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Presentacion

Los museos son espacios fundamentales para preservar y transmitir la diversidad cultural del
Perd. En ellos resguardamos la memoria de los pueblos que dieron forma a nuestro territorio y
promovemos oportunidades de aprendizaje, didlogo y reflexién para las generaciones presentes
y futuras. Su labor no se limita a la conservacién y exhibicion de colecciones: comprende también
la investigacion y produccién de conocimiento sobre el patrimonio que albergan y sobre las
comunidades a las que sirven.

En ese marco, me complace presentar las actas del | Encuentro de Investigadores sobre Museos,
organizado por el Ministerio de Cultura, a través de la Direccién General de Museos y de la
Direccion de Investigacion y Planificacion Museoldgica, con el valioso respaldo académico de
la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, la Pontificia Universidad Catdlica del Perd y la
Universidad Ricardo Palma.

El encuentro, realizado del 15 al 18 de octubre de 2024, reunié a investigadores nacionales e
internacionales en torno a un objetivo comun: fortalecer y visibilizar la investigacién como una
dimensién esencial del quehacer museal.

La presente publicacién reiine una selecciéon de las ponencias presentadas durante las siete
mesas tematicas desarrolladas en aquellas jornadas. En conjunto, ofrecen una mirada amplia y
rigurosa sobre el trabajo que vienen impulsando profesionales vinculados a museos publicos y
privados, tanto en Lima como en distintas regiones del pais.

Para el Ministerio de Cultura, fortalecer la investigacion museal constituye una prioridad
institucional. La continuidad de este Encuentro —cuya segunda edicién se realizé en noviembre
de 2025y cuya tercera edicion se proyecta para finales de 2026 refleja el compromiso sostenido
del sector con una politica publica que reconoce a la investigacion como un eje indispensable
para enriquecer la gestion museal y fortalecer su aporte a la sociedad.

Finalmente, expreso mi reconocimiento a los autores que hicieron posible este Encuentro, asi
como al equipo de la Direccién General de Museos encargado de su organizacion y de la edicién
de esta publicacién. Confio en que las paginas que siguen contribuyan a seguir promoviendo el
estudio, la reflexién y el fortalecimiento de nuestros museos.

Fatima Soraya Altabas Kajatt
Ministra de Cultura




Prologo

Entre los dias 15y 18 de octubre de 2024 |a Direccién General de Museos, a través de la Direccion
de Investigacion y Planificaciéon Museoldgica, y contando con la colaboracion de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, la Pontificia Universidad Catdlica del Perd y la Universidad
Particular Ricardo Palma, concreté la realizacion del | Encuentro de Investigadores de Museos,
un espacio destinado a compartir las experiencias, vivencias y esperanzas propias de la labor de
investigacion, una actividad museal relativamente poco conocida pero que en los ultimos afios
ha venido alcanzando una mayor proyeccién y desarrollo entre los profesionales de museos. En
esta publicacién, hemos reunido y presentamos con mucha satisfaccion y orgullo veinticuatro de
las ponencias desarrolladas durante el evento, el cual abarcé siete mesas teméticas.

La investigacién como actividad fue incluida por primera vez en la definicién de “museo” del
ICOM el afio 1974. Desde entonces siempre ha estado presente como una actividad basica y
definitoria de la calidad de “museo”, si bien el concepto ha ido evolucionando con el tiempo:
En la definicién actual, la «investigacidon» se considera una actividad museistica fundamental: la
columna vertebral de todas las demds operaciones museisticas’.

La uUltima Guia de Museos e Instituciones Museales, publicada por el Ministerio de Cultura el
ano 2023, consigna 386 de estas instituciones. Lamentablemente, entre ellas son escasas las que
desarrollan labores de investigacidn; esta omisién no responde tanto a una falta de interés, como
al hecho que la mayoria cuentan con un personal minimo que necesariamente debe priorizar
como tareas esenciales la gestién y conservacion de las colecciones junto con la atencién a los
visitantes y las labores administrativas. Desarrollar un proyecto de investigacion es, entonces, casi
un lujo para la mayoria del personal.

Afortunadamente, tanto dentro de los museos como fuera de ellos, existen investigadores cuya
curiosidad intelectual, tenacidad y compromiso los lleva a sumergirse en temas museisticos.
Algunas de las veinticuatro ponencias aqui presentadas, abarcan la gestiéon y conservacién de
coleccionesyfondos museogréficos, que es la temética méas “tradicional” entre los investigadores;
asi, nos enteramos cémo el andlisis de fragmentos cerdmicos en el Museo Josefina Ramos de
Cox puede llevar a reconstruir redes de interaccién en la cuenca del rio Marafidn asi como
comprender la tecnologia de la produccion (Palacios y Rodriguez); los fondos fotograficos que
custodia el Museo Nacional de la Cultura Peruana ofrecen testimonios sobre las narrativas oficiales
de saberes y practicas del patrimonio inmaterial (La Serna); se resalta el valor cientifico de las
colecciones botanicas que componen el Herbario del Museo de Historia Natural de la UNMSM
(Alban, Bejarano, Hinostroza y Torres) como instrumentos de memoria biocultural.

Entre los estudios dedicados a la conservacién de las colecciones, tenemos la propuesta de
conservacién para las pinturas de caballete coloniales no expuestas en el Museo del Convento
de la Merced en Cusco (Rios), centrada en la identificacion de los materiales que las componen
y los agentes de deterioro que los afectan; asi como el proyecto de conservacién de tupus de
metal integrando la coleccién del Museo La Salle (Soria), enunciando que la conservacién de
metales arqueoldgicos debe sustentarse en un enfoque integral que priorice la estabilizacion de
los objetos. Destaca también, esta vez para la historia de las intervenciones de restauracién en el
Perd, el anélisis de la técnica de entelado con cera-resina practicado a las pinturas de la serie de
la Vida San Francisco de Asis en el Museo Convento de san Francisco de Lima tras el terremoto
de 1974 (Bazan).

1. ICOM, Guia para la definicién de Museo, 2025, p- 41




La pandemia del COVID 19 planted problemas y desafios no solo por la obligada suspensién de
la atencién al publico, sino afectando también la conservacién de las colecciones, especialmente
aquellas en los depdsitos, dada la imposibilidad de monitorearlas cotidianamente. Sin embargo,
también representd una oportunidad para revaluar y preparar planes de riesgo. Tal ocurrié en el
Museo La Salle (Roa); y en la propuesta de conservacién preventiva para la colecciéon de mufiecas
Hina Ningyo del Museo de la Inmigracién Japonesa de Lima (Enriquez).

El confinamiento obligatorio significd también plantear nuevas estrategias. Asi, Maridtegui y
Zapata explican cémo se implementé el uso de dashboards en el Museo de Arte de Lima - MALI,
buscando superar la vision tradicional de la analitica como funcién secundaria o restringida a
especialistas técnicos, reconociendo que la actividad digital —desde las campanas de comunicacion
hasta los resultados en participacién y conversién— constituia ahora el componente central de
la supervivencia institucional. Desde un enfoque méas centrado en la reaccién del publico
usuario, Rodriguez Yncio analiza la utilizacion de recursos gréficos e interactivos por tres museos
(MNAAHP, LUM y MALI) durante la pandemia; mientras que la ponencia de Posada se centra
en las estrategias utilizadas en renovacién de marca o rebranding por tres museos del Centro
Historico: el ya mencionado MALI, junto con los Museo del Banco Central de Reserva - MUCEN y
el Museo Andrés del Castillo - MAD.

Sobre la planificacién y gestion de museos, tenemos la ponencia de Orbegozo, Ocampo,
Guadalupe y Alemén, quienes proponen la creacion de una Casa Museo, en la antigua Casa
Hacienda Chota-Motil (La Libertad), para la exposicion de las vivencias de la banda musical
de Vicente Gonzéles Pardo, a fin de recuperar el patrimonio musical de la regién. Otras dos
ponencias plantean una relacién territorio-museo; asi, se propone un denominado ecomuseo
(Calle) usando el Andlisis GIS para la ubicacion de espacios vinculados en el territorio de Cruz
Pampa-Yapatera en Piura, mientras que Alcéntara plantea vincular una red de espacios publicos
que protejan el patrimonio y el ecosistema mediante la superposicion de tres redes territoriales:
sistema patrimonial, sistema de dispositivos y caminos, y sistema de terrazas y cunetas.

Dos ponencias internacionales nos hablan de los “lugares de memoria”; una de ellas (Pachano
y Grinspun) realiza un andlisis comparativo de dos sitios de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires: el Parque de la Memoria-Monumento a las Victimas del Terrorismo de Estado y el ex
Centro Clandestino de Detencién, Tortura y Exterminio (CCDTyE) El Olimpo, espacios con rasgos
museales en su gestion; y la segunda, cuya autora es Amapola Cortés, estudia concretamente el
museo M68 Memorial del 68 y Movimientos Sociales en México. A pesar de hallarse en 2 paises
distintos, las conclusiones son similares: La memoria bajo este modelo es conceptualizada como
una memoria viva y activa, que mas que sostener la reflexion sobre el pasado, busca activar a los
publicos para el presente” (Cortés); “... no sélo remiten al pasado traumético que evocan, sino
que también producen en el presente formas especificas de sociabilidad, de apropiacién y de
transmision” (Pachano y Grispun).

También en relacién con el tema de los lugares de la memoria, la propuesta educativa de
MUSEDUCA (Orcon, Cotrina y Vega) se trata de una revista digital dirigida a escolares de 5°
y 6° grado de primaria, que busca darles una visién abierta de nuestra historia, enfocada en
el conocimiento del conflicto armado en Perl entre los anos 1980 y 2000, con visitas al LUM
y ensefidndoles a apreciar criticamente manifestaciones histérico-artisticas. Mientras que la
ponencia de Llatas y Prado se enfoca hacia un publico més joven: la primera infancia (0 a 6 afios),
a través de las experiencias didacticas en el Museo de Arte Contemporaneo. Y las exposiciones
del Museo de Arte de Trujillo son el marco para desarrollar una ponencia sobre la formacién
cultural, con secuencias didacticas para el aprendizaje cultural, la interpretacién cultural critica y
la participacién activa en la gestién cultural (Chico y Ponce).




Lasponenciaseducativascomolasarribaindicadassonindiciosde unmayorinterésporlaformacion
de publicos y la implementacion de estrategias inclusivas y de accesibilidad; entendiendo esta
Ultima no sélo como accesibilidad fisica, sino también accesibilidad a los contenidos del museo.
En la ponencia Kuskalla museonta (Ordofez y Venero) se analizan las visitas guiadas en quechua
desarrolladas en el Lugar de la Memoria y el Museo Rafael Larco Herrera, concluyendo que no
basta simplemente con traducir el discurso expositivo sino que son necesarias otras estrategias,
especificamente la mediacién. Mientras que los ponentes de la Fundacion Gerardo Chéavez
(Rodriguez y Chévez) planteaban, para el 2025, una renovacion en la gestién del Museo de Arte
Moderno (MAM) de Trujillo descentralizando sus actividades: se propone llevar el museo hacia la
comunidad mediante programas pedagdgicos, talleres y mediaciones culturales.

Si bien mayoritariamente el enfoque sobre los usuarios se centra en los visitantes nacionales, una
ponencia(Cueva)analizé los atributos de calidad turistica més valorados por los turistas extranjeros
que visitaron un museo del Centro Histérico de Lima segun la perspectiva de gestores de museos
y operadores de turismo. Llama particularmente la atencién que una de las conclusiones sea
que los gestores de museos no conocen a profundidad cuéles son las expectativas de los turistas
extranjeros y de los operadores turisticos sobre los servicios que brindan y gestionan. Esto podria
ser un punto de partida para investigaciones posteriores que busquen cerrar esa brecha.

Por ultimo, entre las ponencias hay dos propuestas curatoriales, una de ellas virtual y la otra
presencial. Coser el azul (Villa) es una propuesta digital desarrollada en InstaStories de la
aplicacién Instagram, y desarrollada en plena pandemia; trata del uso de tintes prehispanicos
en Cerro del Oro - Cafete. Mientras que la renovacién museogréfica y curatorial de la galeria
Checéan del Museo Larco, partié de una comprensién sobre la sexualidad y el erotismo vinculada
a un entendimiento integral del mundo y las fuerzas vitales que lo animan.

Ha sido un placer revisar estas ponencias, presentadas el 2024, no solo porque cada una de
ellas nos ha dado motivo para reflexionar y ampliar nuestro conocimiento, sino también porque
hemos podido continuar esta iniciativa a través de la realizacion del Il Encuentro en noviembre de
2025, teniendo el firme compromiso de llevar a cabo el Il Encuentro a fines del 2026. Estamos
convencidos de la importancia de mantener este espacio de apoyo y fomento a la investigacién.
Sélo en el afio pasado de 2025, la Direccién General de Museos aprobd 31 proyectos de
investigacion sobre fondos museograficos. Si bien la mayoria (8) se concentraba en Lima, no
obstante hay una apreciable actividad de investigacion regional, encontréandose en ejecucién
proyectos en Amazonas, Ancash, Arequipa, Ayacucho, Cajamarca, Cusco, Ica, La libertad,
Lambayeque y Moquegua. Y como se menciond al principio, las posibilidades de investigar no se
limitan a los fondos museogréficos; los objetos de estudio y andlisis pueden vincularse con cada
actividad del quehacer museistico.

La investigacion sobre museos es multidisciplinaria, multitematica, y conlleva no solo la adquisicion
y difusién del conocimiento, sino también un profundo sentimiento de realizacion personal y de
aporte a la comunidad. Es nuestra esperanza que esta publicacién no solo motive a los autores
de las ponencias, sino que incite también a otros a seguir su ejemplo.

Blanca Margarita Alva Guerrero
Directora General
Direccion General de Museos
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Resumen

El presente trabajo tiene como objetivo proponer la creacién de una Casa Museo a partir del
patrimonio musical de la banda Vicente Gonzales Pardo. Su importancia radica en ser una de las
bandas pionerasy de gran trayectoria musical para la zona de la sierra de la regién de La Libertad.
La propuestatiene como objetivo preservar el valor histérico y cultural de esta agrupacion musical,
sumado a generar espacios de concientizacion y acercamiento a los locales herederos de su
patrimonio musical. Asimismo, la casa museo representaréd un medio para generar un desarrollo
cultural, turistico y educativo para los pueblos rurales aledanos.

