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Mraer An?AANr nAceaNA DNA BAANEgAA e?N DANr Acce AKX
B?r Ners >eB?AdOAQdaA r -2006) eNTABAUIAACNNal. Bnesan s

ocasion, Ixs participantes abordamos el texto como una de las herramientas
basicas que intervienen  en una exposicion.

De un material didactico que consistia en indicaciones, objetivos, actividades y
rubricas a una revision que integra nuevas referencias, fundamentos actualizados

y la redefinicién de la perspectiva con la que inicialmente lo escribi, ¢ omparto
este cuaderno inconcluso sobre los textos escritos para y en el contexto del

museo. Quien navegue este documento encontrara un buen nimero de

elementos y procesos técnicos, acompafiados de reflexiones propias y menciones

de quienes contradicen el ma nual del museo -autoridad, con un especial énfasis
en la ética y las posibilidades de los textos desde la practica educativa.

Como es usual, dejo la invitacidon a otrxs investigadorxs, escritorxs y profesionales

de museos a pensar la posibilidad de los text os en los dispositivos ya existentes y
en otras alternativas. Espero que este intercambio permita integrar ain mas
referencias, estudios y trabajos de escritura, lectura, disefio y acceso,

especialmente aquellos que promueven practicas empaticas y liberador as.



Este es un cuaderno

Recupera notas propias y declaraciones de otras personas. Este es
un cuaderno porque sugiere la posibilidad de ser negado, tachado,
comentado, aumentado.

- En su versién como documento se notaran actualizaciones y

aportaciones.

gue usa la equis

Evita la categorizacion forzada, no solamente la binaria, sino la que

se da por hecho. La equis como una forma de respeto y cuidado a

toda forma de produccion de conocimiento: casual, al margen, en el

ONAAcEeR XR?Na&Ax DN rdgadeR QeBe naEeNaANi aes
- A favor del lenguaje inclusivo en todas sus formas, e, @, X.

y que contiene nociones, intervenciones, pausas y promesas

Recopila ideas, conceptos y procesos ya probados , muestra otras
formas de escribir e intercambiar, y brinda el aire de aquello que

puede ser a partir de la practica critica.

- No es una lista de recomendaciones, sino una serie de

reflexiones en torno al texto desde lo técnico hasta lo practico y

lo pos ible.
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Admision

Escribir Vcon sus resbalones, errores y enredos  Ves parte de mi dia a dia. Durante
varios afios, mi trabajo se concentrd en el desarrollo de textos expositivos, cédulas
de todo tipo, hojas de sala, materiales educativos, publicaciones, entre otros

tantos recursos que se leen en los museos. Cuando inicié, aparte de la

metodologia de investigacién, mi acercamiento a la escritura era meramente
empirico. El documento did4ctico que antes fue este cuaderno sirvié como una

forma de estructura y examen de lo que estaba haciendo.

Reconozco que abordar los textos de museos presupone la imposicion de la vista

y de la observacion por sobre otros sentidos y otra s experiencias. Pero, vaya que
la vivencia en estos espacios no esta necesariamente intensificada por palabras

ajenas a nosotrxs, sino por tod  x nuestrx cuerpx (Pekarik, 2002; Rosas Mantecon &
Schmilchuck, 2006; Ald ana Cano, 2017) . Habria que retar ese marco ideolégico en
el que se han formado las instituciones, y responder en el flujo de todos los

posibles sentidos W significados Vque pueden emerger en esos espacios.

Este tiempo y nuestra practica en contexto advierten la necesidad de revisar

otras disciplinas y procedimientos, de examinar nuestras inconsistencias y de
inconformarnos con los procesos conocidos. Por ello, he planteado la

actualizacién de este material desde la responsabilidad de lo que escribim osy
comunicamos: un compromiso critico y contranarrativo en el que se disputan y
controvierten los discursos hegemonicos a partir de los textos que generamos

con, para y por el museo.

Pensar el museo como un borrador o, como lo sugiere Kathleen McLean, un
prototipo, hace posible desechar la idea de la historia Unica (Adichie, 2009;
Modest & Lelijveld, 2018; Pérez Lopez, 2022) por aquellas que han sido y que

pueden ser. Se trata del museo como un espacio de e mergenciay ser -con -otrxs.
Ello requiere que tanto en la escritura y la lectura como en la interpretacion se

promueva confrontar los preceptos institucionales, las practicas sociales y aquello

dicho y hecho en nuestro propio ejercicio.



Mucha de la bibliog rafia que cito en este cuaderno se encuentra en inglés, por lo
que, ademas de dedicarme a su traduccion y contextualizacion para los textos en
espafiol, he intentado integrar ejemplos y referencias que han surgido desde
Latinoamérica. Sin embargo, habra muchos elementos y conversaciones que
hagan falta, y es que ninguna idea aqui esta acabada ni reglamentada, por lo que
seguramente habra extensiones, coincidencias y oposiciones.

Gracias

Agradezco enormemente a las personas que convierten las ocurrencias en
generosidad:

Antonio Aldana Cano
Leticia Pérez Castellanos
José Alberto Rojas
Ariadna Vargas Trejo
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Introduccion

El desarrollo del rol educativo en los museos ha redefinido su funcion como

centros, que no solamente estudian, resguardan y exhiben, sino donde suceden
procesos de relacion, colaboracion y negociacion. Ejemplo de ello es la  practica
investigativa que involucra a las coleccion es y los procesos de aprendizaje que
devienen dentro y fuerade salasy elreplanteamiento  de perfiles , especialmente
los dedicados al ejercicio curatorial y educativo

Esta reorganizacion responde a un modelo multidisciplinario de didlogo

transversal, es decir, que sucede tanto en el pensar como en el hacer al interior

del museo y en el intercambio con sus publicos. Por ello, el ejercicio museoldgico
Vsuperando el trabajo en silos (Jennings, y otros, 2019) Vhabria de involucrar
aquell as guias y acciones que promueven y potencian las posibilidades de la
practica reflexiva (Alderoqui, 2021) e intencional (Korn, 2018) : aprendizaje
colectivo , desaprendizaje acti vo?l, pedagogias criticas y afectivas, relevancia social,
etcétera.

En este paso, los textos  \escritos, leidos, escuchados Vtienen una funcién
fundamental para ese ejercicio: Ademas de organizar, condicionar y conectar,
amplian las posibilidades de este dialogo extendido (fuera del momento de la
exposicion, de estar o interactuar con el museo). El sistema cedulario, los recursos
museograficos de apoyo, los materiales educativos, los textos en web y en redes,
aportan informacion, contextualizan, narran, gu fan-imponen, facilitan -
entorpecen, pero también pueden construir, mantener, deconstruir (Tejeda
Martin, 2009/2010) , mediar y problematizar, algo que no es tan comun pero cada
vez es mas deseable.

La estructura de este cuaderno Nno se da en pasos sucesivos sino a partir de
cuatro consideraciones:  nociones ., pausas | promesas PP ¢ intervenciones @.

! Desaprendizaje como un proceso colectivo que implica analizar y reflexionar criticamente los saberes
hegemonicos aprendidos, hacer visibles las estructuras sociales que los han generado, y romper con
esas relaciones y practicas de poder. (Sternfeld, 2016)



La primera refiere a los aspectos técnicos de la escritura en, desde y para museos,
gue bien forman parte de un marco contextual y elemental, pero cuyos
lineamientos pueden ser transgredidos. Las pausas son textos breves en forma

de lista para inspirar otr  as formas de abordar la escritura. Las promesas se
encuentran vinculadas a ese ejercicio educativo que se enfrenta a los vicios
discursivos y que es un refugio para Ixs profesionales que buscan transformar el
campo W el mundo Va uno activamente justo. Fin  almente, las intervenciones
incluyen reflexiones y ejercicios de otras personas que extienden los comentarios
de estos apuntes a sus disciplinas e intereses.

X-er B?2rNer un?NDNA NrReac' Aear NU nec r Na
pero las formas en las que se comuni can pueden
inadvertidamente excluir y alinear a sus visitantes. Las palabras

N

rnAQder

AGNANA NA neDNaE DN cNReac' Acd e ANFAE NA WAAKeax reQd.

(Kinsley, Middleton, & Moore, 2016, pag. 57)

Dejando atras la trampa sobre u n museo centrado en objetos o en personas, lo
gue éste precisa es pensar, conciliar, conocernos, actuar en relacion: Es en las
formas de vinculacion, de construccion de comunidad, donde reside su razon.

Desde la fragmentacion y la fragilidad de la instituc ibn -museo como espacio de

enunciacion publica  (Carrillo, 2018) , ¢como comunicar la realidad cambiante, las

ideas incompletas, los pactos injustos, el deseo de que estemos bien  ?, ;cémo

compartir las palabras desde distintos lenguajes?, ¢ puede ser esto
conmensurable y permeable?



El museo: texto y evento

XraeDA ?2AA dAraAdA? QdaA Ddeste elsertidode r d,F ARJ QADZ r
autoridad que construye a la manera en la que valida un

ace rcamiento al conocimiento hasta la manera en la que funciona

QeBe ?A AeD2 ?A4QRJOADZSs %

(Ravelli, 2006, pag. 139)

Lo que se comunica en el museo no es una transmision pasiva de la realidad; sino
una construccion activa  de sentido (con una postura ante el contenido y su lugar
en el mundo). Este acto social implica considerar la situacién de la enunciacion,

Nr DNQdaER XNA OQeAY?AAe DN OQeADZ Qde ANl laDN n ce D2 Q
2014): lo que se enuncia, a lo que refiere, la intencionalidad, su co -enunciador,
entre otros tantos elementos. Es en este proceso en el que se va configurando la
institucion y su rol ya no solamente disciplinar o educativo, sino civico: ¢ Qué nos
estan diciendo Ixs autorxs que es respaldado por el museo?, ¢, de quién es el

discurso: de unxs, de otrxs o de la institucién?, ¢,cual es la responsabilidad del

museo en la reconstruccion de los relatos? (Mejia, 2011), ¢ quién tien e el control
sobre lo que se dice?, ¢qué estructuras son privilegiadas con este lenguaje? ,
¢cual es su fin ideolégico?  (Coxall, 1999, 2000; Reeve, 2018) .

XCAA NinerdOdaA DNkNE8A NrReac' Aer N urU nece enNcAa
una légica contra -autoritaria y, al hacer eso, volverse crucial para la

Ni nNeg NAQdA r NA nNAr ABgNAaAe AcEAAr RecBAagWesx
(Filipovic, 2013, pag. 76)

Quizé la ex posicién es una de las practicas que mas se asocia al museo, a pesar

de sus limites cuenta con dos caracteristicas que me parecen fundamentales
sefalar: la ética en sus argumentos, método y contenido (Filipovic, 2013) y su
ubica cion donde publicos, artistas, creativxs, investigadorxs e institucion

intersectan (Marincola, 2010) . No se trata de una puesta accidental de una serie
de objetos o comentarios sobre ellos, sino un sistema organizado, cuya

cont inuidad narrativa  Vestructurada y situada  Vdeclara saberes y
responsabilidades que van mas alla de una materialidad. Y el texto es, en esta
develacion, tanto representacion como subtexto y contexto.



Los titulos, cédulas, paneles que comunmente identificam 0S en nuestro recorrido
hacen uso del texto de tres maneras basicas: dirigiendo la atencion a

determinados objetos e ideas, transmitiendo informacién, y revelando el juicio

bajo el que Ixs autorxs escriben (Screven, 1995) . Aung ue pareciera un recurso fijo y
estable, el texto es un evento, quiza una jugada de poder o un campo de batalla,

tal vez una experiencia  (Reeve, 2018; Schaffner, 2006) o0 una mediacién 2. El museo
no es neutral 3 como n inguno de sus mecanismos lo es (Tejeda Martin, 2009/2010)
en sus actos hay una intencion, que también puede ser leida, escuchada y dicha

(Ravelli, 2006) .

En este espacio, los significados son cons  truidos a partir de una gran variedad de
recursos “, tanto propios de la institucion como los que permanecen o transitan

de forma latente. En el marco social que es el museo en su fundacion colonial y
extractivista y en su racismo institucional, no solamen te son los objetos los que
conceden los procesos de representacion, comunicacion e interpretacion, sino

todo aquello que se articula desde las operaciones, las politicas explicitas, las

normas implicitas, los gestos, las practicas en las que participamos, las
negociaciones en marcha, las relaciones que establecemos y rompemos. Son

tantas los modos y modalidades como las subjetividades que emergen, y en este

ocurrir, el museo puede ser parte de nuevos procesos Valternativos, antagonistas,
posibles, otros Vqu e practiquen imaginar mas que consagrar opiniones (Scheiner,
2008) .

2 Una accion a la que me gusta aludir al hablar de mediacion es el ocurrir entre dos momentos o entre

dos oportunidades; esto implica que la mediacién es devenir.

3 La discusion sobre la aparente o supuesta neutralidad del muse o se ha entredicho desde la propuesta
de la Museologia Critica, en la que el museo tiene un rol central civico que también debe ser
O?NradeAADZ2Z r QeAnceW NEadDEs -A n emusporesMmakgheipafardakic DN A A
matizar su posiciéon an te las practicas extractivistas, coloniales, paternalistas y opresivas de las que se
beneficia.

4 Louise Ravelli (2006) , cuyo trabajo se desarrolla mas adelante, aborda la exposicion como un texto
multimodal en el que e | lenguaje, el disefio, el espacio museografico, entre otros elementos aportan a la
construccion de sentido. También plantea la evaluacion del museo en si como un texto en el que se

hacen representaciones, se prioritizan simbolos y se facilitan formas de in teraccion.
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A 50 ANOS DE LA AVENTURA DE SANTIAGO

@) CULTURA | Gpman

Figura 1 Ejemplo de texto general _(titulo y encabezado) que ubica, identifica y atrae a través de
indicadores lingiisticos y visuales

Transformar los museos. A 50 afios de la aventura de Santiago , Biblioteca Nacional de Antropologia e
Historia , Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México, 2022. Imagen de: Leticia Pérez Castellanos.
Curaduria y textos de la exposicion: Leticia Pérez Castellanos

Disefio: Julieta Rodriguez Me dina



De los mecanismos de lectura a la
construccion de significado

X§eé?2n WNBer OQ?2AAD2Z tAr 2A ANiaeS §! D&ADN WAA A? N
ury Ad ?AA OnD2AA Nrad AKQANADA QeA ?AA ndgAaA? cAR
deambulan entre el texto y la imagen, comparando autoridad y

experiencia subjetiva, buscando los lugares en los que el texto toca

AKe o? N DANr Ox&gkN urU -NNaE& rN tA W2?NAae ?AA nAcaN D2
(Gat, 2016)

Entender el proceso de lectura ayuda a clarificar las reaccione s ante un texto y las
propiedades estructurales de éste; y, por tanto, como producir y disefiar un texto.

Leer es un proceso complejo que incluye una serie de representaciones

mentales, se basa en la percepcion y estructura cognitiva de propia de quien lee,

y requiere de un esfuerzo psicolégico e intelectual para ajustar ritmos y

propésitos. Aqui un resumen de su complejidad:

1. Del ojo a los mecanismos de lectura (Blais, The Reading Process, 1995)

El ojo no se mueve suavemente a lo largo de una linea, sino que se desplaza en
movimientos rapidos y desiguales; en algunos puntos se fija (un cuarto de
segundo quizd) y hace una pausa. Es ahi cuando se reconocen las palabras y la
informacion empieza a ser  adquirida.

MA Nraer BeWdBdNAaer AABkdgnA dAQdDAN KA XWdr daA
anticipar las palabras que siguen en el texto. La importancia de elegir el tamafio

de los caracteres tipograficos en los textos en muro con relacion a la distancia

desde la cual van a ser leidos tiene que ver con este elemento: Si Ixs lectorxs se

encuentran muy cerca, se alterara su vista periférica y la habilidad para anticipar

las palabras disminuird; si el texto se encuentra muy lejos, los elementos externos

al texto entraran en el campo de vision y distraeran con facilidad la lectura.
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2. De la percepcién a la lectura (Blais, The Reading Process, 1995)

En el proceso de lectura la unidad de percepcién no e s la letra, sino la palabra. Al
leer, capturamos el contorno de cada palabra mas que las letras que lo forman;

por ejemplo: una palabra nueva o desconocida la leemos letra por letra, mientras

una palabra que nos es familiar la leemos de una mirada (indepen dientemente
de las letras que contiene)  °.

Tanto en la lectura en el museo como fuera de éste, no se trata de memorizar las
palabras, sino formar un sentido en lo que se lee, interpretar el mensaje que se
transmite; éste es el camino de la comprension.

movimientos  rapidos y palabra, clave para anticipacion
desiguales significados
. ., . construccién de
informacién  visual

vision periférica i ., i significados
informaciéon  no -visual
250 palabras/min

Figura 2.Esquema propio basado en (Blais, The Reading Process, 1995)
En el proceso de lectura intervienen dos tipos de informacion (Smith, 1976) :

T uAReacBAOQqaA Wdr ?AAT -A ?N r N NAQ?NAAcEA
el co ntorno de las palabras, palabras que contextualizan, énfasis y otro

5 La imagen de la palabra conocida adquiere un valor ideografico (Blais, Writing, a Critical Process, 1995)

XRcE



tipo de apoyos. Mas informacion  visual no necesariamente facilita la
comprension.

T Informacionno % dr ? AAFT -A e?N N NAO?NAA&EA XDNA cEar
es decir, la familiaridad con  la lectura, la nocién de cémo leery el
conocimiento del lenguaje 6 del texto (Arévalo, 2012).

3. De la lectura a la construccion de significado (Blais, The Reading
Process, 1995)

X-NNEe KANBANAAN A encA nAceanNR Bar AAKK& DN Ae o?N N
(Carr, 2004)

La lectura sirve un propdésito y satisface una necesidad o deseo. Los procesos de

construccion de sentido dependen también de las circunstancias y motivaciones

en las que se da. Un mismo texto puede ser leido de diferentes formas: en un

camion, en un café, por la mafana, antes de dormir, en la biblioteca, frente a la

QAAr NR NA AA nAKA" AR NA ?AA NinerdQdaAR A A
cuestién de entorno, sino de eleccion (estudio, ocio) y estrategia. Las expectativas

b
==
>
-

y las interpretaciones también, en consecuencia, varian.

Las palabras son clave para la construccion de significado; pero, es a través del
contexto (Smith,1976) r DN AA XJdAR¥ EBADAK Ne AN Kir KNOAeE 1
conexiones y dan sentido a las palabras.

Cuando leemos, anticipamos y esperamos: Anticipamos el final de una oracion, la
siguiente frase, incluso la siguiente pagina; y esperamos gue lo que anticipamos
sea confirmado o negado. La anticipacion es un sistema intuitivo, un proceso
deductivo con un gran nimero de probabilidades que se reducen mientras

vamos obteniendo mas informacién y el texto va cobrando sentido en nuestro
pensamien to. (Pigallet, 1985)

6 Por ello es tan importante que, segun los contextos en los que se enuncia, el uso de lenguaje sea
accesib le para Ixs lectorxs.
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En promedio una persona adulta lee entre 200 y 300 palabras por minuto

(Brysbaert , 2019; Ripoll Salceda, Tapia Montesinos, & Aguado Alonso, 2020). Los
programas educativos nacionales cuentan con estandares de los rangos ideales
(Estandares Nacionales de Habilidad Lectora. Estandares de lectura, 2014) ; Si bien
€S un marco para quien tiene una intencion comunicativa, de ninguna manera

debe ser otro examen mas a superar (Poy Lozano, 2010) en la interaccién eny con
el museo.

La construccién de significados no sucede al mismo tiempo que se da la lectura;
pues ésta es proceso temporal y no es lineal. Leer implica mecanismos fisicos y

procesos mentales en los que las palabras que identificamos y las oraciones que
conectamos se fijan en nuestra memoria \Vde forma resumida Vpara ser evoca das
frente a otros contextos, circunstancias y propositos (Mambrol, 2018)

4. Combinar la lectura con la observacion (Reitstatter, Galter, &
Bakondi, 2022)

X-NN& rN tA W?NAAe nAca N DN BdaeAcs X
(Gat, 2016)

En 2018, Luise Reitstatter, Karolin Galter y Flora Bakondi estudiaron cémo es que

se usaron las cédulas de la exposicion Viena alrededor de 1900, en la Galeria

Belvedere. Usando tecnologia de seguimiento ocular, identif icaron que el patrén

ate-Qn D2 AA Nr A& DADZ neac XWNAAAAAr DN AANAOdaAXs

En la lectura y observacion en una sala, el ojo salta de un estimulo a otro, como

es0s movimientos rapidos que suceden al leer, pero con respecto al entorno; pero

cuando Ixs visitante s reducen la velocidad de los saltos es porque han decidido

NAReQA&r N NA dgAANEAOQOQde ANr NrnNO8RJOQArs ! Nrae
y éstas son algunas de sus caracteristicas:

¢ Duran al menos 3 segundos, de los cuales el 50% de tiempo se dedica ala
obra de arte u objeto, a la cédula o al teléfono.

1 Otros elementos que aparecen en estas ventanas de atencion son las
personas y objetos que rodean al que se atiende.
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1 Tanto el punto inicial de observacion como el final es la obra de arte;
aunque hay u na tendencia a dedicar mas atencion a la cédula. La primera
vista sirve como orientacion visual, y la dltima como un recordatorio de lo

leido y visto.
1 La secuencia mas comun del patron es arte -cédula -arte ’.
1 El uso de mediacién como el teléfono mévilnor eemplaza ni impide la

observacién de la obra; es un recurso que se emplea al final de una o méas
ventanas de atencion y su propésito es producir un recuerdo.

Este estudio inici6 con la interrogante de Paulette McManus (1989): ¢ Es que Ixs

visitantes leen las cédulas en los museos? Entre sus observaciones resulté que

Xr N neDZE8A OQeAr DNacAxc o?N DZr ANEQder DN Kir Wd
otro tercio capta al menos fragmentos de informacion, por lo que hay una

a? DA NAOQOJA OeAr DNEAk AN NrnNaEcAAD2 (ReitsgiterlN r N naEenec
Galter, & Bakondi, 2022, pag. 146)

7 Ingrid Schaffner (2006) , en su ensayo XVall Text ¥ sugiere que, para comunicar el sentido general de

una exposicion, es necesario que las cédulas promuevan este tipo de patrén: de observar la obra a leer la
cédula, misma que apunta de regreso a la obra. Para promover este movimiento, por supuesto que la

ubicacion de la cédula es importante: si la lectura es de izquierda a derecha, entonces habria que

colocar el texto a la derecha de la obra.
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El privilegio de la vista en el museo 8

Antonio Aldana Cano

En mudltiples textos del campo psicopedagoégico -museistico hay un esfuerzo por

resaltar los beneficios, y la necesidad, de lograr que | XS visitantes se lleven un
XAna&eNADZ,' AYN rdf AQRGOAAdWeX R ?AA XNi nNeEdNAQJAXR
(Pastor Homs, 2004; Bech, 2008; Bordieu, 2010; Alderoqui & Pedersoli, 2011,

Burnham & Kai -Kee, 2011) En ellos, generalmente, se encuentran discursos que

instan a | xs profesionales de los museos a generar oportunidades para ello, y que

como herramienta util proponen la reflexion consciente en torno a la obra. Sin

embargo, en muchos de los textos y propuestas hay un vinculo subyacente entre

el sentido de la vista y aquella reflexion.

Convendria, entonces, comenzar a discutir cudl es la influencia, como tema inicial

ant es de las experiencias y aprendizajes potenciales dentro del museo, y qué

tanta la libertad de lo sensorio  -corporal dentro de él para que puedan ocurrir. Por

otra parte, ligado a la creacion de experiencias, esté la consideracion de que | XS

visitantes pued en no tener una, es decir, su visita puede resultar de algiin modo

XWAO8B8AXR XrdA rdf ARJOADZxs >&dndQaAD2r NANr R NA
con la obra solo a través de  selfies o fotografias, cuyo Unico fin es aparecer en

alguna red social. Ambo s aspectos proponen, entonces, el sentido de la vista

como linea de investigacion, o al menos de un primer cuestionamiento relevante

para el ambito museistico.

Considerando que el producto artistico es casi en su totalidad un producto visual,
salvo algun as excepciones, especialmente en el arte contemporaneo, la obra de
arte que esta en el interior del museo se concreta en algo que debe ser visto. Bajo
esta légica, no es extrafio proponer que el museo se articula como un dispositivo
que privilegia el sentid o de la vista, llegando incluso a prohibir otros.

8 Este texto fue originalmente publicado el 1° de mayo de 2017, en https://nodocultura.com/2017/05/01/el

privilegio -de -la-vista -en -el-museo/
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X,e AneOQAcEXxR neac NYNBnAeR Nr ?2AA &Nf AA Ni nA8OQdAA
lo que el tacto es el sentido publicamente vetado del mundo museistico, en tanto

gue para los tres restantes existe una proh ibicion velada. La expresion

alemana Nicht -Durfen resulta plenamente aplicable dentro del museo en

relacién con lo sensorial; el verbo modal  dirfen , cuya traduccion gira en torno a

XneDN&EXx R NA NA r NAaAgD2Z DN XANANacE nNa&Bdagx R dADI
en funcion de que esté, o no, permitido. Su negacién, pues, expresa una

neet dk d0daAR ?2A XAe neDNaEXxR ? A XAe ANAN&E nNa&Bdr

Esta nocién podria vincularse al eje foucaultiano de la anatomia politica , en el
sentido de que existe un juego de pod er que vincula a lo corporal dentro de un
protocolo institucional: como los sistemas normativos que imponen restricciones
corporales que permean lo sensorial, van inscribiéndose en el cuerpo,

transformandolo primeramente de manera fisica, pero repercutiend o también
en el ambito conductual, cognitivo y social, hasta convertirlo en un cuerpo docil
(Foucault, 2010; Barrera Sanchez, 2011; Molina Valencia, 2005)

En el contexto museistico, al mantener un dominio del ojo, se reducen los
umbrales absolutos del resto de los sentidos, lo cual provoca una experiencia
distante, pues la vista tiende a empujarnos hacia afuera, a la exterioridad, a la
desposesion de si mism  x (Pallasmaa, 2012) .

No obstante, conviene apuntar aqui, que el privilegio de la vista no se da,

evidentemente, de manera exclusiva en el museo, no es una cuestion in situ, yni

siquiera, aungue lo parezca, es algo especifico de la época contemporanea, sino

gue se remonta a toda una tradicién occidental en la que el sentido de la vista ha

guedado unida al intelecto y al descubrimiento del mundo. La parafrasis de

iAAAe YyeBarR XWNa& nAcA OceNNaEx R Nr edtrediseQe ANi da A
humano y el conocimiento, la ontologia y el poder.

En la recopilacién de ensayos  Modernity and hegemony of vision , se expone que:
AComenzando por los antiguos griegos, la cultura occidental ha estado dominada
por el paradigma ocularcentrista ,una interpretacion del conocimiento, la verdad
y la realidad que se ha generado vy centrado en la vista &(Levine, 1993, citado en:
Pallasmaa, 2012, pag. 20) .
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La justificacidbn mas plausible que se encuentra para explicar que la vista se

mantenga en la cuspide sensorial, es que el desarrollo tecnolégico de la época la
favorece. La vista, escribe Pallasmaa (2012, pag. 25), Xes el Ginico sentido lo
suficientemente rapido como para seguir el ritmo del increible incremento en la
velocidad en el mundo tecnolégico X

En efecto, el uso voraz de imagenes por los medios de comunicacion y por las

redes sociales, junto con la paulatina transformacion de los dispositivos maoviles

en complejos labora torios de imagen (que pueden capturar, editar y distribuir

QADA WN' Bar XnaceeRNr dgeAAABNAANX ©R AA BNAer R Qe
obliga a la conciencia a preguntarse constantemente por el devenir de la

visualidad en la cotidianidad (Rubiales, 2008) .

