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Resumen

El patrimonio cultural, revestido de caracter nacional, ha tenido un papel preponde-
rante en nuestra sociedad. Especificamente, nos referimos al que se alberga en los
museos de historia oficial, espacios que sirven de escenario y para exhibir de determi-
nados bienes materiales, que desde su inmaterialidad son cédigos de comunicacién
que se acompanan de una parafernalia museogréfica para establecer un sentido de
valor que parte de la construccion de determinados simbolos que buscan detonar
en el visitante una memoria compartida, un pasado. En ese tenor, los museos de his-
toria —convertidos en espacios de una conmemoracién no compartida— son museos
escuelas que evaden generar una experiencia de visita aunque se pueden establecer
consumos diferenciados para usuarios diferenciados.
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Abstract

Cultural patrimony misconstrued as nationalism plays a preponderant role in Mexican
society. Specifically, we ‘re alluding to cultural patrimony kept and displayed in mu-
seums that support official history standpoints. This places serve as a stage for certain
codes, values and symbols that aim to establish or reinforce a collective memory, a
sense of legacy. With this in mind, history museums, in particular, can be viewed as
nonfunctional commemorative sanctuaries that refuse to engage with their visitors, and
thus are unable to generate a memorable experience. By identifying certain sociocul-
tural components involved in this process, we should be able to establish a particular
viewpoint of this museums, its contents and audiences.

Keywords: cultural, patrimony, museum, experience, visitors
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Interior de la Galerfa de Historia. © Fotografia: Bruno Aceves (2016).

El presente ensayo es una reflexion sobre el papel social del museo y su relacién con el patrimonio
cultural. Lo anterior se fundamenta en el vinculo que se establece, como estrategia de comunicacion,
entre el espacio (continente), el discurso museolégico (o discurso textual), la narrativa museogréafica (o
discurso museografico) y el sujeto que asiste a dichos espacios. Especificamente, se analiza la puesta
en valor del patrimonio cultural nacional a partir de la realizacién de una etnografia en el museo
metropolitano Glorieta de la Lucha del Pueblo Mexicano por su Libertad, que desde su fundacién en
1960 también ha sido llamado Galeria de Historia o Museo del Caracol; el museo recibe este tltimo
nombre debido a que su estructura arquitectonica tiene forma de espiral y el recorrido por sus 12

salas es de forma descendente, a través de dos pisos.

Los museos y el patrimonio

Antes de iniciar con la reflexion sobre el papel social del museo y su relacién con el patrimonio cul-
tural, para fines de este trabajo se considera pertinente definir qué es y qué se entiende por museo y

por patrimonio cultural nacional, ya que existen una gran variedad de definiciones de estos términos,

mismas que corresponden a determinados momentos y/o eventos de cardcter social o politico.
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El concepto de museo proviene del latin museum y éste a su vez del griego mJJJJ000 (mou-
sefon), cuyo significado es “lugar de contemplacién” o “casa de las musas” (Alonso, 1999: 28). Sin
embargo, dicho concepto se ha modificado a lo largo del tiempo, debido a las dindmicas sociales en
las que esa clase de espacios han surgido como reflejo de sociedades y politicas culturales inducidas
por los grupos que detentan el poder. Al respecto, en 1895 George Brown Goode sefalé al museo
como una “institucién encargada de preservar” los elementos materiales que una sociedad o grupo
signaba con valor excepcional frente a otros (Idem.). En 1929, Maurice Folies consideré que la pala-
bra conservar era la mas apropiada para definir al museo, por las caracteristicas de los elementos que
se resguardaban en el espacio (ibid.: 29).

En 1989, durante la XVI Asamblea General de La Haya, se definié al museo como “... una
institucion permanente, sin fines lucrativos, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierto al
publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y presenta para fines de estudio, de educacién
y deleite, testimonios materiales del hombre y su medio” (Hernandez, 1998: 69). Esta definicién per-
duré hasta 2001, cuando en el articulo ii de sus estatutos el International Council of Museums (Icom)
sefial6 que un museo “... es una institucion permanente, sin fines de lucro, al servicio de la sociedad
y de su desarrollo, abierta al publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y exhibe, con fines
de estudio, educacion vy disfrute, las evidencias materiales del ser humano y su medio ambiente”
(lcom, 2008).

Tradicionalmente, el museo tenfa como funciones el proteger, el conservar y el exponer las co-
lecciones que se encontraban bajo su resguardo. Con base en las exigencias sociales, a dichas tareas
se les han sumado otras, como el educar, el interpretar, el investigar y el difundir. Se considera que los
anteriores aspectos se desarrollaron para evitar que las exposiciones solamente fueran contemplati-
vas, ademas de aportar al espectador mayor informacién sobre las temdticas que en ellas se abordan
en cuestion. Esto es, generar una estrategia de comunicacién entre el sujeto y el objeto, intencio-
nalmente creada por la narrativa museografica para que impacte en la memoria del espectador y lo
convierta en un sujeto activo a través de la rememorizaciéon (Mondragén, 2007: 68).

Lo anterior es totalmente aplicable a los museos tradicionales mexicanos, ya que mediante la
observacién que el sujeto hace de los objetos que se exhiben se incentiva a los individuos para que
se sientan identificados. Eso implica que los objetos sean considerados bienes nacionales que repre-
sentan un valor social, aunque dicho valor puede variar de acuerdo con los sujetos que los observan,
pues aunque la finalidad u objetivo sea trasmitir un pasado Gnico, para determinados segmentos
sociales pueden ser propios y representativos, pero para otros no (Mondragon, 2007: 75).

De esta manera, podemos decir que los objetos o bienes culturales que se integran a los mu-
seos para su exhibicién representan “[...] signos, o indicios culturales del tiempo [...] la nostalgia
de los origenes y la obsesién de la autenticidad [...]” (Baudrillard, 1999: 84, 86); son evocaciones
compartidas para la continuidad (Augé, 1998: 23, 30) con su soporte material, asi como recuerdos

“oficiales” objetivados, a los cuales se les han establecido significados “Gtiles”. Por tanto, el museo es
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un espacio con una accion social y con fines definidos, es una rememoracién de consumo, es una
memorizacién y una conmemoracién compensatoria, es la seleccién de determinados bienes mate-
riales e inmateriales producto de una sociedad o grupo de individuos de un tiempo, que se exhiben
totalmente descontextualizados y a los que se les construyen e imponen significados.

En este sentido, creemos que en ese espacio, en particular, se plasma la arbitrariedad cultural,
pues se trata de arenas para acciones sociales de imposiciéon que se generan a resultas de las rela-
ciones de poder y de la capacidad jerdrquica en la eleccién de significados culturales de diferentes
grupos sociales. De igual forma, se genera violencia simbdlica, la que se caracteriza por ser cualquier
clase de accion social que se deriva del hecho de que en el seno de la sociedad hay relaciones de
fuerza desiguales que, a su vez, se expresan en las relaciones sociales de poder que se estructuran e
institucionalizan como modos de dominacién (Bourdieu y Passeron, 1996).

En si, los museos constituyen cierta clase de sedes ceremoniales del patrimonio, espacios de
violencia sobre los mismos bienes culturales a resultas de su descontextualizacién y reordenamiento,
que tiene similitudes “con la violencia y ‘reordenamientos’ sociales de las clases dependientes y la
apropiacién de la riqueza” (Romani, 2002: 111).

De hecho, el museo tiene valores sociales disimiles con base en la percepcién que de ellos se
tenga, sea mediante la narrativa museolégica o bien a través de la forma en que son incorporados
en los imaginarios, debido a la narrativa museogréfica. Sin embargo, la asignacién de valores vy sig-
nificados como representacién material del pasado, visible en el presente, es establecida por parte
del grupo en el poder con el objetivo de contribuir a la construccién de elementos identitarios. En
consecuencia, el bien cultural se desempena como elemento social, es una representacion simbdélica
que da cuenta de cierta riqueza cultural y desarrollo social que, ademas, posibilita al Estado-nacién a
reforzar los simbolos de identidad que le permiten singularizarse ante el mundo y, con ello, mantener
una identidad propia e incluso su dominio hegeménico sobre los ciudadanos. En relaciéon con lo ante-
rior, Chastel sefiala que el patrimonio “estd estrechamente ligado a la memoria colectiva y, por ende,
a la construccion de la identidad de un grupo o de una sociedad” (citado por Giménez, 2005: 178).

Al respecto, se puede mencionar que los simbolos de la identidad mexicana desde el siglo xix
y hasta la actualidad tienen principalmente un sesgo de nostalgia por el pasado indigena y de acep-
tacion de la etapa virreinal (Leén, 2010: 11-14), sin dejar de lado los hechos de otros periodos de la

historia nacional, Florescano menciona que

[...] la consolidacién del nacionalismo mexicano a partir de las frustraciones resultantes de la invasién
norteamericana y que tendria verificativo a partir de un entramado simbélico que en el discurso se tra-
duciria en la idea de que “los pobladores del pais, con todas sus disparidades, estaban unidos por ideales
semejantes, compartfan un territorio, tenfan un pasado comdn y veneraban emblemas y simbolos que

los identificaban como mexicanos [...] (2002: 23)
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Sin embargo, a lo largo de la historia nacional han ocurrido distintos eventos y pensamientos
que vulneran lo anterior, pero pese a ello especialmente en los museos de corte tradicionall se
evidencian de manera recurrente las dos caracteristicas antes mencionadas: la aforanza y tributo al
pasado, los simbolos indisociables de la identidad nacional.

En ese tenor, al revisar la historia de los museos en México encontramos que una vez consuma-
da la Independencia y con el general Guadalupe Victoria en el poder, el 18 de mayo de 1825 se de-
cret6 la fundacion del Museo Nacional con la finalidad de construir una identidad comin mediante el
establecimiento de los primeros simbolos nacionales, asi como mostrar los elementos que caracteriza-
ban el desarrollo cultural del pais y que permitirian singularizar al naciente Estado mexicano del resto
de otros pueblos. Posteriormente, en 1831, bajo el gobierno de Anastasio Bustamante se decret6 la
creacién del Museo Nacional Mexicano, que tuvo como peculiaridad el concentrar las diversas colec-
ciones que se encontraban dispersas en otros recintos que eran anteriores a la gesta independentista;
ademas, una caracteristica de este museo fue el ubicar la historia prehispanica nacional en la historia
universal y exaltar asf el glorioso pasado que daba sustento a ese momento, ademas de evidenciar la
existencia de un desarrollo cultural en nuestro pais (Witker, 2001: 30-33).

En sintesis, consideramos que los museos se han modificado tanto en su concepto como en sus
usos y sus funciones; y también en el tipo y forma de los espacios, en las colecciones y/o materiales a
exhibir, en los medios de apoyo y las tematicas, pero sobre todo en los tratamientos expositivos. Sin
embargo, pese a todo lo anterior su esencia no ha variado, ya que su fin es exponer y comunicar; al
respecto, Giménez (2005: 179) menciona que se “[...] responde a una necesidad de crear o mante-
ner una identidad colectiva mediante la escenificacion del pasado en el presente”.

A'su vez, la comunicacion entre sujeto-objeto se logra a través de tres elementos: el continente
(el espacio material-inmueble), el discurso museoldgico o discurso textual, y la narrativa museografica
o discurso museografico. Estos son esenciales para la consolidacion del patrimonio cultural de un
grupo o sociedad, pues el museo pasa a ser un lugar publico de consensos y contenedor de objetos
con significados y valores simbdlicos para la memoria y el olvido, espacio intangible trasgresor y cons-
tructor de imaginarios (Mondragén, 2011: 263). De hecho, los objetos en los museos son codigos de
comunicacién que transmiten mensajes culturales (Ballart Hernandez et al., 2001: 13); se trata de
representaciones simbdlicas compartidas para la continuidad o el cambio social. En lo referente al

patrimonio cultural nacional, Guillermo Bonfil (1993: 21-22) menciona que éste es un

[...] acervo de elementos culturales —tangibles unos, intangibles los otros— que una sociedad determi-
nada considera suyos y de los que echa mano para enfrentar sus problemas... integrado por los objetos
culturales que mantiene vigentes, bien sea con su sentido y significado originales, o bien como parte de

su memoria histérica.
1. Se entenderd como museo tradicional a todo aquel recinto en los que se transmiten mensajes culturales que van mas

alla del &mbito privado y sobreponen el &mbito publico: recuerdos “oficiales” objetivados, a los cuales se les han impues-
to significados para un consumo social generalizado.
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Ademads, sefnala que el valor patrimonial de los elementos producto de su cultura material e
inmaterial se instituyen por su eficacia, con base en una escala de valores establecida por la cultura
que los ostenta. Es en este contexto que posibilita filtrar y jerarquizar los bienes del patrimonio que
constituyen un legado y, asimismo, se les otorga o no la calidad de bienes susceptibles de preserva-
cién, segln la relevancia que se les asigna, tanto en la memoria colectiva como en la integracion y
continuidad de la cultura presente (ibid.: 23). Otro investigador que aborda el tema del patrimonio
cultural es Néstor Garcia Canclini (1993: 42), que refiere que “[...] el patrimonio cultural expresa la
solidaridad que une a quienes comparten un conjunto de bienes y practicas que los identifican, pero
suele ser también un lugar de complicidad social”.

Para Josep Ballart y Jordi Juan Tresserras (2001: 11) el patrimonio es lo que heredamos a
nuestros descendientes, mismo que puede ser material o inmaterial, y el sujeto lo hace relevante de
acuerdo con su contexto, ya que le pude otorgar algln beneficio en el &mbito familiar o social. Sin
embargo, esta Gltima definicion es atil para la cohesién y el control de los individuos a través de la
construccién de un discurso unificador o una historiografia compartida. En ese tenor, Lloreng Prats
(1997:1 9-20) menciona que el patrimonio cultural es una construccién social “[...] que no existe
en la naturaleza, que no es algo dado [...]”, que es forjado por un sujeto en relacién con un proceso
colectivo con fines explicitos que no son estaticos, pues responden a las circunstancias e intereses del
contexto; esto es, el patrimonio cultural se descontextualiza para recontextualizarse y darle un nuevo
sentido, siempre con algtn beneficio para quién detente el poder.

En correspondencia con lo anterior, Giménez (2005: 180) sefala que el patrimonio cultural
“[...] forma parte de las culturas particulares nacionales o regionales como nicleo emblematico y
significativo de las mismas”.

Por otra parte, un aspecto relevante que indica el ya citado Guillermo Bonfil (1993: 25) es que
no existe un patrimonio cultural afin a todos los mexicanos, debido a la diversidad cultural de nuestro
pafs. Esto se relaciona con los significados y valores que establece cada grupo de individuos en rela-
cién con los bienes culturales que le son familiares o con los cuales se identifica; de ahi la diversidad
de las politicas culturales y sociales en la escala nacional, estatal, local y regional. Por tanto, cuando

[/l

se hace referencia a “nuestro patrimonio cultural nacional” se restringe y afirma que “los mexicanos
del centro, norte y sur”, el conjunto de los ciudadanos de la nacién, otorgamos el mismo significado
a los diversos elementos de cultura que abundan en nuestro territorio, o bien que con ellos “todos”
nos sentimos identificados.

Sin embargo, en relacién con lo anterior el investigador Bolfy Cottom (2004: 94) sugiere que
“El reconocimiento de la diversidad de patrimonios no necesariamente es en detrimento de un pa-
trimonio de caracter nacional. Implica dar viabilidad a la diversidad en un contexto donde se apunta
a la pretension de eliminar fronteras”. A su vez, Carlos Albertro Lara (2005: 28-29) hace referencia a

que se debe
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[...] asegurar que el Patrimonio Cultural sea un patrimonio comun; establecer canales de comunicacién
para una mejor promocion, que incida y tenga relevancia en la vida cotidiana del ciudadano... En la
revaloracion del Patrimonio Cultural, es fundamental una visién antropolégica de la cultura y una visién
similar del Patrimonio Cultural, tanto del heredado como del actual, reconocer el justo valor de los sitios,
monumentos y declaratorias patrimoniales y promover su adecuado conocimiento... Los efectos de la

globalizacién no son ajenos al Patrimonio Cultural.
De igual forma, este autor menciona que

[...] en la actualidad el Patrimonio Cultural es un campo de disenso y conflicto por sus usos econémicos y
simbdlicos, que eufemisticamente se refieren al Estado y la sociedad civil, desdibujando a los protagonis-
tas y sus intereses particulares y colectivos (locales, nacionales o transnacionales), asi como sus filiaciones

etnoculturales y clasistas.” (ibid.:47)

Con base en lo anterior, podemos concluir que evidentemente tanto el uso como la funcién del patri-
monio cultural nacional han variado a lo largo del tiempo, ya que uso y funcién han sido elaborados
en el contexto de las politicas culturales y dindmicas sociales que los grupos en el poder han estable-
cido a lo largo de nuestra historia, que también consideran las relaciones que nuestro pais tiene con
organismos internacionales, como es el caso del Comité del Patrimonio Mundial de la Unesco, que es
el responsable de emitir declaratorias sobre bienes culturales que revisten un valor excepcional para
la humanidad y por ello deben ser declarados “patrimonio de la humanidad”.

Sin embargo, consideramos que el valor primigenio se ha mantenido de fondo, més alla del
concepto “patrimonio cultural de la humanidad”, ya que el patrimonio cultural nacional se ha venido
conformando a partir de una serie de elementos materiales e inmateriales que se encuentran “proxi-
mos” al sujeto. La “proximidad” del sujeto con el patrimonio cultural puede ser de espacio (material)
o por el discurso que se construye y transmite (inmaterial). Ambas “proximidades” asignan al sujeto
identidad y singularidad frente al otro y objetivan la existencia de patrimonios locales, estatales, re-
gionales (entre muchos otros), ademas de evidenciar que no todos los mexicanos se identifican con
lo que hemos llamado patrimonio cultural nacional.

Mediante una eleccién en tiempo —espacio una sociedad o un grupo socio— cultural decide
que un objeto producto de su cultura es representativo y debe ser valorado de manera excepcional,
y por ello lo constituye en un simbolo que se pone en uso como sobresaliente de su identidad. En
consecuencia, dichos objetos son capitales simbélicos, ya que son elementos huella o testimonio de
su singularidad y desarrollo cultural.

A su vez, los objetos materiales “representativos” serdn considerados bienes nacionales, que
en algunos casos pueden entrar en uso y desuso, de acuerdo con las dindmicas que establece la so-

ciedad o los grupos en el poder en momentos determinados, o por las politicas que se establecen y

AUSENCIA Y PRESENCIA: EL PATRIMONIO... 47



Elaboraciéon de mobiliario para dioramas de la Galeria de Historia. © Fotografia: INAH, México (1960).

operan en relacién con esos bienes. Esto es, la persistencia de los bienes nacionales que conforman el
patrimonio cultural es inherente y dependiente de los sujetos; es una construccion social que puede
ser de corto o largo plazo, seglin el momento o escenario social, con base en la memoria de grupo y
cuyo significado estara asociado con otros significados (Mondragén, 2007).

En el caso especifico de México, a lo largo del tiempo, el patrimonio cultural nacional ha con-
tado y cumplido con funciones diversas en el ambito politico, social, econémico y académico, pero
siempre ha tenido como eje la generacién de una memoria Gnica para una serie de sujetos, que se
ha construido a partir de elementos materiales que suelen ser huella o testimonio de tiempos pasados
y que son descontextualizados para adquirir una nueva contextualizaciéon. En consecuencia, el uso
de estos elementos materiales como valor primigenio se ha reinterpretado para un consumo comun
o grupal a través de su exhibicién en un recinto expositivo con el objetivo de que emitan un nuevo
mensaje cultural, ya que la nueva la significacién construira una memoria de recuerdo (Paz Arellano,
1999: 37).

Los museos y el patrimonio cultural
En México la manipulacién intencional de simbolos ha constituido el valor de los museos como

instrumento de creacion y fortalecimiento del Estado-nacién, pues la bisqueda de una identidad na-

cional implicé la idea de que todos los ciudadanos se unieran en torno al mismo patrimonio cultural
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(Kaplan, 1993: 103). Pero écudl es el rol social del museo en relacién con el patrimonio cultural? Al
respecto muchas serfan las respuestas, debido a las diversas 6pticas que versan sobre el museo vy el
patrimonio cultural; sin embargo, creemos que toda expresién social tiene una légica simbélica que
les permite a los hombres entender los hechos y dar sentido a sus formas de vida colectiva (Marion,
1999: 8-9). Por tal motivo, la cultura y el patrimonio cultural que se presenta e interpreta en un mu-
seo conduce a los sujetos a la rememoracién, memorizacion y conmemoracién de eventos y perso-
nas-personajes. Son piezas clave los objetos materiales producto de un tiempo, mismos que pasan a
ser huella y testimonio, elementos esenciales en la vida cotidiana, debido a que existe “[...] un fuerte
apego a un conjunto de valores seguros, a cédigos simbdlicos que, bajo formas diversas, aparecen
en todas las comunidades [...] demostrdndose [...] la persistencia de una homogeneidad cultural”
(ibid.:9) consensuada o impuesta.

Sin duda, los museos son receptaculos de ideologias y practicas culturales que se constituyen
en espacios organizados donde se encuentran colecciones de simbolos que se han declarado nor-
mativos y que son intérpretes de como y por qué el sujeto comprende esas simbolizaciones (Coffe,
2008: 262). En ese tenor, los museos son la expresion institucional donde se hace patente la patri-
monializacién selectiva del pasado (Giménez, 2005:179). Por tanto, el museo es fundamental para
el afianzamiento de la cultura y en la construccién del patrimonio cultural de un grupo o sociedad,
ya que pasa a ser un lugar piblico de consensos y contenedor de objetos con significados y valores
simbdlicos para la memoria y el olvido, es un espacio trasgresor y constructor de imaginarios, es “el
fruto de la memoria y del olvido, de un trabajo de composicién y de recomposicién que refleja [...]
la espera del futuro sobre la interpretacion del pasado” (Augé, 1998: 47), debido a que los objetos
contienen cédigos de comunicacién mediante los cuales se pueden construir los mensajes culturales
deseados o acordes al contexto (Ballart Hernandez et al., 2001: 13). Esto es, los objetos y eventos
histéricos son representaciones simbdlicas para la persistencia o la transformacion social.

En el museo existen tres elementos que se consideran basicos para transmitir y para afianzar
los valores de los elementos que se reconocen y exhiben como patrimonio, mismos que ya hemos
mencionado, como es el continente, espacio que encierra una atmosfera de sacralizacién; el discurso
museoldgico, también llamado discurso textual, que es constructor inmaterial de significantes o resig-
nificantes; y la narrativa museogréfica o discurso museografico, materializacién de los significados a
través de simbolos y de una estrategia de comunicacion. Estos tres elementos tienen como caracterfs-
tica ser formas materiales que integran inmaterialidad; es decir, son capitales econémicos y capitales
simbdlicos a ser desplegados por un determinado grupo o sociedad.

Si bien el discurso museolégico es la base de cualquier exposicion, el papel de la narrativa
museografica no es menor, ya que esta Gltima es la puesta en valor de los objetos patrimoniales, es la
presentacién de los bienes y eventos culturales que evidencian la riqueza e identidad de una socie-
dad o grupo de individuos. Dicha riqueza se expresa mediante los materiales museograficos emplea-

dos, mismos que despliegan el capital econémico en cuestion, asi como el valor simbélico construido
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en relacion con los objetos; es decir, el capital simbdélico como un universo determinado por algunos
elementos elegidos para ser exhibidos. La conjugacién de ambos elementos servira para imponer
significados, para compartir una memoria y generar un olvido, ademds de sustentar la identidad y la
singularidad entre determinados individuos.

De manera particular, la narrativa museogréfica articula al objeto como presencia y como
ausencia. Al estar descontextualizado no tiene una misma identidad en cuanto a cémo es usado y
cémo es percibido por el sujeto, pero a pesar de ello “[...] se presenta como la expresién de una
memoria colectiva que consolida a un grupo” (Augé 1998: 56). Por tanto, los bienes culturales trans-
miten codigos adquiridos mediante el aprendizaje social, ya que comunican y son reconocidos por
un grupo. Ademds, como hemos mencionado el museo es un medio de comunicacién, ya que las
exposiciones son espacios para la accién simbélica, son espacios de transmision en los que la puesta
en escena de los objetos (sean patrimoniales o no) comunica mediante formas, colores y estéticas. Por
ello, el disefo de un espacio de exposicion, la seleccién y la colocacién de los elementos en él, son
mensajes que conforman narrativas o discursos, ya que la interaccién entre el objeto y su puesta en
escena contiene simbolos a través de los cuales se busca comunicar; por ende, en toda exposicion el
objeto presenta una nueva contextualizaciéon. Sin embargo, se ha observado que el visitante, quien
en la mayoria de los casos deambulard solo pero no libremente por las salas expositivas o teméticas
disenadas de manera intencional a través de la narrativa museogréfica generalmente consume desde
una 6ptica tradicional toda aquella informacién que mediante los tipos diversos de cédulas u otros
materiales se presentan en su recorrido. Estos formatos tienen como caracteristica principal una fuerte
carga estética y se elaboran con materiales innovadores. Pero en la mayoria de los casos son poco
funcionales y con informacion excesiva; no son leidos debido a la abundancia de tecnicismos, a la
insuficiencia de tiempo y al nulo interés que alcanzan a despertar en el sujeto. Cabe mencionar que,
debido al poco éxito que se ha obtenido con la presentacion de informacién escrita, se ha invertido
en tecnologias o juegos visuales, cuando el problema de fondo es que seguimos llamando al visitante

|H

“publico general” y que las actividades o talleres que se ofertan son simples pasatiempos, aunadas a
las carentes politicas de visita en los recintos.

Por otra parte, nos hemos percatado que los recintos expositivos se enfrentan en la actualidad
a la busqueda de estrategias eficientes de conservacion y de proteccién para los bienes que resguar-
dan, principalmente los que se encuentran en exhibicién, y esto ha provocado que se impida el
ingreso de cuadernos, libretas, plumas y lapices —entre otros utensilios de trabajo— que el sujeto
emplea para realizar anotaciones de lo que observa, ya que en algunas ocasiones dichos materiales
se han usado para dafar el mobiliario museogréfico. Aunado a lo anterior, en su plan anual para el
ciclo escolar el sistema educativo nacional establece que, bajo el esquema de educacion-cultura, los
educandos visiten los museos, sobre todo en las fechas conmemorativas de algtin acontecimiento his-
térico nacional, pero debido a la inadecuada direccién de la actividad los estudiantes sélo se limitan

a transcribir las cédulas y con ello se rompe la intencionalidad de que el museo se disfrute, trayendo
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como consecuencia que la actividad resulte aburrida y los alumnos eventualmente produzcan algin
dano a los objetos expuestos y a la infraestructura museistica. De ahi que estos espacios eviten que los
estudiantes ingresen con dichos utensilios y esta situacién se observe en forma recurrente en nuestro
caso de estudio.

Contrario a lo anterior, existe otro tipo de publico que en su tiempo libre asiste a los museos
con fines de experiencia. Estos visitantes se caracterizan por observar con mayor detenimiento los
objetos y permanecer mds tiempo en el recinto, asi como realizar anotaciones sobre su estancia; sin
embargo, este tipo de publico se ha visto afectado por las politicas establecidas por algunos recintos
durante la visita, como es la prohibicién de cuadernos, libretas, etc., para hacer apuntes.

La presencia de un amplio espectro de visitantes nos lleva a sugerir la necesidad de buscar dis-
posiciones que permitan a los diversos publicos cubrir sus expectativas de visita, ya que, reiteramos,
no existe un “pablico general”.

Con base en lo antes expuesto, seria conveniente analizar y/o estudiar si la visita a un mu-
seo genera vivencia o experiencia en el sujeto. Por ejemplo, los museos interactivos —que algunos

I//

autores desconocen como museos debido al “tipo de coleccién” que albergan— han desarrollado
con mayor éxito una serie de estrategias que permite generar en el sujeto una experiencia de visita,
situacion que en los museos tradicionales es minima o inexistente. Por tanto, nuevamente nos pre-
guntamos ¢cudl es el rol social del museo y su relacién con el patrimonio cultural?

A su vez, el museo tradicional exhibe al objeto en su nueva contextualizacién como evocacién
y conmemoracién que ademas transmite mensajes culturales de recuerdo y memoria, presencia de
la ausencia concentrada en la observacion (Ricoeur 2003: 27), pero de esta manera sélo genera vi-
vencia y no experiencia. Si bien los elementos que conforman el patrimonio cultural son simbolos de
identidad que a través de los museos se presentan para que el sujeto los consuma, esto se limita a la
esfera de la vivencia y el disfrute, ya que la experiencia no se alcanza debido a los tecnicismos de los
materiales textuales y a que se sigue manteniendo la idea de “pablico general”.

Por otra parte, el sujeto establece comunicacién en el plano visual con el bien cultural. Para
el caso de los museos de caracter histérico o tradicionales, esta comunicacién se genera desde el
plano de la emocién y de la evocacién, ya que la memorizacién y conmemoracion se han aprendi-
do socialmente, pero como violencia simbélica desde el ambito oficial. Por ende, la percepcion e
interpretacion o reinterpretacioén que realiza el sujeto de lo observado estd en estrecha relacion con
la memoria. Recordemos que el visitante contrasta lo que ve con aquello que le trae recuerdos o le
es significativo, ya que la exhibicién —reiteramos— es un espacio para la accién simbélica y para la
construccién de significados (idem.).

Al analizar en 1970 una exposicion de fotografia desde el punto de vista de la semiologia del
significado, Ronald Barthes (citado en Betancourt s/f.: 7) sefial6 que las exposiciones construyen valo-
res y como éstos son construidos a través de una oculta agenda ideolégica, ya que si bien la semiolo-

gia de la comunicacién estudia mensajes deseados, por su parte, la semiologia del significado estudia
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mensajes no deseados, como los que encontré Barthes en su estudio. Ambos tipos de mensajes se
encuentran en una exposicion; por tanto, el musedgrafo (mas alla del museélogo) puede procurar
no ser un mero reproductor de sentidos, sino producir con la exhibicién un nuevo efecto de signifi-
cados “reales” o “ficticios”. De esta manera, el museo como espacio para la comunicacién induce al
visitante para que a través de la exposicion interprete o reinterprete aquellos bienes descontextuali-
zados-contextualizados y exhibidos de manera estética a partir del recuerdo y de la memoria que le
pueden evocar dichos bienes; ademas, el visitante afirma su capital econémico y su capital simbdlico,
su memoria consensuada, pese a la imposicién de significados y violencia simbdlica que se produce
mediante la narrativa museografica.

Al respecto de la violencia simbdlica en un museo, ésta se considera como “[...] las formas
como los integrantes de una sociedad vislumbran los objetos, les aportan un sentido especial, un sig-
nificado propio de su cultura como parte de su identidad social” (Salazar 2007: 3-4).

Por otra parte, el patrimonio cultural desplegado a través de la narrativa museogrdfica se repre-
senta a través de algunos bienes culturales que se seleccionaron de un universo por su relevancia his-
térica y por ser distintivos socialmente, a los cuales se les asigné un significado excepcional. Pero éste
puede cambiar para adquirir un nuevo significado acorde a las necesidades del grupo que detente el
poder, lo que conlleva a un cambio de significados de acuerdo con un contexto especifico. A su vez,
la permanencia o vigencia de los bienes es dada por las necesidades del grupo, ya que el signo existe
desde el momento en que es conocido y porque estd en la posibilidad de sustituirse por otro (Fou-
cault, 2007: 65). Por ende, la museografia es un medio de comunicacién de elementos identitarios a
través de la puesta en valor y uso del patrimonio cultural como conmemoracién.

En ese tenor, los elementos que se seleccionaron cambian su significado primigenio para ad-
quirir uno nuevo acorde con las necesidades del grupo que detenta el poder, siempre que éste de
cuenta del desarrollo cultural del grupo y del valor que se le asigna al pasado, pues al parecer “[...]
todo objeto antiguo es bello simplemente porque ha sobrevivido y se convierte por ello en signo de
una vida anterior”; sin embargo, el objeto es “abstraido de su funcién y vuelto relativo al sujeto [...]",
ya que representa “imagenes deseadas” (Baudrillard, 1999: 94, 97, 98, 100). En sintesis, se produce
olvido y se fabrica memoria, ademas de configurar imaginarios (Gilberto Giménez, 2006, comunica-
cién personal).

A su vez, de acuerdo con la definicién de patrimonio cultural intangible o inmaterial que esta-
blece la Unesco (2003: 2), podemos considerar al museo como un espacio cultural a través del cual
se evidencian conocimientos y técnicas de un grupo; ademds, el valor que se le asigna como recinto
que contiene elementos de caracter histérico implica que ha pasado de generacién en generacion,
por lo que hay que agregar un uso social del espacio. Lo anterior nos permite sefialar que los museos
son propiedad de todos y de nadie, son usados por todos y por nadie, y esto establece una estrecha
relacién con la concepcién y el uso que hacen los distintos segmentos sociales del espacio de acuerdo

con sus intereses y con su respuesta a la imposicion de significados, ya que a aquellos elementos a
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los que se asigna el valor de bienes patrimoniales culturales se les resalta a través de su exhibicion en
lugares publicos; de esta manera, se busca que el sujeto evoque y sacralice lo observado, siendo asi
que estos recintos se convierten en lugares de memoria de consenso.

En consecuencia, un evento o elemento del pasado de nuestro pais es un recuerdo que

[...] configura en el presente un acontecimiento pasado en el marco de una estrategia para el futuro
sea inmediato o a largo plazo [...] También es posible concebirlo como una movilizacién del pasado al
servicio de un proyecto personal (plan de vida) o colectivo, proyecto que conlleva las condiciones de

recuerdo del acontecimiento memorizado (Candau, 2002: 31-32).

La puesta en valor del patrimonio cultural

Al inicio de este trabajo mencionamos que presentariamos una reflexién sobre el papel social del
museo y su relacién con el patrimonio cultural mediante el andlisis de la puesta en valor de elementos
materiales en la Galerfa de Historia o Museo del Caracol, a la que algunos autores la han definido
como formalista, conforme a la tipificacién sugerida por James Clifford (1999), y con base en el tra-
tamiento que se le asigna a su coleccién y su narrativa; a la vez, debido a la temética que aborda se

le considera de corte tradicional, pero también poco tradicional por su tipo de coleccién, ya que se
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entiende que ésta no tiene un valor histérico o de arte al estar integrada por figuras de barro elabo-
radas en los sesentas de la década pasada. Pese a lo anterior, ambos elementos se conjugan y se han
conformado como parte del patrimonio cultural nacional.

La Galeria de Historia se ubica en la primera seccién del Bosque de Chapultepec, especifi-
camente en el cerro del mismo nombre, lugar que destaca por poseer diversos valores implicados,
que incluyen el desarrollo cultural y uso que ha tenido desde la época prehispanica, el haber sido
escenario de algunos eventos histéricos y estar en un espacio inmediato al Castillo de Chapultepec,
monumento histérico y albergue del Museo Nacional de Historia.

A lo largo de sus doce salas la Galeria exhibe la historia del México de finales del Virreinato
hasta la promulgacién de la Constitucién de 1917. Cabe mencionar que debido a que el museo se
encuentra en la ladera del cerro, el recorrido es descendente e implica dos niveles (pisos). Dadas las
caracteristicas topograficas donde se asienta, el inmueble tiene forma de espiral, y de ahf la asigna-
cion de Museo del Caracol. En un recorrido secuencial de carécter histérico sus salas abordan cinco
tematicas, que para una mejor comprension se distinguen unas de otras mediante colores e iconos.

Es relevante sefalar que se trata del primer museo diddctico para nifios de nuestro pais. Fue
creado en la década de los anos sesenta del siglo xx por instrucciones del entonces secretario de Edu-
cacion Publica, Jaime Torres Bodet, con el objetivo de exponer la historia de una manera accesible
para los nifios y como parte de una politica educativa federal del presidente Adolfo Lépez Mateos
(lannini, 1988: 50).

Abundando en torno al contexto de su creacién, cabe mencionar que, como parte de la poli-
tica educativa, durante el gobierno del presidente Adolfo Lépez Mateos se proyecté generar espacios
extraescolares para reforzar la ensefianza de la historia y la transmisién de los simbolos nacionales,
y por ello los museos se consideraron una oportunidad para alcanzar tales objetivos. Aun cuando el
Museo Nacional de Historia, fue trasladado en 1944 al Castillo de Chapultepec, durante el gobierno
del presidente L6pez Mateos se considerd que la coleccién que exhibia no aportaba suficiente infor-
macion sobre los hechos histdricos considerados de mayor relevancia en la historia nacional. Por ello,
con el objetivo de contar con un espacio didactico y de divulgacion de la historia que apoyara los
elementos exhibidos en el Museo Nacional de Historia, se ordend la construccién de una Galeria de
Historia (Ibid: 51), cuya obra estuvo cargo del Comité Administrador del Programa Federal de Cons-
truccién de Escuelas (CAPFCE) (Hernandez, s/f: 8). Esto es, la Galeria de Historia fue concebida como
un antesala del Castillo de Chapultepec, donde el visitante contemplara y entendiera de manera
lidica algunos pasajes de la historia nacional y obtuviera mayores herramientas para comprender lo
que observaria en el Museo Nacional de Historia. Lo anterior nos permite entender el nombre oficial
de la Galeria de Historia 0 Museo del Caracol: “Galeria del Museo Nacional de Historia. La lucha del
pueblo mexicano por su libertad”.

El espacio que se asigné para la construccién del museo fue un pequeno lienzo charro que

perteneci6 al Colegio Militar cuando sus instalaciones estuvieron por tercera ocasion (1882-1913)
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en el Castillo de Chapultepec, y que por ende, para la década de los sesenta era poco usado. Otro
factor que influyé fue su cercania con el Castillo de Chapultepec, que desde 1944 alberga al Museo
Nacional de Historia. La superficie circular del lienzo fue aprovechada en la construccién del inmue-
ble, que como ya se sefal6, propicia una circulacién continua y desciende en una pendiente apenas
perceptible por los visitantes. Aunado a lo anterior, el bosque fue estratégico para la proyeccién de
este nuevo museo por varios aspectos; uno de ellos se vincula con la afluencia natural de personas
que lo visitan, por lo que no se requiere promocion para el museo; otro aspecto mas tiene que ver
con el aprovechamiento del paisaje y las caracteristicas arquitectonicas del inmueble, ya que en lugar
de paredes tiene cristales que permiten a los visitantes no perder el contacto visual con el bosque, a
la vez que evita la sensacién de encierro (Pedro Ramirez Vazquez, 2001, comunicacién personal).

Con el objetivo de que los nifios, jovenes y adultos que visitaran las 12 salas se sintieran par-
ticipes del proyecto de nacién (inah, 2001: 3-4), la museografia de la Galeria se concibié como un
espacio que transmite y ensefa la historia mediante la escenificacién y representacion contextual con
dioramas y maquetas de barro de hechos significativos y personajes histricos, ademas del empleo
de narraciones. El artifice del guion histérico fue Arturo Arnaiz y Freg, que conté con la participacion
de un grupo de especialistas en la materia (lannini 1988: 52). La construccion del continente estuvo
a cargo del arquitecto Pedro Ramirez Vazquez, mientras que en la museografia participaron el esce-
négrafo Julio Prieto y el musedgrafo lker Larrauri. El escultor José Chavez Morado aport6 dos obras:
la puerta de cancel de la entrada, elaborada en bronce, que simboliza la fusién de la cultura europea
y la cultura indigena; y el recinto de la Constitucién, que exalta el texto fundacional de la moderna
naciéon mexicana. Mario Cirett fue el responsable de la elaboracién de las maquetas y coordinador
del grupo de artesanos que manufacturaron las mas de 600 piezas de terracota que se ubicaron en
los dioramas y las maquetas (Hernandez, s/f: 8), que son elementos fundamentales de la exhibicién
del museo.

La construccion de la Galeria dio inici6 el T de mayo de 1960 y concluyé el 20 de noviembre
de ese ano (lannini, 1988: 53-57). Al dia siguiente de su conclusion, el presidente Adolfo L6pez Ma-
teos inauguré la Galerfa de Historia. Cabe mencionar que el objetivo de creacién de la Galerfa, que
pretendia establecer una antesala histérica de acceso de los visitantes al Castillo de Chapultepec, no
se alcanz6 durante 18 afos debido a que el Museo del Caracol dependia administrativamente del
CAPFCE. Finalmente, en 1978, la Galeria pasé a formar parte de los inmuebles bajo custodia del inah
(inah, 2001: 4-7).

Es relevante mencionar que la Galeria se cerr6 en el 2001 para llevar a cabo tareas de reestruc-
turacion museogrdfica y mantenimiento arquitecténico. La reestructuracion museogréfica tuvo tres
objetivos basicos: el primero fue el retiro de todo aquel material no original de los anos sesenta, que
rompia con el discurso museoldgico y generaba ruido visual; el segundo se centré en recuperar su vo-
cacion primigenia, mostrar de manera ltdica diferentes pasajes de la historia de México y con ello re-

cobrar su publico infantil; y el tercero fue la incorporacién de gréficas de apoyo y nuevas tecnologias.
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El Museo del Caracol recibe anualmente un ndimero cuantioso de visitas de grupos de escolares,
principalmente de educacion basica, asi como de ninos y jévenes estudiantes que asisten individual-
mente para cumplir con alguna tarea, que puede implicar desde la simple visita al espacio hasta la toma
de notas de algtin tema en particular o varios de ellos. Las visitas grupales e individuales al museo parten
del supuesto de que se refuerza lo aprendido y/o atendido en el aula y en los libros de texto gratuito,
conforme a lo estipulado en los programas educativos de la Secretaria de Educacién Piblica (sep). Al
respecto, se considera que este espacio museistico es un transmisor del discurso oficial del Estado, ya
que través de su coleccion y narrativa se mantiene vigente la idea de identidad nacional.

En ese sentido, la Galeria de Historia presenta patrimonio inmaterial, ya que se tratan representa-
ciones de eventos histéricos que se rematan en el recinto de la Constitucién, que es uno de los primeros
altares a la patria y que, ademas, resguarda en una urna de plata un facsimile de la Carta Magna; por ello,
el museo es la representacion del discurso oficial que el Estado ha creado para establecer el consenso
publico del pasado, de los “buenos eventos”, que son piezas fundamentales de la identidad nacional.
Las fechas, los hombres y los nombres son recurrentes en el recorrido del museo, ya que la visita a sus
salas implica un recorrido por la historia nacional escenificada en pasajes con héroes, héroes “naciona-
les”, los que evidentemente se caracterizan por su fuerza sobrenatural, su valor en las contiendas y su
sacrificio que los llevé hasta la muerte (Henderson, 1997: 109, 112). El disefio museografico los presenta
como si fueran seres superiores que sobrepasan el tiempo-espacio (Navarrete y Olivier, 2000: 7-8), suje-
tos extraordinarios que implicitamente estdn permeados por la subjetividad colectiva (Mondragén 2005:
10). Desde una perspectiva critica, se les puede observar como seres necesarios para la sociedad y para
el grupo hegeménico, ya que son pieza clave para una identidad colectiva (Savater, 2000: 192-193).
En sintesis, estos personajes son sujetos que se seleccionaron y emplearon dentro de un colectivo para
mantener una coercion social a través de un discurso de exaltacion.

Por tanto, la Galeria mantiene como una constante la rememorizacién como elemento funda-
mental de comunicacién con los sujetos mediante la narrativa textual y sonora. Por su parte, la memo-
rizacion se alcanza a través de las escenificaciones de los dioramas y las maquetas. Y la conjugacion
de la rememorizacién y la memorizacién logra la conmemoracion.

La Galeria de Historia es un museo tradicional de historia nacional que es la sacralizacién del
pasado; por ende, es el reflejo de un Estado pero no de una sociedad. Sin embargo, al recorrer el
recinto, debido a la presentacién y representacion que se hace del patrimonio cultural nacional, el
sujeto recibe nuevos significados de los hechos histéricos y los personajes (héroes) que han sido ree-
laborados en el ambito publico para su consumo en el ambito privado, y asi simboliza su mundo, su
espacio y su tiempo, a la vez que construye una identidad legitimada que, ademas, genera imagina-

rios colectivos. En ese sentido, la autora Marisa Gonzélez (2011: 1-2) menciona que

[...] los museos siguen siendo potentes aparatos visuales e ideolégicos cuyos mensajes afectan a la accion

de los sujetos. Los relatos que circulan en los museos histéricos no sélo describen el pasado, también
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operan sobre el presente: ordenando, jerarquizando y evaluando una realidad muy compleja [...] Por-
que los museos son espacios de creacién y recreacién de memorias colectivas e identidades y también
pueden ser “zonas de contacto[] (Pratt, 1992: 6-7), lugares donde conocer y reconocer las estrategias de
dominacién y resistencia que constituyeron a los sujetos en el pasado vy, sobre todo, que los definen en

el presente (Clifford, 1999: 238 y 264).

A manera de resumen, se puede mencionar que la puesta en valor del patrimonio cultural
presentado y representado en la Galeria de Historia se conforma por la escenificaciéon de los “prin-
cipales” eventos histéricos acaecidos en nuestro pais, mediante dioramas y maquetas que contienen
figuras humanas de barro a escala. Los dioramas se acompafan de narrativa textual y sonora, mien-
tras que las maquetas inicamente se apoyan en narrativas textuales; sin embargo, los dos elementos
tienen una caracteristica comdn: su disefio induce més a la observacién que a la lectura, por lo que
nos hemos percatado que es la que predomina entre los sujetos que asisten al espacio, ya que su au-
sencia se hace patente en la observacién a manera de evocacién (Ricoeur, 2003: 27). Ademds, estas
escenificaciones estan permeadas por una serie de simbolos, que en algunos casos les son comunes
a los visitantes nacionales desde la infancia; esto es, la memoria, la rememorizacién y la conmemo-
racion son ejercicios ineludibles para el sujeto que asiste al museo. En otras palabras, “[...] el museo
no es cualquier lugar, es un lugar politicamente importante [porque nos hace] creer que lo que alli se
expone es la representacion de la realidad acontecida” (Gonzélez 2011: 16-17).

A su vez, algunos especialistas han sefalado que los objetos que se exhiben en el museo no
representan una riqueza cultural, ya que su “antigliedad” data de la década de los afos sesenta,
mientras que otros los consideran patrimonio moderno, o bien, patrimonio de culturas populares, por
las figuras de barro elaboradas por los artesanos.

Con base en lo que menciona Romani de que los museos constituyen cierta clase de sedes
ceremoniales del patrimonio, espacios de violencia sobre los mismos bienes culturales a resultas de su
descontextualizacién y reordenamiento, que tiene similitudes “con la violencia y ‘reordenamientos’
sociales de las clases dependientes y la apropiacion de la riqueza” (2002: 111), podemos afirmar que
la Galeria de Historia tiene patrimonio cultural nacional, ya que la presentacion y representacion de
éste (debido a los materiales empleados y lo ladico de ellos) evidentemente genera patrimonio, forta-
lece al Estado - nacién y permite a los individuos identificarse y/o singularizarse. Entonces, los bienes
que conforman el patrimonio pueden ser por peso y tamafo, pero también por el impacto que tienen
en una sociedad y los efectos que causan en ella. De ahi la eleccion que hace el grupo en el poder
de materiales, personajes y eventos para considerarlos “patrimonio”, ya que como menciona Lloreng
Prats (1997: 19-20) el patrimonio cultural es una construccion social “que no existe en la naturaleza,
que no es algo dado”, éste es formado por un sujeto en vinculacién con un proceso colectivo, con

fines determinados que son dindmicos, que expresan las circunstancias e intereses del momento.
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En ese tenor, el discurso museolégico construido desde la “inmaterialidad actual de los hechos”,
es una seleccién de aquellos eventos que se consideraron representativos y acordes a las politicas del
momento y que se escenificaron a partir de una estrecha vinculacién con el discurso museografico
para evidenciar los significados “comunes para todos”, para contribuir al fortalecimiento de una me-
moria y una identidad compartidas a manera de “buenos recuerdos”, ya que la representacion de la
historia pasada a través de los objetos de memoria conlleva al recuerdo que se tiene en la mente de
una cosa ausente (Ricoeur, 2003: 14), al menos en la cotidianeidad. Por tanto, la Galeria es la repre-

sentacion de una realidad anterior, manipulada, memoria del pasado, del hecho ausente (ibid.: 22).
Conclusiones

Todas las sociedades cuentan con elementos materiales e inmateriales que tienen como funcién di-
ferenciarlas de “los otros”. Pero no todos los elementos que se poseen son dtiles, ya que solamente
algunos seran elegidos o impuestos y se les construirdn valores simbdlicos determinados y necesarios
para ser conmemorados con base en un uso social con fines definidos o conforme a las estructuras de
poder, por lo que la seleccion de bienes se encuentra estrechamente relacionada con el uso, no con
los valores diversos de los que siempre se habla (estéticos, histéricos, etc.), ya que la funcién de uso
que se construye es para generar patrimonio cultural nacional.

Asu vez, la intencionalidad, en cuanto a la construccién del patrimonio cultural, se ve reflejada
en la rememoracién, memorizacién y conmemoracion; por tanto, el espacio museistico se convierte
en un lugar de memoria de consenso, espacio publico de representaciones simbdlicas y contenedor
de objetos y/o piezas de capital simbélico, y de violencia simbdlica por parte del grupo que detenta
el poder con base en las necesidades del momento y que establece para ello politicas culturales a las
que se cifien dichos espacios.

En ese tenor, la relacion que establece el sujeto con el objeto en la Galeria se disei¢ con una
clara intencionalidad que a partir de una estrategia ltdica induce al visitante que observa un diorama
o una maqueta y lo persuade mediante la escenificacién de los evento y los personajes, fija en su me-
moria hechos histéricos, fechas y nombres-héroes, eventos de una historia pasada de una memoria
histérica evidentemente representa en su mente el recuerdo de su ser, su historia y su pais, discurso
creado en la década de los anos sesenta pero con vigencia actual.

Asu vez, la relacion entre sujeto-objeto se establece de manera diferencial, ya que los objetivos
de la visita son variables, ademas de que no se comparten los mismos cédigos. Simultdneamente, en
los museos se apuesta porque que estos cdigos sean elementos que revisten un valor excepcional,
que caracterizan a una sociedad o grupo, y que dan cuenta de aspectos diversos de su desarrollo cul-
tural, ademas de que les permiten singularizarse y evidenciar una memoria e identidad compartida,
a pesar de que dicho patrimonio esté recontextualizado y reinterpretado.

Por otra parte, el ejercicio realizado nos permite observar el impacto que tiene la puesta en
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valor de los bienes considerados patrimoniales, asi como reflexionar sobre la posicion que el museo
tiene con y en la sociedad, ya que algunas veces la interaccion que se genera con los sujetos trastoca
el ambito social al generar una memoria selectiva con simbolos que les permiten asociar un recuerdo
e imagen como representacién y pasado que se significa, se resignifica y constituye un conjunto de
valores sociales, pues sirve para configurar nuevos elementos identitarios y, por tanto, juega un papel
preponderante en la construccién de la identidad social y del patrimonio cultural, ya que son mate-
rias de manipulacién por parte de ciertas colectividades de acuerdo con sus intereses y necesidades.

En sintesis, el patrimonio cultural es un conjunto de elementos culturales tangibles e intangibles
que, en un contexto determinado, una sociedad determinada considera o fija como “suyos” a través
de la asignacién de un significado establecido con base en una escala de valores y una memoria
colectiva. El patrimonio cultural es una construccién social, urdimbre de significados desplegados de

forma tangible e intangible que son empleados de distintas maneras por diversos individuos.
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