Palabras clave:

Patrimonio musical, casa museo, legado musical, gestién cultural, Hacienda Chota-Motil

Introduccién

Las investigaciones asociadas al patrimonio musical de las bandas tradicionales de la sierra
peruana representan una aproximacion a la historia local de los pueblos, en aquellos donde en
el siglo XX aln persistia la figura de las antiguas haciendas y, con ello, el limitado acceso a la
formacion educativa y artistica. Sin embargo, ello no significd impedimento para el surgimiento
de las agrupaciones y bandas musicales, cuyos artistas en ese entonces se dedicaban al trabajo
del campo mientras llegaban las oportunidades de presentaciones en las diversas festividades
locales del panorama cultural de la regién La Libertad.

La historia de la banda Vicente Gonzales Pardo constituye un caso particular e importante para
aproximarnos al conocimiento de las agrupaciones musicales de la zona norte del Perd, ello a
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partir de la conservacion de parte de los bienes musicales y archivos histéricos que conserva en
la actualidad la familia Garcia Agustin, descendientes del ex gran director, el musico Sr. Ricardo
Garcia Gémez. Por este motivo, el presente trabajo busca revalorar la importancia del patrimonio
musical del pueblo de Chota por medio de la recuperacién de su historia local y musical, para
consolidar la propuesta de creacién de la Casa Museo de la banda Vicente Gonzales Pardo, y asi
proyectar en un futuro iniciativas culturales que prioricen el &mbito cultural, turistico y educativo.

Metodologia de la investigacion

El presente trabajo inicié con una primera etapa enfocada en la investigacion donde se recolectd
datos entorno a la historia de la banda musical Vicente Gonzales Pardo, acompafiada de una serie
de entrevistas a pobladores locales y musicos, quienes han dado un importante primer alcance
no solo de la agrupacion musical, sino también de la hacienda Chota-Motil. Luego se conté con
una segunda etapa centrada en la museografia, que muestra los componentes de la propuesta
de creacion de la Casa Museo a partir del disefio del material infogréfico, asi como el desarrollo
de un guion museogréfico. Finalmente, la tercera etapa se enfoca en la gestién cultural, donde no
solo se buscaré concretar el espacio definido para la Casa Museo, sino que, ademés, se buscara
tener una primera linea de alcance priorizando el &mbito educativo de la jurisdiccién.

Definicion de casa museo

En el afo 1997, en una conferencia en Génova, ltalia, se discutid por primera vez el concepto
de Casa Museo. En este evento, mas de cuarenta expertos en residencias y palacios debatieron
sobre temas de restauracion, seguridad, comunicacién y difusion. Es ahi donde se solicité al
Consejo Internacional de Museos (ICOM) la creacién de un comité especializado para el estudio
y gestidn de las casas museo. En 1998, el Consejo Internacional de Museos (DemHis) del ICOM,
siguiendo la propuesta italiana, establecié su enfoque en consideraciones culturales e histéricas
de las casas museo, poniendo especial énfasis en aquellas casas histdricas abiertas al publico que
conservaban mueblesy objetos originales de sus antiguos habitantes. Las casas museo presentan
diferencias museogréficas que no presentan otros tipos de museos. Esta categoria, en especifico,
incluye inmuebles de diferentes proporciones, desde grandes palacios de nobles hasta pequefias
residencias de famosos artistas o personajes. Las casas museo tienen la particularidad de recrear
un ambiente real, dando al publico una sensacién de inmersién espacio-temporal. Otra diferencia
es que, las casas museo deben exhibir objetos originales y caracteristicos del lugar, teniendo, en
algunos casos, colecciones limitadas a comparacién de los museos convencionales. (Pinna, 2000)

Asimismo, Mateo (2011) define a las casas museo dentro de una categoria museistica en la que
se realiza una exposicién de objetos que se encuentran ligados al propietario del lugar donde se
realiza la exhibicién.

De igual manera, Pavoni (2012) sugiere que las casas museo vienen a ser narradores de historias
originales, no sélo por el hecho de haber sido habitadas por hombres y mujeres cada uno
portadores de su propia historia y personalidad (desde el artista famoso, al comerciante, al
campesino, al noble, al coleccionista, al hombre politico), sino también de estar profundamente
ligadas al territorio y a su historia (p. 2).

Pavoni (2012) menciona que el Comité Internacional de Casas Museo Histéricas (DEMHIST) ha
definido nueve tipologias de casas museo segln sus caracteristicas particulares. Estas son:

Casas de hombres ilustres: viviendas de personajes importantes en la historia local que
son reconocidos internacionalmente, como escritores, artistas, musicos, héroes, militares,
entre otros.




Casas de coleccionistas: viviendas disefiadas o adaptadas por coleccionistas para habitar
en un determinado periodo histérico.

Casas de la belleza: inmuebles considerados obras de arte debido a su singular
arquitectura, decoracién o mobiliario.

Casas intérpretes de eventos histéricos: viviendas que fueron escenario de
acontecimientos histéricos o que evidencian cambios significativos en la sociedad a través
del tiempo.

Casas deseadas por la comunidad: viviendas transformadas solo para ser un instrumento
de identidad cultural de una comunidad.

Moradas nobiliarias: palacios o edificaciones que fueron habitadas por familias nobles a
lo largo de generaciones.

Edificios reales o lugares de poder: palacios que fueron habitados por la realeza, en los
cuales se desarrollaron acontecimientos histéricos durante varias generaciones.

Casas del clero: monasterios, abadias, o viviendas de caracter eclesiastico.
Casas de caracter etno-antropolégico: viviendas campesinas que reflejan la historia de

una comunidad desaparecida. Actualmente, este tipo de viviendas han sido adaptadas
COMO ecomuseos.
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La casa museo, en términos generales, se define como un espacio de identidad cultural, con
un papel clave en la difusién de patrimonio tanto material como inmaterial. Tienen un contacto
mas intimo con el publico, permitiendo que este pueda revivir e identificarse con el patrimonio
exhibido, reviviendo el pasado y comprendiendo la historia de quienes habitaron el lugar, tanto
por el inmueble como por objetos personales exhibidos.

En el Perd, un gran ejemplo es la Casa Museo Ricardo Palma ubicada en el distrito de Miraflores,
Lima. Inaugurada en 1969, rinde homenaje al célebre escritor peruano, cuya influencia fue clave
para la literatura nacional, asi como, en el resguardo de la literatura durante la Guerra con Chile.
Chiri (2013) relata que Ricardo Palma “fue victima de las tropas chilenas cuando estas ocuparon
Lima; su casa, al igual que muchas otras, fue vilmente saqueada y su biblioteca, impunemente
quemada. Tratdndose de un personaje publico, los oficiales invasores dispusieron guardia
permanente y ordenaron que su correspondencia fuera sometida a revisién continua” (p. 364). El
objetivo fue rendir homenaje a su memoria, a través de la exhibiciéon de su patrimonio material,
como objetos, libros y muebles, en la casa donde pasd sus Gltimos dias.

En el caso peruano, para la creaciéon de una Casa Museo es necesario cumplir con los lineamientos
establecidos por el Ministerio de Cultura del Pert. El articulo 43 de la Ley General de Patrimonio
Cultural de la Nacion indica que el propietario de un inmueble que desee convertirlo en museo
debe contar con una infraestructura adecuada para la investigacién, conservacién, exhibicién y
difusion de su patrimonio. Asimismo, debe cumplir con requisitos técnicos, como el Certificado
de Inspeccién Técnica de Seguridad de Edificaciones (ITSE) y requisitos cientificos, como el guion
museografico, el inventario de bienes y el organigrama del museo a crear.

De acuerdo a lo mencionado, se cuentan con dos propuestas para montar la Casa Museo Vicente
Gonzales Pardo, una en el poblado de Chota y otra en Motil. Ambas edificaciones, construidas en
adobe, deben ser evaluadas a nivel estructural para garantizar la seguridad de los visitantes y la
adecuada conservacion del patrimonio musical de la banda. Ademas, es importante cumplir con
los requerimientos museograficos establecidos por el Ministerio de Cultura del Perd.




Etapa 1: investigacion historica
a) La antigua hacienda Chota-Motil

Chotay Motil son dos centros poblados rurales pertenecientes al distrito de Agallpampa, provincia
de Otuzco, departamento de La Libertad (Figura 1). Histéricamente existieron en el campo la
figura de las haciendas o latifundios desde la época virreinal y permanecieron vigentes durante
el periodo republicano hasta la década de 1970 cuando el gobierno revolucionario de las fuerzas
armadas a cargo del presidente General Juan Velasco Alvarado decreté la Reforma Agraria’. La
hacienda Chota-Motil fue una de las grandes propiedades que pertenecié a una de las familias mas
importantes de la élite trujillana, conformada por los parientes y descendientes del expresidente
mariscal Luis José de Orbegoso y Moncada (1795-1847)2. En el siglo XX, la hacienda llegé a tener
una extensién de 35,600 hectéreas, asi como alrededor de 25 mil cabezas de ganado tanto lanar
como vacuno y ovino (Portocarrero y Torrején 1992). Posterior a la Reforma Agraria en 1984 se
cred el Consejo menor de Chota, mientras que Motil recién obtendra su categoria de consejo
menor en el 2024, ambos inscritos dentro de la jurisdiccidén de Agallpampa.

Provincia de Otuzco

Regién La Libertad (Peru)

Distrito de Agallpampa

Figura 1: Ubicacién geogréfica y sociopolitica de las localidades de Chota y Motil. Elaborado por los autores.

b) La banda musical Vicente Gonzales Pardo

La muUsica siempre estuvo presente en todo contexto de celebraciones tradicionales®. La
agrupacion musical de la hacienda surgié alrededor de la década de 1940 por iniciativa del
hacendado Vicente Gonzales Pardo (Figura 2). La banda adoptd su nombre y tuvo una destacada
trayectoria musical. Se cuenta que esta primera generacién estuvo conformada aproximadamente

1. Con la promulgacién de la Reforma Agraria se creé la SAIS Inti Raymi Chota-Motil que permitié la reestructuracion de
los terrenos de lo que anteriormente fue la hacienda.

2. La hacienda Chota-Motil tuvo diferentes propietarios, todos pertenecientes a la familia Orbegoso, como el caso de
Maria de las Mercedes Emilia de Orbegoso Pinillos (1824-1914), Eduardo Gonzales Orbegoso (1857-1934), Vicente
Gonzales Orbegoso (1866-1949) y Vicente Gonzales Pardo (1908-1998).

3. En Chota y Motil se daban las celebraciones a Santa Barbara en el mes de febrero, Semana Santa, el Corpus Christi,
que acontece entre los meses de mayo y junio, la festividad a Jesus Nazareno de Motil cada segundo domingo de
Pentecostés, la fiesta en honor al Santiago Apéstol de Chota del 24 al 26 de julio, y las celebraciones en honor a la Virgen
de la Concepcidn el 8 de diciembre.




por 20 a 25 musicos*. En aquel tiempo, la agrupacién mantenia una fuerte rivalidad musical con la
banda Libres de Julcén, perteneciente a la hacienda del mismo nombre, ubicada en la provincia
de Otuzco.

Figura 2: El dltimo hacendado de Chota-Motil el Sr. Vicente Gonzales Pardo.
Tomada durante la década de 1950.

A partir de la existencia de estas bandas pioneras, otras haciendas y localidades comenzaron
a formar sus propias agrupaciones, las cuales competian en los concursos de bandas durante
diversas festividades locales. En estos dias festivos, las bandas mostraron lo mejor de su repertorio
para competir y obtener el premio a la mejor presentacion, una tradicién que se mantiene hasta
la actualidad.

Posteriormente, se formd una segunda generacion bajo la direccion de Ricardo Garcia Agustin
y la subdireccién de Gilberto Jiménez Gonzales. Este nuevo grupo de musicos integré la banda
desde la década de 1950 hasta 1980 aproximadamente. Durante este periodo, la banda Vicente
Gonzales Pardo adquirié gran prestigio en la regién La Libertad, ya que obtuvo numerosos
premios y condecoraciones en los concursos de bandas realizados en diversas festividades de
la zona. La més trascendental de estas celebraciones es la festividad de la Virgen de la Puerta de
Otuzco, que se celebra del 13 al 16 de diciembre de cada afio. En una ocasion, la banda dirigida
por el maestro Ricardo Garcia fue condecorada por la jurisdiccién de Otuzco con un disco de oro
y plata en reconocimiento a su destacada trayectoria. Ademas, durante este periodo, realizaron
sus primeras grabaciones en vinilo y casete, logrando publicar sus trabajos titulados “Alegria en
el Norte” (1976) y "Que viva la fiesta” (1978) (Figura 3).

Cabe sefialar que el repertorio instrumental de la banda incluia bombo, tarola, platillos, trompeta,
saxofdn, clarinete, bajo, tuba y trombdn. En cuanto a su indumentaria, durante la direccion de
Ricardo Garcia, los musicos vestian un traje beige compuesto por saco, pantalén y gorra con
quepi. Yaenla década de 1970, la banda adoptd en su vestuario el color verde oscuro. Respecto a
su repertorio musical que dominaba la banda para sus presentaciones, se sabe que interpretaban
una amplia variedad de géneros, que iban desde musica clasica y 6pera hasta huayno, marinera,
bolero, yaravi, cumbia, marcha finebre y marcha militar.

4. La primera generacion de la banda Gonzales Pardo estuvo compuesta por Eulogio Garcia Ortiz, Daniel Juérez Ortiz,
Manuel Emilio Juarez Contreras, Juan Francisco Neri, Sadl Salvador Méndez, Pedro Gémez Rodriguez y Victor Gomez
Rodriguez. Se sigue en la busqueda por registrar el nombre de los deméas musicos (Orbegoso 2023).
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Figura 3: La banda Vicente Gonzales Pardo bajo la direccién de Sr. Ricardo Garcia Gémez a
fines de la década de 1950. Muestra de su trayectoria musical.

Mas adelante, se formé una tercera generacién de musicos, liderada por el director Rafael Garcia
Agustin entre 1991 y 2002. Se comenta que, en este periodo, ya habia una gran demanda de
agrupaciones musicales en la region, lo que llevd a la banda a perder parte de su prestigio. Ya
entrando al siglo XXI, la banda Vicente Gonzales Pardo estuvo bajo la direccidn de Fausto Garcia
Agustin entre 2003 y 2015. En los Ultimos afios, la banda de Chota y sus musicos han residido en
la ciudad de Trujillo, donde contintan realizando presentaciones (Orbegoso, 2023).

Con el paso deltiempo, se ha conservado un conjunto de objetos e instrumentos que forman parte
de la coleccién y archivo familiar Garcia Agustin®. Este patrimonio cultural es de tipo musical® que
consta de 30 documentos entre partituras y contratos, asi como alrededor de 100 fotografias que
datan desde la década de 1950 al 2000. En cuanto a los bienes patrimoniales, aiin estd pendiente
la cuantificacion de trofeos, diplomas, instrumentos musicales, casetes y vinilos producidos por la
banda. Cabe sefalar que, gracias al aporte de familiares cercanos, se siguen recuperando nuevas
evidencias sobre la agrupacion de Chota.

5. El archivo familiar es toda materialidad conservada por generaciones que pertenecié a una o varias personas que
compartieron un parentesco. Los archivos familiares se clasifican en tres tipos: archivo documentario, archivo fotogréfico
y bienes patrimoniales (Orbegoso, 2021).

6. El Patrimonio musical son todas las manifestaciones heredadas por nuestros antepasados relacionados al campo
musical. Segun Vierge (2016), constituye el conjunto de bienes y manifestaciones musicales e inmateriales producido por
la sociedad que contribuya a identificar y diferenciar su cultura conservada y protegida.




Etapa 2: propuesta museografica

La museografia tiene como objetivo principal dar a conocer a los visitantes y al piblico en general
laimportancia de la banda musical Vicente Gonzales Pardo en la historia de la localidad, Asimismo,
busca generar un espacio de integracién para el publico estudiantil local, permitiéndole conocer
y valorar la herencia de su patrimonio musical.

1. Guion museograFico.

El guion museografico define los contenidos y la estructura de la informacién, teniendo como
ejes principales la antigua hacienda Chota-Motil y la banda musical Vicente Gonzales Pardo.
A través de diversos subtemas, se aborda su historia y legado. En primer lugar, se expone el
motivo que dio origen a la investigacion y, posteriormente, a la propuesta de la Casa Museo,
contextualizando su ubicacién espacio-temporal, junto con la historia de la hacienda Chota-
Motil. Luego, se explora el patrimonio musical religioso y las manifestaciones culturales del lugar,
fundamentales para comprender el contexto en el que surgié la banda. Finalmente, se destaca el
legado musical de la agrupacién, incluyendo los premios y reconocimientos obtenidos (Tabla 1).

MODO DE
TEMA SUBTEMA CONTENIDO OBJETO EXHIBICION
. P tacié I )
Introductorio resentacion dela casa Fotografias Paneles
museo
Otuzco, sierra | Ubicacién geograficay
de laregion La | creacién de la hacienda | Fotografias Paneles
Libertad Chota-Motil
Personajes,
Historia de la caracteristicas y
hacienda Chota- | actividades econdmicas | Fotografias Paneles
Motil desarrolladas en la
) ) hacienda
Patr|mon|o Patrimonio Existencia de patrimonio
mu5|ca|.de la musical religioso cultural religioso de la | Fotografias Paneles
banda Vicente g hacienda
Gonzales Pardo . . Presentacién de la
Manifestaciones | .~ ~
diversidad cultural en las ;
culturales de S Fotografias Paneles
Chota y Mot que participd la banda
Gonzales Pardo.
Legado musical Linea de tiempoy ’
Fotografias Paneles
de la banda desarrollo de la banda gret
La banda musical tuvo
Produccion gran influencia nacional, ;
. ! Fotografias Paneles
musical siendo una de las
pioneras en la localidad.

Tabla 1. Contenido de guion museogréfico de la Casa Museo. Elaborado por los autores.

2. Distribucion de la exposicion temporal

Como se menciond anteriormente, el proyecto evallia dos alternativas de locaciones para ejecutar
la propuesta de la Casa Museo. Mientras se realiza esta evaluacién, se presenta la simulacién
de distribucién del material expositivo, compuesto principalmente por paneles organizados de
forma secuencial, siguiendo el orden narrativo del guion museogréfico. Entre los complementos
que se planeaincorporar a futuro, se incluyen la colocacién de vitrinas, una iluminacién adecuada
y el apoyo tecnoldgico mediante una pantalla y un parlante para reproducir las grabaciones
musicales de la banda y proyectar videos existentes sobre la misma (Figura 4).
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Figura 4: Propuestas de distribucién de los materiales expositivos para la Casa Museo Vicente
Gonzales Pardo. Elaborado por los autores.

3. Paneles informativos

La informacién del guion museogréfico serad presentada en paneles informativos, disefados con
una identidad visual acorde con la historia de la banda (Figura 5). Para ello, se ha seleccionado una
gama cromatica inspirada en la vestimenta que la banda utilizaba en sus presentaciones, asi como
los colores de la bandera del poblado de Chota, siendo el verde oscuro y el beige los colores
principales. Asimismo, se disefiaron logotipos basados en instrumentos musicales, eligiendo como
simbolo representativo un saxofén (Figura 6). Todo ello con el objetivo de fortalecer la identidad
visual de la Casa Museo y consolidar su reconocimiento con un espacio cultural.
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Figura 5: Panel informativo sobre Linea de tiempo de la trascendencia histérica de la banda Vicente Gonzales Pardo.
Elaborado por los autores.
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Figura 6: Vestimenta de la banda musical y bandera de la localidad de Chota utilizados como inspiracién para el disefio del
logotipo de la Casa Museo. Elaborado por los autores.



Etapa 3: gestion cultural

La creacion de la Casa Museo dedicada a la banda musical de Vicente Gonzales Pardo en
Chota-Motil se fundamenta en su potencial para catalizar el desarrollo integral de la comunidad,
alinedndose con los Objetivos de Desarrollo Sostenible de la ONU (2018)".

Para ello, en primer lugar, la Casa Museo actuard como un centro de preservacion y difusion
del patrimonio musical local, reforzando la identidad cultural de los habitantes y su sentido de
pertenencia, revalorando su historia y sus expresiones artisticas.

Segundo, buscard ofrecer programas educativos innovadores que integren la musica y el
patrimonio, dos conceptos clave para la incorporacién de nociones culturales en el dmbito
pedagdgico. Conello, se esperareducir las desigualdades educativas, mejorando la accesibilidad
para estudiantes con discapacidad y brindando oportunidades a jovenes en situacion de
vulnerabilidad o exclusién social.

En la jurisdiccion de Agallpampa existen aproximadamente 38 instituciones educativas (Figura
7), de las cuales 31 tienen educacion primariay 7, nivel secundario. Entre las mas representativas
se encuentran la I.E. N° 81550 de Chota, la I.E. N° 800244 Virgen de Guadalupe de Carata, la
I.LE. N°81549 Jesus Nazareno de Motil y la I.LE. N° 800242 José Maria Arguedas de Agallpampa.
Se elaboraré un plan de trabajo en coordinacién con las direcciones de estas instituciones para
implementar taller de sensibilizacion dirigidos a la poblacidn estudiantil local.

Figura 7: Instituciones educativas N° 81550 de Chota y la N° 81549 Jesus Nazareno de
Motil, distrito de Agallpampa, provincia Otuzco, regién La Libertad.

7. Los objetivos de desarrollo sostenible de la ONU que consideraremos son: Educacién de Calidad (ODS 4), Trabajo
decente y crecimiento econdémico (ODS 8), Reduccién de las desigualdades (ODS10), Ciudades y comunidades
sostenibles (ODS 11) y Paz, justicia e instituciones sélidas (ODS 16) (ONU 2018).



Por ultimo, la Casa Museo servird como un espacio de encuentro y didlogo intergeneracional,
fomentando la participacidon activa de los habitantes de Chota y Motil, asi como de sus
representantes, promoviendo un sentido de responsabilidad compartida. Sumado a ello, se
proyecta como un punto clave para el turismo cultural, con el potencial de impulsar a futuro el
desarrollo econémico local.

Conclusiones preliminares

A través de la implementacion de la Casa Museo Vicente Gonzales Pardo, se pretende visibilizar
y revalorar la importancia del patrimonio musical de los poblados de Chota y Motil. Para alcanzar
este objetivo, es fundamental el trabajo conjunto entre la Municipalidad Distrital de Agallpampa,
los representantes locales y la comunidad en general, garantizando asi el conocimiento y la
valoraciéon de su patrimonio.

Fortaleciendo la primera etapa del proyecto, se continuaré con la realizacién de entrevistas a la
poblacién para recopilar mas testimonios en torno a la historia de la hacienda Chota-Motil y la
banda Vicente Gonzales Pardo. Este acercamiento y compromiso pueden contribuir al hallazgo
de nuevos materiales que enriquezcan el relato histérico.

Con respecto a la segunda etapa, se proyecta continuar con el proceso de inventario de todos los
objetos recuperados, con el objetivo de gestionar su declaracién como Patrimonio Cultural de
la Nacion por el Ministerio de Cultura. Paralelamente, se considera intervenir en estos materiales
mediante acciones de conservacion para garantizar su adecuada preservacion, puesto que se tiene
diferentes tipos de bienes, como fotografias, documentos e instrumentos musicales, entre otros.

Por Ultimo, como meta principal de la tercera etapa de proyecto, se busca definir el espacio donde
se instauraré la Casa Museo, considerando las mejoras arquitectdnicas necesarias para garantizar
Optimas condiciones para la exposicién. El uso de paneles informativos y otros materiales de
difusién serén necesarios para el recibimiento de futuros visitantes. Asimismo, el trabajo con las
instituciones educativas serd fundamental para el fomento del patrimonio musical, a través de
talleres de sensibilizacidn, asi como el fomento de la ensefianza de la musica.

Cabe sefalar que la implementacion de la Casa Museo busca convertirse en un atractivo turistico
de la jurisdiccion, difundiendo la historia de la antigua hacienda Chota-Motil y el legado musical
de la banda Vicente Gonzales Pardo. Esto contribuird de manera positiva al desarrollo econémico
y cultural de la localidad.
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Resumen

Se aborda la propuesta de un ecomuseo en Cruz Pampa - Yapatera, centro poblado en
Chulucanas, Piura, habitado por poblacién afroperuana. A pesar de su consolidada identidad, el
territorio enfrenta problemas como la depredacién ambiental, necesidad de diversificacion de
liderazgos clave y la limitada preservacién del patrimonio. La hipétesis plantea que el ecomuseo
puede configurarse a partir del patrimonio comunitario presente en el territorio, fomentando una
participacién activa de la comunidad. Se tomé el marco tedrico de Huges de Varine y Mufiz Jaén,
quienes refuerzan la importancia de la cultura viva, los nicleos museisticos dispersos y el papel
central de la poblacién en la preservacion y gestién del patrimonio. Se aplicé un enfoque socio-
critico y métodos como grupo focal, observacion participante y geolocalizacion. Se utilizé como
sistema de informacién geogréfica la herramienta Google Earth para geolocalizar patrimonio
material e inmaterial, como la cumanana, celebraciones patronales, agricultura, diversos atractivos
fisicos, entre otros. Los resultados evidencian la disposicién de la comunidad a participar mediante
la reciprocidad, el compromiso y el liderazgo, asi como el acervo cultural disperso en el territorio.
Se concluye que la planificacion participativa, la formacién de gestores culturales, la gestién
progresiva del patrimonio activo y la reincorporacién del inactivo consolidaria la sostenibilidad
de la gestion cultural.

Palabras clave:

Comunidad, patrimonio, territorio, ecomuseo, SIG

Introduccién

Cruz Pampa - Yapatera, ubicado en Chulucanas, Piura, es el centro poblado con la mayor
concentracion de afroperuanos que comparten sus vivencias en un solo territorio en Perl y es
parte de mas de 100 pueblos afro identificados en el pais. Presenta una influencia africana en
sus expresiones culturales, que se han fusionado con las tradiciones del Alto Piura, pero enfrenta
desafios como la depredacién de su entorno (Calle, 2017). Cuenta con méas de 30 organizaciones
locales y la Red de Organizaciones Afroperuanas de Yapatera. La comunidad ha sido priorizada
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por el Ministerio de Cultura para acciones en favor de la poblacién afroperuana e interculturalidad.
A pesar de contar con una identidad afroperuana consolidada, la preservacion del patrimonio
sigue siendo un reto, particularmente por la falta de liderazgo local constante y la necesidad de
un trabajo comunitario sostenido para mantener tradiciones como la cumanana. Por otro lado,
el Ministerio de Cultura mediante eventos de investigacion y otras acciones busca promover la
visibilidad del pueblo afroperuano y generar mecanismos de participaciéon para el desarrollo.

En la actualidad, en el lugar se cuenta con una iniciativa de museo gestionada por la Casa de la
Culturade Yapateray que funciona desde el 2010 aproximadamente. El poblado estd conformado
por dos anexos principales: Cruz Pampa y La Hacienda. Cuenta con municipalidad delegada
de centro poblado menor, comisaria, centro de salud, instituciones educativas de nivel inicial,
primaria y secundaria, templo San Sebastian y Santa Rosa, asi como establecimientos comerciales
y otras instituciones locales, como la Junta Administradora de Servicios de Saneamiento, y esta
clasificado como érea urbana. Cuenta con carretera de acceso desde Tambogrande y desde
Piura, y se encuentra a 10 minutos de la ciudad de Chulucanas, estd asentada en la margen del
rio Yapatera y en el centro de las diversas parcelas agricolas de propiedad principalmente de sus
pobladores locales.

Actualmente se encuentra registrado como recurso turistico del Perd en la categoria
manifestaciones culturales, tipo pueblos histéricos con jerarquia nivel 2. Siendo uno de los dos
recursos turisticos jerarquizados de 12 registrados en la provincia de Morropdn (Ministerio de
Comercio Exteriory Turismo, 2024). En la siguiente figura se muestra la ubicacién del ambito de
estudio delimitado en la que se ha tomado en cuenta solo los anexos centrales.
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Figura 1. Ubicacién geogréfica de Cruz Pampa - Yapatera en el Alto Piura. Mapas extraidos del SIG del INEl en el afio 2024.

En este contexto geografico nacieron las preguntas: jen qué espacios del territorio se concentra
el patrimonio?, ;cudl es el patrimonio que reconoce la comunidad?, ;cudl es la aptitud de
participacién comunitaria? Asimismo, se planted la hipdtesis: el ecomuseo se configura con
el patrimonio comunitario que se concentra en el territorio de Cruz Pampa y de Yapatera. El
propdsito de investigacidn fue proponer un ecomuseo fundamentado en la tedrica de Huges
de Varine (2007) quien indica que un ecomuseo es un territorio, un patrimonio, una comunidad
arraigada a la cultura viva de los habitantes y de Ignacio Mufiiz Jaén (1990) quien menciona que
el ecomuseo se materializa a partir de diferentes nicleos museisticos e infraestructuras dispersas
por el término municipal, teniendo muy en cuenta la participacion de la poblacion por cuanto que
es parte de ese patrimonio.




Actualmente, Pinthongpan et al. (2023) reafirman que la instauracién de un ecomuseo es
fundamental para la preservacién del patrimonio natural y cultural, y su éxito se basa en el
capital humano, social y cultural, en lugar de en el capital financiero. La investigacién subraya
la necesidad de identificar a las partes interesadas, promover una participacion activa y llevar a
cabo una planificacion efectiva. Ademas, Murillo (2024) sostiene que el estudio de la geografia
humana es crucial para la adaptacién de las comunidades a su entorno, ya que impacta en la
transformacién del territorio, la estructura social y las actividades econdmicas, como el turismo
cultural, que destaca los conocimientos y procesos comunitarios. En la siguiente Tabla se presenta
la diferencia entre museo y ecomuseo.

MUSEO ECOMUSEO

COLECCION PATRIMONIO
EDIFICIO TERRITORIO
VISITANTES COMUNIDAD

Tabla 1. Cuadro comparativo entre museo y ecomuseo. Realizado en base a la concepcién brindada por De Varine (2007).

Entre las investigaciones previas mas recientes se puede mencionar a Canavese, Gianotti y De
Varine (2018), quienes realizaron un estudio presentando el ecomuseo como una estrategia clave
para la gestién participativa del patrimonio natural y cultural, destacando la geologia como un eje
central de sus acciones. Estas incluyen actividades educativas sobre medio ambiente y geologia, el
desarrollo de instalaciones para investigadores y visitantes, el apoyo a la investigaciéon de campo
y la proteccién de yacimientos. Un ejemplo destacado es el Anfiteatro Morrénico de Ivrea, en el
Piamonte italiano, donde el ecomuseo ha sido fundamental para sensibilizar a la comunidad local
sobre la importancia de un paisaje excepcional modelado por las glaciaciones del Pleistoceno.
Este enfoque demuestra el potencial de los ecomuseos para integrar la comunidad en la
preservacion y valorizacion del patrimonio geoldgico.

En el Perd, el Unico ejemplo de la nueva museologia lo menciona Narvéez (2019) en su anélisis
sobre el Museo de Tldcume, inaugurado en 1992 y reconocido en 1994 como una institucién
publica del Instituto Nacional de Cultura (actual Ministerio de Cultura del Perut), surgié como
resultado de un proyecto de investigacion arqueoldgica llevado a cabo entre 1989 y 1994 bajo el
patrocinio del biélogo noruego Thor Heyerdahly financiado por el Museo Kon Tiki de Oslo. Desde
su creacion, el museo adoptd un enfoque etnogréfico, promoviendo un didlogo entre el pasadoy
el presente, tanto en sus exhibiciones como en la dinamizacién de las relaciones comunitarias. Su
gestion, influenciada por las tendencias de la Nueva Museologia francesa, implementé un modelo
innovador en Perd, con un enfoque en el territorio, el patrimonio y la comunidad. Este enfoque
permitié la creacion de un ecomuseo, Unico en el pais, y abrié un debate sobre la sostenibilidad
en la gestién del patrimonio cultural, particularmente en el &mbito arqueoldgico.

Asimismo, Lemos y Karpinski (2020) en su estudio abordan la representacion de la informacion
en los ecomuseos, una categoria especifica de institucién museoldgica creada en la década de
1970. La investigacion, realizada en dos ecomuseos de Santa Catarina, Brasil, explord las formas
de representacién de la informacién en estas instituciones, utilizando métodos cualitativos y
exploratorios, como la investigacién bibliogréfica y el estudio de casos con observacion e historia
oral. Los resultados indican que las principales formas de representacién son la documentacion,
la exhibicién y la mediacion. Se destaca la importancia de la interdisciplinariedad entre la Ciencia
de la Informacién y la Museologia.

En este sentido se destaca a Murillo (2024), quien dice que la geografia humana es esencial en la
adaptacién de las comunidades al medio ambiente, considerando factores como la modificacién
del territorio, organizacién social y actividades econémicas, como el turismo cultural, que pone




en valor el contexto geogréfico, histérico y cultural de las comunidades. El investigador propone
disefiar un ecomuseo de la cultura Chorotega en la comunidad de Matambd, Costa Rica, con el
fin de fomentar el ecoturismo y el turismo cultural, mejorar las condiciones socioecondmicas y
fortalecer el sentido de pertenencia al patrimonio cultural y natural de la comunidad.

Asimismo, Petino (2023) en su estudio explora el concepto de ecomuseo como una herramienta
para transformar el capital cultural en patrimonio, destacando el papel crucial del geomediador.
La investigacién tiene como objetivo comprender cémo los ecomuseos pueden promover la
conservacion, valorizacion y transmision del patrimonio cultural, mientras impulsan el desarrollo
sostenible de las comunidades locales. A través de una revisidn literaria, se concluye que
los ecomuseos son catalizadores efectivos en la preservacién del patrimonio, involucrando
activamente a las comunidades en este proceso, y resaltando la importancia del geomediador
como facilitador clave.

Para mayor detalle se tiene el estudio de Pinthongpan, Roongtawanreongsri y Hatta (2023) en
una comunidad costera de Tailandia, que identificd 76 recursos culturales y naturales potenciales
para un ecomuseo mediante un enfoque participativo. La investigacion involucré a la comunidad
en la seleccién del patrimonio y ofrecié formacién sobre el concepto de ecomuseo y técnicas
de recoleccién de datos. Los hallazgos incluyeron alimentos, herramientas de pesca, practicas
agricolas, arquitectura, leyendas y biodiversidad marina, entre otros. Se establecieron criterios
comunitarios para seleccionar los elementos finales del ecomuseo, destacando este enfoque
como una estrategia Util para preservar el patrimonio en otras comunidades costeras.

Por otro lado, Li y Selim (2024) en su investigacion analizaron un marco tedrico esencial para
orientar investigaciones y practicas futuras, centrandose en los desafios y limitaciones actuales de
los ecomuseos en China. Se argumenta que los factores sociales y los fundamentos tedricos estan
interrelacionados y contribuyen a los obstédculos en la participacién comunitaria y el crecimiento
sostenible. A través de la integracion de teorias, como la nueva museologia y la museologia
apropiada, se propone un enfoque centrado en el usuario, destacando que el valor del patrimonio
es un proceso construido, en el cual la participacién comunitaria es clave.

Metodologia

Se basé en el paradigma de investigacién socio-critico, es decir, el recojo de informacién para
su seleccién ha sido de manera participativa y comunitaria porque de acuerdo con Arnal (1992,
citado por Alvarado y Garcia, 2008) parte de la idea de la teoria critica que expresa la ciencia
social no es empirismo puro ni solo interpretativo. Su enfoque fue cualitativo y el disefio que se
aplicé fue investigacidn accidn participante. De acuerdo con Hernéndez et al. (2018), este disefio
de investigacidn realiza una intervencién de manera colaborativa y democrética con participacién
de la comunidad involucrada. Asimismo, tiene un alcance exploratorio-descriptivo, donde el
investigador busca detallar y precisar las dimensiones de un contexto a través de la recoleccion
de informacién y su sistematizacion (Herndndez-Sampieri et al., 2014).

Se realizé la investigacion usando como técnicas el grupo focal, la observacién participante,
conversaciones informales y revisién documental. Se utilizé una guia de grupo focal, GPS y
bitdcora. Se aplicé el muestreo consecutivo que logrd la participaciéon de 15 representantes
de las 36 organizaciones de base local invitados. El anélisis de datos se realizé con el método
de geolocalizacién utilizando el Sistema de Informacion Geogréafica (SIG), Google Earth, y
anélisis categdrico del entramado discursivo para desentrafiar la complejidad de los discursos,
proporcionando una visién detallada de cémo se articulan los significados y cémo estos reflejan
y afectan las estructuras sociales. basdndose en la tecnologia social, es decir aplicacién de la
tecnologia en este ambito de la sociedad y su dinamica (Rodriguez, 2017).

El proceso siguid las siguientes actividades: (1) Revision documental en textos in situ y online,
(2) Aplicacién del grupo focal con lideres de organizaciones de base in situ, (3) Observacién
participante y conversaciones informales de manera continua y simultdnea en el territorio, (4)
Anélisis categdrico del entramado de los resultados del grupo focal, (5) Geolocalizacion del




patrimonio observado con el GPSy contrastado con los resultados de grupo focal y conversaciones
informales, (6) Anélisis categdrico del entramado para definir geolocalizacién de nucleos
museisticos. Este proceso se refleja en la Figura 2.

Figura 2. Proceso del método de investigacién. En el proceso de manera consecutiva se ha ido contrastando y consolidando
la informacidn para plasmarla en Google Earth.

Resultados

El patrimonio en Cruz Pampa y Yapatera se concentra en espacios que reflejan tanto patrimonio
material como inmaterial en uso, formando un entramado cultural vivo en el territorio. La
comunidad reconoce su identidad afroperuana, manifestada en tradiciones como la cumanana,
las celebraciones patronales y diversas costumbres vinculadas a la geografia local. Ademas,
destacan actividades agricolas, en particular la produccion del mango, y el uso de plantas
medicinales como el cuncin. La ex Fabrica de Azlcar en Cruz Pampa, Yapatera, también
representa un patrimonio significativo. Este patrimonio se expresa a través de servicios locales,
actividades agricolas, atractivos fisicos y manifestaciones culturales vivas. En cuanto a la
participacién comunitaria, la poblaciéon valora la reciprocidad y la responsabilidad compartida,
comprometiéndose a seguir trabajando con liderazgo y a mantener sus costumbres para el futuro.
La geolocalizacion del patrimonio cultural material e inmaterial se ha realizado en Google Earth,
se ha propuesto los nicleos museisticos en base al patrimonio cultural que se ha expresado
como propio por parte de los participantes en el grupo focal y que se han identificado en el
recorrido por el pueblo con actividad dindmica. Se puede tener una idea del acervo patrimonial
en la Figura 3. Sin embargo, en la Figura 4 se observa la propuesta en base a la seleccién de
las actividades culturales dindmicas identificadas. Para mejor apreciacién se detalla cada nucleo
museistico que se prospecta geolocalizado en la Figura 5.

Se propone el ecomuseo con un total de 12 nlcleos museisticos que se configuran con el
patrimonio comunitario que se concentran en el territorio de Cruz Pampa y de Yapatera sobre la
base de la identificacion del patrimonio material e inmaterial, asi como de los servicios culturales
y turisticos y espacios publicos de uso cultural u hogares de la poblacién donde se presenta la
manifestacidn cultural mas viables al haber observado una dindmica activa de los mismos.
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Figura 3. Geolocalizacién del acervo cultural. Geolocalizacién de negocios locales gastronémicos, patrimonio material e
inmaterial, espacios de uso publico cultural.
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Figura 4. Geolocalizacién de los nicleos museisticos en base a patrimonio material e inmaterial y/o servicios y espacios
culturales seleccionados. La linea morada une los poligonos en color rojo que se han creado en torno a un patrimonio
cultural identificado y geolocalizado que esta en icono color amarillo o naranja.
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Figura 5. Geolocalizacién de los nicleos museisticos propuestos y el trazo del recorrido de visita articulado.

Conclusiones

El anédlisis del patrimonio en Cruz Pampa - Yapatera revela una interaccién entre patrimonio
material e inmaterial, formando un espacio geogréfico culturalmente dindmico. La comunidad
afroperuana local reconoce su identidad a través de tradiciones como la cumanana, las
celebraciones patronales y actividades agricolas, especialmente la produccién del mango, junto
con elementos materiales como la ex Fabrica de Azlcar en Cruz Pampa. La expresiéon de su
solidaridad es una fortaleza para generar responsabilidades compartidas. Estas caracteristicas
se alinean con teorias de ecomuseos, como las propuestas por Hughes de Varine (2007) y Mufiz
Jaén (1990), que destacan la importancia de integrar patrimonio, territorio y comunidad en la
conservacion activa.

Estudios recientes, como los de Pinthongpan et al. (2023) y Murillo (2024), confirman que la
participacién comunitaria es esencial parala preservacion del patrimonioy el desarrollo sostenible.
En Cruz Pampa - Yapatera, la comunidad muestra un compromiso en conservar sus tradiciones,
lo que resalta la efectividad de un enfoque participativo en la gestion del patrimonio. Ademas,
el trabajo de Petino (2023) subraya el papel del ecomuseo como un espacio para transformar el
capital cultural en patrimonio tangible, con la ayuda del geomediador cultural.

En conclusion, el patrimonio cultural en Cruz Pampa - Yapatera es diverso y vital para la identidad
local. La comunidad propone participacion activa en su preservacion. Sin embargo, se requiere
un compromiso sostenido para asegurar que este patrimonio impulse el desarrollo econdmico
y social. Este estudio subraya la importancia de la investigacion participativa y la colaboracién
interdisciplinaria para fortalecer la preservacion del patrimonio, el empoderamientoy laidentidad
comunitaria.

Recomendaciones

Es fundamental promover una participacién comunitaria mas amplia en el territorio, fortaleciendo
el patrimonio activo y reincorporando el patrimonio inactivo. Para ello, se propone trabajar
progresivamente con el patrimonio activo, convocando a las organizaciones de base en funcién
de temidticas de interés, con el objetivo de asumir los nlcleos museisticos en los espacios
actualmente compartidos por la comunidad. Ademéas, es crucial formar gestores culturales
locales que fomenten la gestién auténoma del patrimonio, basdndose en la investigacion
interdisciplinaria y la participacion de geomediadores. Este proceso debe incluir la evaluacion y
el consenso comunitario respecto a los elementos a exponer, garantizando una gestion cultural
inclusiva y sostenible.
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Resumen

El Centro Histérico de Lima, declarado por UNESCO Patrimonio Cultural de la Humanidad en
1991, es el espacio que concentra al mayor nimero de museos en el Perl y es el producto turistico
por excelencia en Lima. Asimismo, asegurar la calidad turistica de los servicios que se brindan en
los museos del Centro Histérico de Lima es clave para fomentar la conexidn significativa entre
los visitantes extranjeros y el patrimonio cultural que se atesora en los museos. En ese sentido, la
presente investigacion se disefid para identificar los atributos de calidad turistica més valorados
por los visitantes extranjeros, a partir de la percepcion de dos grupos de expertos, operadores
de turismo receptivo y gestores de museos. Se desarrollé una investigacion cuantitativa, tomando
como referencia los modelos de calidad turistica Histoqual (Frochot y Hughes, 2000) y Tourqual
(Mondo, 2014); se aplicd estadistica inferencial y descriptiva.

Las diferencias significativas se centran en los atributos considerados en las categorias calidad
técnica y comunicacion. Los resultados evidencian la necesidad de integrar criterios de gestion
turistica y cultural para destacar aquellos atributos vinculados a la calidad de la experiencia en
los museos de Cercado de Lima. Esta investigacién es un aporte al conocimiento de la calidad
turistica desde la perspectiva de actores involucrados en la oferta de turismo cultural en Lima.

Palabras clave:

Calidad de servicios, calidad turistica, museos, turismo cultural.

Introduccion

Los museos son considerados piezas claves para las funciones culturales que cumplen las
ciudades y son en si mismos bienes que generan atraccidn en visitantes (Garcia y del Rio, 2016).
Al ser los museos espacios de contacto con el patrimonio, material o inmaterial, los museos
necesitan actualizar constantemente sus formas de comunicar para integrarse positivamente con
los miembros de su comunidad y sus visitantes fordneos (Cueva, 2023).

La medicion de la percepcién de la calidad de servicios, parte del modelo o teoria de
desconfirmacién que propone un marco para comprender cémo el usuario o consumidor de
un servicio evalla su nivel de satisfaccion. Cuando la prestacidn de un servicio cumple o excede
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las expectativas de un consumidor, se habla de calidad (Colmenares y Saavedra, 2007). La
experiencia de la desconfirmacién puede tener tres resultados: confirmacién de expectativas si
el servicio es como se esperaba; desconfirmacidn negativa si el servicio es peor de lo esperado;
y desconfirmacién positiva si el servicio supera las expectativas del consumidor (Churchill Jr. y
Surprenant, 1982).

El distrito Lima Cercado es el espacio geogréfico que concentra al mayor nimero de museos a
nivel regional y nacional (Ministerio de Cultura, 2012). Por su relevancia histérica y su patrimonio
arquitecténico, entre otros valores, es y ha sido durante décadas uno de los espacios mas
concurridos por visitantes nacionales y extranjeros a nivel nacional. Si bien, no se lleva un
registro exacto del nimero de visitantes extranjeros que recibe Lima, se sabe que entre el 2017
y 2019 el crecimiento promedio anual de turistas internacionales que llegaron al Perd fue de
8.52% (Ministerio de Comercio Exterior y Turismo, 2025). Asimismo, si apreciamos las cifras del
Circuito Magico del Agua, el nimero de visitantes extranjeros crecié en 24.17% entre el 2018 y
el 2019 (Ministerio de Comercio Exterior y Turismo, 2025)". Mientras que, entre el 2017 y 2019 el
porcentaje de turistas extranjeros que visitaron Lima y que durante su estadia visitaron un museo
descendid 1.67% (Comision de Promocion de Perl para la Exportacién y el Turismo - Promperd,

2018, 2019, 2020).

El objetivo de la investigacion fue identificar los atributos de calidad turistica més valorados por
los turistas extranjeros que visitaron un museo del Centro Histérico de Lima segun la perspectiva
de gestores de museos y operadores de turismo. Para ello se tomaron como referencia el modelo
Histoqual (Frochot y Hughes, 2000), que se disefié para medir la calidad en sitios patrimoniales,
especificamente casas histdricas, y el modelo Tourqual (Mondo T., 2014), disefiado para medir
la calidad de los servicios en atractivos turisticos. Ambos modelos fueron construidos a partir de
adaptaciones a las dimensiones e indicadores propuestos por el modelo Servqual (Parasuraman,
Zeithamly Berry, 1988) para la medicion de la calidad de servicios en diferentes rubros.

Para hacer un estudio de calidad es necesario revisar dos conceptos clave: calidad y expectativas.
El modelo de Parasuraman, Zeithaml y Berry (1988) define la calidad percibida como “el juicio
del consumidor acerca de la excelencia o superioridad global de una organizacién” (p. 15); lo
que resulta de la comparacion entre las expectativas y la percepcion del rendimiento o resultado
del servicio experimentado por este mismo consumidor. Asimismo, se debe destacar que la
calidad percibida no es necesariamente equivalente a la calidad objetiva del servicio en cuestion.
Mientras que las expectativas se refieren a los deseos que presentan los consumidores, o turistas
para nuestro caso, sobre una experiencia o servicio especifico. Por lo que la calidad del servicio
desde la perspectiva de los consumidores es resultado de comparar sus expectativas con sus
percepciones sobre un servicio experimentado (Parasuraman, Zeithaml y Berry, 1988).

Cuando un cliente, o para el caso de esta investigacion, un turista evalGa un servicio; pueden
obtenerse tres escenarios posibles: que la percepcion del turista, a partir de la visita realizada, sea
superior, equivalente o inferior a las expectativas que tuvo antes de realizar la visita (Colmenares
y Saavedra, 2007).

Es asi como el modelo plantea hasta cinco tipos diferentes de brechas: (1) expectativas del
consumidor versus percepciones de la gerencia; aqui se incluyen las discrepancias entre las
expectativas de los clientes y las percepciones que presentan los gerentes sobre lo que buscan
dichos clientes. Estas brechas evidencian el desconocimiento que presentan los gestores sobre
las expectativas de sus clientes y potenciales clientes. (2) Percepciones de la gerencia versus
requerimientos de calidad; que se refieren al desconocimiento de los gerentes sobre las
expectativas de los consumidores. (3) Requerimientos de calidad versus presentacion del servicio;
estas diferencias ocurren cuando la organizacion no cumple con los estadndares esperados del
servicio, cuando hay inexperiencia o falta de planificacién y monitoreo de la operacién del servicio.
(4) Prestacion del servicio versus comunicacién externa; estas brechas se presentan cuando la

1. No se consideraron las cifras del 2017 debido a que sélo se encontraron cifras de julio a diciembre de
ese ano.




comunicacion externa sobre el servicio no guarda relacion con el servicio brindado. (5) Servicio
esperado versus percepcién del servicio; este tipo de brechas ocurren cuando hay diferencias
entre la experiencia que obtuvo el cliente y sus expectativas.

Segin Walls et. al. (2011), la experiencia del consumidor es multidimensional, que esté
compuesta por elementos extraordinarios, emotivos, cognitivos y/o ordinarios; y estos pueden
verse afectados por elementos externos: las caracteristicas individuales del sujeto, factores
situacionales, elementos de la interaccion humana y elementos fisicos de la experiencia misma.
Asimismo, los autores destacan que los elementos fisicos y aquellos vinculados a la interaccion
humana son, precisamente, sobre los que los gerentes o prestadores de servicios tienen mayor
poder de influencia. En contraste, tienen menor control sobre las caracteristicas del sujeto y los
factores situacionales o de contexto.

Metodologia

El estudio es resultado de una investigacién cuantitativa que aplicéd el método de triangulacion
de fuentes a través de una encuesta de 44 preguntas cerradas, con respuestas en escala Likert,
de cinco puntos. En donde el valor 1 correspondia a no es importante para el visitante; el valor
2, poco importante para el visitante, el valor 3 a neutral, el valor 4 a importante para el visitante
y el valor 5 a muy importante para el visitante. Para la elaboracién de las preguntas se tomaron
como marco referencial los modelos de calidad de servicios Histoqual (Frochot y Hughes, 2000)
y Tourqual (Mondo T., 2014).

La seleccién de la muestra fue intencional para tener dos grupos de expertos; operadores de
turismo y gestores de museos del Centro Histérico de Lima. Para la seleccion del primer grupo
de expertos, se considerd a operadores de turismo que tuvieran por lo menos, treinta afios de
experiencia en el mercado, y que hayan participado en ferias internacionales de turismo entre los
anos 2016y 2018, para ofrecer productos y servicios de turismo cultural al mercado exterior. Esta
informacién fue solicitada a Promperd, institucién que promueve y, en muchos casos, subvenciona
la participacién de operadores de turismo en ferias internacionales de turismo. Aplicando los dos
criterios mencionados, se seleccionaron y encuestaron a 14 empresas operadoras de turismo.

El segundo grupo de expertos estuvo conformado por gestores o directores de cinco museos
ubicados en el Centro Histdrico de Lima y que son parte de la oferta de turismo cultural para
mercados internacionales: el museo de Arte Religioso de la Basilica Catedral de Lima, el museo
del convento de Santo Domingo, el museo convento de San Francisco y Catacumbas de Lima,
el museo de Arte de Lima y el museo del Banco Central de Reserva. Este grupo de museos fue
seleccionado a partir de la revisién de las paginas web de 45 empresas operadoras de turismo
cultural, participantes de ferias internacionales promovidas por Promperd durante los afios
2016 y 2018. Las encuestas fueron enviadas por correo electrénico a cada uno de los expertos
encuestados.

Para la interpretacién de los hallazgos se calculd la desviacion estdndar para medir la dispersién
de las respuestas por cada grupo de expertos. Asimismo, se aplicé la prueba paramétrica t student
para comparar las brechas o diferencias significativas entre las medias obtenidas de ambos
grupos de expertos (Hernandez et al., 2014). Esta prueba permite comparar muestras iguales
o menores de 30 unidades. (Sadnchez, 2015). Si el valor de p (significancia) es menor a 0.05, se
concluye que existen diferencias significativas entre las medias de los dos grupos comparados.
Asimismo, se aplicé estadistica descriptiva, utilizando gréaficos de barras para la representacion
de los datos recogidos.




Resultados

Los principales hallazgos muestran que las brechas con mayor significancia se presentaron en
las calificaciones emitidas sobre los atributos de las categorias Calidad técnica y Comunicacion?.
Con respecto a los atributos contemplados en la categoria Calidad Técnica, las valoraciones
promedio emitidas por los operadores turisticos a todos los atributos fueron mayores a 4 puntos.
Mientras que los gestores de museos emitieron una valoracién promedio inferior a 4 puntos para
los atributos: tecnologia, capacidad de acogida o carga, variedad de actividades e innovacién en
el servicio.

Para el caso de los atributos de la categoria comunicacidn, si bien las valoraciones promedio
emitidas por ambos grupos de expertos fueron positivas, fueron los gestores de museos quienes
emitieron puntuaciones més altas. Sin embargo, en el caso del atributo folleteria impresa, se
recogié mayor diferencia entre las medias obtenidas ya que el 50% de los operadores turisticos
tuvo una posicidén neutral sobre este atributo. Estos resultados son coherentes si se considera que
los operadores turisticos incluyen como parte de su servicio el guiado e interpretacién, incluso
dentro de los museos, por lo que la informacién que pueda brindar el museo, a través de paneles
o folletos, es complementaria mas no indispensable. Resalta la alta valoraciéon que recibié el
atributo que considera que un museo cuente con informacién en otros idiomas.

Si analizamos los diez atributos que fueron mejor calificados por cada grupo de expertos, en
base al puntaje promedio, se observa que solo cuatro -acogida percibida, limpieza, resolucién de
problemas y atencidn al cliente- fueron seleccionados por ambos grupos, de manera consistente.
Lo que revela una baja superposicion, sugiriendo diferencias importantes en las prioridades o
criterios de evaluacion entre ambos grupos de expertos.

Ubicacion y acustica fueron los atributos que recogieron los puntajes mas disimiles. El primer
atributo se ubica en la sexta posicién, segin la opinién de los gestores de museosy en la posicién
38 para los operadores turisticos. Mientras que el atributo acustico se ubica en la séptima posicién
para los operadores turisticos y en la posicion 27, segin el puntaje promedio otorgado por los
gestores de museos.

Conclusiones y recomendaciones

De los resultados se concluye que los gestores de los museos maés visitados de Lima no conocen
a profundidad cudles son las expectativas de los turistas extranjeros y de los operadores turisticos
sobre los servicios que brindan y gestionan. Por lo que se afirma que existe una brecha entre la
percepcion de los gestores de museos y los operadores turisticos sobre el estdndar de calidad
Optimo para turistas extranjeros. Asimismo, se puede inferir que los gestores de museos estan
subvalorando la relevancia de los atributos que pueden aportar al valor diferencial que puede
llegar a tener un museo; a pesar de que, los atributos considerados dentro de las categorias que
presentan brechas de mayor significancia se refieren a elementos fisicos y elementos vinculados
a la interaccion humana, sobre los que un gestor de museos podria ejercer mayor control e
influencia para impactar positivamente en la experiencia y satisfaccién de los visitantes, como
sefala Walls et al. (2011).

Sin duda, el turismo ha planteado nuevos retos para la gestion de museos que buscan atraer
a estos mercados. La evaluacién y anélisis de los atributos de calidad turistica més valorados
por los turistas extranjeros aporta a la comprensién de la dindmica entre los actores de ambos
sectores analizados, de cuya situaciéon depende el desarrollo y la diversificacién de la oferta de
turismo cultural, considerando que los museos son atractivos con capacidad para romper la
estacionalidad y promover la sostenibilidad turistica en Lima, como en cualquier otro destino

2. Ver anexos.




turistico. Si se comparan los resultados del presente estudio con aquellos que han sido tomados
como referencias para esta investigacion y que han aplicado los mismos modelos para el anélisis,
se puede validar que los atributos considerados dentro de las categorias Calidad técnica y
Comunicacion son los mas relevantes para establecer la calidad turistica de un recurso o atractivo,
como los museos.

Finalmente, se propone como recomendacién la implementaciéon de estudios de mercado
especificos que permitan identificar, de manera especifica, los requerimientos de calidad de los
diferentes grupos de turistas extranjeros que llegan a Cercado de Lima, para lograr disefiar nuevas
experiencias que den a conocer el patrimonio histérico y cultural de la ciudad, con condiciones
atractivas para los operadores turisticos y los potenciales visitantes.
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Anexos

Desviacién

Puntajes promedio estandar

Categoria Atributo

1 Ubicacién 3.93 4.60 0.62 | 0.55
2 Estacionamientos 2.93 3.00 1.07 | 0.71
3 Accesc'g’g'jf‘siap;ariig:éso”as 4.36 4.00 | 0.93 | 1.00
Accesibilidad 4 Servicios higiénicos 4.36 4.40 0.63 | 0.89
5 | Tiempo de espera del servicio 4.36 4.00 | 0.50 [ 0.71
6 Facilidad de compra 3.57 4.00 1.02 | 0.71
7 Horarios de atencion 4.36 4.40 0.50 | 0.55
8 Senalizacion externa 4.14 4.00 0.77 | 0.71
9 Temperatura 4.14 3.80 | 0.66 | 0.45
Ambiente 10 Lugar cdmodo y acogedor 4.29 4.40 | 0.61 [ 0.55
11 Acustica 4.29 4.60 | 0.61 | 0.55
12 Presentacio'lfl del servicio al 450 500 085 | 0.00
cliente
13 Atencion al cliente 4.86 4.80 0.53 | 0.45
14 Confianza 4.79 4.40 0.43 | 0.55
15 Conoc'mt'fa”gzjsafggzos de los 4.79 4.40 | 0.58 | 0.89
16 Anticipacion 4.71 4.40 0.61 | 0.89
Factor humano — -
17 Apanenaeampprloefaejg:al de los 4.86 4.40 0.36 | 0.89
18 Resolucién de problemas 4.79 480 | 0.43 | 0.45
19 Atencion de reclamos 4.71 4.20 0.61 | 0.45
20 Sensibilidad cglltural enla 4.71 500 061 | 0.00
atencion
21 Acogida percibida 4.93 5.00 | 0.27 | 0.00
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Desviacion

Puntajes promedio

estandar
Categoria Atributo
KAt

22 Aprendizaje en el atractivo 4.07 4.00 | 0.62 | 1.00

23 | Entretenimiento en el atractivo 3.86 4.00 0.86 | 0.71

24 Estética 4.14 4.00 | 0.66 | 1.00

Experiencia 25 Evasion 4.00 3.40 | 0.68 | 0.89
26 Variedad de objetos 4.64 4.40 | 0.50 [ 0.55

27 Venta de productos 3.00 4.00 | 0.68 [ 1.00

28 Instalaciones para nifios 3.50 3.40 | 0.76 | 0.89

29 Advertencia del si§tema de 450 360 | 0.65 | 114

emergencia

Seguridad 30 Seguridad general 4.79 440 | 043 | 0.89
31 Seguridad en la transaccién 4.43 4.60 | 0.65 [ 0.55

32 Precio 4.57 4.60 0.51 | 0.55

33 equipgﬂrsgstrgzlﬁw?::ecsizludura 457 4.40 0.51 1 0.55

34 Sefalizacion interna 4.71 4.40 0.47 | 0.55

35 Tecnologia 4.50 3.60 | 0.76 | 0.55

Calidad técnica | 36 Limpieza 4.93 460 | 0.27 | 0.55
37 | Capacidad de atencién o carga 4.71 3.80 | 0.47 | 1.30

38 Variedad de actividades 4.29 3.40 | 0.73 | 0.89

39 Innovacién en el servicio 4.21 3.60 0.70 | 0.89

40 Resf;q‘*j;'r:?e‘ifga ° 4.64 4.60 | 050 | 0.55

41 Folleteria impresa 3.71 440 | 0.83 | 0.55

42 Detalle de.la informacion 407 460 | 062 | 055

Comunicacién brindada

43 Folleteria en otros idiomas 4.29 460 | 0.83 | 0.55

44 Comunicacién externa 4.00 4.60 0.68 | 0.89

Nota. Elaboracion propia en base a las respuestas recogidas de cada grupo de expertos.

Tabla 2.
Resultados de prueba t
Operadores de Gestores de
Turismo Museos
Media 4.0000 4.0500
Vari 0.2668 0.2371
Accesibilidad arlan.za
Observaciones 8 8
P(T<=t) dos colas 0.8450
Media 4.2381 4.2667
. Varianza 0.0068 0.1733
Ambiente -
Observaciones 3 3
P(T<=t) dos colas 0.9178




Operadores de Gestores de

Turismo Museos
Media 4.7643 4.6400
Varianza 0.0137 0.0960
Factor humano -
Observaciones 10 10
P(T<=t) dos colas 0.2583
Media 3.8878 3.8857
L. Varianza 0.2702 0.1314
Experiencia -
Observaciones 7 7
P(T<=t) dos colas 0.9934
Media 45714 4.2000
. Varianza 0.0357 0.2800
Seguridad -
Observaciones 3 3
P(T<=t) dos colas 0.3353
Media 45714 41111
. L. Varianza 0.0485 0.2511
Calidad técnica -
Observaciones 9 9
P(T<=t) dos colas 0.0283
Media 4.0179 4.5500
. Varianza 0.0557 0.0100
Comunicacion -
Observaciones 4 4
P(T<=t) dos colas 0.0142

Tabla 1. Puntajes promedio y desviacién estandar por cada atributo de calidad turistica. Elaboracién
propia en base a metodologia aplicada. Nota: Las observaciones se refieren al nimero de
atributos evaluados por cada categoria.
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Resumen

La pandemia de COVID-19 generd una crisis sin precedentes en las instituciones culturales,
evidenciando la urgente necesidad de transformacién digital. El Museo de Arte de Lima (MALI)
implementd un sistema integral de dashboards como estrategia de supervivenciay modernizacion
organizacional. Este articulo presenta un modelo replicable de cinco fases para laimplementacién
de herramientas de business intelligence en museos: (1) consolidaciéon de datos histéricos, (2)
establecimiento de metas basadas en evidencia, (3) empoderamiento de equipos mediante
autogestién, (4) actualizacion dindmica de proyecciones, y (5) anélisis predictivo avanzado.

La metodologia implementada transformé la cultura organizacional del MALI, estableciendo
procesos de toma de decisiones basados en datos y mejorando significativamente la eficiencia
operativa. Los resultados demuestran que el 80% de las reuniones operativas redujeron su
duracién a menos de una hora, se logré un acceso democrético a la informacién institucional y se
fortalecié la capacidad de respuesta ante crisis externas. El modelo propuesto ofrece un marco
metodoldgico para que otras instituciones culturales puedan replicar esta transformacién digital,
adaptandola a sus contextos especificos.

Palabras clave:

Dashboards, gestion museistica, transformacién digital, business intelligence, toma de
decisiones basada en datos, instituciones culturales, cultura de datos, bibliotecas de museos.

Introduccién

Contexto institucional

El Museo de Arte de Lima (MALI), inaugurado en 1961 en el histdrico Palacio de la Exposicidn, es
una de las instituciones culturales més importantes del Perd. Nacié del impulso del Patronato de
las Artes, fundado en 1954, con la misién de dotar al pais de un museo de arte. Desde entonces, el
MALI se ha consolidado como referente en la investigacion, conservacién y difusion del patrimonio




artistico, dedicado a la preservacion y difusién de 3,000 afios de historia del arte peruano. Cuenta
conméas de 21,000 obras en su coleccidén permanente y con un acervo documental de primer nivel
integrado por la Biblioteca Manuel Solari Swayne y el Archivo de Arte Peruano, considerados los
repositorios especializados en arte mas importantes del pais. Cada afo, el museo atiende a mas
de 150,000 visitantes y desarrolla programas educativos que impactan a comunidades diversas a
nivel nacional, cumpliendo asi un rol esencial en la vida cultural del pais y la regién.

El desafio de la pandemia

La crisis sanitaria del COVID-19 representé un punto de inflexién critico para el MALI. La
suspension de actividades presenciales provocd una dréstica reduccion de ingresos y puso en
riesgo la sostenibilidad institucional. Sin embargo, esta situaciéon también acelerd su proceso de
digitalizacién y el uso de plataformas tecnoldgicas. Ante el cierre de los museos, la institucién se
vio obligada a concentrarse en el impacto de sus acciones digitales y en la optimizacién de sus
métodos de trabajo. Aunque las colecciones del MALI ya estaban parcialmente digitalizadas, no
existia aln una integracién de datos efectiva, por lo que se invirtié rdpidamente en plataformas
interoperables que permitieran articular la informacién dispersa.

Entre marzo de 2020 y julio de 2021, la institucién experimentd:
@ Cierre total de instalaciones durante 4 meses

@ Reduccion del 85% en visitantes presenciales

@ Disminucién del 60% en ingresos propios

@ Suspension temporal del 70% del personal

Justificacion del estudio

Laexperienciadel MALIdurantelapandemiaevidenciélaslimitacionesdelosmodelostradicionales
de gestion museistica, caracterizados por procesos intuitivos, pero poco sistematizados,
informacién fragmentada y toma de decisiones reactivas. En este contexto, la implementacion de
dashboards surgié como una necesidad estratégica para analizar objetivamente la informaciény
que esta sea compartida, y de esa forma establecer las bases de una gestién proactiva basada en
datos que permitiese garantizar la sostenibilidad institucional a largo plazo.

Al igual que muchas instituciones culturales, el COVID-19 marcd un punto de inflexion critico.
Con el museo cerrado durante cuatro meses y una reduccién del 85% en visitantes presenciales,
los medios digitales se convirtieron en el Gnico canal de conexidn con las audiencias, generando
una necesidad urgente de accountability y comprensiéon profunda del impacto institucional.
Esta situacidn obligd a superar la vision tradicional de la analitica como funcién secundaria o
restringida a especialistas técnicos, reconociendo que la actividad digital —desde las campafias de
comunicacion hasta los resultados en participacién y conversidn— constituia ahora el componente
central de la supervivencia institucional. La ventaja de herramientas de analitica basadas en la web
radicé en su capacidad de crear dashboards customizados para las necesidades ad hoc del MALI,
permitiendo no solo monitorear métricas sino también operar como plataforma de conexién
entre personas de diferentes areas trabajando remotamente. Los dashboards se transformaron
en espacios virtuales de encuentro donde los equipos podian trabajar con los mismos datos
actualizados, fomentando una colaboracién que trascendia las limitaciones del distanciamiento
fisico. Como sefala la experiencia del MALI, cualquier inversién en proyectos digitales requiere
evaluacion sistemética para medir su efectividad y decidir si conviene sostener la estrategia,
escalarla o reasignar recursos hacia otros canales. En este contexto pandémico, los dashboards
dejaron de ser herramientas opcionales para convertirse en instrumentos indispensables que
integraron la dimensién digital en el ndcleo de la toma de decisiones museisticas, estableciendo
nuevas rutinas de trabajo colaborativo que perdurarian mas alléd de la emergencia sanitaria.




Objetivos

Objetivo general: Desarrollar e implementar un modelo integral de dashboards para la gestién
estratégica del MALI que mejore la toma de decisiones y fortalezca la resiliencia organizacional.

Objetivos especificos:

@ Consolidar fuentes dispersas de informacion institucional en una plataforma unificada.
C—)) Establecer indicadores clave de desempefio (KPIs) alineados con la misién institucional.
@ Promover una cultura organizacional basada en evidencia y autogestion.

@ Desarrollar capacidades predictivas para la planificacion estratégica.

Marco tedrico

El concepto de Business Intelligence (Bl) aplicado a museos representa una evolucién natural de
las practicas de gestién cultural, donde, segin Chen et al. (2012), los sistemas de Bl permiten
transformar datos dispersos en informacién estratégica, facilitando la toma de decisiones
informadas en organizaciones complejas. Los dashboards constituyen interfaces visuales que
presentan informacidon clave de manera sintética y comprensible (Few, 2006), y en el contexto
museistico pueden integrar métricas de visitantes, indicadores financieros, datos de colecciones
y resultados de programas educativos en una vista unificada.

Un dashboard (o cuadro de mando) puede definirse como una herramienta visual que permite
monitorizar en tiempo real el desempefio institucional y el avance de los objetivos estratégicos.
Su valor radica en sintetizar informacién compleja en formatos comprensibles que facilitan la
interpretacion y la accién. En el caso de los museos, su aplicaciéon no se limita al marketing o
a la gestion comercial, sino que abarca también dreas como la administracién, las finanzas, la
educacion, la logistica, la gestién de colecciones y los recursos humanos. Para cada area, un
dashboard ofrece la posibilidad de medir su rendimiento, facilitar decisiones oportunas, alinear
objetivos con la misién institucional y democratizar el acceso a la informacion.

No obstante, la construcciéon de un cuadro de mando o panel de control no comienza con la
eleccién de una herramienta tecnoldgica, sino con la elaboracién de un plan de medicidon que
traduzca los objetivos institucionales en métricas operativas y estratégicas. Dicho plan establece
con claridad qué se quiere lograr, qué estrategias y tacticas se desplegarédn para alcanzarlo, qué
indicadores clave de desempefio (KPI) serdn monitoreados y como se evaluarén los resultados
en funcion de publicos o segmentos especificos. En este sentido, los dashboards se convierten
en la expresién visual de un marco de planificacion que articula metas, estrategias, indicadores'y
audiencias, alineando a la institucion en torno a una misma hoja de ruta.

En el &mbito cultural, los KPI adquieren particular relevancia. Més alld de cumplir con requisitos
de financiamiento, permiten evaluar procesos como la fidelizaciéon de audiencias, la eficacia
de los programas educativos o el impacto social de las exposiciones y plataformas. Su valor es
principalmente orientador: los KPl deben interpretarse siempre en contexto, comparandose en el
tiempo (mes a mes, trimestre a trimestre) para detectar patrones, tendencias o estacionalidades.
Integrados en un dashboard, dejan de ser datos aislados para convertirse en parte de una narrativa
institucional més amplia sobre el desempeno y el aprendizaje organizacional.

En esta misma linea, Tkacz (2022) propone entender los dashboards no simplemente como
herramientas técnicas, sino como mediadores fundamentales que reconfiguran las précticas
cotidianas y las formas de conocimiento en las organizaciones. En su andlisis sobre el




"dashboarding” de la vida cotidiana, el autor sostiene que estos dispositivos no solo visualizan
datos, sino que activamente construyen nuevas realidades organizacionales al determinar qué se
hace visible, qué se mide y, por ende, qué se valora. Esta perspectiva es particularmente relevante
para los museos, donde los dashboards pueden transformar la comprensién institucional sobre
sus publicos, colecciones e impacto social, y con ello generar una organizacién mas orientada en
datos (data-driven) que va més alla de la simple consulta o anélisis de métricas.

La implementacion de dashboards en contextos museisticos implica, siguiendo a Tkacz, una
negociacion constante entre diferentes temporalidades: el tiempo real de los datos en vivo, el
tiempo histérico de las tendencias y patrones, y el tiempo proyectivo de las predicciones y metas.
Esta multiplicidad temporal es especialmente significativa en instituciones culturales que deben
equilibrar la preservacién del patrimonio histérico con las demandas de mantenerse relevantes.

En este sentido, Martinez (2024) destaca que las bibliotecas de museos han evolucionado desde
su funcién tradicional de apoyo a la investigacion hacia un rol mas amplio como gestoras de datos
institucionales. Estas unidades se consolidan como espacios ideales para implementary gestionar
dashboards, ya que combinan tres competencias esenciales: (1) expertise en organizacién y
clasificacion sisteméatica de informacion, (2) comprensién profunda de los flujos institucionales
y (3) capacidad de disefiar servicios de informacién adaptados a distintos usuarios. El caso del
MALI se inscribe en esta tendencia, donde la Biblioteca Manuel Solari Swayne asumié el liderazgo
en la integracién y curacién de datos como parte de su transformacién digital.

La digitalizacién de procesos museisticos, en consecuencia, trasciende la mera adopcion
tecnoldgica, implicando cambios profundos en la cultura organizacional (Parry, 2007). Este
proceso, acelerado por la pandemia, convirtié las competencias digitales en requisitos basicos
para la supervivencia institucional. En este marco, la introduccién de dashboards genera nuevas
formas de accountability y visibilidad. Esta transformacién implica un transito desde formas de
conocimiento basadas en la experiencia y la intuicién hacia formas hibridas que integran anélisis
cuantitativo con interpretacién cualitativa, mediadas por interfaces digitales que hacen visible lo
previamente invisible mientras, simultdneamente, crean nuevas zonas de opacidad y exclusion.
Finalmente, en linea con Maridtegui (2025), la discusion sobre datos y museos debe ampliarse
hacia una vision critica desde América Latina. El autor advierte que la adopcion acritica
de tecnologias digitales corre el riesgo de reproducir légicas universalistas-occidentales y
comerciales, invisibilizando epistemologias locales y narrativas no hegemonicas. Los sistemas
digitales y los dashboards, por lo tanto, no deben concebirse Unicamente como mecanismos
técnicos de eficiencia, sino como dispositivos culturales que configuran lo que se hace visible y
lo que se excluye en la experiencia museistica. El caso del MALI resulta ejemplar en este sentido:
al implementar dashboards de manera transversal en sus areas de gestion, la institucién no solo
optimizd sus procesos, sino que también abrié la posibilidad de repensar el papel del museo
como un laboratorio de datos, donde la tecnologia no sustituye a la experiencia cultural, sino que
la complementa y resignifica en clave critica y latinoamericana.

Metodologia

Un elemento distintivo de la metodologia del MALI fue la decisién estratégica de posicionar a la
Biblioteca Manuel Solari Swayne y el Archivo de Arte Peruano como el “cerebro de datos
del museo”. Esta unidad, que tradicionalmente habia gestionado més de 100 metros lineales
de documentos y recursos bibliogréficos, asumio la tarea inicial de estructurar la informacién
y desarrollar capacidades en Data Science, lo que permitié la creacién de dashboards ad hoc
adaptados a las necesidades especificas de cada area. La ventaja de este enfoque fue aprovechar
el conocimiento acumulado de la biblioteca sobre la gestion de datos y las necesidades
informacionales del museo, articulando fuentes histéricasy contemporéneas en un mismo sistema.
En este proceso, la Bibliotecay el Archivo no se limitaron a sus labores tradicionales de adquisicién,
catalogacién y preservacion, sino que expandieron su rol en tres dimensiones fundamentales: (1)
mantener las funciones cldsicas y generar comunidad en torno al acceso al conocimiento; (2)
liderar proyectos de curacién de datos que organizaron el conocimiento digital bajo précticas
de documentacion propias de las bibliotecas; y (3) impulsar la explotacion analitica de los datos,




participando en la planificacion de indicadores, fomentando una cultura institucional de datos
abiertos y explorando nuevas tecnologias. Este cambio metodoldgico consolidé a la biblioteca
como mediadora clave entre la memoria documental del museo y las nuevas practicas digitales
de anélisis estratégico, confirmando en la préctica la afirmacion de Martinez-Uribe (2025) de que
“un museo sin biblioteca no es un museo”. En el caso del MALI, la biblioteca se convirtié en el
nucleo articulador de datos histéricos y digitales, garantizando que la transformacién tecnoldgica
mantuviera un anclaje critico y museoldgico.

La implementacion de dashboards en el MALI siguié un enfoque de investigacién-accidn,
combinando elementos cuantitativos y cualitativos a través de un modelo estructurado en
cinco fases progresivas, diseflado para garantizar la apropiacién gradual por parte de los
equipos de trabajo:

@ Consolidaciéon de datos histéricos (marzo-mayo 2020): implicé un exhaustivo
proceso de "arqueologia de datos”, identificando fuentes internas como 850,000
registros de visitantes, 60 meses de informacién contable, 1,200 actividades educativas
documentadas y 17,000 registros de colecciones. Esta fase requirié depuracién y
estandarizacién, eliminando aproximadamente un 15% de registros duplicados.

Definicion de metas basadas en evidencia (junio-agosto 2020): se
desarrollaron indicadores a partir de anélisis estadisticos de series temporales,
identificando patrones estacionales, promedios modviles y factores externos.

Autogestion por equipos (septiembre 2020-marzo 2021): la responsabilidad
del monitoreo pasé de la direcciéon a los equipos operativos. Se instauraron
reuniones semanales de un méaximo de 30 minutos y se desarrollaron dashboards
especificos por é&rea, fortaleciendo la autonomia y la cultura de autoevaluacién.

Actualizacion dinamica (abril 2021-presente): permitié ajustes continuos basados
en resultados reales mediante revisiones mensuales y algoritmos de ajuste automético.

Analisis predictivo (pendiente): contempla el futuro uso de técnicas de machine
learning para proyecciones de visitantes, ingresos vy fidelizacion de publicos.

®O© O O

En términos tecnoldgicos, el MALI optdé por un enfoque hibrido: Google Sheets para el
procesamiento inicial, Google Analytics para métricas digitales y Supermetrics como sistema
de integracién automética de datos de contabilidad y marketing. Asimismo, se adopté Google
Data Studio (hoy Looker Studio) como la plataforma principal de visualizacién interactiva de
dashboards, lo que permitié a los equipos consultar informacién en tiempo real, filtrar variables y
compartir informes colaborativos.

No obstante, el proceso no estuvo exento de desafios. El principal obstaculo fue la integracion
de datos entre plataformas heterogéneas. Al inicio, una gran parte del trabajo dependia de
manipulaciones manuales en Excel, que funcionaba como un almacén de datos temporal,
generando redundancias y un alto riesgo de error humano. La pregunta clave era cuando
automatizar procesos y cuando mantener ajustes manuales. Tras un afo de transicién, el MALI
logré migrar sus principales KPI hacia una base de datos en linea conectada con Google Sheets,
lo que permitié centralizar la informacién y reducir la dependencia de hojas de célculo aisladas.
Este cambio sentd las bases para integrar multiples flujos de datos en tiempo real y convertirlos
en métricas significativas.
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Fig 1. Digital Dashboard MALI.

Una vez resuelto este aspecto técnico, el siguiente reto fue cémo transformar la informacion
en narrativas comprensibles y Utiles para la toma de decisiones. Para ello, el MALI incorporé
principios de visualizacién de datos, que permitieron pasar de reportes estéticos a paneles
interactivos. Con herramientas como Data Studio, se disefiaron dashboards dindmicos capaces
de integrar diversas fuentes, ofrecer consultas flexibles (por ejemplo, por rango de fechas) y
generar informes colaborativos. La visualizacién fue entendida no solo como un recurso técnico,
sino como una estrategia de storytelling institucional: graficos, mapas y tablas hicieron visibles
patrones y tendencias que de otro modo pasarian inadvertidos, reforzando la capacidad de
comunicar hallazgos y orientar decisiones estratégicas. Esta practica se nutrié de principios
bésicos de comunicaciéon visual —comprender la audiencia, elegir la representacion adecuada,
eliminar el desorden, dirigir la atencidn, pensar como disefiadores y contar una historia— que
aseguraron que cada dashboard se ajustara a las necesidades especificas de cada drea del museo.
En la actualidad, el sistema del MALI combina integraciones autométicas y procesos de curacién
manual, equilibrando eficiencia y confiabilidad. Esto permite que los equipos puedan trabajar
con datos financieros, de publicos y de programas educativos en un entorno unificado, mientras
que la biblioteca mantiene un rol de supervision critica para asegurar la coherencia, la calidad y
la pertinencia cultural de la informacion.

Resultados

La implementacién de los dashboards generd cambios profundos en la cultura institucional del
MALI, transformando fundamentalmente las dindmicas de trabajo. La informacién dejé de ser
propiedad de éreas individuales para convertirse en patrimonio compartido, rompiendo los silos




departamentales que histéricamente habian caracterizado la operacion museistica. Este cambio
se manifestd en la transiciéon desde procesos de toma de decisiones basados en intuicién hacia
un modelo fundamentado en evidencia concreta, aunque sin abandonar la sensibilidad curatorial
y educativa que define la misién del museo. Los reportes estéticos fueron reemplazados por
sistemas de monitoreo dindmico, donde los informes autométicos redujeron significativamente
el trabajo manual y generaron coherencia en los datos institucionales.

Paraddjicamente, la abundancia de datos numéricos generd mayor curiosidad por informacion
cualitativa, motivando laincorporacién de métodos etnogréficosy otros enfoques para profundizar
en ciertos temas. Esta reflexion conecta con un debate méas amplio en el dmbito cultural sobre
el valor més alld del tablero: si bien los métodos cuantitativos ofrecen rapidez y aplicabilidad
universal, también pueden resultar reductivos. Surge entonces la necesidad de preguntarse, de
manera méas general: jqué se estd midiendo realmente?, ; qué aspectos demograficos, cualitativos
o experienciales quedan fuera de la mirada cuantitativa?, y jcomo evitar que la evaluacién digital
simplifique en exceso la complejidad de la vida cultural?

En el caso del MALI, este cuestionamiento derivé en un enfoque multimodal que buscé combinar
el andlisis cuantitativo riguroso con métodos cualitativos, permitiendo revelar patrones vy
comportamientos emergentes y comprender mejor las relaciones complejas que los publicos
mantienen con la oferta museistica. Este giro metodoldgico ha generado datos mas ricos y
matizados, ampliando la comprensién de las audiencias y ofreciendo vias claras para mejorar
tanto los servicios digitales como los programas presenciales. Aunque esta perspectiva pueda
entrar en tensidn con los requisitos formales de reporte que priorizan cifras estandarizadas,
se mostré como un enfoque lleno de posibilidades, flexible ante la evolucion continua de los
publicos y sensible a la diversidad de sus experiencias.

Laimplementaciéndedashboardsenel MALIgeneré ademasresultados cuantificablesen multiples
dimensiones organizacionales, destacando mejoras significativas en eficiencia operativa: el 80%
de las reuniones operativas redujeron su duracién de 2 horas a menos de 1 hora, eliminando la
necesidad de presentaciones con datos ya que los dashboards se convirtieron en la fuente oficial
de informacidn, y garantizando que el 100% de coordinadores tengan acceso directo a tableros
especificos de su area. En términos de transparencia organizacional se logré la democratizacién
de datos eliminando cuellos de botella en el acceso a informacién, la implementacion de
reportes sistematicos semanales, y la visibilidad total de resultados permitiendo que todos los
colaboradores consulten indicadores institucionales. El impacto en la cultura organizacional fue
profundo, evidencidndose en la adopcidn del pensamiento analitico mediante la incorporacion
espontanea de métricas en presentaciones internas, el uso de datos para justificar propuestas de
proyectos y el desarrollo de hipdtesis basadas en tendencias observadas.

Entre los casos de aplicacién especificos destacan la gestién de crisis por COVID-19, que permitié
monitoreo en tiempo real de la situacion financiera, ajuste inmediato de proyecciones de ingresos
y planificacion de escenarios de reapertura gradual; y la optimizacion de programas educativos,
que revelé andlisis de impacto segin ranking de matriculas, preferencias de contenido por grupo
etario y correlacion entre indice de recomendacion (NPS) y fidelizacién a través de rematriculas.

Discusion

La experiencia del MALI identific6 elementos esenciales para la implementacién exitosa
de dashboards en museos, donde el liderazgo institucional resulté fundamental ya que el
compromiso de la direccidén y gerencia garantiza la asignacion de recursos y supera resistencias
al cambio, siendo determinante para mantener el impulso durante las fases mas desafiantes de
la implementacién. La calidad de datos emergié como factor critico dado que la confiabilidad
del sistema depende de la informacion base, requiriendo que el MALI invirtiera un porcentaje
importante del tiempo del proyecto en procesos de depuracion y estandarizacién, decision
fundamental para el éxito posterior. La capacitacion continua demostrd ser esencial para la
apropiacion tecnoldgica, requiriendo programas sostenidos adaptados a diferentes perfiles
de usuarios, desarrollando tres niveles de formacién: bésico (uso de dashboards), intermedio




(interpretacion de tendencias) y avanzado (modificacién de indicadores). Entre las limitaciones
identificadas se encuentra la dependencia tecnoldgica que genera implicancias en términos de
costos y continuidad, motivando al MALI a desarrollar estrategias de respaldo y diversificacién
para mitigar riesgos, ademés de la resistencia al cambio manifestada por algunos colaboradores
que requirié estrategias especificas de acompafiamiento y persuasion para superar la reticencia
inicial al nuevo modelo de gestién.

La experiencia del MALI también puede leerse a la luz de lo que Pantoja Ferrari (2025) denomina
la “ansiedad digital” en los museos, es decir, la percepcién de la transformacién tecnoldgica
como una amenaza que desestabiliza la identidad institucional tradicional. Mientras muchas
instituciones culturales experimentan esta ansiedad frente a la digitalizacién, el MALI logré
canalizar en un proceso productivo: los dashboards se convirtieron en instrumentos de cohesién
interna, reduciendo incertidumbre y ofreciendo claridad sobre metas compartidas. De esta
manera, lo que en otros casos aparece como un factor de tensién se resignificé en el MALI como
una oportunidad para construir confianza organizacional y fortalecer la capacidad de adaptacién
frente a escenarios de cambio.

El desafio central ha sido mantener una cultura de datos coherente, evitando que los dashboards
se conviertan en meras herramientas aisladas. Un resultado clave de este proceso ha sido una
mejor comprensién del publico del museo, lo que permitié establecer estrategias a corto y
mediano plazo y alinear los objetivos anuales del MALI. Por ejemplo, el anélisis de audiencias
revelé que el principal publico era femenino, lo que llevd a replantear la identidad institucional
hacia un modelo maés inclusivo y cercano a sus visitantes. Este hallazgo derivé en un cambio
integral de la marca, no solo a nivel visual, sino también en cdmo la nueva identidad se refleja en
todas las acciones y comunicaciones del museo.

Los dashboards evolucionaron con la creaciéon de tableros segmentados para distintas areas,
destacando el implementado en la unidad de Educacién, que constituye la principal fuente de
ingresos del MALI. Estos indicadores se socializan mediante presentaciones, andlisis internos,
reuniones semanalesy boletines mensuales, lo que fomenta su uso constante portodo el personal.
En un museo que depende principalmente de ingresos autogenerados, esta practica no solo ha
permitido cumplir con los requisitos de los financiadores, sino también consolidar una cultura de
responsabilidad compartida y mayor sostenibilidad en la gestiéon de recursos.

Ahora bien, la experiencia también mostré que los dashboards no pueden reducirse a un
mero ejercicio de medicién cuantitativa. Como ha sefialado la Wellcome Library, el riesgo de
apoyarse Unicamente en métricas estandarizadas es simplificar demasiado fenédmenos complejos
y privilegiar los nimeros frente a formas cualitativas de conocimiento. Por ello, en el MALI se
buscé un enfoque multimodal que combinara el anélisis de datos con métodos cualitativos —
como estudios etnogréficos y anélisis de experiencias de publicos— para obtener una vision mas
holistica del impacto cultural. Esto abre preguntas clave: jqué estamos midiendo realmente?,
iqué aspectos demogréficos o cualitativos quedan fuera del tablero?, ;cémo evitar que la
evaluacion digital simplifique en exceso la complejidad de la vida cultural?

Enestalinea, Maridtegui(2025)advierte quelos museos del siglo XXIno deben adoptartecnologias
digitales de manera acritica, pues corren el riesgo de reproducir un “colonialismo de datos”
que homogeniza la diversidad cultural. Los dashboards, por tanto, no solo deben servir como
instrumentos de control y eficiencia, sino como plataformas criticas que hagan visibles tensiones,
generen nuevas narrativas y permitan abrir la gestion cultural a perspectivas mas inclusivas. El
museo se redefine asi como un laboratorio vivo, donde los datos no se interpretan Unicamente
para fines de gestion interna, sino también como un espacio de mediacién que articula ética,
diversidad y participacién ciudadana.

La experiencia del MALI también dialoga con reflexiones surgidas en otros contextos
latinoamericanos, como las recogidas en el proyecto Museo Digital del MUAC. Alli se advierte
sobre la carencia de estadisticas desagregadas sobre publicos y la persistencia de brechas
digitales que limitan el acceso a la cultura. Estas limitaciones refuerzan la importancia de que
los dashboards no se restrinjan a contar visitantes o interacciones digitales, sino que incorporen




dimensiones demogréficas, sociales y cualitativas. En este sentido, el MALI buscé superar tales
carencias mediante la integracion de datos de género, edad y comportamiento de publicos
con estudios cualitativos, generando una mirada mas completa y evitando que los procesos de
decisién invisibilicen segmentos de audiencia menos representados en los registros digitales
(MUAC, 2025).

Finalmente, el trabajo del MALI se conecta con una transformacién méas amplia: la revolucion del
Big Data. En distintos sectores, estas tecnologias estdn cambiando la forma de tomar decisiones
y anticipar tendencias: desde la prediccion de patrones de consumo hasta la deteccién precoz de
enfermedades y el desarrollo de nuevos medicamentos. En el &mbito cultural, esto implica que
los museos pueden no solo optimizar sus recursos o planificar mejor sus programas, sino también
explorar aplicaciones innovadoras del anélisis masivo de datos para profundizar en la relacién
con sus publicos, anticipar necesidades educativas y contribuir a la construccién de conocimiento
social. En este contexto, la experiencia del MALI demuestra que los dashboards son un primer
paso hacia una gestién cultural més robusta, donde el cruce entre analitica avanzada y reflexion
critica redefine el papel del museo en la sociedad contemporénea.

En este marco, resulta pertinente retomar la idea del museo como laboratorio (Mejias, 2024),
un espacio en el que los datos no solo se acumulan, sino que se interpretan y se ponen en
juego de manera participativa, evitando reproducir un “colonialismo de datos” que homogeniza
la diversidad cultural. El dashboard, en este sentido, deja de ser Unicamente un instrumento
de control y eficiencia para convertirse en una plataforma critica que media entre tecnologia,
practicas artisticas y experiencias de publicos. Al incorporar perspectivas creativas y
epistemologias no occidentales, el museo se redefine como un espacio de experimentacion que
no solo gestiona informacién, sino que también produce conocimiento y confronta los limites de
la propia institucion.

Conclusiones

@ Transformacién integral de la gestién museistica: La implementacion de dashboards
en el MALI demuestra que estas herramientas pueden transformar la gestion museistica
mas alld de la simple visualizacion de datos, ofreciendo un modelo en fases replicable para
instituciones culturales que buscan modernizar sus procesos de gestién.

Primacia del cambio cultural sobre la tecnologia: El verdadero cambio organizacional
radica en la adopcién de una cultura basada en evidencia, donde la tecnologia actiia como
facilitador, pero no como elemento central. Sin este cambio cultural, incluso los sistemas
mas sofisticados fracasan en generar valor organizacional.

Efectividad de la implementacién gradual: El modelo de fases permitié una apropiacién
progresiva que evitd resistencias y garantizé la consolidacion de cada etapa antes de
avanzar a la siguiente, emergiendo como factor clave para el éxito de la transformacién.

Importancia critica de la calidad de datos: La inversidn inicial en procesos de depuracién
y estandarizacion resulté fundamental para la confiabilidad posterior del sistema,
determinando en dltima instancia el éxito de toda la implementacién.

Democratizacién del acceso a informacién estratégica: Los resultados sugieren que los
dashboards pueden democratizar el acceso a informacion estratégica tradicionalmente
concentrada en niveles directivos, generando organizaciones més agiles, transparentes y
resilientes, capaces de adaptarse mejor a los desafios del entorno contemporéaneo.
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Recomendaciones

Para instituciones que inician el proceso

Preparacion institucional

S,

S
S

Asegurar un compromiso directivo explicito, sostenido y acompafiado de la asignacion de
recursos financieros y humanos.

Designar un equipo interdisciplinario con capacidades técnicas bésicas y con conocimiento
del funcionamiento interno del museo.

Desarrollar un plan de comunicacién interna que enfatice los beneficios de la gestion
basada en datos, incluyendo ejemplos concretos de como impactard el trabajo de cada
area.

Implementacion técnica

)
)

S

Priorizar la calidad y consistencia de los datos sobre la sofisticacién tecnoldgica, invirtiendo
tiempo en depuracién y estandarizacion antes de desplegar nuevas herramientas.

Iniciar con un conjunto reducido de indicadores clave, faciles de interpretar y directamente
vinculados a los objetivos institucionales, avanzando gradualmente hacia métricas mas
complejas.

Establecer protocolos claros de actualizacién, gobernanza y seguridad de los datos para
garantizar continuidad y confianza en la informacién generada.

Para el desarrollo Futuro del modelo

Integracion de inteligencia artificial
La fase 5 del modelo MALI deberia incorporar:

@
S
@
S

Algoritmos de prediccién de visitantes basados en variables histéricas, socio-demogréficas
y contextuales.

Sistemas de recomendacidn para optimizar la programacién de exposiciones y actividades
educativas, ajustando la oferta a intereses detectados en la audiencia.

Anélisis de sentimientos en redes sociales para evaluar percepciones e imagen institucional
en tiempo real.

Modelos de simulacién que permitan anticipar escenarios de riesgo financiero o de
asistencia, fortaleciendo la resiliencia institucional.

Colaboracion interinstitucional
El fortalecimiento del ecosistema museistico en América Latina requiere impulsar:

® OO

Desarrollo de estdndares compartidos de indicadores para permitir comparaciones
consistentes entre instituciones culturales.

Programas de benchmarking que visibilicen buenas practicas y casos de éxito regionales.

Construccion de bases de datos sectoriales que integren informacion de publico,
colecciones y gestidn, facilitando la toma de decisiones a escala nacional y regional.

Generacién de comunidades de practicadonde museos como el MALIy el MUAC compartan
aprendizajes y soluciones tecnoldgicas, contribuyendo a la innovacién colectiva.




Para investigaciones futuras
Lineas de investigacion prioritarias

C—)) Evaluar el impacto de los dashboards no solo en la gestion interna, sino también en la
experiencia del visitante, explorando la relacion entre visualizacion de datos y satisfaccién
cultural.

@ Realizar anélisis comparativos de modelos de implementacién en diferentes tipos de
museos (publicos, privados, comunitarios, universitarios) para identificar patrones y
adaptaciones contextuales.

@ Desarrollar métricas especificas para medir el impacto social y educativo de los museos,
incorporando tanto datos cuantitativos como metodologias cualitativas.

@ Explorar el papel de los dashboards en la construccién de museos data-driven inclusivos,
que no solo optimicen procesos, sino que integren valores de diversidad, sostenibilidad y
participacién ciudadana.

Limitaciones del estudio
Este estudio presenta las siguientes limitaciones que deben considerarse para la interpretacion
de resultados:

1. Alcance temporal

La implementacién se desarrollé en el contexto excepcional de la pandemia de COVID-19, lo
que pudo acelerar procesos de adopcién tecnoldgica y generar dindmicas organizacionales
particulares. Por tanto, los resultados podrian no replicarse en condiciones de mayor estabilidad
institucional.

2. Contexto institucional especifico

El anélisis se basa en la experiencia de una institucion privada de tamafio medio y con un perfil
particular de gobernanza y financiamiento. Ello limita la posibilidad de generalizar los hallazgos a
museos publicos, de gran escala o con modelos de gestion distintos.

3. Disponibilidad de datos

La evaluacién se apoyd principalmente en registros internos del MALI, lo que restringe la
posibilidad de establecer comparaciones sisteméticas con otras instituciones culturales que
no han implementado dashboards o que carecen de sistemas de registro equivalentes. Esta
limitacion refuerza la necesidad de promover repositorios compartidos y estandares comunes de
datos en el sector museistico.
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Resumen

La arqueologia en el llano amazdnico peruano se enfrenta a desafios significativos debido a
factores ambientales y logisticos que comprometen la preservacién de vestigios culturales. En
consideracién de este panorama prevalente, el estudio de colecciones de objetos amazdnicos
previamente no evaluados bajo metodologia cientifica resulta una forma de traducir esfuerzos
pasados en conocimiento actual. De tal manera, el presente estudio evalla una coleccidn ceramica
del Museo Arqueoldgico Josefina Ramos de Cox, procedente de las cuencas de los rios Chambira
y Tigrillo, y acopiada entre 1974 y 1980. Se examinaron 35 fragmentos de botellas cerdmicas
para reconstruir las redes de interaccién y transmisién cultural. Los resultados sugieren que las
formas de botellas con asa puente y asa gollete fueron transmitidas por via fluvial desde el sur de
Ecuador hacia el rio Marandn entre ~2200 a.e.c y 500 e.c. Asimismo, se aplicé Fluorescencia de
Rayos X (FRX) a 20 figurinas antropomorfas y elementos escultdricos para determinar su origen,
revelando similitudes con el arte del periodo Formativo de la Alta Amazonia ecuatoriana. En
conjunto, estos estudios validan el uso de metodologias no invasivas para analizar colecciones
descontextualizadas, permitiendo recuperar informacién crucial sobre las dindmicas culturales
prehispanicas en la Amazonia.

Palabras claves:

Amazonia, Formativo, botellas, figurinas, redes de interaccién

Introduccién

El reconocimiento de ocupaciones humanas prehispanicas en el llano amazdnico peruano se
ha visto limitado por multiples factores (e.g. lixiviaciéon de los suelos, inundacion periddica,
reconfiguracion de cursos fluviales, etc.) conducentes a una conservacién deficiente de las
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evidencias materiales. Entre los objetos recuperados suelen predominar aquellos hechos en
ceramica y en piedra; sin embargo, estas evidencias tienden a emerger en los registros fuera de
su contexto original de deposicién. Ante la falta de evaluaciones conducidas con rigor cientifico,
la investigacién de colecciones arqueoldgicas amazdnicas representa una oportunidad para
transformar los esfuerzos de documentacién previa en conocimiento actual.

El presente estudio se centra en el analisis de cerdmica procedente de las cuencas de los rios
Chambira y Tigrillo, distrito de Urarinas (Loreto) (Fig. 1), material recabado entre 1974 y 1980 por
los académicos Ronald y Phyllis Manus del Instituto Linglistico de Verano, durante sus estudios
sobre la etnia urarina (Manus, 1975). La coleccion fue eventualmente transferida al Museo
Arqueoldgico Josefina Ramos de Cox (MAJRC) para su custodia. La coleccién del MAJRC contiene
fragmentos cerdmicos morfoldgicamente similares a ejemplares de botellas de asa puente, asa
gollete y de figurinas reportadas en cuencas del sureste ecuatoriano y el noreste peruano. La
investigacion propone una descripcidn e interpretacion arqueoldgica de estos fragmentos con el
objetivo de definir las redes de interaccion en que se produjo la transmisién de tales expresiones
cerédmicas, asi como comprender la tecnologia empleada en su produccion.
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Figura 1. Mapa del drea Tigrillo - Chambira

Las investigaciones de Bushnell (1946), Porras (1987), Villalba (1988), Bruhns et al., (1990), Saulieu
(2006), Saulieu'y Rampdn (2006), Saulieu y Duche (2007), Duche y Saulieu (2009), Rostain (2010),
Valdez (2016), Rostain y Saulieu (2018, 2019), Arroyo-Kalin y Rivas (2019) y Cabrero (2023) en
Ecuador, y los estudios de Lathrap (1962), DeBoer (1972, 2003), Ravines (1981), Fung (1981),
Morales (1992, 1998), Shady (1987), Myers y Dean (1999), Rivas et al. (2008), Mogrovejo (2019) y
Villar et al. (2024) en Pert conforman las referencias que fundamentan la correlacion morfolégica
establecida. A nivel tedrico, el presente trabajo emplea la teoria de la Transmision Cultural
(Eerkens y Lipo, 2007), asociando la produccién material con el intercambio de informacion por
mecanismos no genéticos. Ademas, se recurre a la teoria de redes aplicada a la arqueologia
(Brughmans et al., 2023) para describir formalmente la estructura de los contextos relacionales en
un formato comparativo. