitir genocidios cometidos recientemente en
diferentes lugares del mundo: por ejemplo, los museos dedicados a la aniquilacion
de las tribus indias norteamericanas en el ultimo cuarto del siglo XIX y el primero
del XX (la ultima campafia oficial contra los indios es de 1905, pero posteriormente
ha habido numerosos altercados violentos; ver la exposicion del National Museum
of American Indians) (Bates et al., 2009), o los museos dedicados al holocausto
(Houston Holocaust Museum) o los intentos mas recientes de documentar y
musealizar la ultima guerra de los Balcanes (Balkan Museum Network).



Hay que hacer notar que la musealizacién de un espacio patrimonial es una
apuesta a futuro. Lo mismo que la Historia como disciplina (Lowenthal, 1985) y lo
mismo que la educacion historica (Carretero & Castorina, 2010; Carretero & Lee,
2014). Julie Higash (2015) lo recoge muy bien en su articulo cuando comienza
diciendo: “la forma de narrar el pasado suele verse determinada por lo que
queremos transferir a las generaciones futuras” ... “enfrentarse a la historia
consiste en reflexionar sobre cudl es el tipo de sociedad al que aspiramos” (pp.12).
Si hoy recogemos miles de testimonios para patrimonializar el 11S, es porque
queremos que sea un acontecimiento remarcable en el futuro. Una costumbre de
evolucioén social que se practica desde antiguo con mas o menos injerencia desde el
poder. Cuando el emperador Trajano manda construir su columna tras sus
victoriosas campafias contra los dacios, no pretendia otra cosa que dejar
constancia de sus hazafias contadas desde su punto de vista y destacando aquellos
aspectos que segun su vision eran remarcables. Nuestro concepto y nuestra
practica de patrimonio condiciona el proceso de patrimonializacion: qué se
patrimonializa, con qué orientacidn y con qué cultura material e inmaterial
asociadas, y si se recogen o no ciertos testimonios, conformara nuestro legado, en
la misma linea que nuestras acciones de conservacion o destruccién del mismo a lo
largo del tiempo, a medida que cambia nuestra asignacién de valor.

En algiin congreso reciente hemos llegado a escuchar a un representante del
Museo de la Memoria de Andalucia que ellos no son un museo de historia sino un
museo de memoria. Esta evolucion parece referirse a un cambio en la concepciéon
epistemoldgica y metodologica donde se prima una determinada 6ptica de la
seleccidn, documentacidn, investigacion y exposicion, mas centrada en informantes
directos con un discurso propio e intimista (en muchas ocasiones, el problema es
que las instituciones se apuntan a etiquetas emergentes por el simple hecho de
buscar notoriedad y singularidad sin que sus acciones justifiquen su afiliacion a
estas nuevas propuestas), mientras que la imagen de los museos de historia
clasicos ha estado mas ligada a un museo generalista, mas centrado en el discurso
de los objetos, sobre los que se disponia una linea de tiempo que trataba de
describir y de explicar fundamentalmente la cultura material y, en mucha menor
medida, el patrimonio intangible (Beier-de-Haan, 2006).

Ademas, dentro del panorama general del patrimonio, la sociedad no ha
dado el mismo valor a todas sus manifestaciones. Tradicionalmente ha habido un
patrimonio al servicio del poder politico y econémico y de las ideologias
dominantes (Hoffman, 1999). El patrimonio se ha seleccionado a partir del poder y
se ha venido agrandando o perdiendo en base al servicio que aportaba a la
construccion de un discurso, generalmente, de corte elitista, de intereses clasistas o
simplemente personalistas (muchas veces escondidos en posiciones nacionalistas).
El patrimonio es también instrumentalizado por el poder con la excusa de su valor
patrimonial. Por ejemplo, en muchos lugares de Espaiia, y a pesar de las denuncias
(http://www.eldiario.es/andalucia/sevilla/ escudo-franquista-

Arenal 0 429057438.html), se mantienen simbolos fascistas de la dictadura
franquista en lugares prominentes de ciertas instituciones publicas, con la excusa
de que son patrimonio y un vestigio historico (no se llevan a un museo o a una
exposicidn contextualizada donde se explique su sentido, sino que se mantienen en
su posicidn original, sin interpretacion, formando parte de la imagen institucional
del entorno del que forman parte). Y aquellas manifestaciones, monumentos,
colecciones, que eran susceptibles, por su valor intrinseco o por su significacion




artistica o histdrica, de sostener la imagen del poder eran patrimonializadas, es
decir, conservadas y puestas progresivamente en valor, mientras que el resto del
patrimonio era dejado en el olvido hasta su destruccion, con independencia de que
su significacion fuera muy importante para re-significar determinados periodos,
colectivos o manifestaciones sociales. Por ejemplo, en paises como Francia o
Espafia, se ha formado un privilegiado club de museos y espacios patrimoniales
ligados a las colecciones reales, endocéntricos y excluyentes, al servicio del poder
central, basado en restaurar las ideas de nacién tinica con un poder centralizado. Al
mismo tiempo, se ha tratado de borrar todo vestigio de la diversidad de los que han
poblado estos territorios al margen de la creacidn de los grandes estados. Tan solo
recientemente estan apareciendo signos que abandonan la homogenizacion y
apuestan con un multi-culturalismo inclusivo (Pieterse, 2005).

Es un hecho que las propias administraciones han generado estructuras
institucionales que han gestionado de manera muy diferente el patrimonio
monumental, el mas valorado desde el punto de vista estético, artistico e historico.
Todos los paises han desarrollado ‘museos bandera’ (y ‘patrimonio bandera’) de la
identidad nacional, aquellos que recogen el patrimonio con un tratamiento de
“joyas de la corona” o monumentos (Coombes, 2012). En cualquier pais europeo en
estos momentos se pueden rastrear instituciones nacionales de patrimonio y
museos autodenominados nacionales (ver la excelente edicion de Knell et al.,
2011), museos que tratan de transmitir la identidad nacional o museos que tratan
de influir de manera partidista en esta construccion (lo que enlazaria con la
tendencia de nacionalizacion de la historia y su utilizacién educativa: Berger &
Conrad, 2014; Berger, Eriksonas & Mycock, 2008; Berger & Lorenz, 2010).

No obstante, esta consideracion del patrimonio se da también fuera de los
limites nacionales (Macdonald, 2012), porque se da también en ambitos de
caracter internacional. Sin ir mas lejos se puede comprobar en el desarrollo de los
criterios para la concesion de los sitios patrimonio de la humanidad por la UNESCO
(www.en.unesco.org). La utilizacion de los mismos criterios en un plano nacional y
en otro internacional indica que la problematica va mas alla de la defensa de los
intereses nacionales y se basa también en una concepcion epistémica del
patrimonio y sus funciones. La dimensidn nacional no tiene por qué ser definitiva
en esta discusion, puede ser local o regional o supranacional, pero es cierto que el
discurso nacionalista tras la revolucion francesa ha tenido mucho que ver con el
mundo de los museos, mas que otras tradiciones de pensamiento (como los
archivos y bibliotecas, que han tenido una vida mas al margen de la politica).

Finalmente, hay un bucle perverso entre la patrimonializacion y el propio
patrimonio (Roigé & Frijolé, 2010). Hay una perspectiva tradicional que considera
que algo es patrimonio porque tiene valor en si mismo. Esto no es del todo cierto,
ya que un bien tiene el valor que la sociedad le otorga y esa valoracion puede
cambiar sustancialmente con el tiempo (Packer, 2008). Ha habido momentos
relativamente recientes en los que se ha vendido patrimonio para sanear las
cuentas publicas o privadas, sin que estas ventas supusieran un sentimiento
generalizado de pérdida. Por el contrario, ha habido campafias de sensibilizacion,
como la recientemente desarrollada por el gobierno espafiol contra la empresa
Odyssey Marine Exploration, para reclamar como patrimonio propio los pecios
pertenecientes a los galeones espafioles de la ruta de las indias durante los siglos
XVI1y XVIL El proceso de patrimonializacion consistiria en un conjunto de acciones
que provocan la ontificacion de un objeto o de un aspecto inmaterial con la



consiguiente adquisicidn de valor cultural afiadido y de la ganancia de derechos de
conservacion y puesta en valor. El proceso puede ser también inverso y producirse
una des-patrimonializacion de un bien con el cambio de su consideracion cultural.

Exposicion 'El ultimo viaje de la fragata Mercedes', Museo Arqueoldgico Nacional.

Tres razones para contemplar el patrimonio desde el punto de vista
del ciudadano

Cambiemos de perspectiva. Consideremos ahora al patrimonio no desde el
punto de vista del patrimonio mismo sino desde el que lo produce, desde el que
potencialmente lo disfruta y, en suma, desde el que finalmente contribuye a su
conservacion: el ciudadano. Haciendo un esfuerzo de reduccion de la diversidad, y
agrupando al maximo, podriamos decir que actualmente se han conformado tres
grupos de razones en torno a tres areas de actividad para considerar el patrimonio
desde este punto de vista. Ademas, contemplar el patrimonio desde el ciudadano es
hacerlo desde la reflexion cultural, social y politica: hoy en dia no se puede
contemplar el ser humano sin entenderlo en un continuo dialéctico entre la
personay la cultura (Bruner, 1996).

La primera de estas razones esta relacionada con lo que hemos venido
comentando. El patrimonio es un hacedor de identidad muy eficaz, como muestran
las investigaciones que estudian la construccion psicolédgica de las identidades
mediante recursos simbolicos de caracter historico (Carretero et al,, 2012). Aun
tiempo, el patrimonio supone un escenario privilegiado donde articular el discurso
ideolégico, con unos simbolos compartidos facilmente manipulables (van Boxtel,
Grever & Klein, 2016).

La segunda razon esta relacionado con el hecho de que el patrimonio es un
atractor turistico de primer nivel (MacDonald, 2005). Nos referimos aqui, de
manera restrictiva, al patrimonio cultural y no al patrimonio natural, ya que éste
estd asociado mayoritariamente a un modelo turistico diferente, que es el turismo
de sol y playa, ligado a la climatologia, y que explica el flujo - inicialmente de
ambito regional pero posteriormente internacional- desde las zonas frias a las
zonas templadas en la mayoria de las zonas geograficas. Estos flujos turisticos, que
se conforman a mediados del siglo pasado, es un movimiento masivo, que
incorpora cada vez a capas sociales mas amplias y que mueve enormes cantidades
de dinero en todo el mundo*. Por el contrario, el turismo cultural, que empieza

4 El turismo sobre el patrimonio natural no tiene por qué basarse exclusivamente en un modelo



historicamente antes, genera un modelo mucho mas sostenible y menos invasivo,
utiliza estructuras sociales ya existentes y se comporta de manera multi-propuesta,
donde la estructura global prima los rasgos individuales (Dumont et al., 2012).

En un principio los publicos de una y otra tendencia son distintos. El
patrimonio como conformador de identidad tiene un publico interno, mientras que
el patrimonio como principal atractor del turismo cultural tiene un publico externo
(sin olvidar que en muchas ocasiones existe también un importante flujo de
turismo interior). La paradoja es que ambas tendencias se retroalimentan. Los
atractores de turismo cultural para publico externo terminan convirtiéndose en
importantes referentes identitarios para el publico interior. Por poner un ejemplo
para nosotros muy cercano, la oferta turistica cultural de la ciudad de Mérida
(capital de Hispania en el siglo I) gira desde hace afios en torno al patrimonio
romano clasico. Los habitantes de la ciudad han sufrido una cierta metamorfosis
desde posiciones bastante alejadas de su propia historia y de su patrimonio, a una
identificacion actual con el mundo romano que se materializa en una amplia
participacion en eventos, acciones y programas culturales relacionados con esa
cultura. En cualquier caso, el patrimonio genera identidad y atrae un turismo
cultural que por accién y reaccidon también termina generando identidad, lo cual
genera y re-genera el tejido cultural re-significando el patrimonio y el propio
territorio.

Mas arriba comentamos el papel central del patrimonio “nacional”, o de
primer nivel, en el establecimiento de la identidad. Es indudable el papel que ese
mismo patrimonio juega también como atractor de turismo cultural masivo. Sin
embargo, el turismo cultural se caracteriza por un comportamiento mas
ralentizado, donde el patrimonio regional o de segundo nivel juega un papel muy
importante en propiciar y sostener redes culturales en cada uno de los territorios.
Un ejemplo clasico lo constituye la enorme e importantisima red de museos
estatales y locales estadounidenses, instituciones emanadas directamente de las
sociedades de historia local y regional, que soportan para el publico local y para el
turista la Historia parcial de cada uno de los territorios de la union. Por otro lado,
un resultado que se repite cuando estudiamos las “agendas” de los visitantes a una
ciudad o territorio es que, mayoritariamente, suelen elegir este tipo de museos
como primer destino, esperando encontrar una vision de conjunto que les sitie
conceptualmente en la zona y que sirva como ‘organizador previo’ de su visita, con
el apoyo o no de tecnologia mévil (Ibafiez et al., 2012). Unas tendencias y
mecanismos que hemos encontrado igualmente cuando hemos estudiado otras
redes locales y regionales (Eidelman, Roustan & Goldstein, 2008) tanto en museos
de historia como de otras disciplinas (Santacana & Llonch, 2008).

La tercera razdén para contemplar el patrimonio desde el punto de vista del
ciudadano gira en torno a la siguiente pregunta: ;Qué tiene el patrimonio para que
resulte tan atractivo? Robert K. Sutton (2015), historiador jefe de los servicios de
parques nacionales estadounidenses, se preguntaba y contestaba: Why do you think
people should visit historic sites? You can get good history from books, but to visit,
touch, feel, and experience the places where something happened is the best way to
learn History. Efectivamente, llevamos ya bastantes afios constatando que la
experiencia patrimonial tiene una significacién importante para los visitantes.
Obviamente el patrimonio no tiene un cheque en blanco y es posible sufrir visitas

masivo de sol y playa, de hecho hay propuestas mas sostenibles, aunque su incidencia por el
momento es porcentualmente muy escasa (Ramos, 2007).



al patrimonio muy poco gratificantes. Con independencia de la calidad del
patrimonio mismo, la experiencia patrimonial puede ser muy positiva o
simplemente insulsa, trivial o poco perdurable; pero un dato que se repite en las
evaluaciones de publico de las visitas al patrimonio es que, para que una persona
califique la visita de mala o muy mala, tiene que haber tenido un problema
importante generalmente asociado a la calidad de los servicios (maltrato de alguno
de los encargados, frustracion por no haber obtenido alguno de los servicios, etc.)
y, sin embargo, dificilmente obtiene este calificativo la experiencia patrimonial en
si misma por muy tradicional o superficial que haya sido. jIncluso si la experiencia
no ha sido satisfactoria, la calificacién obtenida suele ser, al menos, de 6 sobre 10!

Podriamos pensar que las personas somos muy condescendientes, lo cual
puede ser cierto, pero estos criterios no se aplican con la misma vehemencia
cuando pedimos a las personas que evaltien su experiencia turistica, por ejemplo.
En este caso, son capaces de suspender a un restaurante o a un hotel en cuanto el
servicio no ha sido de su agrado. Parece que el patrimonio goza de un halo de
credibilidad ante el que, haga lo que haga la institucidn, la experiencia tiende a ser
positiva. Se pueden apuntar varias razones: a) La experiencia patrimonial siempre
tiene una dimension positiva en si misma porque el patrimonio tiene un valory,
por tanto, el contacto con el patrimonio siempre es algo positivo. b) En segundo
lugar, el patrimonio puede desarrollar un primer nivel de admiracién o
contemplacion que siempre es posible desarrollar, por lo que el visitante tiene al
menos una lectura accesible. c) En tercer lugar, la visita al patrimonio se realiza
habitualmente en un clima de ocio cultural que supone una ruptura de la
cotidianidad, que también tiene un valor intrinseco. Ademas, no es menos cierto,
que acerca al patrimonio tan solo un pequefio porcentaje de personas que ya
tienen una disposicion previa a considerar su valor. Por otro lado, lo que si hemos
percibido en diversas evaluaciones es que también hay aspectos negativos que
hacen bajar la valoracion del patrimonio. Uno de ellos muy claro es la repeticion de
la oferta. El otro es la creacion excesiva de expectativas que no son correspondidas
en la visita.

El patrimonio esta igualmente bien considerado como institucion social y de
conocimiento. El publico estadounidense considera a los museos como uno de los
recursos mas importante para la educacion, asi como una de las fuentes mas fiables
de informacién objetiva, mas fiables -en cuanto a la informacion histoérica
proporcionada- que los libros de texto, los profesores o la familia (ver el estudio de
la American Alliance of Museums, citado en el apartado de ‘Museum Facts’ de su
pagina web: http://www.aam-us.org/about-museums/museum-facts). El museo
conserva su halo de institucion respetable y una imagen de valor probado. Ademas,
en los ultimos afios la experiencia museal se ha enriquecido con numerosas
actividades que hacen que la mayor parte de las personas sea capaz de recordar
visitas sorprendentes y espectaculares que van creando un mundo positivo en
torno al museo (Azoulay, 1994).

La experiencia patrimonial tiene también una gran potencia cognitiva como
escenario de aprendizaje y cambio conceptual, considerados estos desde un punto
de vista de las ciencias del aprendizaje (Illeris, 2012; Sawyer, 2014). Desde hace
afios venimos acumulando evidencias de que las personas, los escolares y las
familias, son capaces de cambiar expectativas e ideas previas o de ir incluso mas
alla que en programas formales de aprendizaje, por su significacion a lo largo de la
vida (Perret & Perret-Clermont, 2011) por su caracter natural (Asensio, 2015).




Esto se ha interpretado como que la experiencia museal es un escenario mas rico
para la transmisién del conocimiento porque cuenta habitualmente con una
cultura material y con una contextualizacién que ilustran y arropan el nuevo
conocimiento (Kavanagh, 1996). En el museo de ciencia, el maestro que quiere
ilustrar el efecto Coriolis® dispone de un montaje (que en el aula es imposible),
donde puede generar la expectativa fenomenologica simple y romperla con unas
instrucciones, lo que dara pie a la reflexidn y a la teorizacion correspondiente. En la
misma linea, alguien que haya visto en un museo maritimo los documentos sobre la
disposicion de los esclavos en un barco negrero es dificil que olvide la impresion,
maxime si le estan mostrando una reproduccién real de un barco, con la
disposicion de las cadenas bajo-cubierta, el plano de ubicacion y el conjunto de
reglas que debian cumplir.

Plano De Un Barco De Tréfico De Esclavos. Tomado de La Casa De La Historia Diana Uribe.

La experiencia patrimonial parece tener también mucha fuerza a la hora de
conformar nuestro pensamiento historico (Boxtel et al, 2015 a y b). Nuestro
propio equipo de investigacion lleva diez afios trabajando en el Museo y Parque
Arqueoldgico de Cueva Pintada en las Islas Canarias. Se trata de un yacimiento
entre los siglos VII y XIV, en el que aparecen restos de la cultura canaria nativa
antes y justo después del contacto con los castellanos y portugueses. Los estudios
de publico han mostrado una satisfaccién sostenida y unos niveles adecuados de
comprension a pesar de la dificultad de muchos de los conocimientos manejados
(la confusion entre paleolitico y neolitico, la dificultad de interpretar la cultura
material o el desconocimiento del contexto de época medieval tanto africano como
europeo). Este museo es un claro ejemplo de la puesta en marcha de estrategias
exitosas para superar la dificultad de transmisidn de estos aspectos historicos a
base de eficaces recursos mediadores tanto expositivos como tecnoldgicos (Sainz
etal., 2010; Asensio et al., 2012).

Algo similar podriamos contar sobre nuestra experiencia a la hora de
disefiar el Museo de la Evolucién Humana de Burgos o el museo del Hidalgo sobre
la figura y momento historico de El Quijote, 1a novela de Miguel de Cervantes de la
que se acaba de cumplir el IV centenario. En ambos casos fue clave realizar antes
una investigacion de los publicos sobre las caracteristicas de los conocimientos
sobre el tema, en un caso de la paleontologia y la evolucién humana, y en otro de la
vida publica y cotidiana del siglo XVI, para poder proponer unos montajes que
incidieran y apoyaran la interpretacion en aquellas direcciones que conociamos
facilitadoras y dificultadoras de la comprension y seguimientos del discurso. Por
ejemplo, la confusion entre los tipos de homos y sus localizaciones, o la relaciéon de
nuestra especie con los diferentes hominidos y los problemas que genera la

5 https://www.youtube.com/watch?v=Hwcx sjpksw




concepcion lineal de la evolucion, o la siempre convulsa relacidn entre los
hominidos actuales y los primates. Y en el segundo caso, el desconocimiento
generalizado de la vida cotidiana o concepciones erréneas potentes sobre la
distribucién politica de la Europa del siglo XVI, la relaciéon real con América en ese
momento, o el desconocimiento de la mayor parte de la cultura material a pesar de
las numerosas pervivencias que ain hoy podemos rastrear en nuestra propia vida
cotidiana, muchas de ellas herederas directas de la influencia del dominio de la
época musulmana no ya en el plano politico sino propiamente en el cultural, en la
alimentacidn, en el vestido, en la distribucidn de la casa, etc. (Asensio et al., 2012).
Conocer lo que los visitantes saben y no saben sobre estos temas es
fundamental a la hora de disefiar una exposicion de manera que consigamos
nuestros objetivos. Por ejemplo, uno de los datos mas preocupantes que reflejaban
las evaluaciones de los publicos de los museos del holocausto era que los visitantes
que llegaban ya convencidos de la existencia y los horrores del genocidio salian
mas convencidos; mientras que los escépticos salian aiin mas escépticos
(MacDonald, 2006). Una vez mas se cumplia ese mecanismo psicologico de
tendencia natural a la verificacion de nuestras propias teorias y actitudes, sean de
historia o de fisica. El problema era que muchos de estos museos estaban mas
disefiados para impactar visualmente que para modificar ideas preconcebidas y no
utilizan mecanismos adecuados para cambiarlas (Horwitz, 2012). Los contenidos
de estos museos podian ser espectaculares pero no dejaban de ser distantes
cognitiva y emocionalmente, podian transmitir muchos datos pero no
necesariamente conectaban con la necesaria asuncion, por parte de los visitantes,
de ciertos valores de dificil transmisidn si no hay un consenso previo de partida.
Veamos un ejemplo, el Houston Holocaust Museum abre su exposicion con la
pregunta ;Sabias que eran tantos? sobre un mapa de los campos de trabajo y
exterminio de la Europa de 1933 a 1945. Se busca una respuesta obvia a la
pregunta y que ya es conocida de antemano por el productor de la exposicion. La
inmensa mayoria de los visitantes piensan que hubo unos pocos campos, por tanto
al ver tantos en el mapa, se busca que se impresiones con la cantidad. Sin embargo,
el equipo productor de la exposicion no ha tenido en cuenta que esta alta magnitud
es compatible con varias consideraciones bastante diferentes. La que se busca es la
toma de conciencia de la enorme amplitud que abarca el plan de exterminio. Pero
también es la cantidad la que explica que murieran una enorme cantidad de
personas de multiples nacionalidades y de muy diversas caracteristicas raciales y
sociales (lo que negaria que el objetivo fundamental fuera solamente borrar la
cultura semitica). E incluso esa cantidad se puede tomar como argumento de que el
fendmeno ha sido sobredimensionado para favorecer los intereses sionistas,
incluyendo en el mapa instituciones muy diferentes, por ejemplo psiquiatricos o
colonias de trabajo (lo cual iria claramente en contra de la intencidn expositiva).
Los montajes pueden producir por tanto siempre multiples interpretaciones
si no se estudian bien los marcos conceptuales y actitudinales previos de los
publicos que las interpretan (Weil, 2002), algo que suele dejarse muy de la mano
en el disefio de la mayoria de exposiciones. En ocasiones, exposiciones montadas
para transmitir el horror de la guerra son utilizadas para exaltarla, como ocurre
con algunas musealizaciones de los campos de batalla (por ejemplo, en el Mémorial
de Caen, cité de I'histoire pour la paix, al que muchos visitantes se cercan sin mas
para revivir imagenes y material bélico del Dia ‘D’ y la campafia de Normandia; los
nifios salen de la exposicidon y de los audiovisuales excitados disparando y en su



tienda venden material bélico). O viceversa, el patrimonio generado para exaltar
ciertas ideologias se han convertido en el simbolo de su ignominia (como ocurre
con el Valle de los Caidos que construyo el fascismo espafiol y que aun pervive con
fondos publicos). En cualquier caso, todo apunta a que la experiencia patrimonial,
sea en una u otra direccion, tiene mucha fuerza a la hora de conformar nuestro
pensamiento historico (Boxtel etal.,, 2015 ay b).

Disefiar la experiencia patrimonial es algo complejo que precisa de una
planificacion interdisciplinar donde hay que conjugar la vision de las disciplinas de
referencia de la tematica de la exposicion®, la vision del ciudadano en tanto
usuario, visitante y participante de la exposicion, y la visién de la museografia, en
tanto intervencion sobre el espacio patrimonial que genera unas affordances muy
potentes (facilitadoras y también dificultadoras) con la eleccion de la escenografia,
de los recursos analégicos o digitales, y de su disposicion en la sintaxis espacial
(Livingstone, 2006; Hager, 2012).

En resumen, el conjunto del disefio debe estimular el conocimiento,
provocar curiosidad y aportar espectacularidad, pero también conectar con
expectativas y adaptarse a los niveles de comprension, teniendo en cuenta las ideas
y las teorias previas, apoyandose en aspectos tanto intelectuales como
emocionales, con un adecuado balance entre focus y flexibilidad (Martin, 2009).
Las evaluaciones nos estan mostrando que esto es posible (Falk, Heimlich & Foutz,
2009), que el patrimonio proporciona experiencias concretas que consiguen
transmitir a los visitantes tanto ideas e imagenes aisladas como conjuntos
relativamente estructurados de contenidos, que pueden llegar a provocar cambios
conceptuales sustantivos y que terminan conformando actitudes, como dice Boys
(2012) construyendo y de-construyendo el aprendizaje conceptual. El patrimonio
es un escenario donde el conocimiento del pasado toma sentido, donde la Historia
es cercana, y donde lo ya vivido se relaciona con el presente y el futuro (Chung et
al,, 2009.

(Qué es un Modelo de Discurso?
Cualquier analisis sobre el discurso de los museos y el patrimonio deberia
tener en cuenta tres aspectos (Véase Figura 1).

A) El primero es la importancia del patrimonio y su tratamiento, con
una muy especial mencion a la cultura material. Pero sin olvidar,
obviamente, que el patrimonio tiene una dimension intangible.

B) El segundo es el tipo, la caracterizaciéon y la amplitud del discurso
disciplinar. A esto hay que anadir su adecuacion al conocimiento
historico del receptor (Ercikan & Seixas, 2015), teniendo en
cuenta el conocimiento previo de los diferentes tipos de publicos;

Q) El tercero es una concepcién museografica general que afecta a
los formatos de presentacion, la concepcidn espacial y el tipo de
recursos utilizados en la exposicion asi como los formatos de
dinamizacidn, los programas publicos y educativos que soporta la
exposicidn, y, en general, su plan de comunicacion y gestion
(Graham et al., 2005).

En suma, el discurso de un museo o un lugar patrimonial es el conjunto

integrado de estos tres aspectos, el cual conforma la oferta expositiva, que es en si

6 Teniendo en cuenta que el patrimonio siempre tiene una dimension histérica superpuesta.



misma un modelo de transmision de conocimiento. Un modelo es, por tanto, una
perspectiva funcional de la posicion museoldgica general de la intervenciéon
patrimonial, que se caracteriza por orientar (A) el tratamiento patrimonial, la
organizacion y exposicion de las colecciones y su patrimonio intangible, (B) los
conocimientos disciplinares e interdisciplinares asociados, incluyendo su
dimension historica, (C) la museografia y los montajes, que influyen decisivamente
en su gestion y su sostenibilidad, y en donde debe plantearse necesariamente la
utilizacién de mediadores comunicativos y tecnologicos, y la recepcion de las
unidades y del conjunto por parte de los diferentes tipos de publico. Un modelo de
discurso seria una posicidn museoldgica general que orienta de manera decisiva el
mensaje expositivo que se transmite, y que influye decisivamente en la gestion
institucional.

;Cuantos Modelos de Discurso existen?

En general, puede hablarse de varios modelos 7 de transmision de
conocimiento, que han ido evolucionando a lo largo del tiempo. A continuacion,
vamos a revisar la naturaleza de estos modelos y su desarrollo. En el siguiente
cuadro hemos recogido nuestra vision sobre esta evolucion segun los tres ejes
comentados y cuatro modelos generales del discurso expositivo. Estos modelos
fundamentan y suelen orientar una determinada manera de presentacion del
patrimonio y de la historia que se presenta en sus galerias o en sus espacios
abiertos. Las cuatro modelos de discurso son: 1) descriptivo, 2) explicativo, 3)
narrativo y 4) participativo. Cada uno de estos modelos de discurso tiene dos
versiones con énfasis diferentes que afectan finalmente a la transmision del
contenido historico.

Modelo \
descriptivo | |

Modelo i
explicativo

Modelo
narrativo <

Modelo | |
participativo | ‘

Figura 1: Los cuatro modelos del discurso de los EPP.

7 Que son implicitos, porque en ningiin momento se especifican en los proyectos.



Aunque existe una cierta serialidad en estos cuatro modelos, no se dan de
una manera serial estricta, ya que es posible encontrar ejemplos de museos
clasicos descriptivistas que se inauguran en la actualidad, o museos explicativos
surgidos con posterioridad a la aparicién de museos narrativos. Por tanto, aunque
existan estas sincronias hay una cierta linealidad, surgiendo los museos con el
primer modelo descriptivo, con una evolucion posterior hacia el modelo explicativo
y mas tarde la irrupcién del modelo narrativo, y solamente hace poco tiempo la
aparicién de un modelo participativo.

Para contemplar este analisis se solicita al lector un ejercicio de
pensamiento convergente, que permita confluir en una caracterizacion prototipica,
una vision minima y global, a modo de pintura puntillista vista desde lejos. Es
evidente que en este analisis cualquier persona podria poner ejemplos de
musealizacion de espacios patrimoniales que encajen con dificultad en las
categorias propuestas, pero hay que recordar que el objetivo final es conseguir un
analisis comprensivo, y no divergente, que recoja la problematica de los museos y
exposiciones, y, en general, de los espacios de presentacion de patrimonio.

MODELO DESCRIPTIVO: del patrimonio exclusivo al patrimonio
excluyente.

Resumiendo, el Modelo Descriptivo se fundamenta en una logica de pieza,
de cultura material, donde el objeto o la coleccidn, el bien patrimonial, dirige la
puesta en valor y es la principal reflexién patrimonial y disciplinar. Por tanto, la
ciencia de referencia, sea la historia, la etnologia, el arte o la fisica u otras ciencias,
se cifie al tema y ciclo de una manera corta, a veces minima, con muy poco
recorrido contextualizador o explicativo. La puesta en valor gira en torno a la
capacidad de las colecciones de evocar o representar una parte sustantiva del tema
a desarrollar. La museologia se basa y se restringe a la reflexién sobre los objetos
(obras, piezas, artefactos) y a los montajes de su puesta en valor como joya
(iluminacion, colocacion, contrastes de fondos, seguridad, conservacion, ...), con
muy escasos recursos comunicativos y de apoyo, y generalmente con una
dinamizacién escasa de programas.

El discurso descriptivo se caracteriza por ser el mas tradicional, el mas
clasico. En su origen, la presentacion del patrimonio se caracterizaba por una
vision centrada en la cultura material y en sus caracteristicas, su valor simbdlico,
generalmente unido a su valor material y muchas veces basado en la
monumentalidad y en la singularidad. En un principio, el patrimonio con
mayusculas era un resto monumental del pasado, los grandes palacios, templos y
esculturas urbanas, los restos de obras arquitectonicas y tecnolégicas, y las obras y
colecciones de alto valor, muchas veces por su propio valor econémico y que se
recogieron en colecciones reales y aristocraticas, que dieron origen a los primeros
y principales museos y que posteriormente fueron el modelo normativo para el
resto de museos y exposiciones. Patrimonio y resto monumental del pasado era lo
mismo. Los museos surgen igualmente como espacios de acumulacion de objetos
valiosos y exdticos provenientes del pasado y de lugares lejanos.

El modelo contemplativo tiene una raiz filosofica idealista, basicamente en
la teoria estética de Hegel; de ahi que afecte sobre todo a museos de arte y al
patrimonio monumental. Pero afecta también a los museos y sitios arqueolégicos,
en la medida en que tienen una lectura igualmente esteticista; e incluso al resto de



museos de historia y antropologia, o los de ciencia, porque los objetos siempre
resisten una lectura preciosista, de joya (no hay mas que ver por ejemplo la
colocacion de las piezas del Museo Nacional de Antropologia de Mexico D.F, donde
un penacho mexica se coloca para la contemplacion de sus colores pero no se
explica su funcioén ritual; o la colocacion del laboratorio completo de Lavoisier en
una vitrina, para su admiracion, en el Arts et Metiers' de Paris).

El museo tradicional comparte con la historiografia y la 'arqueografia’ del
momento un paradigma positivista que se basa en una visién acumulativa y
descriptiva que, en el mejor de los casos, conduce a tipologias clasificatorias. Todos
tenemos en nuestra mente la imagen de los museos clasicos de historia natural con
enormes vitrinas para colocar las sistematicas de las colecciones de malacologia,
insectos o invertebrados, acompafados de sus etiquetas en latin.

En el contexto mas amplio del patrimonio, estamos acostumbrados a llegar
a una catedral gética en la que apenas encontramos algunos paneles generalmente
escasos y con datos técnicos descriptivos (medidas, cronologias, periodos
estilisticos, detalles constructivos, etc.). Muy habitualmente, el acercamiento al
patrimonio se realiza con la ayuda de un “guia” (turistico-cultural), que suele
recitar un discurso descriptivo y estereotipado, con minimas adaptaciones a los
distintos tipos de publicos. Siempre recordamos a José, nuestro encantador guia
nativo a las piramides de Yukatan, que tras la visita a Chichén Itza, nos preguntaba
solicito: “;lo han entendido? porque si no lo han entendido se lo repito”.
Generalmente los guias tienen un conocimiento muy superficial, en el que no se
encuentran comodos ante preguntas minimamente elaboradas. Por ejemplo,
nuestra experiencia en el tema de catedrales, es que, a la mayoria de los publicos,
les fascina que les expliquen que en sus comienzos las catedrales eran a la vez
hospitales, colegios universitarios y mercado en sus laterales (mucho mas que el
numero exacto de plazas del coro), les gusta conocer procesos constructivos
(mucho mas que los nombres de cada elemento arquitectonico o el numero de
pinaculos), y les atraen detalles curiosos pero contextualizados como las relaciones
entre arquitectura y musica (mucho mas que las dimensiones interiores y
exteriores por planta).

La monarquia espafiola, por ejemplo, tiene atin una enorme cantidad de
patrimonio de su propiedad particular; palacios y entornos patrimoniales a los que
se accede previo pago y que solamente se pueden visitar con visitas programadas
dirigidas por unos “guias de patrimonio”. Estas visitas son un ejemplo claro de
descripciones sin fin sobre dinastias y parentescos, influencias de los validos y
referencias a los gustos de época, detalles de los techos, de los relojes o de las
pinturas. Si preguntaramos a los asistentes a la salida de una visita a los palacios de
Patrimonio Nacional sobre lo que les acaban de contar, nos encontrariamos con un
nivel de comprension y retencién minimo. Sin embargo, este patrimonio sigue
jugando el papel de simbolo del poder de las monarquias absolutas, lo mismo que
ocurre con el enorme patrimonio particular de la Iglesia o de las 6rdenes militares.
Y asi es percibido por los visitantes que, aunque no recuerden el niimero de
habitaciones del palacio, se iran con el sentimiento encogido al comparar como
viven los reyes y como viven ellos.

El modelo descriptivo se fundamenta en un modelo epistemoldgico
acumulativo de informacidn y, por tanto, trata de transmitirla al receptor en la
creencia de que cuanta mas informacion se tiene mas se conoce. Es un modelo
enciclopedista que, en el mejor de los casos, va acumulando distintos tipos de



informacion sobre el bien patrimonial, primero de ordenamiento de la propia
forma del objeto, de manera comparada, relacional y funcional.

La vasija Portland es uno de los restos patrimoniales mas relevantes de la
época alto-imperial romana. Desde 1945, este vaso de vidrio romano ha estado
expuesto en el British Museum y ha tenido a su lado varios textos que, en su
mayoria, describian las medidas, el material, las escenas que representa y su
interpretacion. Una informacion de enciclopedia, pero que no tiene por qué ser la
misma que aparece en una exposicion. La pieza se expone discursivamente aislada,
solamente ubicada cronolégicamente y culturalmente de manera genérica, y sin
formar parte de un discurso mas general ni aprovechar su enorme potencial para
ilustrar aspectos sobre las modas ornamentales o sobre las creencias y ritos
religiosos, o sobre la vida cotidiana o sobre el proceso de produccion del vidrio.

En un primer momento disciplinar es l6gico que los esfuerzos se centren en
una vision acumulativa y descriptivista de la cultura material. Pero no se puede
confundir la funcidn institucional de documentacion de la cultura material, incluso
de investigacion en su fase de catalogacion y produccion de las tipologias, con la
estrategia comunicativa global de la institucion. En un sentido similar la
monumentalidad puede ser un excelente aliado de la puesta en valor del
patrimonio y de la cultura material. Asi, por ejemplo, en un estudio realizado hace
unos afnos por nuestro propio equipo sobre la Casa Museo de EI Greco, en Toledo,
indicaba que el ‘apostolado’ del museo era menos valorado (incluso tomado por
una copia) que el que se exponia en el conjunto monumental de la catedral.

En el modelo discursivo descriptivista podemos distinguir dos énfasis
diferentes: lo que podriamos llamar 'modelo de pieza' frente al 'modelo de
coleccion”. Esto se debe, no tanto por un desarrollo en la concepcidn patrimonial o
historica, como a un cambio en el ambito museoldgico y museografico con una
difersificacion mayor de formatos y la inclusidn de tecnologias de mediacion. La
propia concepcidn oficial de patrimonio, materializado en las directrices de
UNESCO para ser reconocido como patrimonio de la humanidad, evolucioné desde
un primer momento en que se reconocia a un bien aislado como patrimonio de la
humanidad, a un segundo momento en el que para ser reconocido como tal se
primaban 'Conjuntos Monumentales’ o 'Ciudades Patrimonio de la Humanidad’ o
'Rutas Patrimoniales’, denominaciones todas ellas que implican conjuntos de
cultura material y no solamente bienes aislados por muy importantes que sean.

El modelo descriptivo es el modelo clasico, todos los museos historicos
empezaron con este modelo y han ido evolucionando. Sin embargo, no hay que irse
exclusivamente a museos como el Gardner de Boston para encontrar este tipo de
museos, ya que no es privativo de los museos clasicos®. Hoy en dia se pueden
encontrar museos nuevos con esta orientacion. El modelo de pieza pervive de
manera clara en muchos museos de arte: cada obra tiene una informacién
descriptiva minima en una cartela, que no establece relacion con el resto de las
obras presentes en la sala y que tampoco establece relacion con un discurso
general. A falta de discurso general, suele existir un ordenamiento cronolégico,
pero en el que son habituales enormes lagunas o reiteraciones o rupturas de ciclo
en funcidn de diferentes criterios o problemas. Ademas, la mayoria de esas

8 E] Museo Gardner suele ponerse de ejemplo en los manuales y cursos de museos porque no
solamente se montd, al gusto de su fundadora, como un museo clasico, sino que estipulé en su
testamento que la exposicion permanente debe permanecer inalterable y no debe ser nunca
alterada sustancialmente (http://www.gardnermuseum.org/).



exposiciones carecian de elementos comunicativos que apoyaran el mensaje
expositivo. El modelo descriptivo no es privativo de un bloque tematico como el de
los museos de arte, muy al contrario, podemos encontrar museos de arte
claramente instalados en otros modelos, y ademas con independencia de que sean
museos de colecciones clasicas o modernas, o que sean instituciones recientes o
no. Museos que romperian con ese viejo cliché serian, por poner solo algin
ejemplo entre muchos posibles, el Denver Art Museum, el Peabody Essex Museum o
la York Art Gallery, cada uno en su estilo pero todos con un fuerte componente
participativo. El argumento se complementaria con museos que no son de arte y
que sin embargo claramente se corresponden con un modelo descriptivo. Todos
conocemos exposiciones de arqueologia en las que se recogen vitrinas y vitrinas de
material, e incluso museos de historia que son una acumulacién de objetos cada
uno con su cartela pero sin un discurso general que los una. Igualmente, podemos
rastrear el modelo en museos de ciencia natural o en museos de ciencia donde se
acumulan astrolabios y relojes de longitud, con un tratamiento de joyas, sin que
nadie explique para qué sirven, como se utilizaban, quienes los usaron, ... o se dé
opcion a contar la primera vez que td mismo usaste un sextante. Pero no es menos
cierto que cada vez resulta mas improbable encontrar este modelo en los museos
nuevos o en las remodelaciones de los antiguos. Lo habitual es encontrar un
modelo ya contaminado por el siguiente modelo explicativo. El modelo descriptivo
sigue estando muy presente en el patrimonio ‘in situ’. La mayoria de los restos
patrimoniales que uno encuentra por los caminos, sean acueductos, castillos, minas
o0 paisajes, suelen responder al modelo descriptivo. Muchas veces por sus
dificultades de musealizacion, pero otras por la simple y clasica mentalidad
monumental de las intervenciones.

El principal problema del modelo de pieza y coleccion es su superficialidad
y su escasa conexion con los publicos, pero también su escasa potencia para
soportar un discurso historiografico rico y atrayente. La mayoria de los criterios
expositivos y de los escasos apoyos comunicativos que se incluyen en este tipo de
exposiciones suelen compartir un alto nivel de encriptamiento. El discurso
(plagado, por ejemplo, de vocabulario técnico o de conceptos de alto nivel
disciplinar) suele refugiarse en un halo de especialidad solamente accesible a los
expertos, que repele a la mayoria de las personas que se acercan al patrimonio con
interés pero sin necesariamente una formacion especifica en el contenido y los
detalles de las colecciones. Los datos de evaluacion indican que tan solo entreel 1y
el 5% de los visitantes de museos (dependiendo del tamafio y de la
especializacién) muestran familiaridad con los contenidos de la exposicién
(Asensio, Pol & Gomis, 2001).

El museo tradicional es un museo exclusivo, de élite y para las élites. Los
museos y las primeras visitas al patrimonio surgen como una actividad propia de
las clases mas poderosas y no terminan de perder ese caracter por mucho tiempo
(de hecho esta presente en muchas manifestaciones actuales de determinados
museos, por tamafno y titularidad de las colecciones esta mas presente en los
museos nacionales, mientras que por tipologias de contenidos es mas acusado en
los museos de arte). En primer lugar la propiedad de las colecciones era privada y
generalmente con un aire aristocratico que recordaba constantemente su
condicion a las clases bajas. En la actualidad, si exceptuamos las visitas escolares
(que en algunos museos alcanzan hasta el 70% del total), los visitantes de los
museos siguen siendo una élite (nivel de estudios de licenciado y socio-econ6mico



medio-alto o alto). I[gualmente las decisiones se colocaban en el mismo plano. Los
especialistas son instrumentalizados por las clases poderosas para su propio
servicio a cambio de disfrutar temporalmente del favor de los 'dioses’. Por tanto,
los especialistas, lejos de ser servidores publicos al servicio de la sociedad, se
comportan con ésta como los 'héroes' escogidos para tomar las decisiones y
salvaguardar el patrimonio.

El museo acumulativo no se plantea la conexién con la sociedad, sino que
tiene sentido en si mismo, en la conservacion de las colecciones y su visién
“transmisiva”, que es pasiva. En todo caso, es el visitante el que debe acercarse al
patrimonio, el que tiene que tener nivel para darse cuenta del valor de los objetos
(recordemos aquella fiebre delirante de muchos conservadores que defendian que
los objetos hablan por si mismos con independencia del receptor). Pero no solo la
vision epistémica del museo era elitista, también lo es toda su gestion. El museo, o
los propios lugares de presentacion del patrimonio, no hace nada por atraer a los
publicos, mas bien al contrario se ponen barreras muchas veces utilizando la
propia conservacion del patrimonio como excusa para su encriptamiento y
alejamiento de la sociedad. Recientemente, un colega francés, durante una visita a
una de las ciudades espafiolas patrimonio de la humanidad, hacia notar la
diferencia entre un modelo participativo, en el que el ocio y la vida ciudadana se
realiza con facilidad en el entorno patrimonial, y un modelo contemplativo, donde
se restringe sobremanera el acceso al patrimonio, convirtiéndolo en un simbolo
minimalista y aislado, al que hay que pagar por ver y que incluso fisicamente se
retrotrae tras unos muros (Santacana & Coma, 2010). El museo y el patrimonio
exclusivo terminan siendo socialmente excluyentes para la mayoria de la sociedad,
al serlo con segmentos mayoritarios de sus publicos.

MODELOS EXPLICATIVOS: del patrimonio interpretativo al patrimonio
comprensivo.

Resumiendo, el Modelo Explicativo invierte la relaciéon entre cultura
material y disciplina de referencia que establecia el modelo descriptivo tradicional.
La cultura material pasa a depender ahora de la disciplina, ya que son estas
ciencias las capaces de dar una vision de la cultura a la que se refieren las piezas y
las colecciones. El modelo explicativo se fundamenta en una légica tematica
aportada desde las disciplinas de la cultura material. La reflexion -patrimonial y
disciplinar- es amplia, de ciclo largo y con un fundamento tanto interno como
externo a las colecciones, buscando explicitamente un recorrido explicativo. La
puesta en valor gira en torno a la significacion del tema a desarrollar y se apoya por
igual en los conocimientos de ese tema y en las piezas y colecciones exhibidas
(Herms & Blockley, 2006; Steg et al., 2013). La museologia se basa en una tematica
amplia a transmitir, en la Historia, sin perder de vista la reflexién sobre los objetos,
pero rellenando los huecos si es necesario para sostener el guion expositivo. La
museografia implica una gran profusion de recursos comunicativos y de apoyo, y
generalmente con una dinamizacion amplia de programas, especialmente de
caracter educativo (Cook et al., 2010). En el modelo explicativo, los recursos y
programas tienen entidad en si mismos, ya que son una via importante en la
consecucion del fin ultimo de la exposicion que es la transmision de un
conocimiento determinado, al que contribuyen por igual las colecciones y los



conocimientos de las disciplinas de referencia aunque no tenga apoyo material.
Resolver adecuadamente esta relacion es la cuestion medular del modelo
explicativo.

En el modelo explicativo, al contrario que el anterior, el concepto de
interpretacion tiene una raiz filosé6fica en disciplinas de corte cientifico, donde la
explicacion es un valor innerente al proceso de valoracion del objeto. La
interpretacion surge antes en el patrimonio natural que en el cultural (Steg et al,,
2013), ligado primero al movimiento de puesta en valor y conexidon social de los
parques nacionales y de las grandes colecciones de los museos de Natural History.
Museos como el Field Museum o el Natural History Museum de Nueva York, o la
propia Smithsonian recogen el reto de la Red de Parques Nacionales y de autores
como Freeman Tilden (en patrimonio natural) y Chandler Screven (en museos)
(Herms & Blockley, 2006). La interpretacion toma como base la transmision del
conocimiento con un fin divulgativo y educativo que provoque a su vez una puesta
en valor, que redunde en la potenciacion del propio conocimiento cientifico.
Conectar y concienciar a la sociedad de las problematicas cientificas para que ese
conocimiento se incorpore a la propia sociedad y consiga un retorno de medios a la
propia naturaleza o a la propia ciencia.

En 1944, las tropas aliadas capturaron un submarino aleman del tipo U-505.
Tras ser estudiado hasta sus piezas mas pequefias, fue finalmente instalado en la
Museum of Science and Industry de Chicago como homenaje a los mas de 55.000
marineros muertos en la WWI & WWII. Durante todos estos afios esta Galeria ha
sido permanentemente visitada por colas interminables de visitantes que entraban
en el submarino para un recorrido por su interior mientras se les explicaba el
contexto historico, la potencia de fuego, la vida a bordo, los motores y su
propulsion, los principios de navegacion y un largo etcétera. En la actualidad, el
submarino sigue siendo uno de los “highlights” del museo, ocupando una galeria
propia, donde se exponen colecciones complementarias, audiovisuales,
interactivos, manipulativos, etc., que conservan su caracter y tono explicativo. Este
modelo explicativo es el primero que se plantea "enganchar” al visitante,
"envolverlo” en una experiencia cognitiva significativa (posteriormente
inclorporaria el componente emocional) y materializarlo en la exposicion mediante
recursos 'interactivos’. Una tendencia que aun se conserva (Templeton, 2011).

El discurso explicativo utiliza el conjunto del patrimonio de refencia, las
colecciones o los conjuntos patrimoniales (por ejemplo, el sitio arqueolégico o la
propia ciudad) para transmitir conjuntos organizados de conocimientos relativos a
las disciplinas cientificas (sobre las culturas, sobre los periodos histéricos, sobre
los fendmenos cientificos, sobre los movimientos artisticos, sobre los paisajes o los
ecosistemas). Un ejemplo privilegiado es la exposicion realizada hace unos afios
sobre la cultura de los "Iberos”, un conjunto de pueblos histéricamente
minorizados por su contemporanidad por el mundo romano que termina
venciendolos y asimilandolos militar y culturalmente. Sin embargo, los iberos no
eran un conjunto de pueblos menores con una cultura escasamente elaborada. Por
el contrario, su gran estatuaria refleja una potencia representacional de alto nivel y
elaboracidn, los bronces su poder militar, sus ciudades una gran estructura social,
su ceramica la estilizacion de la vida cotidiana o sus exvotos la riqueza del mundo
de las creencias. Hace unos afios, varios museos europeos se pudieron de acuerdo
para celebrar una gran exposicidn sobre los iberos, cuyo objetivo era cambiar
nuestra apreciacion de esa cultura. El disefio de la exposicion y todos sus



contenidos estaban orientados a aportar imagenes y explicaciones sobre la enorme
dimension del mundo ibérico y su relaciéon en igualdad con las culturas
peninsulares de entre tres y dos milenios. Este mecanismo de detectar una idea
previa errénea (una 'missconception’) o poco elaborada, y tratar de modificarla
mediante una intervencion de educacion patrimonial (Jiménez et al., 2010; Fontal
& Ibanez, 2015) es un planteamiento nuevo y totalmente diferente de la
endogamica puesta en valor del patrimonio monumental. El objetivo de
adquisicion explicita de un conocimiento nuevo implica una planificacién previa
que abarca los conocimientos histéricos y disciplinares diversos; implica
igualmente un conocimiento sobre el receptor, sobre los publicos y la sociedad; y
una puesta en marcha de estrategias comunicativas en la exposicidon que sirvan
para hacer llegar esos nuevos conocimientos de una manera eficaz (Asensio, 2013).

El modelo explicativo busca explicitamente la conexion con los publicos. Se
llega a hablar asi de un museo comprensivo en la medida en que debe ser
cognitivamente accesible a los visitantes. El patrimonio y los museos ponen en
marcha procedimientos de comunicacién con los publicos de manera que tratemos
de transmitir esos contenidos. Del mismo modo, los lugares de presentacion del
patrimonio y la propia exposicion comienzan a llenarse de recursos comunicativos
en formatos muy diferentes: textos y paneles, audiovisuales, montajes
manipulativos (hand-on), 'interactivos'; un proceso que se dispara con el desarrollo
de las llamadas nuevas tecnologias primero analdgicas (teatros virtuales,
diaporamas), y luego digitales (juegos digitales, mesas tactiles, realidad aumentada
o realidad virtual) (Clark, 2011).

Otro problema diferente es que los medios o formatos empleados en la
comunicacion expositiva de estos nuevos contenidos sean eficaces (es decir,
consigan su objetivo final de cambio conceptual) y eficientes (es decir, lo consigan
mediante unas estrategias sostenibles y balanceadas entre el coste de los medios y
sus fines). Las evaluaciones realizadas sobre las exposiciones, en particular, y sobre
la educacion patrimonial (Ibafiez, Fontal & Cuenca, 2015), indican que estos
escenarios de aprendizaje informal suelen ser bastante eficaces en cuanto a la
adquisicion de nuevos conocimientos en general (Schauble et al., 1996; Asenjo,
Asensio & Rodriguez, 2012), y en historia en particular (MacRaney & Russick,
2010; Marcus, Stoodard & Woodward, 2012), aunque no tan eficientes (debido al
coste de las inversiones y la insostenibilidad de su gestion). Sin embargo, tenemos
aun pocos datos en cuanto a su capacidad para producir cambios conceptuales
profundos y el manejo de teorias complejas y estructuradas que provoquen
realmente un cambio explicativo (Ohlsson, 2011). Por el momento hay resultados
optimistas (Crowley, Pierroux & Knutson, 2014) y otros mas decepcionantes y
criticos (Eshach, 2007; Ucko, 2010; Rogoff, 2012). Pero lo que si tenemos es la
evidencia del testimonio de multitud de visitantes que han pasado por
exposiciones explicativas y que han adquirido unos conocimientos sustantivos
(Comas-Quinn, Mardomingo & Valentine, 2009; Kumpulainen & Lipponen, 2012;
Klossteman, 2014).

Entre los museos que comparten el modelo explicativo también puede
haber diferencias notables. Es 16gico, ya que, en este analisis, estamos tratando de
poner limites a un continuo. De hecho, es facil encontrar ejemplos de museos y
espacios de presentacion de patrimonio que utilizan el modelo explicativo como



una hipertrofia del modelo descriptivo®. Es decir, lo que hacen es superponer sobre
el modelo anterior centrado en la coleccion, un discurso explicativo mas general de
un periodo o tematica mas amplios. Esta estrategia suele producir exposiciones
muy exhaustivas, que resultan agotadoras para el visitante, ya que tratan de utilizar
cantidades ingentes de informacion, no siempre relevante y al servicio de un
interés comunicativo, sino mas bien al servicio del compromiso del comisario de la
exposicion (del equipo productor, pero que muchas veces es personalista) con su
comunidad cientifica de referencia. Se convierte asi en una exhibicion elitista y
encriptada, es explicativa, pero a un nivel tan alto que raramente enlaza con los
intereses de los visitantes (una gran parte de las exposiciones temporales
conmemorativas suelen utilizar este modelo).

En estos primeros momentos del modelo explicativo hemos dicho que hay
un énfasis aun compartido con la coleccidn y por tanto la presencia de los
originales en el montaje es sustancial. Este peso de los originales en el discurso
expositivo se va a ir perdiendo progresivamente en el modelo explicativo hasta el
otro extremo, en el que los originales, la coleccion, pase a un segundo plano, y en
algunos casos extremos pueda incluso desaparecer. El modelo explicativo mas
habitual es, por ejemplo, el de los centros de interpretacion, especialmente
aquellos que tienen una coleccidn extraida del lugar patrimonial en que se
encuentran (aqui no hay diferencia conceptual con los llamados 'museos de sitio’).
Una coleccidn extraida in situ se utiliza para ilustrar un discurso general sobre el
periodo o la cultura de referencia, sea de un parque natural, de una batalla o de los
restos de silex de un campamento paleolitico.

Los museos de ciencia y tecnologia fueron evolucionando hacia un modelo
explicativo que se iba centrando en los fendmenos y en los conceptos y teorias
cientificos. Una de las instituciones que marcé el camino fue sin duda el Museum of
Science and Industry de Chicago. El desarrollo natural del modelo llevo a relegar las
colecciones primando montajes mas centrados en la explicacidon y cada vez mas
atractivos y espectaculares. Las restricciones que imponia el uso de los originales
terminaron por estorbar a los disefiadores, surgiendo asi el modelo de los ’science
center’. El Exploratorium de San Francisco ha pretendido convertirse en referente
de este tipo de centros, pero fue generado por otras instituciones como el Deutches
Museum de Munich, el Science Museum de Boston o el Arthur Franklin Institute de
Filadelfia, y muchos museos de historia natural como el Field Museum, Denver
Museum of Nature and Science o Milwaukee Public Museum, sin olvidar el liderazgo
siempre indiscutible de la Smithsonian Institution. Es cierto que las instituciones
de patrimonio natural y cientifico tuvieron el protagonismo del modelo explicativo
en un primer momento, pero muy pronto se fueron sumando los museos de
antropologia, de arqueologia y de historia, como siempre, los museos de bellas
artes han sido mas lentos y conservadores (a continuacion se recoge un cuadro de
ubicacién de las tipologias de museos respecto a los cuatro modelos de discurso).

9 Una exposicion sobre Alexander von Humboldt recogia, a través de sus viajes, una muy seria
reflexion de la tradicion alemana racionalista frente a la concepcion cientifica empirista. Como
actividad “explicativa” se proponia la confeccién de un marca-paginas con una frase del maestro
aleman, que no ayudaba nada a comprender la exposicién. Muchos museos siguen planteando a los
visitantes juegos de letras, como si encontrar en un panel de letras revueltas la palabra
‘morganucodon’ nos hiciera comprender algo de la evoluciéon humana, o la palabra ‘mansio’ nos
explicara algo de la complejidad de las comunicaciones en época romana.
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Figura 2: Idealizaciéon de la relacion entre los tipos de museos y los modelos de discurso.

En Europa, con el consiguiente decalage habitual en los temas de museologia
(MacDonald, 2006), hemos ido incorporando estos modelos en la misma direccidn.
Los modelos explicativos pasaron de los primeros defensores como el Natural
History de Londres o el Palais de la Découverte parisino, a los museos sin colecciéon
como el Experimentarium danés o el primer Cosmo-Caixa en Barcelona. Los grandes
museos y las grandes instituciones de historia y arqueologia se han apuntado
igualmente a este modelo explicativo, si bien quedandose en el primer nivel de
convivencia con la coleccidn, pero superando con mucho la fase de modelo
descriptivo, e incluyendo progresivamente en la exposicion apoyos audiovisuales,
manipulativos e interactivos.

Las galerias de los museos de historia desarrolladas bajo el modelo
explicativo, por su propio caracter, han sido utilizadas no solo para aprender
historia sino para aprender sobre la historia, es decir, aprender historia en un
sentido instrumental, competencial y metodoldgico (McRainey & Russick, 2010).
Cantidades ingentes de profesores llevan a sus alumnos al museo, no solamente a
aprender la tematica concreta de la exposicion, sino para hacer lecturas
transversales, tedricas y metodolégicas (Marcus, Stoodard & Woodward, 2012).

Museos explicativos exitosos ha habido muchos. Por su envergadura e
influencia deberiamos citar en primer lugar a la Smithsonian institution que ha
venido marcando la pauta de las buenas practicas en una gran cantidad de campos
de la accion no solo expositiva sino museolédgica. Sus exposiciones, de alto nivel
cientifico junto a una museologia socialmente correcta y relevante, han sido la base
para una museografia explicativa que utilizaba en cada momento tecnolégico todos
los avances disponibles para conectar con los publicos y transmitirles todo tipo de
conocimientos. Por poner un ejemplo, al mismo tiempo que los franceses
encerraban en una vitrina el laboratorio de Lavoisier, como ya hemos comentado,
la Smithsonian utilizaba los instrumentos de Edison para explicar la electrificacion
de las ciudades y las sociedades de finales del siglo XIX. En la misma linea resulta
interesante comprobar el gran éxito de la formula del National Archives, donde
millones de visitantes cada afio van a ver no solamente la carta magna
estadounidense, sino a que les expliquen el desarrollo institucional del pais.

Otro ejemplo de buenas practicas ha sido la American Association of State
and Local History. Muchos de los museos que conforman esta red explican la
historia estatal y local con gran profusion de medios comunicativos y con un
manejo amplio de las fuentes recogiendo respetuosamente (especialmente en los



ultimos anos) las versiones no solo de las minorias europeas sino de los nativos,
con diferentes versiones de los mismos hechos. Muchas de estas instituciones han
sido la base para la contribucién de académicos, estudiosos, asociaciones e
instituciones para un mayor desarrollo de las historias locales.

En Europa podrian ser muchos los museos que podriamos citar de este
modelo pero destaquemos solamente tres. El primero seria la Haus der Geschichte,
el famoso museo de Bonn con dos recorridos paralelos por las dos alemanias,
federal y democratica, desde la WWII hasta la caida del muro. Esta casa de la
historia mezclaba los objetos de época con documentos primarios y secundarios
para conformar un recorrido que conseguia introducir al visitante en la doble ética
de la guerra fria. Crypa Balbi explica como ningun otro el desarrollo de una ciudad
del mundo clasico como Roma con sus expansiones y reducciones de perimetros,
su vida cotidiana y su cultura, utilizando herramientas analdégicas como las
ilustraciones y maquetas, y mezclando un su discurso las colecciones con los restos
del yacimiento in situ. El tercero seria el Laténium, Parc et Musée dAchéology de
Neuchdtel, un museo que incluye ya herramientas tecnoldgicas digitales y una
moderna museografia al servicio de la reconstruccion de un discurso histérico muy
técnico y riguroso pero bien adecuado a las necesidades de los visitantes.

El principal problema del modelo explicativo es su encriptamiento.
Paradojicamente, el modelo explicativo surge con la etiqueta de interpretativo.
Siendo conscientes de la dificultad del discurso cientifico experto, explicitamente el
modelo explicativo se propone la ayuda a la conexion de los visitantes con el
contenido patrimonial a partir de una serie de actividades explicativas que ayuden
a la comprension. El problema del modelo explicativo es doble: por una parte,
carece de un modelo de como funciona la comprensién de los visitantes, de hecho
carece de modelo de visitante porque los estudios de publico son posteriores a la
aparicion del modelo interpretativo (Asensio et al., 2014); y segundo, carece de un
método de transmisidon del conocimiento cientifico. Esto lleva al modelo explicativo
a un tipo de problemas muy similar al escolar, donde también hay que transmitir
un conocimiento cientifico progresivamente de mayor nivel, y durante mucho
tiempo se ha venido haciendo sin una teoria del aprendiz ni un adecuado modelo
didactico. Lo mismo que ocurrid en el ambito escolar, el modelo explicativo se
movio entre dos opciones bastante simplistas. La primera es la de que el
conocimiento cientifico se transmite sin adecuacion, simplemente con una buena
organizacion y estructuracion conceptual, pero donde es la disciplina de referencia
la que marca la légica estructural de la transmisidn. Asi, el conocimiento queda
explicado si esta correctamente expuesto, en paneles por ejemplo, con una
terminologia correcta y con una exhaustividad suficiente. La segunda, muchas
veces mezclada con la anterior, se basa en una adecuacion intuitiva, mediante
ejemplos o actividades que se quedan muy cortas, que estan muy alejadas de la
complejidad conceptual y tedrica del contenido, que es lo que al visitante le genera
problemas de comprension.

El modelo explicativo sigue teniendo pendiente ambos problemas. Por una
parte, el modelo explicativo carece de un modelo complejo y completo de como
funciona la comprension de los visitantes (Templeton, 2011). De hecho los estudios
de publico son posteriores a la aparicion del modelo interpretativo (Asensio et al.,
2014). Por otro lado, carece de un método de transmisidon del conocimiento
cientifico (Cita......ccuvveriierreienier e ). Los estudios de visitantes han avanzado
mucho en la construccion de un modelo de visitante (Diagnault, 2011), pero las



exposiciones raramente lo incorporan de manera sistematica (Aidelman et al.,
2013); y complementariamente, la evaluacion de exposiciones ha avanzado
también en la consideracion de la accesibilidad no solamente fisica y sensorial sino
también cognitiva (Diamond et al., 2009; Falk & Dierking, 2013 ) aunque
igualmente no suele ser tenida en cuenta por los comisarios y disefiadores de la
exposicion.

MODELOS NARRATIVOS: del patrimonio comunicativo al patrimonio
inmersivo.

Resumiendo, el Modelo Narrativo recurre a la relacion directa entre
personas buscando un anclaje en un principio de realidad; los visitantes ven a
personas desarrollando acciones claramente identificables, sobre el apoyo de un
patrimonio original, y, en los mejores casos, en una contextualizacién lo mas
realista posible. El mecanismo basico es una estrategia conversacional que busca
una comunicacion mas efectiva y natural. No se trata ya de que algo y alguien te
cuenten lo que paso, sino que tu te asomas directamente a lo que pasd, pudiendo
formar parte, aunque sea marginalmente, de lo que paso. El modelo narrativo se
fundamenta en una logica de contar historias, que tiene en cuenta la tematica
aportada tanto desde las disciplinas de referencia como desde la cultura material
(Roberts, 1997), pero que construye un guion sostenible en términos
comunicacionales, tomandose ciertas licencias de caracter que vienen de la
literatura, del teatro y del cine. La reflexion patrimonial y disciplinar es de ciclo
medio, mas o menos amplia dependiendo del momento historico que se pretende
recrear, en cualquier caso supera el ciclo corto del modelo descriptivo y no suele
llegar al ciclo largo del modelo explicativo.

La puesta en valor gira en torno a la significacion del conjunto del contexto
en el que se desarrolla, el tema y los conocimientos que se transmiten y las piezas,
colecciones y patrimonio que se muestran (Tsybulskaya & Camhi, 2009). La
museologia se basa igualmente en esos tres aspectos para sostener el guion
expositivo. La museografia no suele ser explicita, al menos en la vision de las
escenas principales, pudiendo tener complementariamente espacios de
interpretacion o exposicion, que suelen implicar la misma profusion de recursos
comunicativos y de apoyo que se utilizaban en el modelo explicativo. Pero estos
recursos museograficos suelen estar en espacios anexos a las escenas principales,
sin formar parte de las mismas. En el modelo narrativo se utilizan también
programas publicos y educativos, que suelen desarrollarse en el mismo entorno
narrativo, por lo que son dificilmente segregables del resto de la oferta.

La dimension mayor de los modelos narrativos son los entornos
denominados de “living history”. Estos espacios son una curvatura en el continuo
espacio-tiempo, que no solamente te permite “espiar” otro momento histérico, sino
que te permite “vivir como si” fueras un personaje de esa época, colaborando en
algunas actividades simples pero que dan una gran sensacion subjetiva de
inmersidn (Anderson, 1991). Es evidente que entre un diorama y una recreacion
historica hay una enorme diferencia. Aunque los dioramas sean muy buenos, por
ejemplo, los espectaculares y recientes del Pequot Museum, apoyados incluso con
sistemas de audiovisuales y de juegos digitales, y aunque la recreaciéon sea
modesta, hay un notable salto cuantitativo en términos de esfuerzo y de potencial
comunicativo, pero desde el punto de vista cualitativo ambas son una



contextualizacion y ambas implican el uso de patrimonio original y un gran respeto
al rigor del mensaje transmitido. Aqui hay que hacer notar la diferencia entre
tratamientos mas y menos respetuosos con el patrimonio, asi como montajes de
mas o menos calidad. Obviamente, todos conocemos montajes ‘plasticosos’ de
dinosaurios o de vikingos de muy baja calidad, o montajes de carton piedra que
“recrean” escenas tematicas con poco rigor de las disciplinas de referencia (por
falta de calidad de la produccion, o, lo que es peor, porque cometen errores
historicos en la utilizacion de los objetos o en el attrezzo). Una contextualizacion
debe ser muy rigurosay en los aspectos que se desconocen deben dejarse guiar
por mecanismos de lo que podriamos llamar ‘historia experimental’, por similitud
de la llamada ‘arqueologia experimental’.

El Modelo Narrativo supone en el fondo una vuelta a mecanismos de
transmision mas psicoldgicos (Bruner, 2003). De una parte, la aceptacion de que el
patrimonio es producto de un grupo humano y que la cultura material es fruto de
las personas y los pueblos. El patrimonio recupera a la persona: “las personas son
mas importantes que los objetos”, fue la frase estrella de la reunion de Melbourne
de ICOM en 1998. Un representante de la tribu maori defendi6 ante la asamblea
que cuando él va a los museos de su cultura (elaborados con el modelo de la
cultura occidental) veia objetos pero no veia sus espiritus, faltaban los miembros
de su comunidad, Es decir faltaban los miembros de su comunidad, las voces de su
cultural®. Esta vuelta a la personificacion del patrimonio es muy importante,
porque significa el reconocimiento explicito de que la cultura material es un medio
para un fin mas importante y que aquellos discursos de la tradicional puesta en
valor del patrimonio (la vieja museologia) que se circunscribian al bien
patrimonial (la pieza), se quedaban cortos. Siempre que se llega a este punto hay
que recordar que los nuevos modelos explicativo, narrativo o participativo, no
suponen una pérdida de valor de las piezas y colecciones, y muchisimo menos un
menor énfasis en su conservacidn, un argumento torticero utilizado en demasiadas
ocasiones para mantener el poder y los privilegios personalistas a falta de una
reflexion seria sobre el patrimonio, su puesta en valor y su sostenibilidad
(Campolmi, 2015).

De otra parte, el modelo narrativo recupera el mecanismo psicoldgico basico
de comunicacion oral que no es otro que la conversacidn: una persona contando
algo a otra persona. Este principio basico no es el que se utiliza en el modelo
explicativo, la explicacidon es un método filosoéfico, que tiene al menos dos
problemas: uno es que no es un formato natural, sino un medio de comunicacion, el
escrito, de segundo orden, con unas claves negociadas y mucho mas complejas; y el
segundo, es que la explicacion implica el manejo de unas reglas estructurales (de
gramatica del discurso), que deben ser compartidas entre el emisor y el receptor, y
que permanecen implicitas; y en tercer lugar, el modelo explicativo suele basarse
en la utilizacién de un nivel conceptual cada vez de mayor rango o nivel, utilizando
conceptos y teorias complejas. Estas limitaciones del modelo explicativo
provocaron una vuelta a un modelo mas natural y directo, que emplea mecanismos
conversacionales mas efectivos, los mismos que utilizamos en la conversaciéon
diaria. Por ejemplo, nuestras charlas suelen ser muy reiterativas, se dice varias
veces lo mismo de varias formas y no importa repetirse; o por ejemplo, existen

10 ‘Voices’ fue el titulo de una exposicion con este espiritu en el Foro de la Cultura, Barcelona, 2002.
http: //www.monakimprojects.com/projects/voices#slide-21
http://www.fundacioforum.org/eng/download/eng/b04.pdf




muchos mecanismos de énfasis conversacional que dan la clave a la otra persona
de que justo esa parte es muy importante. Sin embargo, en una explicacion escrita
suele evitarse la reiteracion; o también se pierden muchos de los mecanismos de
énfasis al ser el escrito un texto mucho mas plano. Cuando un monitor de una
actividad de patrimonio utiliza el modelo explicativo puede introducir de nuevo
estos mecanismos orales, pero indudablemente se ve influido por la estructura
inicial del discurso y por tanto necesariamente pierde valor conversacional, y
consecuentemente pierde capacidad de conexion con el receptor.

“Living History is an idea well known lo lay historians and museums
interpreters but sheldom heard of in academia”, asi comienza Anderson (1991) su
conocido volumen sobre 'Living History'. En sus inicios era una practica mas que
una reflexion, con un caracter interpretativo, como apoyo al modelo explicativo que
acabamos de comentar anteriormente, y que en sus niveles actuales y elaborados
se va convirtiendo en un movimiento participativo que anunciara el modelo
siguiente que veremos a continuacidn, pero que en su esencia constituye un
modelo aparte, con un planteamiento epistémico, historico y psicologico diferente,
y que ha generado igualmente sus propios recursos e instituciones caracteristicos.

Mencidn especial merecen los dioramas, por su peso histdrico (se
desarrollan exponencialmente ya en los afios 30 y 40 del siglo pasado) y por su
efectividad (siguen siendo muy atractivos y comprensivos para segmentos muy
amplios de publico). Los dioramas consisten en la contextualizacion escenografica
de originales, es decir, son originales integrados en una “escena”, en la que una
parte de los elementos se recrean mediante técnicas plasticas pero manteniendo el
rigor patrimonial y la puesta en valor del objeto original y real que se incluye en el
diorama. Y la escena seleccionada suele narrar una accién prototipica. Los
dioramas evolucionaron posteriormente a escenarios que incluian a su vez otros
medios comunicativos haciendose mas activos y participativos (por ejemplo, un
diorama clasico seria ‘The indian Buffalo Hunting’y uno mas reciente,’Rain Forest’,
ambos en el Milwaukee Public Museum). Los dioramas han tenido también un peso
muy importante en los museos de historia, por ejemplo los que se recogen en el
Vicksburg National Military Park, sobre la famosa batalla de la guerra civil
estadounidense o le famoso del National Museum of American History, sobre la
guerra del Vietnam!!.. Los dioramas y las escenografias han sido y siguen siendo
muy importantes en los museos de historia (Sherman & Rogoff, 1994). Cualquiera
que haga un recorrido por los museos vikingos europeos, por ejemplo, se
encontrara con exposiciones (Moesgaard, Oslo), en las que nos aparece un amplio
conjunto de escenas que le aportaran una representacion de la que sera imposible
deshacerse cada vez que vuelva a activar sus conocimientos sobre la gran cultura
alto-medieval del norte europeo. Sin embargo, varios trabajos han puesto de
manifiesto que los dioramas siguen mateniendo un gran poder de atraccion para
los visitantes, sobre todo los menos expertos, y que sigue siendo mucho mas
"interactivo” que muchas propuestas digitales (Bitgood, 2011).

Los dioramas tienen un pariente pobre, la escenografia, un montaje sin
originales que se basa sin mas en la potencia de la recreacion plastica de una
escena. Es obvio que la calidad comunicatica de una escenografia depende de su
calidad material, pero ademas, desde el punto de vista patrimonial e histérico, su

11 Un curioso museo, ahora en renovacién, montado en torno a un enorme diorama es el llamado
Cyclorama, en Atlanta, sobre la base de un inmenso lienzo histérico (de 11 metros de altura por 117
metros de largo) que representa la batalla de Atlanta de 1864.



valor dependera del rigor patrimonial y del rigor historico en el que se
fundamenta. Desgraciadamente, las escenografias suelen estar realizadas por
personas poco especializadas y con escaso asesoramiento y control, lo que suele
conducir en muchas ocasiones a malos productos finales en los que las "ausencias”
de contenido son recreadas segun criterios 'creativos' y no histéricamente
rigurosos. Estos excesos de recreacion, muchos de ellos verdaderos abusos de
cartén piedra de dudoso gusto estético, fueron utilizados por los conservadores
mas tradicionalistas para atacar el modelo narrativo. Curiosamente, se solian
referir a esos montajes como disneyzacion del patrimonio, olvidando que el gigante
de la fabrica de suefios suele disponer de equipos de asesores mucho mas amplios
y rigurosos que muchas de las exposiciones de patrimonio ('Pocahontas’ o 'Ulysses’
ha sido peliculas mucho mas rigurosas y comprometidas con el genocidio de los
indios norteamericanos o con el acercamiento de la mitologia a los jovenes, que
muchas exposiciones de museos de antropologia o historia).

Los dioramas y las escenografias han sido y siguen siendo muy importantes
en los museos de historia (Sherman & Rogoff, 1994). Cualquiera que haga un
recorrido por los museos vikingos europeos, por ejemplo, se encontrara con
exposiciones mas valorables (Moesgaard, Oslo) o menos afortunadas, en las que
nos aparece un amplio conjunto de escenas que le aportaran una representacion de
la que sera imposible deshacerse cada vez que vuelva a activar sus conocimientos
sobre la gran cultura alto-medieval del norte europeo. Una realidad, largamente
probada, es que los dioramas no gustan a los expertos. Es evidente que los expertos
no precisan de una contextualizacion de los originales, es mas, suele perturbarles,
porque es muy dificil, incluso en realizaciones de alta calidad, que un diorama no
contenga alguna toma de decisiones sobre aspectos menores con los que el experto
no esté de acuerdo. Ademas, y esto hay que reconocerlo, se ha abusado mucho de
dioramas de mala calidad cuyo resultado es estéticamente penoso y
cientificamente pernicioso porque transmiten una imagen falsa. Los disefiadores
abandonaron los dioramas por varias razones, hacer un diorama es muy dificil, es
caro y, ademas, era una solucién museografica que ya estaba profusamente
realizada en muchos museos, por tanto no era novedoso, por lo que con su
propuesta y realizacidon ya no podia marcar tendencia (un pecado capital para un
disefiador). Asi que era preferible orientar los disefios expositivos hacia montajes
mas especulativos, como por ejemplo los tecnolégicos (menor coste real, pero
mayor coste aparente, lo que permite cobrar mas al cliente, que generalmente es
una administracion publica donde el firmante no arriesga su propio dinero)
(Jiménez et al., 2010). Sin embargo, varios trabajos han puesto de manifiesto que
los dioramas siguen mateniendo un gran poder de atraccion para los visitantes,
sobre todo los menos expertos, y que sigue siendo mucho mas "interactivo” que
muchas propuestas digitales (Bitgood, 2011).

El modelo narrativo ha ido evolucionando desde propuestas mas
contemplativas, como los dioramas clasicos, hasta propuestas de recreacion mas
inmersivas y participativas, como los ‘living history’, pasando por diferentes
momentos de contextualizacion escenografica (por ejemplo las adecuaciones sobre
una base patrimonial) y de contextualizaciéon "natural” de los contenidos, por
ejemplo los llamados ’ecomuseos’ o los ‘open air museums’ (conceptos dificiles
muchas veces de manejar debido a la gran variedad de instituciones que se
autoincluyen en esas categorias con propuestas patrimoniales muy diferentes).



Es el modelo narrativo el que ha reivindicado sobremanera el patrimonio
intangible, ya que en las propuestas narrativas los aspectos inmateriales juegan un
papel fundamental en el guidn de la historia. Pero igualmente, en el modelo
narrativo la cultura material juega un papel fundamental, como ocurre en
instituciones como Colonial Williamsburg o Mystic Seaport, donde llevan muchos
afios insistiendo en que la puesta en valor de las colecciones y el rigor patrimonial
de las recreaciones y reproducciones son una aspecto central en la valoracion de la
experiencia por parte de los visitantes (Klingler & Graft, 2012). Los ‘living history’
suponen una alternativa muy util en aquellos casos en los que el patrimonio
material es escaso, ayudando a ponerlo en valor mucho mas alla de lo que hubieran
conseguido los modelos descriptivo o explicativo (el parque danés de la edad del
hierro de Lejre, es un buen ejemplo de este logro).

Un aspecto central del modelo narrativo es la comunicacion a través de
personas, y por tanto la formacion de las mismas es crucial. Un error muy habitual
es pensar que las personas que participan en un parque de historia vivida son
actores, y que por tanto desarrollan un papel con claves y técnica teatral. Muy al
contrario, las personas implicadas en un ’living history’ tienen una base sobre la
que improvisan contenidos en funcion de la implicacion e intereses de los
visitantes. Su accién no es una actuacion fija sino que varia en cada caso y se va
acomodando a la demanda de los participantes. De ahi que suele llamarse
‘intérpretes’ en lugar de "actores’ (por su parte el modelo descriptivo tendria
‘guias’, el explicativo 'monitores’ y el participativo ‘'mediadores’, cada uno de ellos
con énfasis en funciones diferentes). A continuacion aparece un esquema de los
nombres y funciones de las personas implicadas en la comunicacion de los
espacios de presentacion del patrimonio, segtiin los cuatro modelos de discurso.

MODELO Descriptivo explicativo narrativo participativo

PERSONAL DE APOYO Guia monitor intérprete mediador

Figura 3: Tipos de personal de apoyo comunicativo segliin modelos.

Por ultimo, no hay que olvidar que los parques de ’living history’ tiene una
dimension turistica muy importante y por tanto son atractores y dimanizadores de
un territorio, cuya rentabilidad econdmica y patrimonial no puede medirse en
términos aislados sino en el conjunto de la oferta cultural de dicho territorio
(Smith, Waterton & Watson, 2012).

Entre los ‘living history’ exitosos el referente sin duda es Colonial
Williansbourg, aunque Mystic Seaport ha sabido conjugar el rigor del patrimonio
maritimo con el contexto cultural, en un entramado complejo de intereses
culturales, educativos y turisticos!?. Resulta muy ilustrativo el caso de Jamestown
que empezo siendo un parque de ‘historia vivida’, con algunos aspectos criticables
desde el punto de vista del patrimonio, como por ejemplo la falta de rigor de las
naves y del puerto. Y que sin embargo contribuy6 decisivamente al descubrimiento
del cercano yacimiento del asentamiento original, conformando en la actualidad
una amplia oferta patrimonial de alto interés. Museos que no son ’living history’

12 No hay que olvidar que los parques de ‘living history’ tienen una dimensién turistica muy
importante, convirtiéndose a menudo en atractores de todo un territorio, con un impacto
econdmico alto, que no puede evaluarse de manera asilada sino en el conjunto de la oferta del
territorio (Smith, Wterton & Watson, 2012).



pero con un fuerte componente narrativo serian muchas de las llamadas casas
museo (aquellas que no caen en el modelo descriptivo). Un ejemplo de corte clasico
seria la Margaret Mitchell House and Museum en Atlanta; mientras que un ejemplo
con un planteamiento mas reciente a todos los niveles seria el Tenement Museum
de Nueva York.

Si hablamos de los museos europeos, se repetirian muchos de los modelos
de los ejemplos de discursos narrativos en casas museos o en museos de sitio. Un
caso particular son las dinamizaciones de yacimientos arqueoldgicos que se han
basado en técnicas de narraciones y teatralizaciones, aunque raramente han
pasado de ofertas puntuales o ciclicas. También es posible rastrear un modelo
narrativo en muchos museos antropolégicos, por ejemplo las desarrolladas en el
Museu del Val d” Aneu, pero también de manera puntual y generalmente
enmarcados en un modelo explicativo. Un caso peculiar ha sido los
autodenominados eco-museos, algunos con un cierto interés en el modelo de
historia vivida, pero en su mayoria con un foco mas etnografico que historico y mas
explicativo que narrativo. Un caso paralelo al de Jamestown ha sido el del
Shakespeare’s Globe, un proyecto de recreacion de un teatro inglés de principios del
XVII, que comenz6 como un proyecto turistico cultural pero que ha dado pie ala
puesta en valor del yacimiento inmediato del Rose Playhouse, ayudando a su
recuperacion patrimonial. En el Globe se representan obras de teatro clasico pero
también se desarrollan visitas guiadas, muchas de ellas tematizadas, y en su museo
anexo actores de época explican y narran todo tipo de historias.

En Europa, los Tiving history’ han sido tardios y de hecho atin ocupan una
alternativa proporcionalmente casi anecdotica. Por el contrario, especialmente en
el caso nor-europeo, han sabido plantear una alternativa claramente mejor
dimensionada y sostenible en cuanto a los recursos, manteniendo una alta
efectividad y un amplio rigor patrimonial. Son conocidos los casos del Lejre
Museum y el Roskilde Museum, dos espacios de la siempre interesante museologia
danesa, que llevan muchos afios recuperando el patrimonio de la edad del hierro y
vikingo respectivamente, y que utilizan, entre otras, técnicas de ‘living history’,
permanentes en el primer caso, y mas restringidas a programas en el segundo.

En Europa, uno de los problemas de la aplicacién del modelo narrativo y de
la formula de ‘7iving history’ ha sido su incorporacion dentro del movimiento de las
recreaciones histdricas, mas ligado a la conmemoraciéon puntual de eventos que a
la dinamizacién permanente del patrimonio in situ. Estas recreaciones suelen
pivotar mas hacia demostraciones menos participativas, desarrolladas por actores
con un papel fijo, generalmente centrado en reproducir los hechos tal como
ocurrieron en un momento dado y menos dados a introducir al visitante de manera
mas flexible en el momento cultural. Este énfasis se trasmite también al
planteamiento de la experiencia patrimonial, mas preocupada de los hechos
historicos que del receptor de los mismos y con un peligro de convertirse en un
discurso elitista para especialistas alejado del interés general (una desviacion
habitual en la mayoria de las recreaciones historicas de batallas de orientacion
militarista; pero también presente en muchas recreaciones desarrolladas en
yacimientos y parques arqueoldgicos).

Entre las limitaciones del modelo narrativo esta que no siempre es facil
componer historias a partir de determinados tipos de patrimonio y que la
inversidn en términos de planificacion inicial, de mantenimiento y de gestion son
altos (Graham, Aushworth & Tunbridge, 2005). Es un tipo de intervencion



patrimonial que precisa planificacion y por tanto una ’visidn’ realtivamente
arriesgada de los gestores. Lo mas comodo es el modelo descriptivo, incluso una
pequena intervencion del modelo explicativo; y muchas veces lo mas barato a corto
plazo, aunque a menudo esas intervenciones mas clasicas no sean sostenibles
porque no son atractivas. En muchas ocasiones, una inicial falta de recursos puede
llevar al modelo narrativo a una oferta escasa y superficial poco sostenible. El
modelo narrativo muchas veces es demasiado molecular, se ofrece un contenido
aislado sin relacion y sin profundizacion en tematicas mas generales. Un peligro
real del modelo narrativo es que puede tener una lectura superficial si se queda en
historietas de héroes, lo cual enlaza muy bien con la concepcidn superficial del
héroe en el pensamiento histérico. En ocasiones, el modelo narrativo puede
trasmitir también determinados contenidos alejados de los intereses de los
visitantes y hacerlo en un formato en que la sensacidn final es de alejamiento del
patrimonio (por ejemplo cuando el ‘centurién’ romano se empefia en contar los
cien y un detalles constructivos de las catapultas o los tipos de ballesta, o el
emigrante neoyorkino nos cuenta los nombres de todas sus cufiadas y sobrinos).
Como todos los demas, el modelo narrativo esta aprendiendo a convivir con la
tecnologia (Tallon, 2012; Hwang & Tsai, 2011). Por ejemplo, la tecnologia ha
aportado una gran dinamismo a los dioramas clasicos (un ejemplo excelente son
los del Pequot Museum), pero también en los eco-museos o en los parques
arqueoldgicos o en los ‘living history’, al aportar un complemento importante con
los dispositivos moviles (Ibafiez et al., 2014).

MODELOS PARTICIPATIVOS: del patrimonio de comunidad al
patrimonio social.

Resumiendo, el Modelo Participativo insiste sobre todo en atraer a los
receptores a una mayor implicacion y a unos mayores niveles de reflexion (Heath &
Lehn, 2010). Se parte de una epistemologia mas compleja sobre la base de que la
construccion del conocimiento es socio-cultural, en la que necesariamente se
amplian los actores y los tipos de conocimiento. Se parte de una nocién de
conocimiento distribuido dentro de una amplia nocién de ‘sistema’ (Chesbrougg,
2006), con diferentes procesos de participacidon (Gherab, 2012), buscando una
construccion colectiva (Kelly, 2004 ). No quiere esto decir que en los modelos
anteriores, explicativo y narrativo, se acepte el enfoque positivista del modelo
descriptivo. Los modelos explicativo y narrativo suelen participar de modelos
racionalistas mas complejos, pero son atn relativamente compatibles con una
vision positivista, acumulativa, personalista y disimétrica, lo cual es incompatible
con el modelo participativo.

Considerando este nivel epistemologico y su relacion con la teoria de la
historia, si el modelo descriptivo era positivista (estructurado segun las
colecciones y sus tipologias), el modelo explicativo es estructuralista (estructurado
segun la ‘master narrative’), el modelo narrativo es idealista (estructurado en base
a los motivos de los agentes historicos, de los personajes individuales), y, por su
parte, el modelo participativo seria ‘colaborativo’ (no hay ain una etiqueta
generalizada), estructurado en base a la negociacion social de mentalidades
grupales compartidas, no individuales. Su fundamento en la Historia vendria de la
mano de la tercera generacion de la Escuela de los Annales: LeGoff y su ‘Nueva
Historia), y Braudel con su ‘Historia Total’. Las mentalidades pasan a ser la nueva



unidad de estudio, en periodos largos y amplios, unidades que se negocian
socialmente, se comparten y se construyen colaborativamente.

El modelo participativo pone el énfasis en la conexién museo-sociedad, en la
funcion social de los museos, como proceso y como producto significativo para la
sociedad que lo acoge y lo financia, en el convencimiento de que la cultura material
se conservara en la medida de que cada sociedad sea capaz de re-significar el
patrimonio dentro de sus propios fines sociales (Frisch, 1997). La cultura material
e inmaterial pasa a depender de un proceso de patrimonializacién mucho mas
complejo. La reflexion implica ser capaces de dotar al patrimonio de funciones
sociales significativas para la reflexidn y la identificacidn propia y ajena de los
colectivos y sociedades (Sabaté & Gort, 2012). El modelo participativo se basa en la
l6gica de la construccidn colaborativa del conocimiento, en nuestro caso del
conocimiento patrimonial, tematico y necesariamente histoérico. La reflexion
deberia ser tanto de ciclos cortos como largos, aunque en sus origenes este tipo de
modelo se ha aplicado mas a un patrimonio mas puntual y cercano en el tiempo. La
puesta en valor gira en torno a la significacion para la sociedad de la cultura
material, su tematica y sus personajes (Chittenden et al., 2004).

Realmente, la guionizacién en el modelo participativo es deudora de uno de
los tres modelos descritos anteriormente, ya que el modelo participativo se suele
sustentar sobre un conjunto de propuestas que precisa una historia de base, que
necesariamente debe ser descriptiva, explicativa y narrativa. Habitualmente, las
propuestas participativas son mas compatibles con modelos explicativos y
narrativos, y dentro de ellos, aquellos mas elaborados, que implican una reflexion
mayor sobre la construccion del discurso y sus objetivos ultimos. La museologia
implica una reflexién amplia, que desde el principio recoja en el modelo de
planificacién fases de participacion social a varios niveles y en varios momentos
del disefio del proyecto, de su desarrollo y de su gestion posterior. “Over time,
museum audiences are likely to expect to be part of the narrative experience at
museums” (Chung et al., 2012). Un problema importante en este tipo de modelo es
el dialogo entre narrativas diferentes. El panorama de la narratividad en el museo
se complica, ya que existiria una ‘master narrative’, las narrativas personales
aportadas por los usuarios, y una narrativa del ‘pro-comun’ negociada, no
necesariamente Ulnica ni unitaria, construida en la colaboracion entre los
visitantes. Una interesante posibilidad es que todas estas narrativas podrian
convivir para llegar a un discurso en el que convivan multiples voces. Sin duda
puede resultar complicado transferir esta mirada caleidoscépica del discurso a la
museografia. La museografia acostumbra a ser muy lineal, lo que supone un reto a
la hora de representar un discurso diverso y abierto mediante unos recursos
expositivos fijos y determinados. Esta nueva museografia implicaria
necesariamente montajes que provoquen la participacion de los distintos
colectivos de visitantes (de hecho en este modelo se habla mas de participantes
que de visitantes). En la museografia anal6gica hay maneras de promocionar la
participacion, pero indudablemente han sido las tecnologias digitales las que han
facilitado sobremanera la posible interaccidn de todo tipo de participantes, tanto
reales como virtuales (Tippelt, 2011). Normalmente, estos espacios de
presentacion del patrimonio utilizan una amplia profusion de recursos
comunicativos, unos mas expositivos, otros mas participativos. La ampliacion de las
funciones sociales de las instituciones patrimoniales implica igualmente el
mantenimiento de la diversificacion de programas publicos y educativos ya



desarrollados en los modelos explicativo y narrativo, con un mayor énfasis si cabe
en la inclusion social de todos los colectivos en estas instituciones culturales, asi
como en la sostenibilidad socio-econémica de dichas instituciones. El museo
participativo busca como fin ultimo la armonia social, traducida en el diadlogo y la
tolerancia como método, el pluralismo y la diferencia como valor, la competencia y
la creatividad como herramienta (Laishun, 2010).

Los museos participativos se basan en una primera concepciéon
epistemoldgica innovadora. Se parte de una base nueva, o al menos se pone un
énfasis prioritario, en que el conocimiento es distribuido y por tanto la innovacion
de la ciencia (en tanto que acumulacion constructiva de conocimiento) es
distribuida. Se toma conciencia de que la innovacidn se produce dentro y fuera del
sistema o de la organizacion (Chesbrough, 2006). Se citan tres claves en estos
sistemas de conocimiento distribuido: la autoseleccion, la granulidad y el libre
acceso (Gherab, 2012), todos ellos tienen una realidad aplicable al patrimonio y a
sus claves de exhibicion participativa. Es evidente que los nuevos formatos
digitales tienen un papel clave en haber posibilitado y empoderado estas
concepciones (Horton, 2012). El posicionamiento basico seria no solo el de
posibilitar y dar libertad a los interesados, usuarios y visitantes, para que aporten
conocimiento (o elijan no aportarlo), sino armonizar vias para que esta
participacion se realice de una manera consciente de los productos finales,
propositiva en cuanto al posicionamiento y alcance de la contribucion colectiva. Es
fundamental cuidar los canales de aportacion, de modo que se realice mediante
unas vias atractivas, sencillas y adaptadas a los diferentes niveles de usuarios, sin
que supongan una barrera que filtre el acceso solamente a un grupo de iniciados.

Es evidente que existen propuestas de participacion analogicay que se
recogian ya en los museos hace tiempo, desde los clasicos libros de comentarios
sobre ciertos montajes, a propuestas mas elaboradas en las que se proponian
actividades concretas a los visitantes que propiciaban su implicacion, no solo
testimonial sino participando en algun tipo de propuesta constructiva colectiva
(Kelly, 2004). Hay que destacar aqui que este tipo de acciones se dieron en todos
los museos, si bien de manera aislada, incluidos los museos de arte (Bedford, 2014)
y especialmente los de arte contemporaneo (Campolmi, 2015). Muchos de los
montajes recogieron en su museografia esta tendencia ya en su fase analdgica. Pero
indudablemente, ha sido con la irrupcion de los nuevos formatos tecnolégicos
cuando estas posibilidades se han disparado. Los nuevos formatos ya no estan tan
centrados como los inciales en proporcionar acceso a la informacion (un nivel 1.0),
sino en propiciar la comunicacién entre los usuarios (nivel 2.0), y en la
construccion conjunta de conocimientos compartidos (nivel 3.0) (Asensio &
Asenjo, 2011)13. Los museos participativos deberian moverse en este nivel 3.0;
aunque muchas instituciones que se autocalifican de participativas se mueven en
un nivel muy superficial, ligado al uso de redes sociales (apenas un 2.0 inicial).

Al comienzo, una funcién primordial de los museos con sensibilidad social
consistid en crear comunidad (Vagnone & Ryan, 2015) y crear identidad (Lubar,
1997; Crane, 2012), servir de base a la realizacién de eventos y programas en torno

13 Estos tres niveles, 1.0 informacioén, 2.0 comunicacién y 3.0 interaccién con productos finales
diferenciados; estos tres niveles enlazan también con los cuatro tipos de discurso, ya que 1.0 se
corresponderia con los modelos descriptivo y explicativo (centrados en la informacién), 2.0 con el
narrativo (centrado en la comunicacién) y el 3.0 con el participativo (centrado en la interacciéon y en
la generacidn colaborativa de producciones de memoria).



al patrimonio que supusieran una revitalizacion de la vida cultural, una puesta en
valor de determinados tipos de patrimonio no suficientemente valoradaos hasta
entonces (lo que en su momento denominamos museos de identidad y de
mentalidad: Asensio, 2012; Asensio et al., 2012). Otra funciéon fundamental de los
discursos participativos es la recogida de testimonios para el establecimiento de
exposiciones dedicadas a la memoria de acontecimientos histdricos recientes
(Kyvig & Marty, 2000). La recogida de testimonios, la posibilidad de completar e
incluso valorar respetuosamente los testimonios ajenos, la aportaciéon de
referencias primarias o secundarias, la importantisima aportacién de cultura
material asociada a la memoria, y un largo etcétera, son las principales funciones
que cumplen este tipo de montajes basados en un discurso participativo (Lubar,
1997; Crane, 2012). En los que se trabaja el modelo participativo a diferentes
niveles, en la construccion del conocimiento por el procomtn, en la aportacion de
testimonios de memoria como documentacion del proceso y en la participacion de
actividades y eventos de dinamizacion en la propia institucion (Davison, 2005).

La recogida de memoria no se restringiria a la historia reciente ya que
nuestra identificacion o nuestra opinion valorativa puede y debe aplicarse también
a momentos histdricos alejados en el calendario pero muy cercanos, por ejemplo,
en la construccion de nuestra identidad. En el parque arqueolégico de Cueva
Pintanda, citado ya anteriormente, hemos visto el peso de sus opiniones sobre las
culturas nativas en relacidn con ideologias actuales y los problemas de
comprension que generan las interferencias de interpretaciones erréneas de su
propio patrimonio en la construccion actual de la identidad (Asensio et al.,, 2012).

Los modelos participativos plantean también el desarrollo de programas
sociales y comunitarios a través de la participacion en propuestas inicialmente mas
o menos ligadas al patrimonio (Archivald, 1999). En una linea similar ha aparecido
el concepto de museo social'4, muy amplio y reciente, como para valorar su alcance
(Alcaide, Boya & Roigé, 2010; MECD, 2015), pero es cierto que si bien no esta
produciendo ain un determinado tipo de propuesta museoldgica completa y
diferenciada, si esta influyendo en las maneras de plantear los museos con una
sensibilidad nueva (Scheiner, 2010). El modelo de museos participativos ha estado
mas presente en los museos de antropologia e historia, pero estan igualmente
presentes en todas las tematicas (Bedford, 2014), sean de ciencia, arqueologia o
arte (Campolmi, 2015).

Entre los museos mas exitosos de este modelo podriamos citar el caso de
ciertos museos claramente pioneros en plantear la conexion con la comunidad y la
participacion de los publicos, asi como la memoria y la creacién de discursos no ya
paralelos sino complementarios. En Estados Unidos cabria destacar el Civil Rights
Museum en Birmingham, Alabama, un centro con un discurso realmente
impresionante y una exposicién emocionalmente inmersiva, con multiples recursos
donde reflejar tus emociones, tu memoria y tus reflexiones. En una linea similar, las
exposiciones de la Brooklyn Historial Society se plantearon hace mucho tiempo
hacer comunidad y primar las demandas de la misma a su vez como reclamo
cultural (mas recientemente el Bronx Museum o el Museo del Barrio, serian
experiencias comunitarias participativas, lindando en ambos casos los
planteamientos del museo social); y también, en general los museos de las

14 Esta es una etiqueta antigua en el contexto ibeoroamericano, especialmente el argentino, y que
recientemente ha sido rescatada en los ambitos anglosajones y seguida en varios paises europeos
como ligada a los planteamientos de los museos participativos y con sensibilidad social.



migraciones, como el Immigration Museum, de Melbourne, o el Museo de la
Inmigracion, en Buenos Aires; aunque algunos de ellos, como en el de la isla de
Ellis, el modelo es mas explicativo y la participacion mas superficial). El Chicago
History Museum recoge desde hace tiempo un trabajo encomiable de exposiciones
que a partir de las expectativas de los visitantes potenciales plantean multiples vias
de participacidén que terminan completando las historias que lanza el propio
museo (en este caso con una museografia con propuestas tecnologicas muy
atractivas para favorecer la participacion no solo 1.0, sino también 2 y 3.0). En
Canada, un pais casi siempre fiable a la hora de plantear una museologia critica y
novedosa, cabe destacar por ejemplo el Pointe-a-Calliere (Montreal Museum of
Archaeology and History), un museo capaz de integrar el patrimonio material con
la historia del territorio de una manera diferente y atractiva. Algo que se ha dado
de manera mas natural al patrimonializar y posteriormente musealizar la memoria
de acontecimientos histdricos recientes como en el caso del Museo Memorial de la
Resistencia Dominicana que se inserta en el conjunto de la Red Latinoamericana de
Sitos de Concencia, que promueven la revision de mensajes desde colectivos
implicados en contiendas militares o civiles, y victimas visibles e invisibles. Un
papel relevante tendria también el International Institute for the Inclusive Museum,
que fue de las primeras redes en reflexionar de manera amplia sobre la inclusién y
la exclusién en el mundo de los museos.

En Europa, podriamos empezar citando el caso de la National Museums
Liverpool, un conjunto de 7 museos en red, que ha sabido ir mas alla de la
participacion superficial (2.0) para plantear experiencias realmente de implicacion
local en la exitosa recuperacion territorial urbana. En la parte peninsular del Pais
Vasco podemos encontrar el Bakearen Museoa, que recupera la memoria de la
masacre de Gernika, planificada por Espafa y ejecutada por la aviaciéon alemana e
italiana en 1937. Este museo es un ejemplo internacional de trabajo por la paz, foco
de participacién y generador de proyectos. Algo similar podriamos decir del
German Emigration Center, como ejemplo de los museos de la emigracion surgidos
en los ultimos afios y en su mayoria con un caracter explicativo-participativo. Entre
los de memoria reciente se podrian citar el Auschwitz-Birkenau Miejsce Pamieci i
Muzeum (Polonia) o el Centre de la Mémoire d'Oradour sur Glane (Francia).

Ya dijimos anteriormente que un modelo de discurso seria una posicién
museoldgica general que orienta la toma de decisiones sobre como organizar y
exponer las colecciones y los conocimientos asociados, que por tanto confroma de
manera decisiva el mensaje expositivo. Desde esta perspectiva, el museo
participativo puede considerarse un modelo ya que supone una toma de posicion
sobre todos estos aspectos. Sin embargo, es cierto que muchas propuestas
participativas que podemos encontrar en los museos no responden atin a un
modelo general de discurso. En muchas ocasiones, las propuestas participativas
son acciones aisladas que no van seguidas de una consideracion general sobre el
resto de los aspectos del plantemaiento institucional patrimonial. Incluso podemos
encontrar muchos museos con un discurso participativo explicito y que sin
embargo, mezclan ciertas propuestas participativas con los otros modelos. Un
ejemplo en esta direccion seria el National Museum of the American Indians. Se
trata de un museo nacido bajo la consideracion explicita de la participacion de los
nativos en dialogo constante con los conservadores y con partes importantes de la
sociedad como especialistas en historia, profesores de historia, profesionales de
diversas disciplinas y muy distintos tipos de publicos, que durante un plazo de mas



de 10 afos fueron invitados a participar en diferents tipos de acciones que fueran
difiniendo el tipo de discurso que se pretendia proponer para el futuro museo.
Apesar de este comienzo, las exposiciones sorprenden por su caracter muy
contemplativo que conceden a los visitantes un papel general muy pasivo, a no ser
que se participe en sus multiples programas y eventos, que son muy frecuentes
pero que no siempre estan activos. Este comentario no debe entenderse en
absoluto como una falta de mérito, Por el contrario, el National Museum of
American Indians, 1o mismo que los dos futuros museos nacionales que esta
preparando la Smithsonian Institution respectivamente sobre las poblaciones
Latina y Afroamericana, supone un modelo reflexion del trabajo sobre las
sensibilidades de las minorias.

La connivencia de los recursos de los cuatro tipos de discurso es posible:
contemplar y admirar la descripcion de las colecciones, comprender y aprender las
explicaciones de sus principios, vivir y recrear las narraciones de sus personajes y
reflexionar e identificarse a través de la participacion en sus propuestas y
contenidos. Sin embargo, no suele ser facil combinarlos todos en un discurso
comun que, ademas, debe tener un compromiso epistemologico general con uno de
los tipos de discurso.

En la literatura museolégica algunos autores han hablado de 'museo total’
para referirse a estas instituciones que tratan de presentar patrimonio natural,
material e inmaterial sobre una base descriptiva (con un peso importante en
ocasiones de los originales) dentro de un discurso explicativo (por ejemplo
Wagensberg, 2005). Es cierto que uno puede rastrear instituciones de este tipo,
algunos ejemplos interesantes podrian ser el Esbjerg Maritime Museum en
Dinamarca, el ya citado Laténium de Neuchatel, o algunos de los ‘living history’ que
mantienen a su vez museos in situ.

Uno de los rasgos que caracteriza este tipo de propuestas es la utilizacion de
una amplia gama de recursos analdgicos y tecnoldgicos, asi como una oferta muy
amplia de programas publicos y educativos, junto con una alta presencia social con
eventos y canales de todo tipo. El unico peligro de este tipo de instituciones es que,
al utilizar profusamente todos los formatos, terminarian por homogeneizar la
oferta. No hay que olvidar que uno de los rasgos de puesta en valor del patrimonio
es la singularidad, un perfilamiento que seria no deseable que se perdiera en el
proceso de puesta en valor del mismo. Es muy posible que la homogeneizacion de
la sintaxis expositiva seria percibida como negativa por los usuarios (cita de los
resultados en esta direccion de la evaluacion de COSMOCAIXA....cocuruereereeereeenes ).

Epilogo: ;estamos pidiendo demasiado al patrimonio?

Probablemente el nivel de exigencia vaya parejo al nivel cultural de una
sociedad. Cada vez somos mas exigentes con los espacios de presentacion del
patrimonio (EPP) y con sus discursos. No solamente les pedimos monumentalidad
y preciosismo sino también espectacularidad, comunicacion eficiente y
sostenibilidad. No creemos que sea malo aumentar nuestro nivel de exigencia, pero
s creemos que es importante que tomemos conciencia de que lo que nos
proponemos es mas complicado que lo que veniamos haciendo hasta ahora.

Recordemos que, en el ambito educativo, cuando se cambié de una
ensefianza tradicional a una ensefianza comprensiva, también se produjo un
cambio de nivel de exigencia. Pasamos de hacer repetir los teoremas o el sistema
periddico, y de acumular fechas y nombres de héroes y mapas de supuestos



dominios territoriales, a pedirle al alumnado que entienda cémo funcionan las
valencias quimicas, que comprendieran el concepto de inercia, que anticiparan
probabilidades a partir de un estado de eventos, o que entendieran las causas y
consecuencias de un impeachment’ presidencial y las diferencias entre el paisaje
del pleistoceno y del holoceno. No vamos a entrar ahora en el tema de si estamos
preparados o no para este cambio tanto a nivel de teoria del alumno como de
modelo didactico (sin olvidar la capacidad de las disciplinas para estructurar los
contenidos y “marcar” jerarquicamente su relevancia). Solamente queriamos
recordar lo que supone el aumento de exigencia. El modelo de ensefianza
tradicional era coherente, se basaba en una vision enciclopédica del saber, en una
concepcidn positivista del conocimiento, en un modelo de ser humano que prima la
practica y la memoria, y en una didactica de repeticion y manejo de aversion
extrinseca.

Algo muy similar nos ocurre con la evolucidn entre la museologia
tradicional (la que estaria a la base del modelo descriptivo) y la nueva museologia
o museologia critica (que progresivamente habrian inspirado los nuevos modelos
discursivos explicativo, narrativo y participativo). Sabemos bien qué era la vieja
museologia y su modelo descriptivo de discurso. Era y es un modelo coherente,
tanto que, para una parte de los conservadores, sigue siendo el modelo “justo y
necesario” (estamos seguros de que incluso para algunos es su deber y salvacion”),
que tan solo precisaria de pequefios retoques y adecuaciones ‘a la mode’. Los
museos que siguen actuando sobre la base de dicho modelo, siguen apareciendo
ante una parte importante de la sociedad y ante muchos expertos como los
defensores de los valores tradicionales. Y no es menos cierto que la sociedad que
los acoge les muestra no poca devocion, especialmente las élites econdmicas, poco
ilustradas, pero que les sacan un beneficio directo e indirecto. Por el contrario,
conceptos como la nueva museologia o la museologia critica no sabemos ain en
qué se materializan y aunque uno pueda encontrar intentos de sistematizacion
(Gurion, 2006; Santacana & Hernandez, 2006, Simon, 2010), no hay un acuerdo
explicito suficientemente extendido entre los profesionales y tampoco existen
decalogos de principios de practicas que nos diferencien y orienten en las nuevas
intervenciones. La museologia (sin adjetivo), entendida como una vision global del
patrimonio, ha evolucionado hacia un modelo mas complejo en el que las funciones
del museo y de los sitios patrimoniales se diversifican, sin perder de vista las
funciones clasicas de conservacion y puesta en valor de la cultura material, pero
con un peso de lo intangible, con un rigor disciplinar y a la vez una vision
interdisciplinar, generadores de conocimiento, con una necesaria adecuacion a sus
usuarios, con una funcion cultural, educativa, social, comunitaria y turistica, y en el
que la sostenibilidad econdmica es fundamental para su propia pervivencia.
Indudablemente, jtodo un reto!.

Perseguir estos objetivos sigue siendo posible desde diferentes modelos de
discurso, siempre que estos sean conscientes y lo mas coherentes posible. Incluso
seria posible la connivencia de varios modelos de discurso a lo largo de una sola
exposicidn, aunque sospechamos que en esos casos el plantemaiento museoldgico
general debe ser mas elaborado que el que presenta algunos de los modelos de
discurso mas clasicos, si no quiere pagarse el precio de una yuxtaposicion lineal y
superficial, como ocurre en algunas exposiciones modernas, mas pensadas desde la
museografia (desde los recursos) que desde la museologia.



Esta exigencia y esta toma de conciencia son imprescindibles porque el
patrimonio esta siendo utilizado partidistamente por el poder para manipular las
mentalidades sociales. Hace tiempo que se vienen perfilando mecanismos de
manipulacion de masas cada vez mas efectivos, por ejemplo, el uso del deporte
como plataforma ideoldgica, la creacion de rutas turisticas o la utilizacion sesgada
de los datos de inmigracion. Pues bien, el patrimonio hace tiempo que viene siendo
utilizado en la misma direccidn. Los espacios de presentacion del patrimonio o los
formatos audiovisuales, como el cine o la television (lo mismo que en su época lo
fue el teatro), estan siendo manipulados en favor de determinadas ideologias,
siempre al servicio del poder social y econdémico. En estos dias, la nueva serie de la
television publica espafiola sobre Carlos I (Carlos V en Alemania) se anunciaba con
la siguiente frase “para que no te cambien tu pasado”; sin olvidar que una de las
series de mayor éxito de los ultimos afios llevaba el nombre de “cuéntame lo que
pasd”. La reciente reapertura del Museo Arqueolégico Nacional (del que solo el
nombre en un estado pluri-nacional es ya toda una toma de postura) ha sido un
espacio de enfrentamiento entre diferentes posiciones, que hace que, por ejemplo,
las Islas Canarias desaparezcan sistematicamente del discurso general. Otra
oportunidad perdida en un pais en el que se sigue retorciendo hasta el alma las
interpretaciones del patrimonio antropolégico o etnografico con el fin de presentar
un panorama igualitario.

Por el contrario, se precisaria de una vision mas inclusiva del patrimonio,
donde diversas interpretaciones fueran posibles y se primara la diferencia como un
valor (Acuff, 2014). El modelo participativo estaria mas cerca de esta necesidad ya
que estaria mas atento a la memoria sin discriminaciones y seria mas respetuoso
con las diferentes interpretaciones. Un modelo inclusivo en el que todos nos
veamos reflejados y que por tanto todos consideremos imprescindible conservar.

En suma, el patrimonio, recogido in situ o en los museos, es un escenario
privilegiado para tomar contacto con la Historia de una manera activa y reflexiva.
Los espacios de presentacion del patrimonio son confiables y atractivos para los
ciudadanos, constituyendo una herramienta muy potente para desarrollar
conocimientos, valores e identidades. El panorama del patrimonio se ha
enriquecido con propuestas muy elaboradas, pasando de modelos mas descriptivos
a modelos mas propositivos, explicativos y narrativos, superpuestos con un modelo
participativo que permite a los ciudadanos colaborar a través del patrimonio en la
re-significacion de su propia cultura. El Patrimonio se ha convertido en el agora de
la Historia.
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