Nuestra cultura tecnoldgica ha separado con mayor claridad los sentidos,

ordenandolos de tal manera que la vista y el oido resultan socialmente

privilegiados porque estan legitimados para acceder a la conciencia colectiva e n
nuestros codigos culturales. Mientras que el gusto, el tacto y el olfato ocupan

lugares inferiores y, a veces, llegan incluso a ser considerados restos arcaicos, por

lo que la mayoria de las veces son suprimidos de la experiencia sensorial.

El museo pa rticipa en esto al ofrecer en su mayoria objetos aprehensibles

visualmente, en multiples niveles y formas, pues las cédulas que acompafian a

los objetos y los textos de muro, antes de ser leidos son vistos (Zepeda, Materiales
educati vos, 2016).

Asi, no resulta extrafio que los visitantes respondan con un consumo fotogréfico

ante una oferta visual, pues es una aproximacion inmediata, un acercamiento

superficial, naif , pero comprensible, en estos términos, al fendbmeno artistico. E n

ello se demuestra, también, que la pura visualidad no basta para completar una

experiencia que busque su forma completa y significativa dentro del museo. El

dominio del ojo tiende a empujar la experiencia hacia el exterior, a la superficie;

en contraste con los otros sentidos, que son capaces de provocar experiencias

nedW ADAr R nEeR? ADArR © NA AnaEeBdgAer OQeKee? dAANrR
conduce, inevitablemente, al distanciamiento.
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Al respecto Luce Irigaray apunta:
Mas que los otros sentidos , el ojo objetiva y domina. Coloca las cosas a cierta
distancia y las mantiene distanciadas. En nuestra cultura, el predominio de la
vista sobre el olfato, el gusto, el tacto y el oido ha producido un
empobrecimiento de las relaciones corporales r (Citado en: Owens, 1985, p &4g.
112)

Esto ultimo sefiala que junto con el privilegio de la vista viene una desvalorizacion
del cuerpo completo, o sea, ya no es un cuerpo capaz de sentir a través de
multiples categorias, sino un corpus voluminoso, una pieza Unica capaz de ver.

Para evitar esto, hay que recordar que la mirada forma parte de un conjunto de
esquemas de percepcion y apreciacion, de juicio y de goce, formados dentro de

las practicas sociales cotidianas, tal como especifico6 Bourdieu (2010), y que por lo
tanto esta inmersa en un entramado mas complejo de in corpo raciones, es decir,
de una recopilacion de las relaciones sociales que quedan inscritas en el cuerpo y

gue determinan nuestra forma de actuar, de sentir y de pensar (Barrera Sanchez,
2011)

Entonces, una verdadera experiencia dentro del museo, en una forma holistica y
significativa, deberia abarcar un espectro multisensorial mas amplio;
considerando, incluso, la propiocepcién del cuerpo.

Una visita a | museo no solo concierne a lo que es susceptible de verse, sino

también a un cuerpo que ademas siente, huele, escucha e, incluso, se cansa.

Sobre este aspecto es interesante notar que, aun cuando no hay una referencia
explicita al cuerpo, ha sido problema tizado por Alderoqui y Perdesoli (2011)o
Rubiales (2015). Especialmente en Rubiales, puede encontrarse de manera tacita

que no es lo mismo ver, desatendiendo la relaciéon sensorio corporal, a ver en un
espacio que sumerge al individuo en un ambiente multisensorial y de atenciones
corporales.

Asi, a diferencia de una cafeteria, por ejemplo, dentro del museo, a nivel sensorio
corporal, hay muy pocas invitaciones a permanecer en él. Generalmente, no
existe el mobiliario que permita el descanso y favorezca la charla en torno a la
obra de una forma comoda. Incluso cuestiones tan simples, como el nivel en el
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aire acondicionado, pueden revelar que se privilegia un recorrido visual, que es
rapido en comparacion a un recorrido sensorialmente mas amplio: ver y avanzar
es basicamente lo que se le pide al  xs visitantes.

Respecto a esto es interesante notar dos cuestiones, la primera, que esto

contrasta con la mayoria de los presupuestos teori COS gue sugieren que cuanto

mas tiempo pase una persona frente a una obra, y por consecuencia cuanto mas

tiempo dure su visita, mayor probabilidad habra de que ésta haya captado los

mensajes que se le intentaron transmitir. La segunda, es que esta tan arra igado
NA r NAAgD2 DN KA WdraA A AA AeQdaA DN XB?2r NexR
irresponsable, descuidado, o bien, reaccionario, idear alguna accion dentro de él

que, pese a apropiarse del espacio, no implique ver. Para ilustrar esto puede

tomarse como referen  cia una de las iconicas escenas de la pelicula Bande a part ,
producida en 1964, y que después seria homenajeada también en The Dreamers
de Bernardo Bertolucci en el afio 2003.

e?N RAdaeaN AKeacr ne?ac A?Nae AN ANBnr e?2d ranaNacAdr N
Frantz avait| udans France -Soire ? a? A ABnhn&d QAdA AWAda Bdr b

minutes 45 secondes pour visiter le musée du Louvre, ils

DA Qg D2 eNAA DN °RAdgEN BdgN?i U

En la escena, | xs tres jovenes corren a través de las salas del Louvre, en sentido
contrario al de | xs visitantes, burlando al guardia de seguridad que trata de
detenerlos en su carrera. Y pese a que la imagen podria tener multiples
interpretaciones, logra despedir precisa mente esa carga de libertad y de un
profundo involucramiento corporal que, en definitiva, activa mas alla de lo visual,
al violentar un ambiente controlado, concebido para avanzar segun lo determine
el ritmo de la mirada  (Blanco Samperio, 2014; Zazie, 2004)

Para conseguir aquella real experiencia es necesario, por lo tanto, emancipar a Ixs
visitante s como espectador Xxs. Hacerl es pasar de ser un X buen x voyeur pasiv x a

® Trad.: ¢, Qué hacer para matar el tiempo que se eterniza? Pregunta Odile. Frantz leyé en el France -
Soir que a un estadounidense le tom6 9 minutos y 45 segundos visitar el museo de Louvre, ellos
DNOJDHNEe A t AONcAe BNYear
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un x dramatico , en el que se produzca una inmersién completa que no se
conforme con la pura visualidad (Ranciére, 2010) .

Algunas propuestas hechas ante esta consideracion son la exhibicion Tate
Sensorium , del 2015, montada en la Tate Brit  ain, en Londres, en la cual se partia

de cuatro obras para generar ambientes en los que se resaltara un sentido

ademas de la vista (Crow, 2015) Sin embargo, la estimulacién sensorial por parte

del departamento  educativo no suel e darse facilmente dentro del museo. Prueba
de ello son los proyectos 5 Senses in the Museum , desarrollado en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao, en Espafia, y el material del Philadelphia Museum of Art,
en los Estados Unidos de Norteamérica, llamado Exploring our five senses
through art .

La disefiadora del primero, Marta Garcia -Sampedro, al describirlo dentro de las
actas de la 2" International Conference Art, lllustration and Visual Culture in
Infant and Primary Education , del 2012, desglosa estrate gias bastante sencillas
sobre como estimular el olfato, el gusto, el tacto y el oido a partir de las obras

exhibidas. Pero a lo largo de su relato aparece una constante casi inconsciente: la
imposibilidad, pese a la sencillez de las actividades, de llevarl as a cabo dentro del
museo.

Por su parte, el material del Philadelphia Museum of Art propone directamente
una serie de actividades, que involucran los diferentes sentidos, para realizarse en

la escuela, es decir, ni siquiera existe el cuestionamiento sob re por qué no
pueden realizarse dentro del museo o cudles son las dificultades protocolarias

que las impiden.

Otro ejemplo sobresaliente al que convendria hace referencia, es el programa de
mediacion del van Abbemuseum , que cuenta con una amplia gama de
NrAcAANF gAr nAcA Ke ?N r N AA?ANOQOdA NA r?
personas ciegas y débiles visuales, sord  asy con problemas de escucha, con
Alzheimer, afésic as, autistas e, incluso, personas con alguna incapacidad fisica

gue les impida tras ladarse al museo.
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Centrandose especificamente en las dos primeras poblaciones, puede notarse
que es un programa pulcramente desarrollado. Y esto es, paradéjicamente,
porque no restringe su planeacion solamente a estas personas. Si Unicamente se
dirigiera n a ellas, no se estaria repensando o replanteando criticamente la
hegemonia visual, sino que estarian poniendo en relacion con las obras como si
pertenecieran a ella. Es decir, no existiria /estaria el cuestionamiento de la
visualidad, sino su continuacion en los mismos medios, pero con otras formas.

Para ilustrar esto mas claramente, puede recordarse la exposicion que Jacques

Derrida monto en el Louvre, titulada Memorias de un ciego: el autorretrato vy
otras ruinas . En lo que respecta al tema sensorial, é sta proponia que el dibujo se
basar a en la ceguera metaf6rica de la artista, pues mientras éste dibuja no es la

vista, sino el movimiento manual, lo que le conferir a la obra su grado de

maestria. Esto es especialmente notorio en el dibujo con modelo, o ¢ on los
autorretratos, donde se requiere fijar la vista y seguir trabajando (Ferrer, 1990) . Sin
embargo, el discurso termina buscando la analogia visual sobre las manos. Esto

es, el artista, que es cieg X, no en términos de obstruccién sino de fijacion, de

hecho, ve con las manos.

Parece ser, entonces, que los términos visuales se resisten a abandonar del todo

el museo, pues siempre existira el riesgo de que no sean ampliados, sino
homologados a ellos. C  onvendria entonces preguntarse ¢ qué queda de una visita
al museo que no pueda estar expresado en términos visuales?
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When | look at an artwork after
reading the exhibition text:

My God, | get it

Figura 3. National Memeseum  of Singapore [@sgmuseummemes]. (2023, marzo 4). Agt A dR u &ENADZ k? 7
QAA Ot Awe(c¥sAld gevodno entendi?).  Instagram, 2023,

https://www.instagram.com/p/CpZ01sJOd4z/

Trad.: Cuando veo una obra de arte después de leer el texto de la exposicion | Por Dios, lo entiendo



https://www.instagram.com/p/CpZO1sJOd4z/
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Visitantes, lectorxs y n o lectorxs

X-NN& &Ne? N&EN AA na&aNr NAQJgA DN ?A ANOaAeaE AOQadgWe

examine el texto, que persiga algin proposito con esa lectura 'y

que esté dispuesto a realizar el esfuerzo de desentrafiar el sentido

del texto, de discernir entre lo esencial y lo ac cesorio, de establecer
diferentes relaciones. Pero esto sdlo es posible si este lector

NAO? NAAnacA o?N ANN&E AdNAN r NAAJdD2Zs X
(Galaburri, 2000, pag. 19)

Por su complejidad y confusion en si mismo y en su recepcion, el museo e sun
campo poblado de subjetividades. El texto es uno de los tantos mecanismos que
posibilitan la emergencia de éstas, desde la cercania y la coincidencia o desde la
lejania y la imposicion; siendo las ultimas cuando Ixs lectorxs no son presupuestxs

en la comunicacion.

Todo texto debe tener claro y explicito su propdsito; sin ello, no hay direccion que
seguir, ni lineamientos bajo los cuales evaluar. Planear la elaboracion de un texto

es primordial y, garantiza  Ven gran medida Vla consecucion de los objet  ivos
comunicativos, divulgativos y de aprendizaje en el contexto museistico; pero mas
aun, la consideracion, la integracion y la contribucion de Ixs lectorxs (Bitgood,
1991)

¢, Qué sabemos de Ixs lectorxs en el museo?

-

-A WdrdganA AKX B?2r Ne Nr AAA WAxEgADA QeBe DHWNaErer

vienen a los museos cargando con ellas el resto de sus vidas, sus propias razones

DN WdrdaA r 2?2 Ni nNcae&d NADuLA-GreeaNiy M, Aseudh; Mebid) 8 R d, O A %

Message, 1995, pag. 5) . El modelo contextual de aprendizaje en el museo refiere a
gue en esta accion se construye una relacioén Unica y circunstancial (Dierking &
Falk, 1998). Esta complejidad responde a tres contextos que configuran Ixs
visitantes y a los que responden: el personal, el social y el fisico. La construccion

de significado a partir del texto también se desarrolla a partir de estos elementos;

por ejemplificar



1 Personal: el interés por el  contenido, la expectativa del esfuerzo y tiempo
gue se requiere, el valor que se le dota al contenido, la coincidencia o el
desacato

1 Social: las posibilidades de interaccion, la postura ideoldgica a la que se
enfrenta

1 Fisico: el tipo y cantidad de informac ion disponible, la posicion fisica que
requiere la lectura, la accesibilidad

construir con

saberes otrxs
experiencias familia
intereses grupos
motivaciones personal escolares
agenda otros contextos

mediacion
socializaciéon

social

fisico

distribucion

circulacion

fatiga

disefio

dentro/fuera del espacio
website/materiales/sefalética

Figura 4. Modelo contextual de aprendizaje en el museo (Dierking & Falk, 1998)

En este entorno de seleccién libre (Dierking & Falk, 1998) , Ixs visitantes establecen
un itinerario conceptual que no necesariamente sigue el predeterminado en los
planteamientos museoldgicos; su busqueda se da en la aspiracion de conectar

los elementos de la expo  sicion y poder discernir su sentido (Wolf, 1992) . Y es que
lo que se requiere de ellxs, no es solamente que sea visitantes o lectorxs, sino
intérpretes, con su propio sentido sobre lo que ve (Schaffner, 2006) . Asi, se
encuentran en constante movimiento y la informaciéon que consumen no

necesariamente se vincula con la lectura (Rao, 2017). Dispersan su atencion entre
los objetos, las personas, el espacio; lo que hace que | as condiciones de lectura
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sean mas dificiles y, en algunos casos, no se considere esencial en la experiencia
de visita.

Pero, entonces ¢,a quién se dirigen los textos? Segun Chandler G. Screven (1995),
generalmente es a las personas que asisten al museo de manera independiente y
voluntaria estableciendo las siguientes relaciones:

1. Estxs visitantes acuden al museo sin la compafiia de un unx guia o
mediadorx, en su propio ritmo y términos: Lo que ven, a lo que prestan
aten cién, como interpretan lo que ven, escuchan y leen se basa en sus
necesidades, expectativas y preconcepciones. En este caso, el proceso de
aprendizaje se da como resultado de una actividad orientada por el ocio,
son autodirigidas, no lineales y exploratori as.

2. La asistencia de Ixs visitantes voluntarixs depende de qué tan positiva ha
sido y es su experiencia en el museo. Por ello, el contenido, estructura y
presentacion de los textos debe proveer razones para que sean leidos
(faciles de ver, identificary |  eer, personales, que sean faciles de compartir y
comunicar a otros, tener objetivos concretos, etcétera.).

3. Larelacion que las personas establecen con las cédulas y textos puede ir
de una participacion relativamente pasiva a una activa, en la que Ixs
visit antes comparan, preguntan, responden, eligen, conectan e, incluso,
alteran sus estructuras cognitivas.

4. Aunque en una exposicion leer los textos puede ser fundamental en el
proceso de comprensién, muchxs visitantes no lo hacen. Una razén es que
los aspectos visual, sensorial y social (colores, formas, texturas, objetos
tactiles, audio) son mas atractivos e interesantes que el texto. Las
experiencias sensoriales y afectivas pueden facilitar la comunicacion de los
mensajes; ademas, el texto debe ser accesible, legible, informativo,
disfrutable, pertinente y apelar a la participacion.

5. Eltiempo es una inversion que se realiza en varios momentos de la
experiencia, desde la entrada al museo hasta el punto en que se termina la
visita. Recorrer una exposicién y/o|l  eer las cédulas o textos depende de la
percepcion que se tenga del tiempo y esfuerzo requerido, asi como el valor
esperado (hacer de la visita mas divertida, personal, entendible): ¢ Qué
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tanto tiempo requerira leer el texto comparado con otras alternativas?
¢Valdra la pena usar este tiempo?

X$§>aBe Nr nerdkAN e?N tAr A AAAAe nNaE&reAAKX QeBnN
B?AD2Z A Nr Qadkda OnN D2 KA (ScrevénN1995)En Bl hiar€sgper aA A S X
comprension de la relacién entr e los publicos y los contenidos informativos y

escritos, retomo dos acercamientos que resuelven formas de clasificar a Ixs

lectorxs en el museo 1%

1. Visitantes segun su comportamiento de busqueda de
informacion

Xr KA ANONr ¢DADZ DN dARe&BAQdaA DN Kir Wdr daAAANr D2
siempre resulta en la disminucién de incertidumbre. Sino que, a

través de navegar, escanear y de la casualidad, crean una conexion

a la informacién mas amorfa por la necesidad humana basica del

iPNfe r KA OQa&NAAJW dDAD3 X

(Orr, 2004)

Esta primera clasificacion responde al tipo de visitante que plantea Screven:

quien asiste al museo de forma independiente y voluntaria (Screven, 1995) y
encuentra informacion por entretenimiento o, a veces, sin siquiera tener la

intencion de notarla  (Orr, 2004) . Segun estos comportamientos, y a partir de la
revision de la literatura de los 1990s y 2000, Tori Orr aborda a los publicos en su
busqueda de informacion y la consecuente construccion de significado a partir

de tres figuras

10 a serie de Estudios sobre publicos y museos, coordinada por Leticia Pérez Castellanos, para la

ENCRyM/INAH, cuenta con innumerables ejemplos de trabajos realizados en la busqueda por entender

la relacion entre los publicos y los museos. En el volumen |, Silvia Monserrat Ramirez Maruri (2016), en el

Acn80Q?Ae X>ND2AAcder * ANiaerx tAON ?2A a&NO?NAAae DN KAr dAWNr .
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Consumidorxs

Aprendices

Celebrantes

Toma sus propias decisiones, aungque no esté consciente
de sus motivaciones.

Su comportamiento es estimulado por la informacién en
las exposiciones, de igual manera que la publicidad
promueve una sensacion sin necesidad de comprar el
producto.

El consumo de otros productos del museo (compra de
libros o recuerdos, obtencion de folletos), la recomendacion
a otrxs o regresar a otra visita es resultado de una
experiencia en la que se generé una nueva conexion.

La premisa del siglo XIX y buena parte del siglo XX en la
gue Ixs visitantes/aprendices entienden el conocimiento
como objetivo y el museo como autoridad en ese
conocimiento se ha modificado.

Este cambio ha sido dado en gran parte por los deseos
propios de Ixs visitantes: Ahora buscan participar, colaborar,
involucrarse con esas ideas 0 procesos.

Las experiencias mas valiosas son aquellas que resuenan
con sus vidas; la informacioén que les interesa es aquella
que fortalece o enriquece sus puntos de vista.

Tener informacién no es lo mismo que estar informadx: La
interpreta cioén proviene de un proceso interno.

Buscan informacion en un formato entretenido que les
permita formar parte de un diadlogo, conectar con el
pasado o con otras personas.

Intentan construir significados a partir de sus
observaciones sobre los objetos, mientras lo que leen
(narrativas, historias, referencias) y ven (otros objetos) les
aporta conocimiento que influye en su interpretacion.

Mas que un interés educativo, sigue una agenda social.

Tabla 1 Clasificacion de visitantes segin como se relacionan con la informacién (Orr, 2004)

32



2. Lectorxs y dispositivos interpretativos

La tipificacion que destaca Orr alude a los comportamientos que se dan en la

basqueda, el encuentro y la interpretacion de informacién; este segundo estudio

XB?NrAceA KA NWAAK?AOQOdaA DN AKer D&rnerdgadW¥er JAAN
Ni ner d0daA MA O RisanMantec# & BEhDikHuck, 20  06), realizada

en el Museo Nacional de Arte (México) en 1999. Los recursos comprendieron

cédulas de muro y portatiles, grabaciones de audio, una sala de informacion y las

mesas de consulta y registro de reacciones.

Este reporte es fundamental para la comprensién, no solamente de las acciones y
disposiciones de Ixs visitantes en torno a los textos que leen y escuchan, sino al
desenvolvimiento (obediencia, desobediencia o indiferencia) de los publicos Ven
este caso, lectorxs Vcon respecto a la autoridad gue supone el museo. Se
exploraron los imaginarios de Ixs visitantes sobre las cédulas, es decir, las
representaciones que condicionan su comportamiento:

r ANNe © Ae AKAAr OQnD2 AAr DN B?acdeR neceanandANr e DN el
analizado exclusivamente como una reaccion frente a las cédulas,

sino como parte de la reaccidn del visitante a los diversos discursos

gue emite el museo en su conjunto. El Museo impone: los

visitantes identifican comunmente en la oferta de informacion

una obligatoriedad de lectura o la e BdrdaA DN AA XJAANaEna&eNAAOQdaA

ANF 8AdBAX DN AKAr ek e@osasdvaritecanB Ni ne ANATr

Schmilchuck, 2006, pag. 16)

A partir de estas observaciones y sus hallazgos, las investigadoras agruparon a Ixs
visitantes como lectorxs:
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Lectorx

Lectorx
selectivx

No lectorx
activx

No lectorx
en conflicto

No lectorx

Tabla 2. Clasificacion de visitantes/lectorxs en el marco de obediencia/desobediencia

Schmilchuck, 2006)

= = =4 =1

= =/ =4 -4 A

= =2 =4 =2

Sin conflictos de autoridad con las instituciones
Se relaciona con la informacion con buena disposicion
Usa los textos como guia

Ce A\QgkN NA B?2r Ne QeBe ?2A NrnAQge
cultural

Visitante independiente
Genera opiniones propias

Observa las obras primero, y si lo considera necesario acude a las
cédulas

Considera los textos Utiles, pero no indispensables
Evita las visitas guiadas

Considera que la informacion restringe la libertad de
observacion e interpretacion

Abiertx a revisar la informacioén en folletos o libros, posterior a su
recorrido

Puede convertirse en lectorx selectivx

6NAOOQOdeANA QeA ANBeaxc A XAA NWdDNAOQ

Los textos acentlan la sensacion de ignorancia
Considera los textos incomprensibles o inalcanzables

No lee bajo el pretexto del exceso de visitantes o la mala
redaccion

Concibe el museo como un espacio poco amigable
No son lectorxs potenciales
Van al museo por interés o curiosidad en los te mas expuestos

No se preocupan por obtener mas informacién (y no lo
consideran una falta)

(Rosas Mantecon &

34



Los textos amigables y Utiles tanto para lectorxs como para no lectorxs no son
mutuamente exclusivos; la falta o presencia de ellos tiene que ver mas con las

politicas bajo las que el museo lleva a cabo su practica de forma general, es decir,

si le interesa establecer didlogos y conocimientos compartidos, si valora los

muchos tipos de saberes y las contribuciones de Ixs visitantes y sus otros

publicos, sila comunidad es representada y reconocida en sus discursos, si

AAANF A AAccEAAdWAr AAANGEAAAGWArr NA a&Nr ? BNAR
el conocimiento que ofrece e s el unico o el de mayor autoridad.
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Pausa: Las preguntas gque nos hacemos

Si Ixs visitantes pasan 10 segundos frente a un objeto, de los cuales 7 los dedican
aleer la cédula (Gregg, 2010) , ¢sabemos qué es lo que quieren averiguar?, ¢ qué

les interesa saber? y ¢,qué les inquieta?

¢, Qué tengo que hacer?

¢, Qué es esto?

¢,Como se llama?

¢, Qué estéa sucediendo?

¢, Quién esta representadx?

¢ Es esto realmente arte?

¢Por qué un museo expondria esto?
¢ Por qué estan estas obras aqui?, ¢ por
gué estan reunidas en grupos, en
salas?

¢ Por qué este objeto es valioso?

¢, Quién hizo esto?

¢ Por qué se ve asi?

¢ Para quién fue hecho?

¢,COmo se us6 y como se usa?

¢, Quién esta diciendo esto?

¢, Qué significa?

¢,Coémo hizo esto?

¢Por qué hizo esto?

¢Por qué importa?

¢, Como deberia responder a esto?
¢, Hay una forma correcta en la que
debo de ver esta obra?

¢, He observado este objeto por
suficiente tiempo?

¢ Por qué seguimos este recorrido?
¢, Qué significa circa?

¢, Como puedo saber mas?

Preguntas obtenidas de (McManus, 1989; Minneapolis Institut e of Arts, 1993; Gregg, 2010; Henry &

McLean, 2010)



De escribir a enunciar

Xr NA ANAFT?2AYN Ae Nr rake DNr QaEdnadWeR
realidad, de instituir nuevos sujetos politicos, de producir violencia
e DA Aa N /(PPediaddt 2089

Escribir un texto requiere una serie de elecciones (McGranahan, 2020) : qué

AdNA

palabras usar, qué orden se seguirda, dénde ubicar la in formacion, en qué tiempo

se describiran las acciones, como se llamara a Ixs lectorxs, quién escribe a quién,
coémo se entablara la comunicacion, cual es el propdsito del texto, cual seré el
tono, qué politicas y ética seguira el escrito.

Existe una potenc ia ética en lo que se comunica en el museo; la declaracién,
promesa o la pregunta implica una responsabilidad histérica y social. Toda
enunciacion es un acto social (sea considerado como obligacion o mediacion) y,
como tal, su relevancia esta no en lo que describe sino en lo que hace. La

declaracién, una enunciacién no es un pr oducto aislado, sino un proceso en el

que se revela la relacién con otrxs (Lazzarato, 2006) .

Las mediaciones, como la practica educativa y curatorial, abordan, increpan,

la

conectan o desatan narrativas sobre lo que asumimos y lo gue desconocemos; y

es en estos intercambios en los que el museo habria de asumir su punto de vista
y compromiso con la realidad. ¢ Qué es, entonces, lo que podemos llegar a ser a
través de las palabras?, ¢ qué es lo que confirmamos, convocamos 0

controvert imos? En esta nocion, el lenguaje contiene una posibilidad de cambio.

Empezar a escribir

X! K Ni ABgAAce AAr r NANOQdeANr Ani gOQAr
encontrar, primero, evidencia de la posicion de Ixs escritorxs;

segundo, lo que estan diciendo; te rcero, lo que escogen no decir y

NA nece?nS r neac CAAdgBe A e?2dnA nAENON
(Coxall, Museum text as mediated message, 1999)
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La escritura en museos no inicia al poner el boligrafo sobre el papel o abrir un

documen to nuevo, sino involucra un estudio previo, la preparacion para

mantener la coherencia, estructura, objetivos y mensaje del texto (Blais, Writing,

a Critical Process, 1995) relacionados al marco institucional de autoridad; e

igu almente fundamental es la plena consciencia de nuestra responsabilidad

como enunciadorxs.

Cada proceso de escritura responde a practicas especificas de la institucion, del
DN Kir A?2aeci rs ! ADZEANN =KA(qr
plantea una serie de fases en las que, en una situacion ideal, unx escritorx

neEe’ NOAa e

r

desarrolla los textos de museos:

Pre -planeacion

Planeacion

Investigacion y desarrollo conceptual

)l

1

Conocer el concepto expositivo para determinar pautas y
metodologias a seguir

Determinar hilo conductor a seguir en los textos

Definir objetivos de comunicacién (contextualizacién en
salas, mediacion entre exposicion y visitantes, vinculacion
con materias  escolares, invitacién a participar, etcétera)

Determinar temas y subtemas

Definir pablico objetivo (este elemento determina la linea
editorial a seguir: académico, diferentes idiomas, edad
especifica, etcétera.)

Forma y medios de comunicacion

Planeacién editorial

)l

Definir plan que incluya aspectos tedricos, estratégicos,
organizacionales y técnicos

Analizar objetivos para determinar la estrategia adecuada
para comunicar (oral, escrita, en muro, en folleto, etcétera).

Aplicar evaluaciones formativas o de desarrollo (identifica
las posibles mejoras o modificaciones necesarias en los
procesos para el ¢ umplimiento de los objetivos)

Definir quién(es) escribira(n) los textos (personal del museo
sede, personal de la coleccidn o exposicion itinerante,

N A

38

r



distintos departamentos, escritorx externo, colectivx,
etcétera)

91 Definir el plan editorial que habran de seg uir los textos del
programa (expositivo, educativo, de difusion)
Planeacién grafica
1 Integrar la planeacién grafica al plan editorial

1 Desarrollar un sistema visual a partir del tipo de textos a
desarrollar y las estrategias necesarias (este aspecto
per mitira estructurar el texto y organizar el espacio tanto
del propio texto como de montaje)

1 Realizar una propuesta de presentacion visual de acuerdo
con niveles de lectura, lenguaje, decisiones editoriales

1 Definir quién(es) realizara(n) el disefio

Textos preliminares
1 Elaboracion de textos preliminares a partir del contenido
expositivo establecido en la fase de pre -planeacion y
Escritura planeacion

9 Vincular lo escrito con lo que sera visto y escuchado
1 Analizar y organizar el contenido de acuerdo con el medio
9 Evitar repeticién innecesaria
Validacion
1 Aplicacion de evaluaciones formativas para asegurar que el

Preparacion de contenido cumpla con el marco comunicativo
textos finales coherentemente
1 Realizar correcciones después de las evaluaciones iniciales

9 Visualizar la exposicion y sus posibles recorridos para revisar
el balance de textos y asegurar que se cumplan los
objetivos en relacion a Ixs lectorxs. Revisar aspectos tales
como redundancia, cl aridad, tiempo necesario de lectura en
el recorrido, etcétera.

1 Validacion realizada por Ixs lectorxs
1 Traducir de ser necesario

1 Revision linglistica: Correccion de estilo, gramatica,
redaccion
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P ublicacién

Tabla 3. Fases de escritura

1 Determinar y validar formato final (disefio de texto en
muros, cédulas, disefio de paginas, disposicion, tamafio,
etcétera.)

9 Definir caracteristicas de impresion

1 Correccién de pruebas (errores de imprenta, uso de
mayusculas, tipografia, cuerpo de texto, inte rlineado, corte
de palabras, sangrias, numeracion de paginas, etcétera)

1 Revision general: Textos, disefio, disposicién en el espacio

1 Impresion, montaje, publicaciéon

(Blais, Writing, a Critical Process, 1995)
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USTED ESTA EN UN MUSEO

El museo es una construccién social, un artefacto cultural.

Sus modos de exhibicién como estructuras discursivas estan condicionados casi
siempre por Instancias de poder que manifiestan un orden social, politico y
econémico en el que se inscriben y del que forman parte.

Algunos museos de ciencias se han constituido como espacios que legitimaron las
politicas cientffico-tecnolégicas del momento y establecieron relaciones escasas y
verticalistas con la comunidad.

Para nosotros un museo de ciencias naturales es un lugar de construcciones
colectivas de sentidos.

Figura 5. Museo Gallardo (2017, mayo 18). X MA u>AT uuAAN&EAAAde AAA >e?AQdA R T7?2rN?
BAre QeBe NA DBA JdgAANaEAAQdeAAX DN Ker B?2rNers -A QeArdiAA nA
Qe AnceW NaEAdDArf ENOdaEe Ae JADNQOJk AN NA B Zandietas gnsontextos t Ar ¢ ADANQ(, |
determinados, que deciden que decir y el modo de hacerlo en torno a las narrativas que proponen.

También se eligen con quienes y para quienes se dicen. Siempre se dice algo, por accion o por omision.

#decidirquedecir S ? r N? B E Racebook.

https://www.facebook.com/MuseoGallardo/photos/pb.100055680764749. -

2207520000./1480831595302521/?type=3

Texto de la imagen: USTED ESTA EN UN MUSEO. El museo es una construccion social, un artefacto
cultural. Sus modos de exhibicién como estructuras discursivas estan condicionadas casi siempre por
instancias de poder que manifiestan un orden social, po litico y econémico en el que se inscriben y del
que forman parte. Algunos museos de ciencias se han constituido como espacios que legitiman las
politicas cientifico -tecnolégicas del momento y establecieron relaciones escasas y verticales con la
comunidad. Para nosotros un museo de ciencias naturales es un lugar de construcciones colectivas de
sentidos.


https://www.facebook.com/MuseoGallardo/photos/pb.100055680764749.-2207520000./1480831595302521/?type=3
https://www.facebook.com/MuseoGallardo/photos/pb.100055680764749.-2207520000./1480831595302521/?type=3

Pausa: Para escribir criticamente

La propuesta de escritura de Andrée Blais consiste en una serie de pasos técnicos
en la preparaciéon y produccion de textos; pero es a través de los principios de

legibilidad (que puede ser leido con gusto e interés), inteligibilidad (que puede

ser entendido y comprendido) y responsabilidad (propia de quién escribe y en su

proceso de en unciacidn) es que se puede transmitir un mensaje, atraer a Ixs

lectorxs, afectar su interés y procesos de interpretacion. Para pasar de un

ejercicio descriptivo a uno presente y critico, agrego en esta lista otras tantas
acciones y consideraciones (que aun podran ser completadas):

. Acercarse al proyecto desde una perspectiva critica que cuestione su
relevancia y pertinencia.

o Trabajar las contranarrativas.
° No dar por hecho la validez de los contenidos.
. Construir espacios en los que exista confianza, respet 0 y apertura para

abrazar el error, valorar la retroalimentacion y reconocer las
contribuciones de Ixs lectorxs (Huizinga, Lalli Hills, & Mair, 2016)

. Trabajar conotrxs Ve A €Ar & ENAr R eanci r naEeRNr de AAANT
museo en las distintas fases.

o Ejercer una pedagogia de la voz (Furo, 2011): Reconocer el valor de otras
voces en la construccién de una memoria compartida.

° Determinar las necesidades que son posibles cubrir en coherencia con
Ixs lectorxs a los que nos dirigimos.



Conocer a nuestro publico: qué y cédmo leen, qué aspectos son
necesarios para una lectura accesible, qué aspectos le motivan e
interesan !

No justificar la exclusion, planear alternativas y comunicar los limites.

Estable cer formas y medios de colaboracion con los publicos lectores.

ENRJAdaE XAA ? cAAN ¢DNAXT X?AA reAA ecAQdaA O

consecuencia. No debe ser vaga o compuesta. Es una sola gran idea, no

Q?Ance urUy ., e Nr A&dWdAd equipdsjuntdAeberaed BNaEA OQer

Nr QedkdgaEe nAacA ?(BekelNExhipie Lralopld: i INntérpretive
Approach, 2015, pag. 7) .

Examinar: qué es lo que se intenta comunicar, qué palabras lo expresan,
si laimagen o frase lo har & mas claro, si es suficiente para

motivar/promover una consecuencia, si se puede escribir de una manera
mas simple, si se ha dicho algo que se podria evitar (Orwell, 1946) .

uANcEAce XAA T cAAN ¢DANAX A molimenthcon @fixs KA Nr Q? Ot

lectorxs.

Evitar ser exhaustivx, en cambio ser concretx, accesible y sincerx
(Smithsonian Institution)

Considerar otras formas y formatos de escritura, segun la oportunidad y
el propésito: poesia, ficcion,  novela grafica, preguntas, citas, sefiales
(Bossert, 2016) .

Admitir la incertidumbre y reconocer los limites en el conocimiento de lo
gue se comunica (V&A staff, 2013).

En su libro Curaduria interpretativa, un modelo para la planeacion y de sarrollo de exposiciones,

Alejandra Mosco Jaimes  (2018) DAIDZ, QA NA OQAn 8 A ? KA e & paral d#drolls dleNd A dDiEs A e 7
dgAANEnaEaNAAAGYAr nAcA Niner d0deANr xR NA NA e?N O?2déameA Oe A ? AA

desarrollo de cédulas, y también puntualmente sobre el pablico infantil. El libro puede consultarse en
linea en: https://revistas.inah.gob.mx/index.php/digitales/issue/v iew/935 .
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Asumir que toda idea estéa inco mpleta, toda propuesta puede ser
reescrita, toda exposicion es un proceso de investigacion inacabado y
toda interpretacion puede quedar inconclusa.

Reconocer y sefialar los sesgos.

Evitar el uso del tiempo pasado al referirse a culturas vivas y cambiantes
(Kunst, 2008) .

Demostrar que nos importa quién lee, lo que lee y como se siente.

Respetar y consultar el uso de simbolos y términos problematicos con las
comunidades a las que atafien y afectan (Jennings, y otros, 2019; Modest
& Lelijveld, 2018) .

Tomar postura y reflejarla en la escritura, en el tono y el lenguaje 12
utilizado (Kinsley, Middleton, & Moore, 2016)

12 Especificamente sobre lenguaje incluyente y no sexista, se cuentan con varios manuales y propuestas

valiosisimas para ser revisadas y empleadas en la escritura de textos de museos. Unos cuantos de estos

materiales:

I Guia practica de lenguaje inclusivo, de Chrysallis: https://www.lgbtgiahealtheducation.org/wp
content/uploads/2020/04/Guia -practica _-de -lenquaje -inclusivo -Chrysallis. pdf

1 Lenguaje inclusivo. Guia de uso, de Asamblea no binarie:
https://docs.google.com/document/d/1SriDuhSPz6SObR -43PggQdZgZSgT nI3Az2FQmIFBwao/

1 Elensayode Maria FlorenciaAlcaraz X T AA? AKX DN dArAcE?00deANr nAcA t AkAAcE O
https://www.revistaanfibia.com/man ual -de -instrucciones -para -hablar -con -e/

 Eltexto X-A ANAF ?A DAF SolMipAdytaR CridBalian  (Gracias a Johanna Antonio
por esta recomendacion)  : https://elgatoylacaja.com/la__ -lengua -degenerada

I Elanti -manual de la lengua espafiola para un lenguaje no sexista, de la UNAM:

https://cieg.unam.mx/docs/publicaciones/archivos/218.pdf
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EL DEBATE

rr'emesa

A CINCUENTA ANOS DE LA
MESA REDONDA EL DEBATE
SIGUE ABIERTO:

¢DEBEMOS PEDIR A LOS
MUSEOS QUE CONTRIBUYAN
A LA SOLUCION DE
PROBLEMAS SOCIALES?

En las Gltimas décadas, en los museos
surgieron nuevas maneras de frabajar:
nuevas museologias. En distintos contextos
y bajo diferentes formatos, estos espacios
se transformaron: extendieron su alcance,
diversificaron sus teméticas, transformaron
algunas de sus précticas y ampliaron sus
ideas y posturas sobre los patrimonios. En
esta historia, Latinoamérica aporta desde la
diversidad, las tradiciones y la creatividad.
Con un perfil particular, no pocos museos de

la regién trabajan para ayudar a la solucién

de problemas sociales. [ ‘

& %
y .
Actualmente, en medio de una pandemia ! v
'

W
3Qué retos enfrentan el medio rural ‘ .E
y los ecosistemas? 5

3Cudl es la situacién en

global que no nos da tregua, los temas

abordados en la Mesa Redonda todavia

son relevantes.

|
nuestras ciudades?

dénde nos ha llevado el desarrollo

2
cientifico y tecnolégico?

3Qué podemos esperar de la educacion?

Figura 6.La exposicion como proceso de investigacion
Transformar los museos. A 50 afos de la aventura de Santiago , Biblioteca Nacional de Antropologia e
Historia , Museo Nacional de An tropologia, Ciudad de México, 2022. Imagen de: Leticia Pérez Castellanos.

Curaduria y textos de la exposicion: Leticia Pérez Castellanos
Disefio: Julieta Rodriguez Medina



Marco s de comunicacion de Louise Ravelli

X=er B?r Neelaoportmdad de reflexionar sobre sus

practicas comunicativas, y usar diversas formas de comunicar para

llegar a visitantes y comunidades, para construir mensajes fuertes,

r nAcEA QaEdndQAc r @ENRANI deAAc NA r? naeende ner dOdnm
(Ravelli, 2006, pag. 3)

Esta seccion es un repaso de | libro Museum Texts: Communication Framework

de Louise Ravelli, publicado por Routledge en 2006 13, Aunque desarrollado en el
idioma inglés , varios elementos y sugerencias pueden ser de utilidad para pensar

la comunicacion en el museo de forma general. He agregado otrxs interlocutorxs

por medio de referencias, notas o imagenes para expandir esta vision; pero

habria de considerarse que las sec  ciones dedicadas a est 0s marco s de
comunicacion son cita, parafrasis y resumen del trabajo de Ravelli.

Comunicar es un proceso activo donde se construyen, comparten e interpretan
contenidos, actitudes y valores (Ravelli, 2006) . El alcance de la comunicacion es
tal por que sucede siempre en relacion con otrxs. Por ello, este intercambio es

parte medular de la institucion: no solamente contribuye a la definicién de su rol

en la sociedad, su representacion y percepcion, sino que i ncide en los modos en
lo que se construyen las posibilidades de aprendizaje critico y reflexivo con sus
visitantes y comunidades.

Louise Ravelli (2006) aborda la comunicacion en los museos, desde los textos en
forma es crita y hablada para el consumo de sus visitantes. Plantea la complejidad
de estas herramientas a partir de tres dimensiones: representacional,
organizacional e interaccional. Para la autora, éstas son indicadores del proposito
y construccion, no nada mas del texto, sino de toda una institucion.

3Todo términ oy definicion en esta seccién provienen de los marco s de comunicacion de Louise Ravelli
(2006) ; a excepcion de lo anotado en cita de otrx autorx, en forma de pregunta o reflexion.



La propuesta de Ravelli se basa en la teoria Linguistica Sistémico Funcional (LSF),

de Michael A. K. Halliday, desarrollada en Gran Bretafia a mediados del siglo XX.

La LSF concibe el lenguaje como semiética social, Nr DNQJdER XQeBe ?2A
ReacYAce N dAANaenaEaNAAcE rdf ARJQADZr DANAGHio DN
Delia, 2005) . Esto implica que los procesos de construccion de sentido siempre

suceden con relacién a esos si stemas y estructuras de poder; es asi como el texto

siempre se encuentra en situacion (qué, quiénes, como, cuando, dénde, roles

discursivos, medios), y su interpretacion W quién lo hace Vpuede disputar la

hegemonia de ese discurso  (Hodge & Kress, 1988) .

¢,Cémo comunican los museos?, ¢,cual es el nivel de complejidad adecuado en

una cédula escrita?, ¢ por qué algunxs eligen un lenguaje mas directo hacia sus
visitantes?, ¢hay una forma correcta de presentar un punto de vista?, ¢como

contribuye el disefio a los significados que se desarrollan? (Ravelli, 2006) . Estas y
otras tantas preguntas h  ace Ravelli a partir del detalle de una serie de términos
enlistados en la siguiente tabla
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Dimension
representacion al

Tecnicismos y

precisién

Definiciones
Taxonomias

Opciones vy alternativas

Dimensién Nivel Macro Género y propésito
organizacional Nivel Medio Indicadores lingiisticos
Indicadores visuales
Nivel Micro Flujo

Tema o motivo

Rema
Otras consideraciones Modo
organizacionales Rol

Contacto y/o nivel de retroalimentacién

Nominalizacion

Densidad léxica

Dimensién
interaccional

Niveles de interaccion

Interaccién convencional

Interaccién encubierta

Interaccion secundaria

Interaccion directa

Interaccién adaptativa

Rol de Ixs interactuantes

Estilo de comunicacion

Voz gramatical

Direccion
Seleccion |éxica

Posicién del texto

Modulacién
Valoracion

Tabla 4. Listado de los conceptos empleados por Ravelli en su

s marco s de comunicacion

(Ravelli, 2006)
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Dimension representacional

XyAAne QeBe rNA nerdk ANR AAr OQnD2 AKAr DANkNA AnNAAc
r AkN BarR BNAer * AAAAe OQeBe AC ury Smxeac e?n Ae N
espectadorxs con la misma artilleria pesada con la que Ixs

curadorxs estan armadxs? El lenguaje puede ser riguroso o

coloquia, mi NAA cAr NA AeAe F NANcEAA r NA F NANcEer es X

(Schaffner, 2006, pags. 165 -166)

Esta dimensién indica el  uso del lenguaje para representar, interpretar y construir
(Ravelli, 2006) una alternativa de mundo que, no necesariamente, es la realidad.

Una parte intrinseca de los procesos educativos de los museos es la

interpretacion de las practicas, valores, formas y productos culturales; es decir, la
comunicacion del trazo de las relaciones que se da n alrededor de esa
produccién: qué es lo que indican los objetos, por qué han sido elegidos (para

formar parte de la coleccién o dentro de una exposicion), qué revelan, qué

vinculos tienen con otros objetos, como se conciben en el aqui y ahora (Ravelli,
2006) .

En las cédulas, en las hojas de sala, en las guias, usamos las palabras para
comunicar. En estos dispositivos, los textos son otro elemento que interpretay, a
su vez, facilita la interpretacion que las personas hacen de lo que perciben.

En la dimension representacional de los textos, Ravelli (2006) considera dos
elementos: tecnicismos y alternativas en la representacion:

1. Tecnicismos y precision en la representacion

¢Suponemos que lo escrito sera entendido?, entonces ¢,como explicar y mediar
tecnicismos que aporten al cuerpo de conocimiento sobre el tema? El uso de
conceptos complejos, poco conocidos o rebuscados puede cumplir el objetivo de
una representacion precisa; sin embar go, la eleccion del contexto en el que se
insertan los términos también actla en su comprension e interpretacion. Las



definiciones, las taxonomias y la indicacion de procesos son recursos Utiles para

proveer mas detalles.

a) Definiciones * Algunas forma s de elaborar definiciones es a través de
NANBNAA®T
uXr xUys

primera es el texto y la segunda un glosario).

1
:

Qe Ber
MA AAKF ?Ae

Estructura y funciones

El cerebro tiene su propio lenguaje gracias
a que miles de millones de neuronas se
comunican estableciendo una red de contral.

Las neurcnas transmiten mensajes a través de
sefiales eléctricas como respuesta a estimulos
externos, y nos ayudan a mantener nuestro
cuerpo en optimo estado, también crean
nuevas conexicnes para realizar acciones
complejas, por ejemplo una operacion
matematica.

X Nr

r QArerR
técnica de las explicaciones (por ejemplo, texto en

AKABADZ X R XNr

Comunicacion neuronal (sinapsis)

Las neuronas mandan
cerebro

informacion de nue:
a todo nu

MNeurona

Las neuronas son las celulas

ro Cuerpo a traves
de sefales eléctricas.

Qe NeQdD2 QeBe

rN ?2AdAd" AN ENO? &rer D2
dos columnas, de las cuales la

basicas del sisterna nervioso. [

Hemisferios

Figura 7. Ejemplo de definiciones: Explicacion de los elementos fundamentales para comprender la

estructura y funciones del cerebro. Fragmento de la

de México, 2022, https://www.universum.unam.mx/assets/pdfs/quias

guia de sala El Cerebro , Universum UNAM, Ciudad

-de -sala/quia -cerebro.pdf

b) Taxonomias: Refiere a la construccion de representaciones mas complejas, a

partir de la repeticion, de sinGnimos y antonimos, o creando relac

iones entre

4 Ravelli menciona la importancia de determinar qué conceptos necesitan de definicion, y cuales no.
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elementos (un elemento posee otro o es parte de otro). El texto en si es una
taxonomia de conceptos (definiciones, contrastes, explicaciones). En las
AAi eNeB8Ar AABkdnA N ?2AdAd' A NA WNacke wue

La muestra tiene como punto de partida el
trabajo de Clara Porset, la disefiadora cubano-
mexicana que en 1952 organizo la primera
exposicion de disefio en el pais: El arte en la vida
diaria. Exposicion de objetos de buen disefio
hechos en México. Para Porset, los contenidos y
el recorrido de esa muestra fueron un postulado
de lo que el disefio nacional debia proyectar de
cara a la modernidad. La disefiadora pretendio
resolver |la tension entre industrializacion y
trabajo manual con una vision tripartita: disefio,
artesania e industria debian compartir caminos
para ofrecer a la sociedad objetos de disefio
accesibles, con sentido social y estético.

Figura 8. Ejemplo de taxonomias: explicaciones, definiciones y composicién ; uso de verbos ser (fue ron)y
tener (tiene) . Fragmento de texto en linea de la exposicion Una modernidad hecha a mano , MUAC
UNAM, Ciudad de México, 2022, https://muac.unam.mx/exposicion/una -modernidad -hecha -a-mano

2. Opciones y alternativas en la representacion

Cada objeto tiene diferentes formas de ser repre sentado y cada historia tiene
diferentes formas de ser contada. Tres elementos clave que determinan la
imagen conjunta que se quiere comunicar son:

a) El proceso , es decir, la representacion de algo que sucede, que se hace, que
es, que se piensa o que se si  ente; todo ello llevado a cabo por un verbo.

b) Lxs participantes (sustantivos), quienes realizan, intervienen, coadyuvan en
€S0S procesos.

c) La circunstancia que provee informacion adicional sobre el donde, cuando,
cdmo, por que.
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La dimension representacional es, quiza, la mas importante en la potencialidad
interpretativa de un texto. En la eleccion Iéxica y gramatical, se enfatizan sujetos,
actos y relaciones: ¢ Quién(es) llevan a cabo los procesos?, ¢ se nombra o se
disimulan?, ¢se sefala a distin txs participantes: quienes ejecutan y quienes han
sido afectadxs?, ¢ se sitlan las acciones o resultan volatiles?, ¢ es esta
representacion Unica? Al mismo tiempo que responden a las condiciones
institucionales, el llamado a Ixs escritorxs d e museos es la toma de decision
consciente sobre qué escribir, como y por qué hacerlo; la posicién que tomen
frente a las controversias es un factor determinante en la experiencia de
aprendizaje de Ixs visitantes.
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Figura 9. Katharina Faller [@kategoesmuseum]. (2023, abril 3). X-Nayr NinAKAgA AQADANBJOQ AADZr
vocabulary in exhibition texts. Those visitors who already know the terms can just skip the explanation,

nor harm done. Everyone else has the opportunity to learn new words and really grasp the context of

the exhibition .MW¥ N&r e AN Explighemesiel vacabulario y especifico en los textos expositivos. Esxs

visitantes que ya conocen los términos pueden saltarse la explicacion, no hay dafio. Todxs Ixs demas

tienen la oportunidad de aprender nuevas palabras y realmente ent ender el contexto de la exposicion.

Todxs ganan) Instagram, 2023, https://www.instagram.com/p/CqlRNZAI6Wz/

Trad. de laimagen :Vocabulario académico en los textos en muro | Museos


https://www.instagram.com/p/CqlRNZAI6Wz/
https://www.instagram.com/sgmuseummemes/
https://www.instagram.com/sgmuseummemes/

Dimension organizacional

X>ADA OnD2AA NA ?AA NinerdgOdaA AgNAN ?2A naeEenar dae
necesita hacer sentido dentro de la organizacion del todo. Pero

dado que los visitantes las encuentran fuera de orden, también

ANONr gAAA R?AOQOdeAAc ADANNNADZHNAANBNAANS X

(Serrell, 2015, pag. 31)

La dimension organizacional de los textos es una parte intrinseca del proceso de
construccion de sentido: La  forma en la que s e configuran y ordenan las palabras
y las frases , y sus diferentes niveles de accesibilidad y complejidad, facilitan o

limitan el ejercicio de interpretacion. Por ello, uno de los retos que mas se

mencionan en la educacién en museos, al igual que en el des arrollo de
contenidos, es generar herramientas informativas, interesantes, atractivas, y al

mismo tiempo, criticas.

Esta dimensién opera de distintas formas en la construccion de sentido y en las
experiencias de visita y de lectura: De punto a punto (entr e diferentes espacios y
conceptos), haciendo sentido de las conexiones tematicas, enfatizando los

elementos claves de un planteamiento, limitando los propdésitos de las

comunicaciones, fragmentando un todo, haciendo funcionar cada parte de

forma independien te, etcétera. Y es que no solamente en la representacion se

indica la intencién de un texto, sino también en su organizacion (Ravelli, 2006) .

Lxs visitantes tienen disimilitudes de o o i i
. La experiencia de visita va mas alla de
todo tipo, y la labor de Ixs educadorxs o ]
i o o los limites temporales, esp  aciales y
y mu seblogxs es posibilitar multiples
) ] contextuales del museo. La labor de
puntos de acceso a esas diferencias, i
) o Ixs educadorxs y museologxs es
reconociendo que la experiencia de o .
. . i o posibilitar multiples puntos de acceso
visita va mas alla de los limites _ _
_ gue respondan a la diversidad de
temporales, espaciales y contextuales o .
caracteristicas de Ixs visitantes.
del museo.

Tabla5s MYNBnAe A nAcaANja DANK MmAA AQe (XA eQeBe ? Meldajtora,pn ANAN DN B?r N
originalmente publicado el 13 de enero de 2016, en:NodoCultura, https://nodocultura.com/2016/01/13/no -

existe -tal -cosa-como -un -visitante -de -museo/



https://nodocultura.com/2016/01/13/no-existe-tal-cosa-como-un-visitante-de-museo/
https://nodocultura.com/2016/01/13/no-existe-tal-cosa-como-un-visitante-de-museo/

Ravelli plantea la organizacion de un texto en tres niveles: Macro (género), medio

(indicadores) y micro (flujo).

A. Nivel macro: Género y proposito

Este nivel refiere al pr

enfoque que se le da al texto y su proposito social. Ravelli

siguientes:

Género

1. Procedimiento

2. Narrativo

3. Reporte

4. Explicaciones

5. Exposicion

6. Directivo

7. Discusion

Tabla 6. Géneros de textos

oposito que afecta la estructura general de un texto. Es el

Propdsito
Reproducir lo que se
indica en el texto.
Ubicar una historia
en tiempo y espacio
particular.

Describir objetos.

Explicar como
suceden las cosas y
por qué son de
determinada
manera.

Influenciar la
opinion de las
personas.

Influenciar acciones
0 comportamiento.
Examinar mdultiples
lados de un
argumento.

(Ravelli, 2006)

(2006) propone los

Estructura

Lista de elementos que se requieren e
instrucciones a seguir.

Sigue una complicacién (nudo) que
establece un camino particular hasta

llegar a la solucion para superar o concluir
la situacion (desenlace).

Inicia con una clasificacion general,
declarando qué se esta reportando. Se
divide en secciones y se escribe en tiempo
presente.

Estructura simple de dos partes:
Aclaracion general y explicacién de qué,
coémo y por qué sucede algo. También se
escribe en tiempo presente, pero contiene
secuencias temporales.

Inicia con la declaracion del argumento
gue traza puntos clave. En el cuerpo del
texto incluye cada argumento, y concluye
con el replanteamiento, confirmacion o
actualizacion del argumento.

Mantiene la estructura del género de
exposicion.

No prioriza un solo argumento. Termina
con una recomendacion o conclusién
abierta.
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Para Ravelli, la coherencia entre intencion, género y estructura es una condicion,
n?Nr XNA dAdOQde DN KA ANOA? &A Nr (RiVelin2)®? AADA ne
pag. 29) . Sin embargo, pensar que €stos son los Unicos géneros seria

contradictorio a la tan necesaria renovacion de los lenguajes museales que

siguen estancados en la exclusién, en la autoridad y en la tradicion 15 Sibien es
necesaria la claridad del propésito para su evaluacion, es en el experimento

donde la comunicaciéon puede lograr expandir la convivencia de multiples

historias y sentidos: En un ejercicio de mediacién critica, la experiencia no se

concluye cuando te  rmina el recorrido o la lectura, sino que forma parte de
intervalos. No se trata de concluir sino de esperar y derivar. Y eso es lo que

podemos hacer con el juego entre géneros, ritmos y orden.

B. Nivel medio: Indicadores

Este refiere a los elementos qu e marcan las secciones o etapas de un escrito: Son
punteros que sirven para diferenciar ideas generales, conceptos clave y el cuerpo
del texto. Ravelli (2006) considera tres tipos de indicadores:

Linguisticos Usan el lenguaje para sefialar los aspectos mas importantes del texto o
resumir conceptos clave que se leeran en las siguientes secciones. Son:
a. Los encabezados, titulos y subtitulos que indican a Ixs
lectorxs qué encontraran en el texto.

b. Las oraciones introductorias o tematicas, parte inicial de
un pérrafo, que anticipan la estructura que sigue.

Visuales Aspectos de disposicion o disefio que sefalan o enfatizan elementos en
los textos, como espacios en blanco, uso de distintas tipografias,
ne gritas, colores, etcétera.

Ambos Uso de niveles coherentes y razonados en los que se integran
indicadores lingtisticos y visuales 18,

Tabla 7. Indicadores (Ravelli, 2006)

15 Considerando estos géneros predeterminados y de estructura limitada que ignoran otras formas de

escritura antihegemonicas.

6 Nivel 1 VTitulo, subtitulos Vletram &s grande | Nivel 2 VParrafo introductorio  Vletra mediana | Nivel 3V
Informacién mas detallada Vletra pequefia
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C. Nivel micro: Flujo

Este nivel comprende la organizacion de las oraciones. A través del trazo de

puntos de partida y llegada, se devela el objetivo de un mensaje y el contenido

que lo refuerza. Ravelli  (2006) plantea dos elementos que afect an el ordeny el
énfasis de una oracion, determinando el flujo de informacién entre oraciones, y

en consecuencia influyendo en el proceso interpretativo:

a. Eltema o motivo: el punto de partida o con lo que inicia una oracion,
depende del mensaje que se qui ere comunicar.

b. Elrema: el aspecto nuevo en una oracion refiere a su punto de llegada, la
parte final que es contraparte del tema y puede ser considerada una
aportacién al tema.

La relacién que se establece entre el motivo y el rema es lo que le da ritmo ala
lectura: En cada oracién de mensaje simple (sin que requiera extenderse en

contexto), Ixs lectorxs cuentan con algo nuevo que sera, en un siguiente paso, un

tema.

A partir de 1968 , los déficits financieros se convirtieron en un problema croénico.

La actividad, los proyectos y los gastos fueron aumentando mientras que el importe de

las cotizaciones no cambié en ocho afios.

Mientras tanto _, empezaron a distinguirse los nuevos rasgos de los museos y su papel

en la sociedad contemporanea.

Tabla 8. Ejemplo de progresion de tema y rema a partir de un fragmento de la historia del ICOM:
https://icom.museum/es/sobre -nosotros/historia _-del -icom/
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Dimension interaccional

XrAker ANiaer reA neeD2OQOaer reQdAANr R Q&NADZ NA
DN naeeONrer DN gAANEAQQdaAs X
(Ravelli, 2006, pag. 71)
En la dimensidn interaccional, se plantea el rol del lenguaje (interactividad
dialégica ")y la construccion de significados desde las relaciones que se
establecen entre interlocutorxs . Este tipo de interaccion se encuentra en
XAanaEBgdgAer OQef Ada dWyemdivos] [k buBtA duOIxs ViditAntes] hagaln]
comparaciones, formule[n] o responda[n] preguntas, haga[n] elecciones, note[n]
relaciones, haga[n] conexiones personales y altere[n] sus estructuras cognitivas
Ni d r A N(Rismém, 012, pag. 138) .
Chandler G. Screven (1995) identifica cinco niveles de interaccion 18 en los textos
expositivos en relacién con Ixs visitantes:
1. Interaccién convencional: Se encuentra en los paneles o cédulas técnicas y
explicativas que, comunmente, acompafian los objetos. Su propoésito es
aportar informacion.
2. Interaccion encubierta: Incluye formatos tradicionales de texto, pero utiliza
preguntas, retos, instrucciones, mapas informativos, que simulan el
involucr amiento activo. El proceso interpretativo depende del texto y el
contenido expositivo, no simplemente en la actividad interactiva.
3. Interaccion secundaria: En este caso, las cédulas convencionales incluyen
informacion necesaria para llevar a cabo y/o motiva r una actividad
17Los distintos tipos de interactividad en los museos segun Witcomb: la técnica, la espacial y la dialégica,
en la que el sentido es mayorment e negociado (Witcomb, 2003)
8 He realizado una traduccion literal de los términos empleados por cada autorx: Ravelli (2006) refiere a
interactional (interaccional) , Witcomb (2003) a interactivity (interactividad) y Screven (1995) a interaction
(interaccién). Y aunque en algunos casos se usan de forma indistinta KA DA r Nen AQda A XuAANaEAQQ(qCc

interactivida DZ t AQdA ?AA Qe AW N&r AQdaA QeA Ker WdrdaAAANT
Gandara (2013), aporta una serie de precisiones para profundizar.

A B?2r Ner



r NO? ADAcdAS neac NYNBnAeir X$§AAkNr neac e?n

NAQe AAacAcar ?2A A?NWe @ENaexs

4. Interaccion directa: Se utiliza en recursos que requieren que Ixs visitantes
activen piezas para conocer el contenido. Este tipo de recursos permite
establecer ritmos de lectura y atencién.

5. Interaccion adaptativa: Incluye recursos electronicos que pueden adaptar
(incluso personalizar) las respuestas segun los intereses , habilidades,
necesidades, estilos de aprendizaje, etcétera . Este tipo de interaccion no
solamente contempla las respuestas automatizadas

Are the people in these portraits
people with power?

| guess that depends on your
definition of power.

Figura 10. Ejemplo de interaccion adaptativa. ASK, aplicacion del Brooklyn Museum  en la que Ixs
visitantes pueden realizar preguntas, obtener y compartir informacion a través de mensajes de texto

con expertxs. ASK Brooklyn Museum , 2019, https://youtu.be/d5ReMEyVJRO

Trad.: V¢ Las personas en estos retratos son personas con poder? VSupongo que eso depende de tu
definicion de poder.

Los niveles de interaccion de Screven abordan el contexto especifico de la
exposicién, pero también responden a diferentes variables implicitas en los

valores y los procesos de la institucion y sus formas de vinculacién: Los roles
creados y adjudicados por ésta, por Ixs visitantes y o tros grupos implicados; el
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estilo de comunicacion usado; y la postura o posicion de autoridad o aparente

neutralidad.
Museo moderno Post -museo
De la autoridad al novato Roles (a) Socios iguales
Formal e impersonal Estilo (b) Informaly personal
Objetiva y neutral Posicién (c) Subijetiva y con opinion
Tabla 9. Aproximaciones interaccionales entre el museo moderno y el post -museo. Esquemade (Ravelli,
2006, pag. 72) .
a. El rol de Ixs interactuantes
Al mismo tiempo que establecemos un rol para nosotrxs, lo hacemos para los
ot rxs: El rol de la institucion museal actual oscila entre el rol autoritario que limita
las oportunidades de Ixs visitantes para interactuar y una actuaciéon abierta a
asociarse con sus comunidades. En el primer caso, el museo, distanciado de sus
publicos, t ransmite la informacién de manera objetiva, seria y formal, mientras
gue en el segundo se promueve la reciprocidad, la exploracion critica, la
participacién y la co -creacion de conocimiento (Ravelli, 2006) .
Siguiendo el traba jo de Halliday, Ravelli resume cuatro roles que en los que se
expresan distintos tonos segun la relacion entre interactuantes:
Rol Modo Proposito Respuesta Ejemplo
Declaracion Declarativo Dar informacion Confirmar o La lava se
aceptar solidifica
rapidamente.
Pregunta Interrogativo Demandar Participar enla ¢,De qué esta
informacién construccioén de la hecho el
comunicacion. universo?
Oferta Interrogativo Dar un bien o Aceptar , rechazar o | ¢Te gustaria saber
modulado servicio dudar. mas?
Instruccién Imperativo Demandar un Una accion Toca la pantalla.
bien o servicio explicita.

Tabla 10. Adaptado de los roles discursivos basicos que inciden en la comunicacion entre interactuantes
(Ravelli, 2006, pag. 75)

60



Las variaciones de estos roles responden al tono de la comunicacion, la

formalidad de los textos (so  lemne, formal, informal, intimo), el poder adjudicado,

cedido o compartido entre museo y lectorxs, y la distancia que existe entre

ABkers X-A QeBnANYdDADZ DN NaomuAidades]hdidaglee ANr uB?r
los modelos de poder, en los que el museo se posi QdeAA QeBe YA?Ae&dDADZ
son apropiados, y necesitamos formas mas complejas en su naturaleza e

BnAOaeXx udgdanOQeBkR OQOdAADA neac éAWNAAGQR “"rnl R na

b. El estilo de comunicacion

Ravelli refiere al rango de comunicacién que va de lo formal e impersonal a lo

informal y personal; los estilos mas comunes son el estilo publico (se usa en

ocasiones formales), el social (usado en la interaccién cotidiana) y el personal (el

gue usamos en situaci  ones mas intimas).

XAAKkNE QaBe NrOQef N AAr nAAAkcAr QecaeNOAAr Nr ?2AA
critica para promover el cambio; la seleccién de palabras involucra

ne&A8AgdgQAr e?N reA A WNONr ekWdArR nNace AABkdAA r?,
(Spero & Whitney, 2023, pag. 7)

Tres elementos afectan el estilo de comunicacion (Ravelli, 2006) :

1. La voz gramatical funciona para enfatizar tanto el tema (ver: dimension
organizacional) como quién ejecuta la accion. La voz activa subraya la
agencia de quien la realiza, mientras que en la voz pasiva se encuentra en
segundo plano. En general, la voz activa es la mas recomendada por
claridad y accesibilidad.

2. Ladireccion del texto consiste en como nos referimos Ixs unxs a Ixs otrxs;
basicamente, es la forma en la que se usan los pronombres personales. En
los textos de museos, la institucién se dirige a grupos de personas, por lo
e?N P NANEAKBNAAN nAcA t AkKAcEe DN 8 BdrBeR ?2a
r nAcA D cEdfdaEr N A r?2r nCkAdgOer ?2aAdgAd" A XaACKX
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Mas personal Te mostraremos obras excepcionales del siglo XX.
El museo te mostrara obras excepcionales del siglo XX.

Menos personal Obras excepcionales del siglo XX seran mostradas 19 aqui.
p

Tabla 11 Tipo de direccion enla  dimension interaccional (Ravelli, 2006)

3. La seleccion léxica, es decir, la naturaleza de las palabras que son usadas.
Visto también desde la dimensién representacional, el uso de
determinados términos no solamente sugiere la in tencion de inclusion,
rgAe e?N DNWNAAA KAer rNrifer kAYe Ker e?N NA
perpetuar dinamicas de poder injustas al descartar narrativas que no
NAQAYAA KA n Na&r n NOQKinskeyl MiditetBng &\Modra, N 2016, pag.
57).

c. La posicién del texto

El rango que propone Ravelli sobre la posicion de un texto va de aquellos que
NAENONA XekYNadWerx uAN?AcEGAANrR RAQA?AANr UR OQeB
Ker Xr?2kYNagdWerx unNar e AdahéedoR. NBeadWer UR QeBe 72

El museo moderno legitima los contenidos como ciertos y cerrados, omitiendo la
construccion de sentido en relacion entre la institucion, quien escribe, quien lee,
qguien comenta. Para ello, Ravelli (2006) sugiere dos estrategias para matizar los
extremos de la posicion de un texto:

1 Modulacién: Hace posible la negociacién de los hechos. Es una forma de
moderar las afirmaciones, y en algunos casos, también apoyan el flujo del
texto. Se puede expresar através  de verbos modales (deberia, puede,
podria, suele), adverbios de duda (tal vez, quiza, posiblemente,

1%Uso de voz gramatical pasiva.
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probablemente), o recursos linguisticos que aluden a una creencia (se creia
e ? N¥.U

1 Valoracion: Incorpora opiniones, evaluaciones o actitudes en un texto. Se
desarrolla en términos de afecto o reacciones emocionales (los pioneros
estaban felices), en términos de juicio (fue un gobierno corrupto), o en
términos de apreciacion estética (es un edificio extraordinario).

La representacion del mundo y las formas en las que lo ordenamos e

interactuamos entre Nosotrxs y otrxs no pueden ser neutrales. Toda

comunicacion involucra sesgos y puntos de vista propios y ajenos; por ello, en el
ejercicio de escritura en el marco institucional se deben considerar proce sos de
investigacion compartidos y participativos. Esto implica la renuncia a la version

Gnica y a la inclusiébn como una idea posterior.

20 No confundir con el uso de frases que evitan dar informacioén clara y directa cuando se cuenta con
NAKAR NA dJA?P Adnr KKABADAr S NArNA fReacDZR neac NYNBnAefr XT?20ter |
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Pausa: Tirar los textos del muro

Vides (Vacios), Centre Pompidou y
Kunsthalle Bern, Paris y Bern , 2009. -
Concebida como itinerante, esta
retrospectiva reunio el trabajo de nueve
artistas que han realizado exposiciones
vacias, sin mostrar objetos y sin intervenir
los espacios. Lo Unico que habia eran los

textos de muro que servian para
puntualizary e nmarcar cada sala (Gat,
2016).

Figura 11Voids , Pompidou Centre, Paris, 2009.
Vista de entrada. Fotografia de prensa de: George
Meguerditchian/ADAGP Paris,
https://www.centrepompidou.fr/en/program/cale
ndar/event/c4rd4Xr

Figura 12 Voids , Kunsthalle Bern, Bern, 2009.
Fotogra fia de prensa de: Dominique Uldry,
http://kunsthalle -
bern.ch/ausstellungen/2009/voids/

Xe&ENr NAAN e A?2r NAANR NA ANiae NareB?ce Nr AdgaNEAA?
A?NraAcA Ni nNegNAQGAR nNae Nr NBJANAANBNAAN e AW d DA
textos pueden desaparecer a la orden. Como consecuencia,

pueden y deben abordarse estratégica y creativamente \o no

DANKkNA rN& ?2r AD2r s X

(Schaffner, 2006, pag. 1 56)


https://www.centrepompidou.fr/en/program/calendar/event/c4rd4Xr
https://www.centrepompidou.fr/en/program/calendar/event/c4rd4Xr
http://kunsthalle-bern.ch/ausstellungen/2009/voids/
http://kunsthalle-bern.ch/ausstellungen/2009/voids/

Cita a ciegas con Los Modernos , Museo
Nacional de Arte (MUNAL), Ciudad de
México, 2016. - La propuesta curatorial y
museogréfica de la exposicion planted

una serie de dialogos temaéticos entre
obras de la produccion artistica del siglo
XX. Como evento de un dia, se ocultaron
las cédulas técnicas de las obras; de tal
manera, Ixs visitantes podrian apreciar las
cualidades y las relaciones entre las
piezas, a partir de la observacién y no de la
predisposicion  (Morales, 2016) .

Figura 13 Cita a ciegas con Los Modernos

MUNAL, 2016. Cédulas intencionalmente ocultas.
Fotografia de: Museo Nacional de Arte,
https://www.munal.mx/

X, ?Nrace naeenar dgae AK e?2daAAc AAr ONnD2 KAr

disminuyan la velocidad y experimenten el arte en sus propios
ANhEBdgAer s X
Matthias Waschek en  (Wallis, 2015)

X-Ar dDNAr n?NDANA QeB?AdQAcEr N Bar AAK& DN
dichas o escritas. El espacio de la exhibicion (la luz, el color, la

disposicidn de las paredes), la disposicién de los objetos, cada

objeto en si mismo, la musica, los olores, también comunican, y de

hecho deben ser los elementos principales de comunicacién. Por

lo tanto, la pregunta ¢ es necesario poner texto aqui? debe ser

r NBn &N KA (Fisroadg, 2012 pag.X33)

DN Ker B’
Ni nNed NAQdA Bar naEeR?PADA ur U é?Na&NBer o?N A?Nr A&
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https://www.munal.mx/

Picasso Scul pture , Museum of Modern Art (MoMA), New
PICASSO
SCULPTURE York, 2015-2016.- Como parte de un ensayo y para evitar que

las personas fueran de las obras a las cédulas, la curadora

Ann Temkin propuso un folleto con informacion técnica de

las esculturas e ilustraciones lineales . Las reacciones fueron

mixtas: Por un lado, la experiencia resultaba interesante sin

AA XdAnceBdrdaAx DN AAr nAAKAkc
— se proponia para Ixs visitantes no era tal (Landi, 2015) .

Figura 14.Picasso Sculpture , MoMA, 2015-2016. Folleto de exposicién
disefiado por MOMA Design Studio. Imagenes de: MoMA Design

Studio, https://momadesignstudio.org/

Beau Monde: Toward a Redeemed

Cosmopolitanism , 42 Bienal SITE Santa Fe, Nuevo
México, 2001 -2002. - Sin intentar proyectar una

idea preconcebida, la propuesta curatorial reunioé

la vision de distintxs artistas sobre qué y como es

un mundo bello. El curador Da  ve Hickey decidié
omitir los textos de salas, para que la exposicion
fuera motivo para crear otros significados y

sentido de lo que puede ser el mundo. La
informacion se concentré en un folleto y la Unica
cédula se ubica en el exterior del edificio en la
forma de graffiti  (Schaffner, 2006; Gat, 2016) .

Figura 15 Beau Monde: Toward a Redeemed
Cosmopolitanism , SITE Santa Fe, 2001-2002. Vista de la
instalacion Untitled de Jim Iserman (2001) al exterior del
edificio y de Graffiti Beau Monde  de Gajin Fujita (2001).
Fotografia de: Herbert Lotz,

https://sitesantafe.org/microsites/beaumonde/

Figura 16.Beau Monde: Toward a Redeemed
Cosmopolitanism , SITE Santa Fe, 2001-2002. Vista de Bird
Watching de Jessica Stockholder (2001). Fotografia de:
Herbert Lotz,

http_s://sitesantafe.org/microsites/beaumonde/
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Sistema cedulario

X-Ar OnD2 AAr DN ?AA NinerdgOdaA reA NrnAOder
de agentes (la exposicion, quien la hace, Ixs espectadorxs, quien

exhibe) entran en contacto, trayendo dif erentes interpretaciones y

BeD2r DN A?2reE8As X

(Bruchet, 2019, pag. 139)

En el desarrollo de una exposicion, los guiones \cientifico, curatorial,
museologico, tematico, museografico 2%/ permiten estructurar y aplicar
investigaciones (Bedolla, 2013) , planteamientos (y relaciones. Estos instrumentos
son de gran importancia para la elaboracion del contenido escrito; pues formulan

las intenciones comunicativas d e una propuesta, es decir, lo que se encuentra en
ellos serd comunicado a través de obras, objetos, textos, recursos de

ambientacion, herramientas didacticas u otros dispositivos. Los guiones son

tanto fundamento y justificacion como guia del planteamiento expositivo; y el
AKABADZ Xr dr A N BoBnjubtd\DBlakidnade acddulas  Ves una parte
esencial en su concrecion.

Alrededor de la década de 1880, el uso de cédulas para catalogar y describir

objetos era una practica ya aceptada en el intento por educar a las Xnasas X
(Bennett, 1998) 22, En el siglo XX, el uso de estas herramientas aumento fr ente a la
resistencia de los museos de arte a referirse al aura de las obras; y para la Nueva
Museologia se plante6 como un medio para facilitar los procesos interpretativos
(Reitstatter, Galter, & Bakondi, 2022)

2L Existen tantas definiciones como especificidades que aportan estos guiones, las di ferencias se
encuentran tanto en el nombre que se les da, el pais e institucion que los desarrolla, como en la

aplicacion de éstos. Para no discurrir en ello, apunto a una referencia que puede traer més claridad: Los
capitulos 3, 4 y 5 del libro Curaduria interpretativa, un modelo para la planeacién y desarrollo de
exposiciones, de Alejandra Mosco Jaimes. En su propuesta, Mosco Jaimes ademas propone un guion de
estrategias interpretativas.

22 En las colecciones privadas, las cédulas funcionaban como un inven tario, una explicacion para las
personas invitadas a visitar esos espacios y, en algunos casos, para hacer catalogos (Schaffner, 2006) .
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Superando e sos primeros planteamientos, Screven (1995) plantea una variedad
de funciones en relacién con Ixs visitantes
1 Atraer y motivar la atencion activa hacia el contenido expositivo.

1 Proveer informacion sobre el contenido exp ositivo (nombres, fechas, usos,
relaciones, por qué se expone el objeto, qué hace, etcétera.)

1 Guiar a Ixs visitantes sobre qué ver o a qué prestar atencion; enfatizar ideas
o elementos particulares del contenido expositivo.

1 Interpretar el contenido de la e Xposicion (causas, efectos, impresiones,
significados).

9 Orientar a los visitantes en qué esperar, cOmo esta organizada la
exposicién y como se pueden relacionar a ella.

91 Corregir conceptos erréneos.

1 Personalizar los temas y conectarlos a experiencias, frase S 0 conceptos
familiares.

1 Promover que Ixs visitantes hagan analogias.

1 Resolver a preguntas que Ixs visitantes comunmente tienen sobre el
contenido expositivo.

1 Promover el uso de la imaginacion, la identificacién personal en una
situacion expuesta y sensib ilizar a otros puntos de vista.

1 Retar a Ixs visitantes a lidiar con un problema especifico.

XAN AceAAA DN ?2AA NinerdgQdaAR Ae ?2AA NAQJOQAenNDZ AR
biblioteca, y Ixs visitantes deberian poder sentir que estan ahi

principalmente para ver y hacer, no para leer. Escribe cédulas més

Qe A Ar s X

(Serrell, 2015, pag. 97)

No solamente de su relacion con Ixs visitantes dependeran los tipos de cédula 'y

su contenido, sino en buena medida también responden a la politica de

enuncia cion de la institucion y al marco discursivo de la exposicion. Si bien se

n? NDN DANOQdaE e?N XAe NidraN ?2AA uSCAdOAU OAKAAr dqRdO
r NA Ke r?2RJOGNAANBNAAN @azdbi@PoliAL995, pagn BBEfa@d e A A A X
responder a las condiciones y a las restricciones que plantea un proyecto
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expositivo, en la tabla del sistema cedulario __, se retnen distintas caracteristicas y

criteri os del sistema cedulario, segun el tipo de texto y su formato.

Para Daniel Jacobi y Marie Sylvie Poli (1995), estas clasificaciones sobresimplifican
la heterogeniedad y complejidad del ejercicio de escritura; por lo que, basandose

en la Retorica de laimagen  de Roland Barthes, describen dos tipos de textos de
museos desde una aproximacion linguistica, segun su forma y funcién en el

contexto expositivo:

1. Inventario :Cédulas que clasifican y organizan. La mayoria de ellas son
auténomas, es decir, su estructura es un listado de datos y usan pocas
palabras, como las cédulas técnicas. Otras son predicativas, es decir,
contienen oraciones en las que se conectan datos y descri pciones
evidentes. Nombrar e inventariar es el inicio simple para alentar a Ixs
visitantes -lectorxs a tomar posesion simbélica de los objetos y apropiarse
de esas designaciones.

2. Anclaje : Cédulas que guian. Son aquéllas que aluden mas a lo narrativo, y

en su contenido se conecta la vision del mundo de quien escribe (imagen -

texto); no solamente designan, sino que sugieren Mimitan y controlan Vel
sentido y la busqueda de significado. Pueden ser académicas, criticas,
complejas, humoristicas, anecdoticas, pero todas ellas son interpretativas.

Las cédulas pueden ser elementos tanto organizativos y descriptivos como
narrativos e interpretativos  23: Los textos en muro, los titulos, los gréaficos y hasta
las instrucciones intervienen en el recorrido de tal forma que, no solamente
nombran el contenido expositivo sino también aportan a la comprensiony a la
construccion de sentido, y pueden motivar la reflexién y el didlogo alrededor de

los procesos que se presentan en un museo. Todo esto lo hacen desde dos
perspectivas igual de valiosas: desde quién escribe y desde quién lee.

23 para Beverly Serrrell, toda cédula que explique, guie, pregunte, informe, provoque, cu ente una historia
Vde manera que invite a la participacion de Ixs lectorxs Ves una cédula interpretativa (Serrell, Exhibit
Labels: An Interpretive Approach, 2015)
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Figura 17 Ejemplo de un texto instruccional _y del modo imperativo
Hacer en lo cotidiano , Sala de Arte Joven, Madrid, 2013. Imagen de: Beatriz Alonso,
http://alonsobeatriz.com/Hacer -en-lo-cotidiano



http://alonsobeatriz.com/Hacer-en-lo-cotidiano

Tipo de texto
General
Objetivo: Sentir a
partir de un
contexto
especifico.

Conceptual

Objetivo: Entender.

Especifico
Objetivo: Estar al
tanto.

llustrativo
Objetivo: Very
conocer.

Instruccional
Objetivo: Actuar.

Tabla 12 Sistema cedulario. Tipos de textos y cédulas. Contenido adaptado de

Tipo de cédula
Titulos o
encabezados
Cédula
introductoria
Cédula de
seccion

Cédula de cierre
Cédulas
tematicas

Cédulas sub -
tematicas

Cédulas
portatiles

Cédulas técnicas

Cédulas de
objeto simples
Cédulas de
grupos de
objetos
Cédula de cita

Cédula de
instrucciones

Objetivos especificos %

Ubicar, identificar y atraer atencion sobre la
exposicion y/o sus temas.

Establecer el contexto y lineas generales de
la exposicion.

Mostrar los elementos que predominan en
el desarrollo tematico.

Retomar la tesis de la exposicion.
Exponer los vinculos légicos en la
argumentacion o linea narrativa, creando

un hilo tematico.

Comunicar, explicar, interpretar informacién
concreta y especifica como nucleo del
contenido.

Transmitir, explicar, interpretar informacion
precisa sobre lo que el visitante ve y lee a
paso por una exposicion.

Exponer datos especificos sobre un objeto o
proceso.
Explicar y/o interpretar un objeto, modelo,
fendmeno especifico.

Explicar y/o interpretar grupos especificos
de objetos.

Apoyar el discurso de la exposicion a través
de referencias directas.

Indicar acciones a seguir con respecto a un
recurso museografico.

Blais, Writing, a Critical Process, 1995; Dever Restrepo & Carrizosa; Mosco Jaimes, 2018)

promedio de cédulas v

arias.

24 Alejandra Mosco Jaimes

cada tipo de cédula, Utiles para la claridad en los procesos comunicativos e interpretativos.

25 La extension de los diferentes tipos de cédula ha sido sugerida en distintos estudios,

su

Extensién %
110 palabras

100-200
palabras
75-150 palabras

70-100 palabras
100-200
palabras

100-200
palabras

Como sea
requerido

(2:2 cuartillas)
Como sea
requerido
50-100 palabras

50-100 palabras

10-30 palabras

10-50 palabras

(Alvarez Lozano, 2019;

y conteo

(2018), hace una serie de recomendaciones especificas sobre el contenido de

pero no es

necesariamente el pertinente para el género y tipo de texto, los idiomas que utiliza, las evaluaciones que

se hayan aplicado, e tcétera . Stephen Bitgood plantea que las cédulas con menos de 75 palabras son
mas leidas (Bit good, 1991). Judy Rand (2010) alude que toda cédula (en inglés) deberia contenerse en 50

palabras. Y, Beverly Serrell

26 palabras) para una lectura rapida y facil; ademas sugiere contar con parrafos de no mas de 30

palabras (Serrell, 2015). José Alberto Rojas, en su

AAKAKA XydneKef? 8 A DN

n A& A &

considera la extension de un tweet (antes 140 caracteres, aproximadamente

un ejemplo de sistema cedulario aplicado en el Museo Interactivo de Economia, en México.
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LECTIV
:?J ESTROS MUSEOS

Figura 18 Diferentes tipos de texto en una exposicién: general, conceptual, especifico, ilustrativo,
instruccional.

Transformar los museos. A 50 afios de la aventura de Santiago , Biblioteca Nacional de Antropologia e
Historia , Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México, 2022. Imagen de: Leticia Pérez Castellanos.
Curaduria y textos de la exposicion: Leticia Pérez Castellanos

Disefio: Julieta Rodriguez Medina



Figura 19 Ejemplo de una cédula técnica _sobre una vitrina vacia.

Royston Museum (2020, febrero 19). Cuddly toy sleepover. Let's see what the cuddlies have been up to

this evening... ued YABADA DA nNA?Qt Nrs GNABer e?n t A/acBbook.ADz
https://www.facebook.com/roystonmuseum/photos/1400588766779007/

Texto de la cédula : Amy Judd, Royston Museum,

Trad.: Vitrina vacia. Royston, 2020. Madera, tela, aire. Esta atrevida muestra representa el tiempo entre

sacar los objetos y poner nuevos de vuelta dentro de la vitrina.

t AOd NADA


https://www.facebook.com/roystonmuseum/photos/1400588766779007/

Figura 20. Ejemplo de cédula portatil _ (hoja de sala).

Museo Arocena [@museoarocena]. (2023, marzo 6].

s0AhS

¢CKAn(gBe

grande r Qe ANOQde ANr Ae W Musdor Arokend rlnstagkam, 20024,

https://www.instagram.com/p/CaQ5BN7rBwM/



https://www.instagram.com/p/CqQ5BN7rBwM/

Accesibilidad

XoAkgnan? AKBNAANR AA AAEGNA DN Nr OQa&dgkdaeEe Aer ANi aAer Ny
se ha concentrado en la pregunta Yjué y ¢ cudl es el antecedente de

este objeto?, ¢ qué necesita ser dicho sobre él? Pero cada vez més,

losB?r Ner DN AEcaN NraAad8A nNAr AAD2Z rekaEeN NA YQaBeyri §
podemos asegurar que Ixs visitantes encuentren la informacion

AAAAe ENWNAADZaEA QeBe AOQOONr gk ANSKX

(Huizinga, Lalli Hills, & Mair, 2016, pag. 83)



Relacion contenido y disefio

Nr Q&edAe
dAANEQABk dge O

dBneern AAAN nAcA KAr nek8adgQAr DA
(Filipovic, 2013, pag. 74)

Xr KA BAAN&EA NA KA 67?2 N \BuNormaNVeatan Nr A &
r?

Cuando Ana Rosas Mantecén y Graciela Schmilchuck realizaron la evaluacion de

dispositivos interpretativos 26 de la exposicion El cuerpo aludido ? detectaron la
ANADNAQQA A ?2rAce XAAr OnD2 AAr DN B?ce OQeBe evkVYN
perturbar la armonia general , dejando en segundo o tercer plano su legibilidad,

?P?7kdO0AQdaAR dA?BJdAAQdaAR AABAyeR (RosakblanRcom dnef cAR
& Schmilchuck, 2006, pag. 14)

Quizéa una de las mayores razones de la despreocupacion por textos de museos
ineficientes es el trabajo en silos, tan comdn en estas organizaciones. El

desarrollo de estas herramientas Vcédula, hoja de sala, folleto, recurso educativo,
catalogo, etcétera Vrecae en diferentes areas del museo, per 0 no siempre es
asumido como un trabajo compartido. Como apunta David Devenish (1990) en su
guia de cedularios, quiza quien investiga y escribe tiene mas interés en

comunicar su discurso que en accesibilidad y legibilida d, quien disefa tal vez
quiera destacar elementos visuales que no necesariamente son leidos, mientras

gue la tecnologia esta apuntando a otro tipo de comunicacion y, entre tanto,

pocas veces existe una colaboracion con quienes estan en contacto con los

pu blicos Vcomo los departamentos educativos Vy mucho menos se acude a Ixs
lectorxs 28,

26 La evaluacion de Ana Rosas Mantecén y Grac iela Schmilchuck es una  evidencia de una produccién
museoldgica mexicana que documenta, reflexiona y aporta . Este trabajo ha sido uno de los ejercicios
que motivaron mi interés por los textos de museos mas alla de lo empirico.

27 El nombre completo de la exposicién es El cuerpo aludido. Anatomias y construcciones. México, siglos
XVI-XX'y se presentd de noviembre de 1998 a ma yo de 1999 en el Museo Nacional de Arte (MUNAL), en la
Ciudad de México, como parte de una programacion importante en investigacion y en procesos

educativos, en ese entonces, experimentales.

28 La propuesta del museo participativo, de Nina Simon, o la llam ada curaduria pedagdgica o educativa
son esfuerzos que han abierto la posibilidad de colaboraciones mas compartidas y extendidas. En otro

apartado se abordaran ese tipo de modelos.



~er ANiaer DN B?2r Ner Ae DANkNa&8AA r N& Xn?Nraer %
caracteristicas tanto del contenido como del disefio definen la cualidad

comunicativa y posib  ilidades pedagdgicas de un texto a muro, cédula o texto

impreso . Por ello, existen un buen nimero de manuales, especialmente en

inglés, que enlistan pasos, particularidades o reglas a seguir en la elaboracion y

disefio de textos. Si bien cada caso tiene o bjetivos, caracteristicas y necesidades

especificas, estas recomendaciones pueden sentar una base para un mayor

acceso Yy facilidad en la lectura.

Las sugerencias que se enlistan  enla tabla 13 se basan en el trabajo de: Beverly
Serrell (2015), cuyo libro Exhibit Labels: An Interpretive Approach es
paradigmatico en el campo; Kathleen McLean (1993), especificamente en

Planning for People in Exhibitions ; Chandler Screven (1995), quien desde los 1970s
se dedico a los estudios de publicos en el contexto expositivo y educativo, y

mencionado anteriormente; Stephen Bitgood (1991) psicélogo educacional e
investigador sobre disefio social, la relacién entorno y comportamiento y el

impacto de principios psicoldgicos en el disefio de exposiciones; y el equipo de
aprendizaje e interpretacion del Victoria and Alb  ert Museum (2013) con su guia
para la elaboracion de cédulas.

2% Aungue este cuaderno se concentra en el contenido, habria que considerar que, en el desarrollo de
textos de museos, la colaboracion en el desarrollo del contenidoy el disefio es imprescindible y
necesaria.
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¢TE IMAGINAS UN
MUNDO SIN MUSEOS?

Parece un escenario remoto que ya experimentamos,

cuando los museos cerraron sus puertas debido a la
pandemia causada por la COVID-19. Afortunadamente, sus
colecciones y saberes estuvieron seguros. Las actividades
continuaron e, incluso, se intensificaron en el mundo virtual.

Desafortunadamente, en otras ocasiones el dafio es
ireparable. Por ejemplo, en 2008 un incendio redujo a las
cenizas al Museo Nacional del Brasil, en Rio de Janeiro,
ocasionando la pérdida de objetos que documentan
procesos naturales e histéricos de relevancia no solo para
Brasil sino para la historia del mundo.

E!""Il|| 3
5

E RN
.

Figura 21 Relacion contenido y disefio: extensién, elementos

gréficos , flexibilidad, accesibilidad, etcétera
Transformar los museos. A 50 afos de la aventura de Santiago

, Biblioteca Nacional de Antropologia e
Historia , Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México, 2022. Imagen de: Leticia Pérez Castellanos.
Curaduria y textos de la exposicion: Leticia Pérez Castellanos

Disefio: Julieta Rodriguez Medi n



Generales

9  Establecer los objetivos de cada exposicion para determinar el tipo de
informacion y textos a incluir.

91 Identificar las circunstancias en las que se verany leeran los textos.

91 Determinar la mejor manera para presentar la informacion: textos en muro,
cédulas, folletos, audioguias, etcétera.

91 Incluir a Ixs visitantes  -lectorxs en la conversacion: En el caso de los textos
interpretativos e interactivos, pro mover su participacion.

Contenido
1  Construir el texto con cuidado: La escritura clara depende del pensamiento claro.
1  Empezar con informacion relacionada a lo que Ixs lectorxs puede ver, sentir,
hacer, oler o vivir desde donde se encuentran ubicados.
91  Prove er diferentes niveles de lectura: La informacién puede desarrollarse en
capas para apelar también a diversos tipos de participacion.
Estructurar de forma simple y flexible.
Reducir complejidad seméntica y sintactica.
No excederse en el uso de repeticion.
Cuidar el uso de signos de exclamacion 30,
Moderar el uso del humor.
Concluir de forma concisa.

=A =4 =4 4 -4 -—a -

Relacionar el texto con el objeto o el proceso que describe, y asi motivar a Ixs
visitantes a observar y descubrir por si solxs.

Aspectos cuantitativos del texto
91  Variar la extensién de las oraciones.
1  Usar parrafos cortos, y no grandes bloques de informacion.
1 Enla extension de los textos en muro y cédulas debe considerarse que seran
leidas, en su mayoria, por personas de pie.
1 Permitir lectura de varias personas a la vez.

%0 Aunque ayudan a enfatizar, la mayoria de las veces los signos de exclamacién no son necesarios.



Disefio propio del texto

1 Elementos de disefio a considerar en las cédulas: Tipo y tamafio de letra, color y
material de la cédula, extension de cada linea y espaciados 3%
Considerar la distancia desde la que sera leido el texto y determinar tamafio
Flexibilidad en el disefio del sistema cedulario

Relacionar cédulas, su entorno y objeto al que describe.

= =4 4 -

Considerar que combinar elementos visuales puede afectar \para bien o mal
proceso de lectura y aprendizaje.

I Los elementos graficos deben ser claros, concisos, comprensibles y cortos.

1 Escalar el texto para captar la atencion del visitante.

1 Las columnas angostas son mas faciles de leer que las anchas.

Accesibilidad

1  Reconocer y atender que Ixs visitantes pueden no entender todos los términos.

1 Los textos deben montarse de tal manera que permita su lectura desde
diferentes alturas.

1  Ubicar los textos en la linea de vision.

1  Considerar flujo y circulacion para que Ixs visitantes no pasen de largo la
informacion.

1  Considerar que los textos deben ser accesibles a personas con algun tipo de
debilidad visual.

1 Contraste en tre fondo y texto.

1 Cuando, por la naturaleza del montaje u obra, es dificil ubicar textos y cédulas,
entonces hacer uso de cédulas portatiles.

Tabla 13 Recopilacion de consideraciones en la relacion contenido  -disefio.
Basado en: (Bitgood, 1991; McLean, 1993; Screven, 1995; Serrell, Exhibit Labels: An Interpretive Approach,
2015; V&A staff, 2013)

3! Mientras escribia para el Museo Postal Sueco (1980s), Margareta Ekarv, especialista en legibilidad,
definié un método para facilitar la comprension y lectura de textos a través de ritmo y lenguaje sencillo.
Segun el Método Ekarv  (Ekarv, 2004; Gil more & Sabine, 1999) :

1 Eltexto debe dividirse en parrafos de cuatro a cinco lineas o renglones

M Las lineas deben contar con alrededor de 45 caracteres

1 Una oracion no puede extenderse mas de tres lineas, e idealmente debe contener de 9 a 13

palabras

1 Las cédulas deben contener méximo 15 lineas
32 Segun los lineamientos del Programa de Accesibilidad del Smithsonian, el tamafio minimo de las
letras debera ser de 24 pt.

32

Vel
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Figura 22. Ejemplo de cédula técnica  que sigue el planteamiento de evidenciar los procesos y el reuso
de materiales.

Buster Simpson // Surveyor , Frye Art Museum, Seattle, 2013 .Imagen de la autora .




De la organizacion a la legibilidad

Xh Ar8 QeBe Air O?cAD2Zai r NrOQef NA dArNeaAAEc uNA ANi
AABkdnA Kir NrnNOAADZa&i r AdNANA NrA enOdaAi ANNEA:
(Schaffner, 2006, pag. 156)

Los museos son espacios de procesos y vinculaciones gue se establecen pory

con las personas. Atender y valorar la diversidad de contextos, intereses,
expectativas, habilidades de los publicos debe ser parte del ejercicio cotidiano en
el museo. A veces este planteamiento se confunde con una personalizacion
puntual, pero de lo que se trata es del acceso equitativo a los espacios, servicios,
programas y recursos para que cada persona y cada grupo en contacto con el
museo, sea cual sea su objetivo, construya experiencias gratas.

En este cuaderno, abordo el co  ncepto de accesibilidad  * 'y las consideraciones de
escritura en el sentido amplio, sin la especificidad de un grupo objetivo; sin

embargo, en la elaboracion de textos habria que destacar los materiales de

lectura facil para personas con dificultades lector as, la incorporacion del sistema
Braille en los museos **,y el uso de audioguias para establecer otras formas de
encuentro.

La accesibilidad implica la regulacion y la implementacion de ésta. Con respecto

al desarrollo (contenido y disefio) de textos con siste en los niveles de informacion
gue provee para ampliar y posibilitar la construccion de sentido. Desde las

distintas dimensiones de un escrito y sus particularidades ¢ cémo facilitar los

procesos interpretativos que cada persona ha de traer al museo?, en pocas

% Para profundizaren el  tema , Ibermuseos ha publicado el Manual de accesibilidad para museos de Liz
Zufiga Robles. Disponible en linea en: http://www.ibermuseos.org/wp -content/uploads/2020/  05/2019 -

Zuniga -manual -de -accesibilidad -para -museos -per.pdf .

34 La experiencia de un antrop6logo ciego y los recursos que encuentra en su visita a una exposicion es

QeBnAaeandDA NA NA ANi Ae XMA B?adsarid@&dh#e bfjllafaloroeUn gnikdpdlog® ? AADE K
OdNfe WdgrdgaA NA 92rNe DNA AcexR DfrneAdk AN NA K8ANA NA
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/bmo/article/vie w/4963 .



http://www.ibermuseos.org/wp-content/uploads/2020/05/2019-zuniga-manual-de-accesibilidad-para-museos-per.pdf
http://www.ibermuseos.org/wp-content/uploads/2020/05/2019-zuniga-manual-de-accesibilidad-para-museos-per.pdf
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/bmo/article/view/4963

palabras ¢cémo hacer que un texto sea facil de leer y entender por la diversidad

de publicos?
La legibilidad tipogréfica y la legibilidad linglistica son necesarias para que un
texto sea conciso, coherente y accesible (Ravelli, 2006) :

1 Lalegibilidad tipografica (  legibility ) es lo que permite que un texto sea
leido, son los elementos tipograficos y visuales, como el tamafio y tipo de
letra, el contraste entre fondo y texto, el interlineado, etcétera.

1 La legibilidad lingtistica (  readability , lecturabilidad o comprensibilidad)
son los elementos linglisticos que facilitan que el texto sea entendido y
comprendido, como su estilo, el nimero de palabras, la construccion

gramatical.

La consideracion de la dime  nsién organizacional es esencial para la accesibilidad,
especialmente en el proceso de comprension e interpretacion. Louise Ravelli

(2006) plantea una serie de elementos (tabla 14) que diferencian los textos vy
afectan su complejidad  segun el modo linglistico (o modalidad) , es decir , el uso
organizado Vmas no predeterminado  Vde recursos materiales en la construccio n
de significados.
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Rol Propésito o funcién del lenguaje con relacién a otros procesos
sociales; puede ser para acompafiar otras cosas que estan
sucediendo (crénica) o el lenguaje puede ser el mismo proceso
social (como una instruccion).

ACTIVO ROL DEL LENGUAJE REFLEXIVO
historia reportaje comentario accion
Contacto y/o Consiste en las posibilidades de respuesta de Ixs receptorxs en el
nivel de retro - momento en el que se emite un mensaje.
alimentacién
MAXIMA RETROALIMENTACION MINIMA
tratado nota email teléfono conversacion
académico periodistica casual
Nominalizacion La nominalizacion consiste en convertir procesos, calificadores y
clausulas completas en entidades: Son sustantivos abstractos que
involucran sentido de accidn; por ejemplo: degradacion, escritura,
generosidad °°.
Densidad Proporcién de términos Iéxicos en una oracion. Los elementos
[éxica Iéxicos son sustantivos, verbos, adjetivos, adverbios; mientras que los

gramaticales son las conjunciones, preposiciones, articulos y
pronombres.
Elementos Iéxicos
Densidad Iéxica =  -------mmmmmn s

NuUmero de oraciones

Generalmente los textos escritos (de 7 a 10) tienen una densidad
|éxica mayor a los hablados (de2a3) 36.

Tabla 14. Consideraciones d e la dimension organizacional en la complejidad del lenguaje hablado vs el
lenguaje escrito  (Ravelli, 2006)

% La nominalizacién es una de las caracteristicas clave del lenguaje escrito. En textos académicos es

comun suempleo ;sin embargo, el uso excesivo no es eficiente dentro del contexto museistico.

36 |a escritura es un ejercicio situado. Estos elementos respo nden a contextos especific  0s, por lo que no
se plantean estos niUmeros como deseables 0 no, sino se presentan los distintos niveles de complejidad.

Mayor o menor densidad Iéxica no implicara mayor claridad o menor calidad de informacion.

84



Mensajes claros

XCAA Ni ONANAAN OnD2 AA DNKkNE8A r Na
familiare s, los conceptos son claros, y las oraciones fluyen

DN ANNGES

pull
QX
O
o
=

naturalmente de una a otra. Apela tanto al coraz6n como a la
BNAANS X
(Bray, 2013)

Dice Jeffrey Kipnis  (2006) que una exposicion es el tipo de teatro en que actores,
publicos, escenografia, orquesta, iluminacién y el mismo escenario estan en

escena al mismo tiempo, y ninguno sabe con seguridad que rol juega y en qué
momento. Lo Unico que queda en claro es que exis te una idea que se transmite, y
el museo es tanto el medio para ello (Maroevi 9, 1995)como la palabra. Esta
comunicacion es apoyada, reinterpretada, negociada y mediada por los textos;

por ello, la accesibilidad  Megibilidad y le cturabilidad Ves tan importante en la
contundencia y claridad de los mensajes.

Beverly Serrell (2019)n A ea N DN K A 3 Xa decharaciod, @eftesis de una
exposicién, como una herramienta para su desarrollo, incluyendo planeacion,

evaluacion y rendicion de cuentas. Funciona como un hilo conceptual que dota

de sentido y coherencia a cada uno de los pasos del trabajo museoldgic 0, desde
la investigacion, la curaduria, el disefio museografico hasta la gramatica

expositiva, el ejercicio interpretativo y las métricas de evaluacion.

EN KA X cAA ¢DNAx A Ker nNe?Nyer BNAr AYNr

La redaccion de textos también es guiada por los lineamie Aner DN KA Xt cAAN (g
La investigacion, redaccion y elaboracion del material escrito sera una de las

modalidades en las que se exprese el porqué es relevante lo que estamos viendo,

indagando, descubriendo, conversando.

¥X-A P &AAN piyrB@dun gndegue inequivoco al equipo a lo largo del proceso de desarrollo de la
exposicion, al declarar claramente en una oracidon no compuesta el contenido y alcance de una
Ni ner d Ggrel\Exhibit Labels: An Inter  pretive Approach, 2015; Serrell, The Big Idea, 2019)



El asunto aqui es que para concret ar y facilitar el acceso a esa experiencia son
necesarios mensajes igual de evidentes, y a la vez interesantes y atractivos.
Algunos elementos de  los marcos de comunicacion de Ravelli apuntaban en esa
direccion, y en la tabla siguiente se encontraran otras cualidades que deben
contener los textos, ya no vistos desde su estructura y técnica, sino desde su
potencia comunicativa.

En Laisla de los 5 faros , Ferran Ramon -Cortés (2012) presenta los principios
basicos de la com unicacion: Recorriendo la isla de Menorca, utiliza los faros como
una metafora de las claves para construir mensajes claros y efectivos.

1. FARO DE FAVARITX Definir un Gnico mensaje a transmitir;
Los faros emiten un solo mensaje: claro, gue sea claro y concreto. El resto de las
contundente y de forma repetida. ideas que se desarrollen deben estar al

servicio de ese mensaje ( no confundir
QeAN KA Xt €AN (¢DNAXxUs
N fléA EM >! & Ey! éy é Destacar ese mensaje para hacerlo
La luz de los faros debe poder memorable, a través de historias, la
identificarse por encima de las dema S. personalizacién y la creatividad.

3. FARO DE PUNTA NATI Transmitir el mensaje con un lenguaje
Los faros deben hablar un lenguaje adecuado para el publico. Utilizar
sencillo, capaz de conectar facilmente vocabulario adecuado, elegir ejemplos,
con Ixs navegantes. situaciones y experiencias que impacten

a Ixs lect orxs.

4. FARO DE CAVALLERIA Considerar, valorar y atender los
La luz de los faros sélo puede ser procesos de interpretacion que hacen
interpretada por Ixs navegantes. De Ixs lectorxs de ese mensaje.

hecho, son éstxs quienes le atribuyen

valor al mensaje.

ss fl1léA EM = yu=--! E M Orientar, no obligar; invitar, no intentar
La luz del faro no obliga, s6lo orienta. No convencer.

nos conduce hacia ella

irremisiblemente, sino que invita a

seguirla.

Tabla 15 Principios de la comunicacion en Laislade los 5faros (Ramon -Cortés, 2012)
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Uso y disefio grafico en los textos de
Mmuseos: hacia una experimentacion visual

José Alberto Rojas

Generalmente, cuando se habla de textos de museos implica referirse a los
procesos de curaduria y de escritura, y a su utilidad en las salas, pero es poco
comun abordar y estudiar estos elementos desde el disefio grafico. Quiza por ello
es que la mayoria se presenta a través de un disefio editorial tradicional: parrafos
justificados, texto de tamafio ilegible, y en mamparas de tablaroca con recorte de
vinil. A partir de este panorama y desde mi practica como jefe de disefio grafico
para el MIDE, Museo Interacti vo de Economia , en México, abordo algunas
generalidades sobre el uso del disefio grafico como herramienta para representar
visualmente la informacién de los contenidos de una experiencia museistica. La
lectura que sugiero dar a estas anotaciones es como un ejercicio de reflexion
sobre una metodologia replicable en cualquier espacio museistico, adecuando
elementos en cada caso, especialmente en los museos dedicados a las
expresiones artisticas.

Para empezar, planteo al MIDE como un museo poco convencional qu e presenta
modelos e imagenes especificas de la ciencia contenidas en experiencias ludicas

e interactivas. A partir de ello, se le invita a las personas a explorar y compartir

ideas, despertar otros niveles de curiosidad y tener un contacto indirecto con | 0S
fendbmenos cotidianos.

Esta descripcién navega en un espacio abstracto donde la experiencia va mas

alla de tener un contacto directo con los objetos o fendmenos cientificos

tangibles Vcomo experimentar haciendo burbujas V. Tenemos el propadsito de que
las personas que visitan el museo puedan lograr un entendimiento de los

contenidos y entablar un proceso de comprension; en el MIDE jugamos con las



metaforas museograficas 3 que se articulan y estructuran de manera accesible a
partir del disefio. En este sentido, podemos deducir que un texto en un museo es
también una metafora museografica a interpretar y mediar.

Cabe mencionar que el espacio que habita el museo juega un pape | protagonico:
este espacio es el Antiguo Convento de Betlemitas, un edificio que cuenta con

mas de 250 afos de existencia y que fue restaurado y adaptado para convertirse

en el MIDE. Esto resulta en un didlogo arquitectonico entre el recinto histérico y

la propuesta museografica moderna del mobiliario y estructuras.

El disefio gréfico y la comunicacion visual construyen recursos que establecen un
lenguaje de alfabetizacion y relaciones significativas entre las ideas y objetos
presentados en el museo, loqu e quieren decir las personas creadoras de
contenidos, el espacio y los publicos. Asi, los mensajes transitan en tres
dimensiones de comunicacion:

1. lo que se comunica
2. lo que sustenta y transforma estas relaciones

3. la plataforma donde habita

Lo que se comun ica

En este primer punto me limito a referirme a las ideas, contenidos y textos
desarrollados por las personas expertas en los temas. Como disefiador gréfico, es

mi punto de partida para llevarlo una segunda dimension aqui es cuando me
encamino a entender el tema y la intencion, e imaginar su representacion visual
en el espacio para cumplir con el propdsito principal de la existencia de un texto:
gue la gente los lea.

3 En ldea Colliders , Michael Gorman (2020) eNAeBA NA Qe AQNnae DA XBNA&dReacA B?r Nef

el fisico y pionero de la museografia cientifica Jorge Wagensberg para designar la combinacién de
objetos y fendmenos que hacen visible lo invisible de la realidad. Para Gorman, esta representacion se
trata de un simulacro.
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Lo que sustenta y transforma las relaciones

El siguiente paso es disefiar. Hago uso de | as estrategias de comunicacion visual
y principios béasicos del disefio que mejor se adecuen a cada caso y que

determinen las condiciones de coherencia y relaciones absolutas en el

entendimiento de un mensaje visual. En el disefio editorial existen reglas y b ases
tedricas que hacen funcionar mejor la lectura de un texto y que, bien empleadas,
dejan la ventana abierta hacia la experimentacién y la relacion con otras
herramientas. En esta idea difiero con algunos autores de manuales de disefio de
exposiciones, pu es hacen una division estricta en el uso de recursos gréaficos
llaméandole al disefio editorial como algo literal y al resto como iconico, es decir,

las ilustraciones, las fotografias, las figuras organicas y sintéticas, por mencionar
algunos ejemplos. Esta ¢  ategorizacion omite que es posible crear un sistema
ideografico que dote de identidad y estilo a los textos con un lenguaje visual
compuesto por diferentes elementos de comunicacion y que, ademas, ayude a

crear niveles de lectura.

De este modo, el disefio  editorial, en convivencia con otros recursos, emplea
formas y caracteristicas morfologicas para crear un ritmo: las fuentes tipograficas
estan integradas por caracteres y letras que conforman lineas, y las lineas en
conjunto se visualizan como parrafos don de influyen factores como la longitud
de texto, el interlineado y otras combinaciones precisas. Todo ello es parte de una
estructura de reticulacion especifica para el disefio de un espacio de lectura de
facil comprension.

Este conjunto de  herramientas de disefio permite la construccion de una

estructura grafica  capaz de adaptarse al imponente espacio del edificio y el
mobiliario que conforma el museo. Con este dialogo presente, es necesario que

exista un ambiente creativo multidisciplinario gue sostenga dicha estructura y le
dé significado a través de procesos de co -creacion *° en los que intervienen otras

3 En The Participatory Museum (2010) y en The Art of Relevance (2016), Nina Simone describe alosco -
creadores como todas las personas involucradas en una comunidad alrededor y dentro del museo,
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mentes inventivas: creadores de contenidos, investigadores, desarrolladores de
experiencias, museografos, educadores, redactores, especiali stas en marketing,
operadores, personal de seguridad y demas perfiles. Es importante conocer

nuestras preferencias, preocupaciones, necesidades y ventajas como

disefiadores, y reconocer lo mismo en los demas integrantes de los equipos y

publicos para comple tar esta cadena creativa. Es de esta manera que podemos
descubrir nuevas formas de construir experiencias museisticas transformativas.

Estas relaciones no resultan suficientes para hacer el museo si no se estableceny
extienden relaciones horizontales co n los publicos del museo; y por ello, no me
refiero Unicamente a las personas que visitan el museo, sino a los conjuntos
sociales dentro y alrededor del museo. Los equipos creativos y operativos que
trabajan en el museo pueden ser considerados como publico s. En el MIDE
empleamos estudios y estrategias de inteligencia de audiencias que salen por un
momento del espacio museistico para determinar hacia donde y a quién

debemos mirar al momento de disefar. De igual modo, consideramos que todos
somos comunidady  buscamos seguir expandiendo dicha idea. El disefio grafico
empleado en este tipo de proceso debe reflejar la idea de innovacion.

La plataforma donde habita

En el MIDE, se ha desarrollado un proceso de disefio de las experiencias
museisticas donde el disefi o grafico es herramienta fundamental para traducir
visualmente los mensajes que el museo busca transmitir. Este proceso esta
conformado, de manera general, por los siguientes pasos:

1 Determinar la definicion inicial de las ideas cientificas o colecciones a
presentar.

1 Definir los mensajes que se derivan de dichas ideas o colecciones y los
objetivos que se buscan desarrollar.

incluyendo a los publicosy  gremios que conviven en la misma ubicacién geografica del museo y que

tienen participacion en el disefio de las experiencias museisticas. También introduce los conceptos
complementarios de necesidades y ventajas del otro como oportunidades de transformacion en los
procesos horizontales y relevantes para las comunidades.



f Ubicar los mensajes en el espacio.

1 Desarrollar una experiencia para las personas visitantes a través de dos
elementos: una narrativa co  nformada por diferentes episodios o
momentos y las plataformas museograficas que los contendran.

1 Definir el lenguaje hipermedia (museogréfico, visual, museogréfico,
audiovisual, interactivo) que hara posible comunicar las experiencias y sus
momentos.

1 Orga nizar dicha comunicacion en un gui on que permita construir la
experiencia y las plataformas que les contendran.

1 Darle una identidad visual y sensitiva a través del disefio museografico y
visual.

Bocetar, prototipar y probar.
Desarrollar los disefios, fabrica  ry programar las experiencias digitales.

Integrar los elementos en las plataformas museogréficas.

= =4 =4 =4

Realizar pruebas de rendimiento y evaluacién de comunicacion con
personas para buscar mejoras y/o continuidad de las experiencias.

La lista descrita hace no tar que existen dos herramientas de uso recurrente
dentro del proceso: los textos y el disefio, que se hacen tangibles por el trabajo
creativo de personas cuyo entendimiento mutuo de cada disciplina puede
convertirse en una tarea compleja. En el MIDE, hemos logrado establecer canales
de comunicacion que permiten una intervencion consensuada en el trabajo de
conformacion de los textos en las experiencias del museo, sobre todo
considerando que hay que darle una traduccion en disefio editorial a un recurso

gue e sta presente en todos lados: en las cédulas de introduccién, en las

tematicas, las de objetos, en las aplicaciones interactivas, en los modulos, en los
videos, en los espacios ambientales, textos interpretativos ambientales y en
cualquier otra plataforma gue aun no hemos considerado.

Para el MIDE, una plataforma museografica es un contenedor de informacién
disefiado bajo un sistema de comunicacion compuesto por diferentes mensajes

y niveles de lectura, lo cual permite procesos interpretativos variados dur ante las

experiencias. Todo mensaje visual debe estar desplegado de manera equilibrada
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en los soportes materiales o digitales. Partimos de las estrategias de disefio del
sistema grafico que hemos creado y establecemos criterios especificos de
composicién y  significacion, dandole al MIDE una identidad como dispositivo de
comunicacion de la ciencia.

Nuestras plataformas museograficas son evaluadas y probadas, y se vuelven
punto de partida para tener una férmula funcional o, bien, continuar

experimentando par  a nuestras experiencias futuras.

Como evidencia de nuestro proceso, presento una clasificacion de las

plataformas museograficas presentes en las salas del museo, incluyendo los

materiales y diagramas que muestran de manera practica como empleamos
nuestras herramientas de disefio. Este trabajo es producto de la colaboracion
entre todas las personas  que integramos el departamento de disefio de
experiencias: comunicacion de ciencia econémica, disefio gréfico y museografia.
En este caso no explico de manera concreta el origen de cada una de las salas,

pues el objetivo de este ejercicio es mostrar las gen eralidades resultantes del

disefio gréafico en el museo, es decir, la relacion entre objetivos de comunicacion,
las formas de identificar la comunicacion y las relaciones de aprendizaje.
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Tipo de
plataforma

1. Marcador

2. Attract

3. Cédula de
bienvenida

Objetivo de
comunicacion

Identificar las
experiencias,
secciones o
momento del
recorrido y ser
punto de
partida de la
narrativa hacia
el visitante

Invitar a
explorar una
experiencia
multimedia

Presentar la
experiencia

Tipo de i nformacién
soporte

Frase de uso cotidiano,

pregunta o metafora
literaria y tema, los
cuales estan
presentados en
elementos
museograficos o
pantallas .

Nombre de la
experiencia, frase o
instruccion para
explorar pantallas
tactiles .

Texto introductorio,
guia de navegacion
por la experiencia y
mensaje general

40 Todas las imagenes de la tabla

XyqdneKet 8A

Rojas, pertenecen al Museo Interactivo de Economiay al

Betlemitas.

y Imagen de referencia  4°
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2011

Figura 24.XConstruyendo mi bienestar

Nuestro
capital natural
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4. Cédula de Profundizar en Desarrollo del tema 'y

comunicacion un tema herramientas de
. ., ¢Cémo crece
vinculacién, Lot
comdnmente '

representada por
algin llamado a la
accion preguntas de
reflexion; estas existen
por si solas o

complementan

alguna experiencia de
Figura 26s X $>Q@®@8ON AA NOQOeAeBS8A
sala El Bienestar, 2017 .

auto -interaccion,
incluso estan unidas a
algun marcador

5. Cédula Entender Momentos de

infogréfica temas en informacion y e
diferentes herramientas dentro s
niveles de de un panel
lectura compuesto por 1 =E9=@®
analdgica marcadores, cédulas

de comunicacion y
desarro llo de temas a

partir de elementos , . . . . L
Figura 27s X-e ©? N rr NA DA OAdMds o

infograficos y basicos de economia, 2016

herramientas de
interpretacion de

datos .
6. Panel de Explorar Elementos de cédula
experiencia fenébmenos de comunicacién o
cotidianos infografica con

incrustacion de

-----

elementos de
exploracion, ya sea de Ndad O d,
accién mecanica o

multimedia
Figura 28s XMA W AAe & DA A? Banxicaty

la estabilidad de precios, 2022
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7. Elementos Descubrir Conceptos, ideas o

escultéricos y informacion datos en elementos

contenedores museograficos de p om >
menor dimensioén, fijos ]
0 mecanicos, que son

parte de una

2m

experiencia y
Figura 29s X, d% NANr DA BpixiBoAsaQd a A
estabilidad de precios, 2022
8. Cedulas de Contextualizar Informacion puntual 6 cm
objeto elementos de objetos o contexto
tangibles en. Billetes 10 pesos, familia C, N
de la fabrica de billetes %))
del Banco de México 0O
Conos monetarios 3
de 1992-1995 y 1996-2000
Refresco
Coca-Cola
MEXICO Coleccién MODO
Figura 30. Cédulas para la coleccién numismatica del
=AAQe DN fni gOe r OQOeANOQOdaA
b AeXR NnNes
9. Elementos Reforzar Frases, preguntas de
complementa - | experiencias reflexion, palabras
rios claves o datos

Figura 31s X&§>aBe nAf AecNBer NA N

Conexiones que transforman, 2018.
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10. Guiar la

Instrucciones navegacion e

Indicaciones para el
uso de alguna

23m

interaccion experiencia motriz o &
multimedia B, 1|
- =
= =S
Figura 32s XA NP ?2 e NA Bd O?NAAAR
BAAer xR r AKA >eANi deANr e?N
11. Texto de Conocer mas Informacién extensa ° °
. ., )
profundizacion sobre un tema que aprovecha el 0}

espacio virtual dentro
de alguna plataforma
digital .

coo

HISTORIA

Figura 33. Aplicacion digital  en tabletas electrénicas,

r AKA X! nNré&e NA tdAeXR n~Nnpwp
12. Textos de Complementar Textos apoyados en la
inmersion despliegue de alfabetizacion editorial
elementos para complementar
visuales elementos
multimedia multimedia
Figura 34s Xfeace DN OQABkde OAdBa&

sustentable, 2015.

Tabla 16. Tipologia de plataforma

s museografic as en el MIDE , material realizado por: José

Alberto Rojas .
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Una de las caracteristicas principales del disefio de textos en las plataformas

museograficas es que, en conjunto, transmiten la idea de unidad visual. Esto

permite que las personas deduzcan y aprendan un sistema de

codificacién que

hace mas accesible la lectura en las experiencias del museo: Con explorar una

sola experiencia, las personas pueden leer de forma mas fluida el resto de las

plataformas y decidir como consumir la informacion.

Titulo
Hasta é palabras
Avenir black, 185 pt

Texto introductorio

o pregunta introductoria
Hasta 20 palabras

Avenir heavy, 100 pt

Cuerpo de texto
Hasta 75 palabras
Avenir book, 80 pt

Figura 35. Niveles de lectura para el disefio de cédulas en la sala

Lorem ipsum dolor
sit amet magna

Lorem ipsum

Tema
Avenir, heavy,100 pt

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer
adipiscing elit, sed diam nonummy nibh euismod.

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit,

sed diam nonummy nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore

magna aliquam erat volutpat. Ut wisi enim ad minim veniam,

quis nostrud exerci tation ullamcorper suscipit lobortis nisl ut

aliquip ex ea commodo consequat. Duis autem vel eum iriure
dolor in hendrerit vulputate.

¢Lorem ipsum dolor sit amet,
consectetuer adipiscing elit?

de Economiay al Fideicomiso del Espacio Cultural y Educativo Betlemitas

Pregunta de reflexién
Hasta 10 palabras
Avenir heavy, 80 pt

XEl bienestar % IRIDE, Museo Interactivo

, 2017.



Hemos logrado llegar a un punto de estandarizacion (representado en el
esquema anterior ) en el que se establecen niveles de lectura y principios de

disefio editorial para presentar cada tema.

Contamos con algunos criterios extendidos de dise flo y produccion que se
encuentran en nuestro manual de identidad del museo (2019), donde \Wde
manera resumida Vse establece lo siguiente:

1. Por sus caracteristicas, utilizamos la familia tipografica Avenir para
plataformas fisicas y Cinta en lo digital, aprovechando sus variedades de
estilos. Al definir las caracteristicas morfologicas de cada familia tipografica,
hemos tenido oportunidad de experimentar y aplicar otros tipos de fuentes
sin romper con la unidad del disefio editorial del museo.

Avenir 123* . I
Legibilidad Cinta .123 Legibilidad
Mercados Interactivo
ventajas  Gf adele ventajas  §f abcde
Q 2 economia Q 2 accion
Hoy NO “Hoy” NG

Contemporaneo Contempordneo

Figura 36. Familias tipograficas para experiencias para aplicaciones motrices (Avenir) y digitales (Cinta).

Imagen de: José Alberto Rojas.

2. Los tamarfios de texto en plataformas fisicas deben estar por encima de los
80 puntos par a asegurar la legibilidad de los mensajes. Responden a la
adaptacion de los mensajes y al espacio del edificio. Las Unicas excepciones
ocurren en aquellas plataformas cuyo tamafio de soportes es mas
pequefio y requieren un nivel de detalle méas preciso.
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Figura 37.X, d W NANr DA Figura 38.JUN BN&QADZ nAcA QA Figura 39.X! r 8 DN BAH JARAAC

sala Banxico y la estabilidad de sala Principios basicos de economia, Banxico y la estabilidad de precios,

precios, Archivo fotografico del Archivo fotografico del Museo Interactivo de Archivo fotografico del M useo Interactivo
Museo Interactivo de Economia ,  Economia , 2016, de Economia ,2022.

2022.

3. Justificar los textos a la izquierda da una sensacion de ligereza en la lectura,
ademas de impulsar a las personas a terminar la lectura de los parrafos, se
guia al ojo humano a continuar un camino y hace que la mente transmita
una sensacion de querer completar las formas. Estas estrategias de disefio
estan basadas en los principios de continuidad y cierre de la teoria de
Gestalt.

Figura 40.X - A n&eD2 0QQdaA%X R r AAA aad A QAlrchiyofotogrifitordd Puseo DN NQe Ae B8 AR
Interactivo de Economia , 2016.
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4. Los tamafios de texto en plataformas digitales son variables de acuerdo
con el mensaje ylos dispositivos, sin embargo, se cuida que la
comunicacion parta de lo general y se dirija a lo particular.

jLograste realizar tus
compras y pagos! &

p

Figura 41.X§>aBe AN KAr P AraAArSXR rAK = A Nrdjiddotografigo el Museo A k d, A d, DA DZ D3

Interactivo de Economia , 2022.

5. Cuidamos la legibilidad y la relacion figura fondo a partir del uso de una
paleta de color disefiada a partir de dos criterios en lo general:

a. Las caracteristicas arquitectonicas del edificio y sus condiciones
luminicas.

b. El significado de los colores basados en las teorias del color y que
comuniguen fielmente las metaforas museogréficas de los temas y
mensajes de cada sala
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21

Figura 42. Sala Principios basicos de economia, Archivo fotografico del Museo Interactivo de Economia ,
2016.

6. Tenemos altos estandares de calidad para las producciones gréaficas y
supervisamos de manera exhaustiva el montaje de cada elemento. Los
materiales con sus respectivos acabados comunican un mensaje y
transmiten sensaciones que dan continuidad a la na rrativa de cada
experiencia, ademas de hacer una exploracion de las plataformas mas
exhaustiva por parte de nuestros visitantes.

Utilizamos diversas técnicas de produccion y materiales disponibles en el
mercado como recortes con vinil, impresiones sobre vinil, placas de pvc,
cortes en madera mdf, acrilicos telas, entre otros; la eleccion de los

sustratos tienen relacién con los materiales de los soportes museogréficos

y la durabilidad, incluso hemos experimentado y logrado combinaciones
especificas para e | museo, por ejemplo, la impresién en vinilos brillantes
para hacer resaltar el color, pero con laminados satinados que absorben

mejor la luz y hacen la lectura mas comoda.
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Figura 43.Cedula de introduccién, sala El Bienestar, Archivo fotogréafico del Museo Interactivo de

Economia , 2022.

Consideraciones finales

La mejor forma de probar un texto en el museo es contar con estudios de
publicos previos al montaje final de las experiencias. Emplear prototipos para ello
permitirda det erminar las cualidades de cada disefio y visibilizar las necesidades

por cubrir. Existen diferentes herramientas de evaluacion que se pueden adaptar

a cada caso, las reglas universales para llevar a cabo esta practica no existen, por

lo que es necesaria la investigaciéon y el desarrollo de una metodologia adecuada
para definir un mejor camino de disefio.
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Pausa: Lectura facil

La lectura facil ( easy -to -read )*! plantea una serie de reglas para hacer que la
informacién sea facil de leer y comprender para las personas con discapacidades
intelectuales o dificultades lectoras. Este proyecto ha sido adoptado

ampliamente en paises en Europa 42 incluso bajo los marcos de las leyes de
accesibilidad nacionales, por lo que las organizaciones gubernamentales,

incluyendo muchos museos cuentan con ejemplos de materiales 43 basados en
esta propuesta.

En la siguiente lista de verificacion  se revisan plantean las pautas necesarias para

gue los materiales escritos sean de facil lectura.

41 Esta propuesta ha sido trabajada por International Federation of Library Associations and Institutions
(IFLA) y por Inclusion Europe abogan por la equidad y la inclusion de personas con discapacidades
intelectuales y sus familias  en todos los ambitos de la sociedad. Mas informacién en:
https://www.inclusion __ -europe.eu/ .

42 El Gobierno de México ha hecho un planteamiento breve sobre la lectura facil:
https://www.gob.mx/conadis/articulos/lectura -facil -y-comprension -lectora -en-personas -con -

discapacidad -intelectual?idiom=es
“>aEdr AdAA édgNaEAR NA NA kAef DNA T?2rN? , AQdeAAK DEHrndena
materiales de lectura facil realizados en museos de Espafia: https://blog.museunacional.cat/es/lectura -

facil -un -museo -para -todos/ . Ademas de ello, en linea se pueden encontrar diferentes guias, como las del
Museo Thyssen Bornemisza, Museo facil (Museo Nacional Thyssen -Bornemisza, 2019) vy la guia parala
exposicién Leccion de Arte  (Mu seo Nacional Thyssen -Bornemisza, 2017) ; la del Museo Cerralbo  (Montero

de Espinosa & Casas Desantes, 2021) , entre otras.


https://www.inclusion-europe.eu/
https://www.gob.mx/conadis/articulos/lectura-facil-y-comprension-lectora-en-personas-con-discapacidad-intelectual?idiom=es
https://www.gob.mx/conadis/articulos/lectura-facil-y-comprension-lectora-en-personas-con-discapacidad-intelectual?idiom=es
https://blog.museunacional.cat/es/lectura-facil-un-museo-para-todos/
https://blog.museunacional.cat/es/lectura-facil-un-museo-para-todos/

¢, Como se ve el documento?

=4 =4 =4 4 -4 A -4 -4 -5 -

Las paginas deben estar numeradas en la esquina inferior derecha.

La letra debe ser claray facil de leer (Arial o Tahoma) tamafio 14 o mas grande.

Evitar uso de cursivas, subrayados y letras de diferentes colores.
Considerar que las letras minUsculas son mas faciles de leer.
El texto debe estar alineado a la izquierda.

Las imagenes pueden usarse  cuando sean descriptivas y concuerden con el texto.

Los titulos deben ser claros y faciles de entender.
Los titulos deben estar en letra negrita.

Los margenes e interlineado deberan ser amplios.
Evitar mucho texto en una pagina.

¢,Como usar las palabras?

=4 =4 =4 4 4 -4 -4 -4

Las palabras deben ser simples y adecuadas a las personas a las que se dirige
Elegir las palabras que tengan menos silabas.

Las palabras complejas deben ser explicadas cada vez que son usadas.

Usar la misma palabra para describir la misma cosa en el escrito.

Evitar las metaforas, abreviaturas y palabras en otros idiomas.

Evitar separar las palabras en diferentes lineas.

Escribir los nimeros en digitos, no en palabras.

Es preferible usar el tiempo presente.

¢, Como hacer las oraciones?

=a

= =4 =

Las oraciones deben empezar en una nueva linea.

Es preferible que la extension de las oraciones sea de 1 linea.
Usar frases que afirmeny evitar la negacion.

Usar la voz activa.

¢, Cémo organizar la informaciéon?

=4 =4 =4 4 -4 - -

Tabla 17 Checklist para hacer un documento de lectura facil. Adaptado de: (International Federation

El documento debera contener un tema claro y evidente.
La informacion principal debe ser facil de encontrar.

La informacion debe ser facil de seguir.

Cada parrafo debe dedicarse a un solo tema.

Los ejemplos pueden ser un recurso Uutil.

Hacer listas, pero evitar el sobre uso de vifietas.

Usar los pronom bres de forma clara para identificar el sujeto.

of Library Associations and Institutions, 2010; | nclusion Europe, 2017)
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El rol educativo: Desbordar la escritura

X MA A agdna] exposicion de arte puede ser como entrar a la

mitad de una conversacion que empez6 sin tiy que esté siendo
AKNWADA NA ?2?A ANAFT?2AYN r NOc&Naes x
(Henry & McLean, 2010, pag. 31)

Cuando el personal del  Oakland Museum of California (OMCA) empez0 a
reimaginar una de sus galerias, dedicada al arte de California, lo hizo con el
compromiso de centrarse en la experiencia de Ixs visitantes. Este pensamiento

no solamente implicaba que el e quipo de educacion  #* estaria a cargo del
redisefio, sino que todo el museo adoptaria la filosofia y la mision del

departamento. Desde las conversaciones iniciales y el trabajo de investigacion

hasta las decisiones finales y el desarrollo de recursos especif icos se plantearon
desde la multidisciplinariedad y la colaboracion (Henry & McLean, 2010) .

El avance acelerado, las emergencias y las crisis sociales requieren que tanto a

nivel estructural e institucional como personal e inte rpersonal se responda a las
inquietudes y necesidades propias de las personas y las comunidades.

Necesitamos instituciones situadas y responsivas, y con ello practicas conscientes

de sus sesgos \Wfacismo, sexismo, capacitismo  Ven las que se reconozca el

imp acto de nuestro quehacer. Ya sea de forma empirica, simbdlica o planeada,

pero las profesiones en los museos constantemente se redireccionan y mutan 4y
cada tarea se ve resentida o fortalecida por ello.

Las cédulas, los materiales educativos y todo aqu ello que es escrito por o en
conjunto con el museo también responde a una coyuntura. Beverly Serrell (2015)
plantea una serie de aspectos \Vque bien pueden serretos  Vque inciden en el
contenido y disefio de textos: el rol de Ixs curadorxs y de otrxs en el equipo

44 El departamento educativo también habia logrado obtener fondos para esta transformacién.

45 Ejemplo de ello es que a partir del resurgimiento del movimiento Black Lives Matter a la par de la

emergencia COVID, en los museos de Estados Unidos se abrieron pla zas para encargadxs en diversidad,
equidad e inclusion, también se organizaron comités dedicados a ello. Algunas de estas iniciativas han
perdurado, pero muchas de ellas fueron temporales y sufrieron de gran negligencia.



expositivo; la definicién y la extension de la educacion informal y la planeacion
interpretativa; el impulso de los estudios de publicos y la investigacion sobre el

aprendizaje en entornos diversos; el aumento de d istintas formas de evaluacion;

la impredecibilidad de los medios digitales; los procesos colaborativos y

participativos; la experimentacion con distintas disciplinas vinculadas al disefio a6
y la creciente oferta de bibliografia dedicada al desarrollo de te Xtos.

Tampoco se puede dejar atras la intencion de muchxs profesionales de aspirar a
mediaciones que subviertan el status quo : Desde las reflexiones y las acciones
enfocadas en la decolonialidad, la equidad y la accesibilidad, y especialmente
quienes eje rcen la educacion en museos 4’ que, sino han iniciado esta practica,
bien forman parte de estos aprendizajes y desaprendizajes compartidos.

X=-ir NrOQa&daeci r DN Ker aANiaer DN B?rNer AgdNANA
n ¢ k A @orall, 1999, pag. 217) y la forma en la que se comunican, entre

suposiciones, subestimaciones y sesgos. Ello requiere un trabajo tanto de

mediacion entre interlocutorxs como educativo en lo que refiere al andlisis critico

y consciente. Quienes el aboran en esta posibilidad, quienes arrojan preguntas

gue superan lo comunicado por Ixs curadorxs o Ixs escritorxs, quienes vislumbran

y revelan respuestas que son dificiles, controvertidas o escondidas son Ixs

educadorxs.

Para los textos \cédulas y sefial ética Vgenerados para la transformacién del
OMCA se conto tanto con Ixs curadorxs y educadorxs del museo y profesionales
externxs contratadxs como con un consejo conformado por expertxs, visitantes
asiduxs y representantes de la comunidad. Entre sus accion es consistieron en:
descartar la jerga académica  “®, limitar la cantidad de textos expuestos, incluir
otras voces, agregar imagenes de Ixs artistas, entre otras. El proceso fue largo

pues eran muchas personas y equipos que examinaban los materiales desde
distintos puntos de vista  (Henry & McLean, 2010) .

46 Disefio de informacion, disefio de experiencias, disefio centrado en personas, disefio intencional,
etcétera.

47 La educacion en museos puede practicarse y accionarse desde mdltiples partes y en todo el museo.
48 No se eliminé por completo el lenguaje especializado, sino que se contextualizé.
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Los esfuerzos de transformacion en el Oakland Museum of California dieron un
sentido mucho mas amplio al museo que la generacion de materiales o salas

ludicas o educativas, se tr atd de espacios en los que la colaboracion generé

nuevas conexiones y otros modelos para relacionarse con los publicos,

rompiendo con la inercia y la division.

Comprender no es repetir ni memorizar, sino la relacion entre texto y contexto
(Freire, 1984) . Wolfgang Iser plantea que una obra literaria no se identifica ni en el
texto ni en su realizaciéon %, sino reside entre ambas partes, en la confrontacién de
los vacios, las implicaciones, las expectativas frustradas y las ilusiones rotas
(Mambrol, 2018) . A partir de este intermedio es que la lectura va cobrando

sentido. Preci samente en esa relacion se desenvuelven Vo deberian
desenvolverse Vlos procesos educativos construidos en el museo.

La lectura es una practica consciente que es en tanto educativa como politica 'y
creadora (Freire, 1984) . Por ello, si la escritura de textos de museos no se trata de
desbordarse, de apuntar a establecer las condiciones para que la especulacion, la
contradiccion y la asociacion afectiva y critica coexistan, entonces hay que

evitarla.

49 Realizacién como lo comprendido o lo satisfecho por quien lee.
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Chuck Close

American, born 1940 Monroe, Ohio

Portrait of President Bill Clinton, 1992
oil on canvas
National Portrait Gallery, Washington DC

Chuck Close is one of the most important artists
of his generation, and the creator of a new kind
of p consisting of of color.

Chuck Close

American, born 1940 Monroe, Ohio

Portrait of President Bill Clinton, 1992
oil on canvas
National Portrait Gallery, Washington DC

Chuck Close is one of the most important artists
of his generation, and the creator of a new kind
of p isting of of color.
Like many artists, he has had a few disgruntled
employees.

Chuck Close

American, born 1940 Monroe, Ohio

Portrait of President Bill Clinton, 1992
oil on canvas
National Portrait Gallery, Washington DC

Chuck Close has had a huge career with prices to
match. He has been accused of sexually abusing
models, and students he picked up at fancy art
schools. How fitting and ironic that he painted
the official portrait of Bill Clinton. The art world
tolerates abuse because it believes art is above
itall, and rules don’t apply to “genius” white male
artists. WRONG!

Figura 44 .3 ways to write a museum wall label when the artist is a sexual predator (3 formas de
escribir una cédula cuando el artista es un depredador sexual). Guerrilla Girls, 2018,

https://www.guerrillagirls.com/
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Mediacion textual: Levantando sospechas

XrAe n?NDN t AkNa& ?A e rd Ae tAr BNDZAOQdaAs X
(Thumim, 2012, pag. 51)

El desarrollo de textos de museos es una tarea compleja por cual sea la disciplina

gue se aborde: Un proceso consciente %0 requiere de paciencia, empatia, escucha
y atrevimiento a favor de una comunicacién abierta, sensible y relevante entre
interlocutorxs. Au n asi, lo cierto es que el mayor porcentaje de cédulas tiene una
funcién afirmativa %' en el discurso museografico, dando por hecho la validez de

los contenidos y haciendo que la relacién sea exclusiva y excluyente (Morsch &
Chruscie |, 2012)%2.

Pero hay otras formas de hacer textos, y abordarlos desde la variabilidad del

término y practica de la mediacién puede ser una via para extender las funciones

de los materiales escritos y de las estrategias que usan la palabra. Las histo rias,
los mundos, las representaciones (y autorrepresentaciones) que se comunican en
nuestros espacios son interpretadas y socialmente contextualizadas, es decir, son
mediadas (Ravelli, 2006; Thumim, Self -representation and  digital culture, 2012) ;
por lo cual debe existir una responsabilidad en la que se supere la transmision

gue solamente reafirma los preceptos institucionales.

En el tono de estos apuntes, aludo al concepto de mediacién como un imaginar,
ocurrir, ext ender entre momentos u oportunidades, es decir, la mediacibn como

50 Evito la categoria de correcto o incorrecto, pues aun en la experimentacion, el error y la diferencia es

que se pueden encontrar otras posibilidades de comunicarnos con nuestros publicos.

51 Desde la mediacion de Carmen Morsch (Europa Central), la funcién afirmativa consiste en la

transmisién de conocimiento especializado sobre un tema tratado desde un rol experto (Mdrsch &
Chrusciel, 2012) .

52 | a participacidon g ue requiere de sus lectorxs es meramente receptiva. Este nivel de participacion, que

no debe confundirse con pasividad, se encuentra en casi toda forma de mediacion, pues se relaciona

con la transmision de informacion de una persona a otra que la escucha o la lee, es decir, que la percibe
e interpreta (Morsch & Chrusciel, 2012) .



DA% N A d, catr@ € /Habria que pensar este suceder colectivo como una practica
critica Vho dirigida pero si intencional Vno solamente de autorrepresentacion 54
(Thumim, 2012) , sino de experiencias corporales, de encuentros inesperados, de
relaciones cambiantes y de espacios de accion (Sternfeld, 2017) . Se aleja de la idea
de establecer puentes, por  convivir en la calidez que trae el incendio, lo que

implica una pérdida de control y una contra -canonizacion deliberada  (Morsch &
Chrusciel, 2012) . El uso y juego del lenguaje en el museo %5 no deberia escapar de
esta subversion

Abordando aquellos  medios 5¢ que interviene en la comunicacion cara -a-cara,
Nancy Thumim °7 (2012) propone tres dimensiones Vho separadas pero si en
tension Vpara el estudio de la mediacién como un proceso que indica

significados que se construyen, reconstruyen y se circulan:

1. La mediacién institucional que se concentra en el discurso de productores
y de instituciones productoras y busca entender como se presentan y
participan las personas con respecto a la institucion.

53 Esta transformacion, el ser con  -otrxs no es un acto individual, sino que requiere procesos colectivos
criticos para romper con las relaciones y pract icas de poder, alo que Nora Sternfeld llama

desaprendizaje (Sternfeld, 2016) . Indudablemente, este ejercicio habria de impactar la institucion y las
condiciones en las que se desarrolla (Mdrsch & Chrusciel, 2012; Thumim, Self -representation and digital
culture, 2012) .

54 Para Thumim, autorrepresentacion refiere a las actividades de participacién tanto en el contexto del

ambito digital como en los espacios culturales. Ejemplo de ello serian las exposiciones conformadas por
la memoria colectiva local, en la que colaboran agentes de la comunidad narrando o presentando

objetos propios.

% El lenguaje institucional de un museo se expresa a través del personal (practicas de contrataciéony
condiciones laborales), de sus politicas, de la cultura de trabajo y de la misma estructura organizacional

y operativa, no solamente desde aquello que comunica en programas y proyectos hacia fuera de si

(Jennings, y otros, 2019) .

% Aunque s e concentra en dispositivos tecnoldgicos y los procesos que suceden en el entorno digital,

también considera estos medios como todo aquel artefacto que transmite informacion, asi como las

actividades y las practicas a través de las que las personas nos com unicamos, y las formas sociales que
se desarrollan alrededor de estos elementos comunicativos (Livingstone, 2009)

57 Thumim ha explorado cémo los procesos de mediacion y sus tres dimensiones forman las (auto)

aNna&aNr NAAAQdeANr DN XnNaereAAx r XQeB?AdDADZ NA dArAada?QdeANr
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2. La mediacion cultural que atiende las expectativas y la formacion cultural
propia de Ixs participantes en los procesos comprension e interpretacion.

3. La mediacion textual que se enfoca en la forma y el contenido, trazando
como el ejercicio de representacio ny relacion es mediado por textos 58
(gestos, palabras, imagenes, disefio museogréfico, los discursos del museo,
etcétera). Estos medios simbdlicos existen siempre en relacién con el
contexto en el que son producidos (mediacion institucional y mediacion
cul tural). Es entonces que mediar también implica contextualizar esos
codigos.

El museo bien sirve para descubrirnos, reconocernos, coincidir en la construccion
compartida de esos textos que no permanecen (Livingstone, 2009) , sino que,
como nosotrxs, se transforman en ese paso. En este sentido, el proceso de
mediacion textual en el trabajo educativo consiste, mas que en una direccion, en

una intencionalidad: Ya no se trata nada mas de lo que decimos, como y qué
gueremos decir con ello, sino como es interpretado en contexto y como se

produce la problematizacion de la representacion; ya no se trata de como nos

vemos a nosotrxs mismxs sino cOmo ejercemos en relacion.

La practica de una mediacion critica admite que, si bien el museo se ha
adjudicado el rol de una voz autoritaria, son otras que tienen el valor en la

construccion de una memoria compartida % Thumim (2012) argumenta que no
puede haber representacién sin mediacién, pues ésta es incluso un prerrequisito
para que se reiinan una multitud de voces en las instituciones culturales. Pero

esto no se trata de acumular un nimero de invitaciones y narrativas legitimadas

por el museo, sino en palabras de Annette Furo (2011) se necesita de una
pedagogia de lavoz , enlaque solamente se llega a una comprensién mas

profunda de la propia  voz (experiencia, pensamiento, sentires, saberes) sino se

%8 Se pueden entender los textos como medios pensados inacabados que requieren de procesos

interpr etativos que son ajenos a lo que esta dicho o hecho.

PeAcEA DNr Ocdkdae NraN NYNEOdOde AABkdhnA rN tA ?2AdAd' AD2 NA OQe.
recurso que valora la colaboracion de distintos agentes en el compromiso con el registro de la memori a

y la historia (Zepeda, 2018) .
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advierte que lo expuesto y comunicado en el museo es expresion del poder
institucional.

Contrario al ejercicio silencioso, en el desborde de la escritura, habria que revelar
aguellas relaciones que  no escuchamos ni expresamos, sefialar las formas en las

gue practicamos y mediamos y nutrir la responsabilidad de Ixs visitantes de

disputar los valores y criterios por los que se conduce la institucion €0 Para pasar
de las suposiciones e imposiciones a es tas interrogantes que emergen, cambian

y discurren, lo que el museo debe hacer es disponerse a ser ocupado, discutido,
contrariado y hasta derrocado. Ese es el museo consciente de cuél ha sido y cual

es actualmente su rol civico.

50 |os dos ultimos parten de la ética de la interpretacion de Lisa Roberts. Si bien esta ética parte de la
institucion en el reconocimiento de su rol, sus sesgos y suposiciones detras de los mens ajes que
presenta, la responsabilidad es compartida con Ixs visitantes en la evaluacién de esos valores e
interpretaciones.  (Roberts, 1997) .
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Figura 45. llustracion de lurhi Pefia, para el numero 001 de la Coleccion Brillantinas, Art Morras , Museo
Universitario Arte Contemporaneo, México, 2021, https://muac.unam.mx/assets/docs/001
artmorras.pdf
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Acciones educativas: narrar, preguntar,
conversar

XMA WN' DN tAkAAxc NOr NeBEKcEB? DPNee PRkN AW e A? QA
un abanico de personas en el didlogo, pero sin absorber, asimilar o

AncdendAer N DN r?2r WeONr sX

(Morgan, 2018)

En las salas de los museos, Ixs educadorxs facilitan ejercicios especulativos y
discusi ones vinculadas a experiencias concretas (Hooper -Greenhill, The
Educational Role of the Museum, 2004) a partir del acercamiento y
cuestionamiento de lo expuesto y declarado por la institucién. En este quehacer,
los textos vincul an formas y contenidos, confieren coherencia y cohesion al
discurso y los valores propios del museo; no solamente hacen posible pasar del
objeto a la palabra, sino de la palabra a opiniones, posturas, estados.

Ademas de informar, la diversidad de estrate gias educativas que recurren a la
palabra hablada y escrita conciben a Ixs lectorxs como productorxs activos de

contenido, sentido y experiencia que reinen memorias, deseos, inconformidades

para alzar una narrativa que bien puede ser diferente a la que rep resenta el
museo. En esta seccion abordo estos planteamientos desde tres acciones Vharrar,
preguntar y conversar Vque no solamente se llevan a cabo en las salas, sino que
también aparecen en materiales escritos 61,

Estas intervenciones suceden tanto de forma deliberada como accidental, tanto
simultdaneamente como uno a uno, tanto de manera estricta como fluida, pero
cualesquiera que sean sus cualidades, lo que es imprescindible para su proposito
es la escucha. Lograr llevar este acto al papel, al muro o a la pantalla solamente
sera conseguido en la insistencia de las contranarrativas, las contrapreguntas, el

61 Estos incluyen todos aquellos que se encuentran tanto fisicamente en el edificio de | museo como en
sus otras plataformas tales como sitio de Internet y redes sociales; reconociendo que tanto el soporte,
como la forma y el contenido no son definitivas a las estrategias presentadas.
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sentido de pertenencia y la consciencia critica sobre el rol del museo y el rol
impuesto a sus publicos.

A. Nar rar

El acto de contar historias es un intento para atribuir significado a la vida y

responder a su incertidumbre y nuestras anticipaciones (Bruner, 1991). Es una
forma tanto de imaginar, estructurar y distorsionar nuestra e Xperiencia como de
evaluar la relevancia de una situacion en nuestro contexto personal y cultural.

El museo funge como foro de estas negociaciones, y Vcomo he mencionado en

las secciones anteriores Vla educacion en museos tiene un rol critico en la

recre acion e interpretacion de todo aquello que se muestra como cierto o

ANF A gBAD2T Xr KA AAENA DN KA ND2 QAQdaA Ae Nr
descifrar interpretaciones \en otras palabras, anticipar y negociar entre los

significados construidos por Ixs visitantes y los significados construidos por los

B ? r Ne(Raberts, 1997, pag. 3) . Con ello, Lisa Roberts plantea una discordancia

latente, un conflicto que considera necesario para la co -existencia de multiples

sentid os y mundos. Esta tension es al mismo tiempo un acuerdo y, para la autora,

la narrativa es el medio para que se den ambos.

El museo no se ubica en el pasado, sino que forma parte de una producciéon

continua de conocimiento. Su rol no es solamente contar historias ya validadas,
sino promover la creacion de otras: Como autorxs de textos de museos habra que
considerar que lo escrito es una version, una seleccion, y habra que incitar a Ixs
visitantes a generar otros argumentos, desde otras perspectivas, y/o p articipar en
la narrativa propia del museo. El objetivo de nuestra escritura, entonces, no

consiste en suscitar una reaccién estandarizada, sino de enunciar las situaciones

en un tipo de modo subjuntivo 62 de tal manera que permita a Ixs lectorxs hacer
una reescritura propia  (Bruner, 1986) . Para Roberts, esto solamente es posible si la
comunicacion del museo es consciente y explicita sobre su proceso, al mismo

tiempo que sea respetuosa de las narrativas de Ixs visitantes (Roberts, 1997) .

2xAcEA =ZaE? ANER AA Xr ?2kY? A agdbibad en viiz dedstajebedcedezal ANAA AcE A
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Figura 46. Museo Gallardo (2017, mayo 18). A #DialnternacionaldelosMuseos #decidirquedecir
Facebook. https://www.facebook.com/MuseoGallardo/photos/pb.100055680764749. -

2207520000./1480957421956605/?type=3

B. Preguntar

La pregunta como estrategia educativa es una de las técnicas a las que mas se
recurre en los museos para promover la indagacion y la reflexion sobre las ideas,
los procesos y los objetos. Preguntar es trazar las mdltiples direcciones de un
ma rco de pensamiento en el que la duda es valida. En el escrito, se trata de

encontrar a Ixs lectorxs donde estan, anticipar Vimas no predeterminar  Vsus

respuestas e incentivar el seguimiento a la lectura tanto de las palabras como de
su alrededor; es una for ma en la que en un soporte (papel, muro, pantalla)
aparentemente unidireccional se mantenga un tipo de conversacion.

A veces el uso de preguntas (abiertas, cerradas, mixtas) son un recurso
sobrevalorado y usado de sobra: Enfrenta a Ixs visitantes a una s erie de
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cuestionamientos que no necesariamente proveen marcos contextuales y de
referencia (Burnham & Kai -Kee, 2011)r gAe ©? N naee” NOQAAA r Nrfer 1 ¢
reN ?AA rek?20QdaA Bafr dqOA nAcRavelifoQag Apagn78)e AA dJAA NG

De forma hablada o escrita, el proceso de inquirir se ha de construir con

responsabilidad y cuidado: Responder no es tarea Unicamente de Ixs visitantes -
lectorxs, sino que es preciso que las preguntas sean relevantes a sus necesidades
e intereses y que estén vinculadas con lo que se percibe, se narra o conversa

(Screven, 1995) . Habria que recurrir a las preguntas como un indicio de duda y de
controversia mas que de examen, y asi pasar de una practica afirmativa a una

gue, desde el pensamiento critico, dé la posibilidad de construir, incluso desde lo

gue no sabemos.

una pregunta de calidad debe: estimular al participante a describir lo que ve de

forma meticulosa; posibilitar malt iples respuestas; motivar a especular y ahondar
en suposiciones; impulsar a argumentar planteamientos propios y a explorar los
ajenos; demostrar que los pensamientos y opiniones de cada participante se
valorizan por igual; alentar a los participantes a dia logar entre ellos de manera
independiente y estimular a desarrollar opiniones propias. (Gonzalez, 2011)
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RECURSO
Método Feldman
de

Critica de Arte
(Feldman, 1970)

Exploracion
Estética
(Hewett, 1985)

Preguntas de
Interpretacion
(Durbin, 1999)

CARACTERISTICAS
Proceso de interpretacién y evaluacion
desarrollado por Edmund Burke Feldmany

ampliamente usado en la educacién artistica. Este

método © es mas exploratorio que argumentativo;
su propdésito es hablar de arte de forma organizada
e informada.

Desarrollado por Harry S. Broudy en el contexto de
la educacion artistica, y utilizado y adaptado en el
Instituto Getty en| a década de los 80. El objetivo
de esta X n eefitic axes identificar las propiedades
sensoriales, formales, expresivas o técnicas de una
obra de arte u objeto.  El tipo de preguntas %* se
consideran una guia, y se definen segun lo que se
espera en respuesta y reaccion.

Clasificacion propuesta por Alison Grinder y Sue
McCoy para que docentes y guias desempefien su
rol como facilitadores en los procesos

interpretativos.  Plantea cuatro niveles de
preguntas %5 enfocadas en los objetos de arte,
ciencia o historia.

63 El método y las preguntas de cada fase en encuentran en anexos .

64 El tipo de preguntas desglosadas se encuentra en anexos .

% Ejemplos de preguntas se encuentran en anexos .

TIPO DE PREGUNTAS

Descripcion de lo que se ve (elementos y materiales)

Analisis de relaciones entre elementos descritos

Interpretacién sobre una idea o concepto que dé u nidad
a los elementos analizados

Juicio sobre el valor de la obra

Pista s: Preguntas para acordar , referenciar, parafrasear,
responder qué, quién, cuando, dénde, por qué.
Informacion -proceso: Preguntas de seleccién y
comparacion, para de  scribir procesos propios u
observados.

Produccién: Preguntas para que Ixs estudiantes generen
su propia informacién o para que reproduzcan datos

gue obtuvieron con anterioridad.

Preguntas de memoria: Requieren respuestas concretas
como datos y observaciones.

Preguntas convergentes: Enfocadas en detalles. Buscan
explicaciones y comparaciones.

Preguntas divergentes: Apuntan a respuestas en como
hipétesis o soluciones.

Preguntas criticas: Indaga n en opiniones, valores o
creencias.



Estrategias de
Pensamiento
Visual

(Visual Thinking
Strategies, 2019)
Quests, Preguntas
para entender,
explorar, very
pensar 66

(Davis, 1996)

Piensa en Arte
(Gonzélez, 2011)

Tabla 18. Tipos de preguntas: propuestas de indagacion vinculadas a la educacion artistica, a la critica de arte y a la interpretacio

Metodologia desarrollada por Abigail Housen y

Philip Yenawine.

Se trata de una entrevistano -

dirigida en la que se muestra una obra de arte (0

reproduccion)

a Ixs estudiantes

, para que

comenten en voz alta sus pensamientos.

Desarrollado tanto para el contexto escolar como el

del museo, esta metodologia parte del proyecto
MUSE (Museums Uniting with Schools in

Education) del Project Zero,

Educacion de
cuestionarios

Harvard.
7 que abordan

partir de un punto de acceso.

Programa educativo de la Fundacion Cisn

de la Escuela de
Consiste en cinco
las obras de arte a

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros; propuesto

para el trabajo en el aula escolar.

serie de preguntas

A través de una

68 se promueve la observacién

la interpretacion, el razonamiento y la

argumentacion

GGM/\

Nnnp e R NA Tni gOeR QeBe

esta metodologia y herramientas.

67 Los cinco cuestionarios se encuentran en

68 |as preguntas se encuentran en

anexos .
anexos .

erosy la

¢, Qué esta sucediendo en esta imagen?

¢, Qué ves que te hace pensar/decir eso?

¢, Qué mas puedes/podemos enco

Estético : Cualidades de formay aspectos sensoriales

ntrar?

Experiencial : Acciones y corporalidad

Légico -cuantitativo

: Razonamiento

consideraciones numeéricas

deductivo o

Narrativo : Elementos asociados a la historia de un objeto

o0 al contexto de quien lo elabor6 o produjo

Filosofico : Conceptos abstractos y reflexiones que

responden a los porqués del objeto
Preguntas clave: Inician el didlogo y
formulacion de sus ideas

Preguntas que buscan evidencias visuales: Incentivan a
fundamentar las interpretaciones
Preguntas que profundizan: Amplian

mo tivan la

y relacionan

Preguntas para el intercambio: Promueven la escucha

Preguntas posteriores a la inform

acion contextual:

Conectan las observaciones con lo dicho y aportado

nNAEa N DN X! k e NADZ n? NEaAr
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C. Conversar

La conversacion es un acto social que, en el museo, se convierte en un medio
primari o para construir significados y experiencias de forma compartida. En ella,
prevalece la vulnerabilidad: De las tres acciones que menciono es quizé la mas
informal e imprevisible, pero que, igualmente, requiere una mediacion no solo
critica sino empética.

Rika Burnham y Elliot Kai -Kee (2011)plantean que el uso precipitado de

preguntas aleja a Ixs visitantes de la experiencia. En su planteamiento del

proceso interpretativo el objeto es el punto de partida y el fin 8 por lo que a partir
de la observacion y el inventario de elementos perceptibles es que se facilita la
conversacion 0. El didlogo al que invitan sucede en el fluir de sensaciones,

opiniones, imaginaciones y cuestionamientos. Burnham y Kai -Kee abordar este
ejercicio desde el expertise (la presencia de Ixs docentes que conocen y saben

sobre las especificidades de lo observado) , pero de forma extendida e |valor de
esta propuesta puede convertirse  en hacer a un lado la instruccién y prescripcion

por una exploracié n libre y conjunta.

En las mejores conversaciones, nadie es usado; la propiedad es
compartida. Todxs se van con la sensacion de que las ideas
intercambiadas pertenecen a cada una de las personas presentes.

% Sj bien como un ejercicio interpretativo resulta interesante, desde una practica de mediacion critica,

seria posible debatir y controvertir tal atencién.

0 Burnham y Kai -Kee (2011)plantean que el proceso interpretativo inicia al detenerse ante una obra,

tomar tiempo para observarla e identificar lo que le rodea, alejarse de la vida diaria para adentrarse

Unicamente en ella. En la conversacion entre educadorxs y estudiantes sugiere n los siguientes pasos:
1. Realizar las primeras observaciones, permitirse tener pensamientos o cuestionamientos sobre la

obra, sus elementos y/o contexto.

Escanear la obra como un todo, observar su superficie y concentrarse en los detalles.

Hacer pausas para reflexionar sobre los elementos que se observan y llaman la atencién.

Considerar la relacion del todo con sus partes y viceversa.

a >

Relacionar las respuestas intelectuales y emocionales que estan fuera de la obra, pero siempre
regresar a ella.

6. Usarinforma cion histérica y contextual para profundizar y enriquecer la experiencia e
incrementar el rango de posibilidades interpretativas.



Todxs se van respetando aquellxs que fueron part e de ese
intercambio, haya un acuerdo o no.
(Brenson, 1998, pag. 37)

Escribir un texto en modo hablado o en un tono conversacional tiene todo que

ver con la dimension interaccional que desarrolla Ravelli (2006) en su s marco s de
comunicacion: En el intento de simular una conversacion, los textos escritos
utilizan preguntas e instrucciones, dando la apariencia de oportunidad de

participacion y retroalimentacion, sin que ello suponga la resolucion de la

compleja relacion de poder entre el museo y sus comunidades.

La tarea de Ixs educadorxs  sera, entonces, superar el momento en si (el tiempo
sobre el que se habla, el tiempo en el que se escribe, con sus contextos, razones e
intenciones, el tiempo en el que se lee y todas sus otras formas de vinculacion)

para identificar las relaciones sociale s que forman el presente  (Furo, 2011)y con
ese entendimiento apuntar a otra posibilidad de futuro (Brenson, 1998) .

Si bien hubo un tiempo en el que el aprendizaje en el museo se centraba en los
objetos (Hooper -Greenhill, The Educational Role of the Museum, 2004; Burnham
& Kai-Kee, 2011) el pensamiento actual pretende una préctica critica que rete a la
institucion y construya infraestructuras alternativas que alberguen a las personas
en sus luchas, en sus afinidades, en su agencia (Sternfeld, 2017) . Narrar ,
preguntar, conversar desde la plataforma del museo habria de plantearse con el
propdosito de vivir con el conocimiento de que nuestra opinién y nuestra voz
importa n (Furo, 2011).
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UNA CAPSULA DEL TIEMPO

Ah = : . o r
ora es tu turno. Deja un mensaje para los publicos del futuro.

Cudl es la im i
F mportancia de los museos para la sociedad contempordnea?

No abriremos esta caja hasta dentro de 10 afios,

Com, inié i
parte tu opinién en redes sociales #transformarlosmuseos

Figura 47. Ejemplo de texto instruccional  que incluye pregun tas y la posibilidad de una conversacién a
futuro .

Transformar los museos. A 50 afos de la aventura de Santiago , Biblioteca Nacional de Antropologia e
Historia , Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México, 2022. Imagen de: Leticia Pérez Castellanos.
Curaduria y textos de la exposicion: Leticia Pérez Castellanos

Disefio: Julieta Rodriguez Medina

Texto de la imagen: UNA CAPSULA DEL TIEMPO. Ahora es tu turno. Deja un mensaje para los publicos
del futuro. ¢ Cual es la importancia de los museos para la sociedad contemporanea? No abriremos esta
caja hasta dentro de 10 afios . Comparte tu opinion en redes sociales #transformarlosmuseos
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Pausa

La hoja de sala es un documento gue. generalmente,
hace |las veces de cédula portatil para uso dentro de
salas o como folletos para llevar.

Aportar informacion sobre o expuesto
(objetos . procesos, discursos)

Establecer vinculos entre las narrativas del
OBJETIVOS museo y Ixs visitantes

Familiarizar al publico con el lenguaje
museografico

Alentar el didlogo y la reflexion sobre los
contenidos

CONTENIDO

Nivel Resumen general
informativo Informacién contextual
Detalles de imagenes, objetos o procesos

E R RN N N N Y N NN RN

MNivel Descripcion de procesos y/o conceptos evidentes
interpretativo  Pistas sobre el criterio con el gue se desarrollé
Directrices hacia otros lenguajes

EE R NN R R N R N N RN R NN

MNivel critico Conexiones a saberes y experiencias personales
Preguntas como guias para la reflexion
Otras estrategias de mediacion

EE RN N N R N RN R N Y R N RN RN NN NN

Mivel Indicaciones de cbservacion
experiencial Propuesta de recorrido segun criterios especificos
Acciones a realizar

PENDIENTES

:Es la informacion clara y breve?
:Es afirmativa o critica?

(Aporta algo mas de lo evidente?

iPredispone a Ixs lectorxs?
i{Reprende el proceso interpretativo personal?
(Apunta los sesgos bajo la cual fue escrita?




Annette Messager es una de las principales artistas europeas de las dltimas tres
décadas. En sus instalaciones utiliza fotografias, dibujos, tejidos, bordados y objetos que ella
ha coleccionado.
El arte es un secreto, un epigrafe [...] No debemos mostrar mucho, divulgar
0 revelar todo. Debemos dar pequeiias pistas, incluso innecesarias. El arte es un secreto compartido
entre el individuo y la colectividad. Annette Messager

1962-1966 Estudi6 en la Ecole des Arts Décoratifs de Paris

199 5 Los Angeles County Museum y el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York
organizaron su primer retrospectiva en América

Annette Messager dirige su trabajo hacia la construccién de la identidad; sus obras se desarrollan como una bisqueda,
descubrimiento y conquista del ser, siempre renovandose y formdndose. La actividad Iidica es la que posibilita la propuesta de
cuestionamientos y reflexiones sobre uno mismo y los demds.

La estructura del juego (redes)

Uno de los principios de la obra de Messager es que un individuo es menos cohesionado y coherente que las coleccio-
nes de objetos que abarcan impulsos y caracteristicas diferentes. Entonces la suma de sujetos genera una inteligencia
colectiva en red mas significativa que un sélo sujeto (mente colmena).

Libertad y movimiento
Ensamblar, pegar, cambiar el orden de las cosas son acciones que la artista lleva a cabo para ofrecer la libertad
de encontrar nuevas maneras de construir el mundo.

Juegos de habilidades practicas
Desarticular
Las acciones de unir, juntar y separar son clave en la practica de Annette Messager; para ella,
los humanos son en si mismos fragmentos, al igual que las palabras.

No es un hombre, no es una mujer. Es un humano, y es la gente. Tomo fotografias
de la nariz de alguien, de la pierna de otra persona, y otras partes de otros, y entonces
se vuelve una sola persona. Annette Messager
En Mes Trophées (sala 6) Messager muestra el cuerpo como fragmentos, y las marcas y trazos como sugerencias de un paisaje en el que el
espectador puede construir su propia direccion.
L)
C ]

Coleccionar
Esta tendencia se encuentra en gran parte de la obra de Messager: Junta y recopila objetos, imdgenes, inquietudes
y palabras; después, sistemdticamente los clasifica, los etiqueta y los cataloga.

Coleccionar es una manera de proteccion, una manera de pelear contra la muerte. Annette Messager
Entre 1972 y 1974, Messager construy6 56 dlbumes, uno de ellos Ma collection de chdteaux (sala 7).

Juego de roles
Proyectarse en un rol inaccesible representa un tipo de escape, necesario si queremos intentar modificar nuestra relacién con el mundo.

Messager ha desarrollado muiltiples personalidades, a quienes atribuye su trabajo: Annette Messager “La mujer practica”,

Annette Messager “Coleccionista”, Annette Messager “Tramposa”... 7

Hacer arte es tomar posesion de una vida que no se llega a vivir. Annette Messager
En Les Effroyable Aventures d’Annette Messager Truqueuse (sala 7), la artista es una aventurera mitica que encuentra imagenes de actos \

violentos y tortuosos.
)

,

Figura 48. Fragmento de hojade  sala dirigida a jovenesy adultxs , Annette Messager , Museo de Arte
Contemporaneo de Monterrey, México, 2010.

Texto: Nayeli Zepeda

Disefio: Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey



Dispositivos 0 alternativas:
Ejemplos de m ateriales educativos

Albergadx en el Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC), enla
Ciudad de México , el proyecto artistico y educativo Las Brillantinas 1 plantea
espacios de mediacién sobre otros modos de hablar, de intercambiar y colaborar.
Indagando las alternativa s de materiales que pueden generarse desde los
museos, han conformado la Coleccion Brillantina, seis documentos realizados
colectivamente (Las Brillantinas, s/f) : plantillas de stickers , ilustraciones y
reflexiones sobre las luch  as feministas, la revision del trabajo de artistas,
revolucionarias y activistas, ejercicios de escritura y dibujo, todos trabajados con
perspectiva de género y con la consigna de que compartir es cuidary, ello,
XAABkgnA Nr 2?2 A (BadBrilantipas A8 A.d, Qe X

§eé?2n Nr Ke e?N OeAWNAQde AAABNAAN DANr df AABer XBA
es que producimos esos recursos desde las instituciones? Aunque

generalmente, son  pensados en segundo plano "2, los materiales educativos so  n

discursos latentes y conscientes .Eq &df g D2r A DANr A ¢ /ekxpdcmtijae r X d, DA A
es que provean distintos niveles de informacion contextualizacion y vinculacion

entre las representaciones que resalta la institucion, y el conocimiento y la

experienci a personal.

Pero ¢ uando las formas de comunicacion y los procesos educativos apuntan a la
atencioén de los muy variados roles del visitante ( aliadx, cliente, usuarix,
consumidorx, generadorx de contenidos , etcétera ) y al valor de sus
contribuciones, los materiales que solamente dictan informacion se vuelven

"tParte de su trabajo puede encontrarse en Instagram: @Brillantinas_ MUAC

2 Hay pocos ejemplos de ejercicios de mediacion y materiales educativos  planteados y desarrollados  sin
que la exposicion sea el epicentro de la accion cultural  y sin que sean actos meramente performaticos

Una de las buenas practicas que puedo mencionar  es el programa Hacer en lo cotidiano, curado por

Beatriz Alonso en compafiia de Pedagogias Invisibles para la Sala de arte Joven en Madrid en 2013.Y de
una forma adn mas expandida, son los experimentos que realizan Las Brillantinas, tanto en su espacio

virtual como de fo rma presencial.


https://www.instagram.com/brillantinas_muac/

limitados (y obsoletos) . Es, entonces ,cuando proveer herramientas para la
conversacion, el juego, la participacion, la colaboracion, la duday la diferentes
formas de habitar el museo es ineludible para demostrar su valor y relevancia.

En esta seccion comparto algunos materiales educativos  que parten de las areas
de educacion , se desarrollan bajo intenciones educativ as o son propuestas de
intercambio basado en  la narracion, la pregunta o la conversacion . No se trata de
una lista exhaustiva " ni de éxitos , sino de sefiales para superar el protocolo de la
palabra a favor de lo que realmente sirve en el presente 4. A manera de

brillantina , valdra la pena retar estos  puntos de partida para separarse de las
categorias y los dispositivos que designan normativas y afirman el ejercicio de
poder , y plantear otras articulaciones. Esa sera una auténtica practica critica.

73 Faltaran ejemplos y el desarrollo de sus especificidades como los guiones de recorridos, las guias de
reflexién, los folletos, los blogs, los sitios de Internet, los boletines, los graficos comentados, las lecciones
escolares, los disc ursos, los materiales de capacitacion, entre tantos otros.

7 Por ello, me refiero a aquellos medios que facilitan el intercambio y la conversacién con el museo,
desde aquello que hace sentido a cada persona (en sus razones, dimensiones y contextos).
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En esta exposicion las obras se desenvuelven en dos ambientes. En el primero,
veras escenas de Paris del siglo XIX en lugares exteriores. En el segundo, veras
imagenes de interiores o retratos intimos.

En este recorrido te invitamos a pasear por la sala, sentarte y observar las obras
con calma. Descubre los diferentes temas que se van desenvolviendo. Te sugerimos
algunas preguntas para reflexionar sobre las posibilidades del arte.

;’;;;lc&unnc "
lias en un jarrén de Delfl,
ca. 1873 h

Oleo sobre tela

La ciudad de Parfs cambié en el siglo

TR S Pagl Cézanne
Maurie Bashkirtseff 3 o d Tas ¢ ﬂ.}l adol';;zmm.
gn meating, 1884 =i ? o g
leo sobre tela Lo g

.’

\

Puul Cézanne
Bagistas, 1890
Oleo sobre tela

Figura 49. Mapa de sala cuyo recorrido se basa en la observacion y la reflexion, a partir de preguntas y claves.

| Félix Nadar
La familia Pontalba,
1854 y 1860
| AlbGmina sobre papel

El placer y el orden

Orsay en el Muna

El placer y el orden

Ciudad de México, 2012. Material de: Proyecto de Inte rpretacion MUNAL,  https://www.munal.mx/micrositios/placeryorden/

, Museo Nacional de Arte (MUNAL),



https://www.munal.mx/micrositios/placeryorden/

POR PRIMERA VEZ.

Huang Zhen, Paisaje

Las obras en papel son sensibles a
laluzy sélo pueden ser exhibidas
durante periodos cortos. Los
pergaminos como este paisaje chino
nosinvitan a explorarlas intricadas

ESTOY AQUI

de la portada:
Jean-Léon Gérome, Pollice Verso

Algunas de las mejores historias
incluyen conflicto. Esta pintura nos
transporta al medio del Coliseoenla

Roma antigua. “Pollice Verso” significa

“con el pulgar hacia abajo” en Latin.

Eanger Irving Couse, |
Acechando la presa

Imagina que estas compartiendo
el mismo punto panoramico que
las dos figuras en esta pintura.

éQué estds viendo?
£Qué estds escuchando?

Yayoi Kusama
Tt que estds siendo arrasado

por una multitud de
b} 35 .

Entray contempla tu existencia.
Da ensueiio, éono?

pinceladasy la perspectiva.
éHacia donde se desvian tus ojos?

éCdmo concluye esta historia?

Figura 50s f cAf BNAae DN XMraer Ae?8 necac na&dBNEASRhdehixkAR DN KA

Museum, Phoenix, 2018. Material de: Area de Educacion del Phoenix Art Museum, https://phxart.org/

Guia o itinerario

El propdsito de las guias impresas es apoyar a Ixs visitantes a realizar un recorrido
por si solxs. Se disefian a partir de  la generalidad del museo o de ejes teméticos
especificos, y la mayoria de las vec  es para un grupo objetivo y direccion

determinada. En ocasiones, simulan folletos

|Z| Tradicionalmente, las guias se disefian con una gran carga
informativa, dejando a un lado el proceso reflexivo y critico .

El reto de las guias es transferir estrategias de vinculacién que
permitan a Ixs visitantes recorrer el espacio de forma auténomay
libre, pero cuya experiencia sea tan completa como si fuera en
compafia de la mediacién del museo

s La segunda iteracion de la serie. En 2016, siete personas del departamento de educacion del Phoenix
Art Museum se reunieron para hacer un sprint de disefio y desarrollo de contenidos. Gracias a las

evaluaciones que ya habian realizado y al conocimiento de | 0s publicos que mayormente visitan el
museo, desarrollaron un primer prototipo en un solo dia

1, 2017)

(C. Adame, comunicacion personal , septiembre

para XnCk AgOe 7 NANEAAXSs

r Na&g R


https://phxart.org/

Tu misién es re-conocer tu alrededor como por primera
vez. Para ello, debes utilizar todos tus sentidos:

Costas de Pichilemu
el olfato para percibir
los aromas

el tacto para
sentir las texturas

Conoce mas en
www.audiomapa.org

el oido para detectar {Reconoces estos sonidos?

los sonidos ) . .
Imagina estar ahi... Describe la escena.

<{Cémo es |la temperatura de ese lugar?

el gusto para interpretar
los sabores

éHace calor? iSe siente el aire himedo?

iHay sol? éHay nubes?

y finalmente la vista con
la cual podras captar la
luz de tu entorno.

Figura 51s f cAf BNAAer DA Expl@andoRRNrumid, B Aige d¥lagua % Dz, cd? D2 A Nr A? DF AN/
nedBAcdAR T7?2r Ne DNA !'f2AR CAdW N&Er ¢ DADZ Ayodf? dArR éAANQAF ?AR NI

https://museodelagua.cl/cuadernillo -explorando -el-mundo -el-viaje -del -agua/

Cuaderno de actividades

Como una version de la guia o itinerario, el objetivo de | cuaderno de actividades o
DN Xndr A Ar incluyel & iNénaesmos aspectos: El conceptual (pistas) y el
participativo (acciones a realizar). Se disefian tanto para recorrer el museo como
para real izar actividades vinculadas a sus tematicas en casa o en la escuela.

|Z| En ocasiones, al subestimar al publico \especialmente, el
infantil Vhacen uso excesivo de actividades que no aportan a la
experiencia en o con el museo.

Se trata de una invitacién  al juego; por ello, es una oportunidad
para experimentar con el género y el modo de los textos, asi
como la interaccion y la retroalimentacion requerida.

En el museo, estos materiales promueven que Ixs visitantes V
especialmente nifixs y familias ~ Vque muchas veces no
encuentran cOmo estructurar sus recorridos, establezcan
conexiones en grupo.
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ESTANDARES Y EXPECTATIVAS

Algebra, APR 4.4.4: Extiende y crea patrones de mime-
ros, simbolos o figuras.

OBJETIVOS

+ ldentificar, continuar y crear patrones

OBRA A UTILIZAR INICIO

Ladamadel clavely La
por anche; ¢ Preguntar a los estudiantes si saben lo que es un
N patron.
f ¢ Presentar ejemplos de patrones para llegar a una
definicién.
0 Computado X ;
" 0 Trabajo de estudio independiente en PowerPoint
Vs (los estudiantes deben tenerlo de antes dela DESARROLLO
clase)
0 Pizarra

1. Trabajar Power Point interactivo en la computadora.

2. Sediscutira de forma grupal la parte del trabajo donde se
presenta la conexion a la vida diaria, en especial la parte de
los patrones numéricos.

¢ Ntmeros naturales (1, 2, 3, 4, 5 ) Para conseguir el
proximo término se suma 1 al nimero anterior.
& pares (2, 4, 6, 8) Para conseguir el préximo término se
suman 2 al nimero anterior.
¢ cuadrados perfectos (1, 4, 9, 16, 25 ) Para conseguir el
proximo término se suma el siguiente numero impar.
©143=4
t 4459
* 9+7=16
* 16+9m=25
+ porlotanto25+11=36
3. Observarla obra La dama del clavel para discutir de forma

grupal los patrones que se encuentran. REFEREN ClAS
4 Elpedazo de tela que cubre el drea de los brazos
4 Lasargollas enlos hombros. (argolla, espacio de tela 4+ Ladama del clavel, Alonso Sinchez Coello (1531 - 1588)
negro, argolla) Museo de arte de Ponce.
4 Diadema en el pelo. (tela blanca, prenda, tela blanca, 4 Ladama del abanico, Alonso Sinchez Coello (1531/32 -
prenda) 1588) Museo del Prado.
# Tela blanca en el cuello. + http://tinyurl.com/7vdsm2z
4. Después de la discusion, continuar el trabajo individual en +//tinyurl,
el Power Point. ¢ hitp //t!n cum/ysss?gs
+ http://tinyurl.com/ykwijgao
+ http://tinyurl.com/ddvhwh
CIERRE
1. Unavezterminado el trabajo, presentar y explicar la prenda
de ropa disefiada con los patrones.
2. Serepasard la definicidn de patrones.
RUBRICA, EJERCICIO #1 Y #2
1. Identifica al menos dos patrones en el retrato y dibujalosen
un papel.
Criterios Excelente (4) Muy Bueno (3) Bueno (2) Regular (1) Pobre (0)
Identificar patrones
Continuar el patrén
2. Imagina que eres un disefiador, dibuja una prenda de vestir
que presente algin patron.
Criterios Excelente (4) Muy Buene (3) Bueno (2) Regular (1) Pobre (0)
Creacion del patron
Explicacion del trabajo

Figura 52. Fragments DN X-NOQdeANr R dDANAr R n @gudgle@ondene 'lectiohesNy AN Ar X R
escritas por maestrxs para la exposicion Del Greco a Goya: Obras Maestras del Museo del Prado , Museo

de Arte de Ponce, Ponce, 2012. Material de: Museo de Arte de Ponce y la Univers  idad de Puerto Rico,

Recinto de Rio Piedras: Centro de Investigaciones Educativas y Escuelas Laboratorio
https://museoarteponce.org/
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FROELEMA

Se dice a menudo que la historia se repite. Esto puede significar varias
cosas: que hay una repeticion fortuita de eventos; que hay ciclos
de eventos compartidos; que la humanidad no aprende de sus errores
pasados; o, mas probablemente ya que ciertos intereses permanecen
constantes, que la gente trata de lograr las mismas cosas una y otra vez.
La rutina diaria, el cepillarse los dientes y ponerse los calcetines,
puede parecer como una repeticion biografica interminable. Visto como
una repeticion, el paso del tiempo podria parecer olas que rompen
en la costa o una espiral en vez de una linea recta. Sin embargo las
biografias y la historia normalmente son narradas como una progre-
sion lineal.

PROYECTOS

A Haz un grafico mostrando dos semanas, con los dias en el eje
horizontal y las horas en el eje vertical. Registra las actividades
repetitivas durante dos semanas y dibuja las curvas correspon-
dientes. Haz tu grafico de una vida "ideal” ajustando las curvas.

PREGUNTAS

1 Una coincidencia es la repeticion de un evento en ausencia
de una causa comun. jJComo es posible que el azar produzca
coincidencias?

2 jCrees que el azar es una forma del orden o viceversa?

3 jComo es posible gue la gente descubra o invente la misma cosa
al mismo tiempo en paises distintos sin comunicarse el uno con
el otro?

Figura 53s X&$eé?n NRNOQOaer ANADZES8A ?2AA Nraac?0Oa?cA DHrAdAANA DNA AdNE
maestrxs,sobre la exposicion  Bajo el mismo sol . El material se estructura a partir de problemas (ideas),

proyectos (actividades o acciones) y preguntas (reflexiones). Bajo el mismo sol. Arte de América Latina

hoy , Museo Jumex, Ciudad de México, = 2014. Textos de: Luis Camnitzer, Maria del Carmen Gonzélez y

Sofia Quirés (Camnitzer, Gonzalez, & Quirés, 2014)
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Material para maestr  xs

En estos materiales se presentan las distintas posibilidades que el museo ofrece a

la educacioén en la escuela, antes y después de una visita, dentro y fuera del

museo, y en el salon de clases. En el desarrollo del contenido se considera el nivel

escolar, el ¢ ontenido curricular, y las necesidades especificas del profesorado

el objetivo de construir experiencias de aprendizaje entre maestrxs, estudiantes y

museo .

Muchos de los materiales para maestrxs asemejan lecciones de
clase, cuyo lenguaje resulta convencional y poco especifico a las
habilidades Vpensamiento critico, empatia, imaginacion Vque
puede promover el museo en los procesos de aprendizaje

(tanto para maestrxs como para sus alumnxs).

El disefio y desarrollo  de contenidos es una oportunidad \
muchas veces desaprovechada  Vpara el trabajo colaborativo y
compartido entre educadorxs y maestrxs.

La visita Mfisica o virtual Val museo significa vivir experiencias
que no son posibles en el sal6n de clases. La int egracion de la
escuela con el museo hace posible que Ixs maestrxs y Ixs
estudiantes puedan acudir a estos espacios para observar,
experimentar, indagar y aprender de otra manera.

, CON
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Figura 54.Ejemplo de registro de experiencias. Mapa creado a partir de la mediacién (a cargo de

Pedagogias Invisibles) por la exposicion Hacer en lo cotidiano . HacerEnLoCotidiano [@hacer_cotidiano].
(2013, marzo 9). Esta tarde a las 18h30 hay visita guiada con @pinvisibles. Aln es posible apuntarse r
[Imagen adjunta][Tweet]. Twitter. https://twitter.com/hacer_cotidiano/status/310361616258584577

Registro de experiencias

Este recurso se da en co -autoria entre visitantes y museo . Se resuelve a través de
moédulos en los que  las personas responden, comentan, opinan sobre temas,

frases incompletas o preguntas especificas. El registro puede pensarse como un
tipo de evaluacion participativa en la que tanto el museo como sus visitantes

reflexion an sobre los contenidos y su experiencia , alavez que fortalece n la
comunicacion entre amb  os.

|Z| El registro de experiencias tiene la posibilidad de ser una
herramienta de evaluacién. Sin embargo, ese valor se pierde
frente a la simulacion de una participacion fugaz.

IZ' Las preguntas no son la Unica manera de generar la
participaciéon. Y las palabras no son la Unica forma de
responder.
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de una flora
tu cuidado

“ej. Alcatraz mlo
¢Volvera mi trabajo a ser el
mismo pasada la contingencia?

may.mdIp Suculenta ¢ ;Qué es lo que mas te gusta cocinar?
#leerunjardin #EnLAAcasa #DariaPalomoz

155w See translation

artealameda La Doctora Pamaloz responde: "el espacio de
reunién" 2%

155w 3likes Reply See translation

Figura 55.#LeerUnJardin . Laboratorio Arte Alameda [artealameda] (2020, agosto 7).
#lLeerUnJardin es una de las residencias digitales del programa #EnLAAcasa. @Primalstudio y la Dra.
Pamoloz colaboran con LAA para convertir nuestras redes sociales en un centro de investigacion y
recepcion de informacion sobre las plantas domesticas que se enriquece con tus aportaciones.
INSTRUCCIONES
Rl 1-Publica en Instagram la foto de una flor a tu cuidado

2-En el pie de foto formula una pregunta y escribela en tu post de la siguiente manera: (Nombre de
la flor) + (Pregunta)
ej.  Girasol mio, ¢volvera mi trabajo a ser el mismo pasada la contingencia?
#3-Acompafia tu foto con  #EnLAAcasa #DariaPamoloz #LeerUnJardin para obtener tu respuesta
Instagram, 2020,  https://www.instagram.com/p/CDmaRcqjb_e/

Figura 56.Una respuesta de la Dra. Pamoloz. May [@  may.mdIp] (2020, mayo 11).

[@may.mdlp] Suculenta ¢, Qué es lo que mas te gusta cocinar? #leerunjardin #EnLAAcasa #Daria
Palomoz [@artealameda ] La Doctora Pamaloz responde: "el espacio de reunion” Instagram, 2020,
https://www.instagram.com/p/CAD8QsOntNV/
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Recursos en lineay r edes sociales

A partir de 2020, la oferta educativa de los museos se present6 tanto de formas
convencionales ¢ Ve incluso tradicionalmente escolares Vcomo alternativas 77,
algunas ya antes probadas por algunos espacios, otras como una novedad frente

al cierre temporal de los edificios.

No todas las plataformas en linea son iguales: El sitio de Internet de un muse o, el
blog, Facebook, Twitter, YouTube, Instagram , TIkTok y demas redes sociales,
tienen propdsitos y estrategias especificas a sus narrativas, lenguajes y publico.
Entender, analizar y emplear las particularidades de cada una de éstas, permite
establecer relaciones multidireccionales entre el museo, otras instituciones y
organizaciones, y entre IXs usuarixs. Lo deseable seria que los recursos en linea  V
todo ello asumido en las politicas y estrategias del museo Vsean tan especificos
en su direccién y objetiv  0s como sea posible, de tal manera que puedan usarse

de forma intuitiva. En este sentido, los textos acompaifian y representan, pero no

hay tanto que puedan hacer para resolver la falta de estructura de las

herramientas y el poco entendimiento de como se emp lean.

|Z| Hace falta reimaginar las posibilidades de comunicacion,
educacién y mediacion de estos recursos : diferenciar los
soportes y las salidas de contenido, los tipos de interacciony la
retroalimentacion esperada. Simular procesos que suceden
fisicamente en el edificio del museo no siempre es adecuado
para procesos eficientes y/o significativos.

|Z| Muchos de los textos desarrollados para la comunicacion en
linea abordan los contenidos de dos formas: en términos
académicos complejos o subestimando a Ixs lectorxs. Alcanzar
a las personas donde estan se trata de establecer lenguajes
comunes.

¢ Documentos digitales para imprimir como rompecabezas, sopa de letras, plantillas para colorear;
pruebas de conocimientos; ejercicios en los que el museo se siguié planteando como autoridad
(algunas propuestas de podcasts)

™ Invitaciones a redescubrir los lugares que habitamos o los espacios fuera de casa, conversaciones
abiertas a la participacion, activida des responsivas, Yy también el silencio y la pausa
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Kl &

Aunque ya hay esfuerzos y estudios sobre el uso, recepcion e
impacto de las redes  sociales en las organizaciones culturales,
habra que seguir evaluando y valorando las respuestas y la
retroalimentacion de Ixs usuarixs.

Las herramientas de las redes sociales (como el uso de
subtitulos, la edicién en video, las encuestas cortas, etcé tera)
permiten otras formas de acceso y vinculacion.

El aspecto educativo es esencial en un plan digital integral.
Los recursos en linea son ideales para experimentar con los

formatos, los textos y sus distintas dimensiones. Y esto puede
hacerse de | a mano de Ixs usuarixs de forma casi inmediata.
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Audioguia

LasA? DfLef ? 8Ar reA aENOQ?acrer ©?N nNEe&BdaANA e?N NA B
publico a través de su propia voz. Aunque parten de un guion escrito, no se

disefian como una versiéon hablada de las guias o itinerarios impresos, sino como

un recurso gue requiere especificidades de lenguaje, tono y retroalimentacion.

Algunas audioguias utilizan plataformas tecnoldgicas que
permiten mayor interaccion y dotan a Ixs usuarixs de capacidad
de decision; sin embargo, la manera tradicional, no incluye
muchas opciones de accion (mas alla de detener, pausar,
adelantar o repetir)

Son otro medio de acceso a los contenidos.

Kl &

Puede ser una experiencia sumamente personal, al hacer
posible que Ixs usuarixs de las audioguias se adentren en una
burbuja de informacién que solamente escuchan de forma
individual,
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Evaluar es mas que contar palabras

XCAA r NyAKX DN ?A naEee" NOae Ni gaere Nr ?NR A BNA? D3

abordar otros proyectos y a aplicar las habilidades que se han
AnaeaNADZ D2 DN ?AA A?NWA BAANEAs X
(Grey, Gardo m, & Booth, 2006)

Pocos son los estudios "8 sobre los recursos interpretativos de una exposicion

como el realizado por Ana Rosas Mantecéon y Graciela Schmilchuck (2006) :
Ademas de evaluar la ubicacion, la iluminacioén, el formato, la extension, la

claridad del cont enido de los textos,y Ven el caso de las cédulas portétiles Vel uso
de imagenes, definieron una tipificacion de lectorxs en el contexto museal. En su

caso, no se tratd de medir la densidad |éxica, de contar palabras o parrafos, o de

calificar la precision  de los términos, sino de reconocer los vinculos entre museo y
publicos via los materiales y dispositivos de comunicacion. Estudiar los textos,

entonces, es profundizar en las relaciones que se establecen a partir de ellos

(Ravelli, 2006) .

¢, Como evaluar si un texto es comprensible?, ¢como saber si permite establecer
relaciones?, ¢como evaluar la multiplicacién de sentido a partir del contenido y el
disefio?, ¢,como valorar el proceso? En esta seccidn, planteo dos recursos de

evaluacion, el analisis de legibilidad y la relacion escrito -visual; ademas de
resumir el proceso de revision de textos del Oakland Museum of California
(OMCA).

Experimentar, probar, comprobar y documentar deberian ser acciones

sostenidas. Pienso este cuad erno no como una lista de recomendaciones, sino de
posibilidades. Y éstas suceden siempre que hacemos el ejercicio de reflexionar
sobre nuestra practica, dejar que las faltas y los errores sucedan y encontrar otros
relatos por los cuales entendernos. De es o0 se trata el estudio y la evaluacion.

8 No solamente en México, sino en el mundo.



¢ Como evaluar si un texto es comprensible?: Analisis de legibilidad .

XAkr NeWAAD2Z QaBe ANNA Air \Weherame®eAA Nr A Ker B?2r Ner
con poca luz, mientras estan parados, y en un ambiente ruidoso y

con distraccion esV[Ekarv] reconocié las dificultades de

concentracion y comprension similares a las que experimentan

nNereAAr Qe AN kAYe AdWNA DN AAKRAKNAd® AOdaAs X

(Gilmore & Sabine, 1999)

En el intento por evaluar la legibilidad se han propue sto distintas herramientas

de medicién que consideran elementos como: el esquema légico, la estructura

sintactica, el grado de abstraccion, a la familiaridad del vocabulario, la extension

de las palabras y de las frases  (Szigriszt P azos, 1993). Kathy Danielson (1987) ubica
uno de estos primeros esfuerzos en 1928 a cargo de Carleton Washburne vy
Mabel Vogel, quienes al relacionar gustos y habilidades, ubicaron el grado escolar

de materiales de | ectura para nifixs. Encontraron cuatro indices relevantes en la
colocacion de grados: numero de palabras, numero de palabras desconocidas o

nuevas, numero de oraciones simples, y niumero de preposiciones.

Existen decenas de métricas de legibilidad, en la g ue expertxs y académicxs han
intentado precisar los resultados a partir del conteo de palabras, oraciones y

parrafos. Pero existen otros factores & que pueden también aportar a la

legibilidad de un texto. En 2018, Jorge Morato, Sonia Sanchez -Cuadrado y Pao lo
Gimmelli (2018) elaboraron un estudio de caso a partir de cuatro museos de

Madrid y dos de Barcelona para examinar los indicadores de comprensibilidad de

7 Considerando las definiciones de Ravelli (2006) sobre legibilidad tipografica como aquella que
permite que un texto sea leido y legibilidad linguistica que facilita que el texto sea entendido.
80 Algunos de estos factores son (Morato, Sanchez -Cuadrado, & Gimelli, 2018)

9 Lenguaje morfolégico: conectores causales, acrénimos y abreviaturas, adjetivos, nombres
propios, simbolos, notaciones especializadas, sustantivos, frecuencias de verbos.

I Lenguaje sintactico: simplicidad sintactica y nimero de palabras en las unidades sintact icas.

I Lenguaje Iéxico -semantico: acepciones del término, dispersién de palabras de dominio,
familiaridad, conceptos abstractos, tecnicismos.
1 Lenguaje pragmatico: frecuencia de términos, coherencia entre frases.
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sus textos. Este estudio comprendi6 tres fases:

1. Recogida de d atos relativos a métricas de comprensibilidad clasicas
(numero de palabras, nimero de oraciones, numero de silabas, media de
caracteres por palabras). Para ello, se procesaron 50 textos en el sitio
Legible.es .

2. Test de comprensibilidad a siete personas de mas de 35 afios con
formacion académica universitaria. Realizado a partir de entrevistas y la
solicitud de un resumen en el que identificaron y elaborar sobre la idea
principal &%

3. Recopilacién de datos de indicadores de caracter linguistico (nimero de
oraciones, palabras, parrafos, palabras compuestas, longitud de oraciones,
adjetivos, adverbios, verbos condicionales, subjuntivos, nombres propios,
pronombres personales y sustantivos ). Se procesaron los mismos 50 textos
en FreelLing, herramienta de procesamiento de lenguaje natural.

La comprension lectora responde a distintas variables que no son consideradas

en las ecuaciones y analisis automaticos: desde las caracteristicas propias del
texto como su organizacion, cohesion y formato hasta aquellas que afectan la

recepcion como el interés, el conocimiento previo, la motivacion, las

circunstancias, la variabilidad de los niveles de lectura, etcétera (Danielson, 1987;
Morato, Sdnchez -Cuadrado, & Gimelli, 2018) . Evaluar la complejidad no es lo

mismo que validar su efectividad: Si bien estos métodos, en su mayoria formulas
matematicas #, no deberian ser usados rigurosamente, son una referencia (til

par a entender la dificultad de lectura y precisar los contenidos.

81 Una herramienta valiosa en este tipo de ejercicios es el mapa de significado personal (Personal

Meaning Map o PMM) que es mas accesible en las respuestas que solicita frente a la formalidad de un

resumen.

2CA NYNBn&ke DA NraAr NO?AQY eAMN reeNNer nAJAQ ?Xdf DRAGDEIRK ADADZA ccce AAADA ne

Francisco Szigriszt Pazos (1993)como una adaptacion y simplificacion a la estructura de la lengua

NrnAye KA DN AA Xf AQgAJDADZ DN -NOA? cAx ué NADAadrspMlidadN f e cB? AA

(P), es decir, el grado de claridad y el estilo inteligible se calcula a partir del total de silabas (s), la

cantidad de palabras (p) y el nimero de frases (f).

PO
b

0 b
¢mapov s
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Figura 57s ! AdAdr dr DN ANPf dk QAJDADZ DN keaccADZac DN XMA ce XA ND2 QAAd
encuentra en este cuaderno. Realizado en Legible.es (Legible, s.f.) y cuyos indicadores son considerados
por Morato, Sanchez - Cuadrado y Gimmelli  (2018)como clasicas.

curadorxs o Ixs escritorxs, quienes vislumbrany r

controvertidas o escondidas son Ixs educadorxs. Editor Score 56 o%
Para los textos —cédulas y sefialética— generados oo

tanto con Ixs curadorxs y educadorxs del museo y
un consejo conformado por expertxs, visitantes a
Entre sus acciones consistieron en: descartar la je Corrections
expuestos, incluir otras voces, agregar imdgenes

N J Spelling 33
pues eran muchas personas y equipos que exami
vista (Oakland Museum of California, 2010). Grammar 2
Los esfuerzos de transformacién en el Oakland v
= Refinements

mds amplio al museo que la generacién de mater
de espacios en los que la colaboracién generd nu v
relacionarse con los publicos, rompiendo con la i

Comprender no es repetir ni memorizar, sinc larn
Wolfgang Iser plantea que una obra literariano s

sino reside entre ambas partes, en la confrontaci @
expectativas frustradas y las ilusiones rotas (Man
la lectura va cobrando sentido. Precisamente en Vocabulary 1

desenvolverse— los procesos educativos construic
R R Similarity
La lectura es una practica consciente que es en t
(Freire, 1984). Por ello, si la escritura de textos de
apuntar a establecer las condiciones para que la« 33 0% of your text Is similar to online sources.
afectiva y critica coexistan, entonces hay gue evit

Figura 58. Andlisis de legibilidad de borrador de XMA ce Xk ND2 QAandWer ENrkeaeDAcE AA Nr Qi
encuentra en este cuaderno. Realizado a través de la herramienta Editor, de Microsoft Word 83,

83 Microsoft Word emplea la RES, en cuya escala este pu ntaje se considera algo dificil de leer, por lo que
podria ser accesible para personas en edad preparatoria en adelante. Mas informacién sobre el uso de
este recurso en Word:  https://bit.ly/readability MS — FT_tm23.
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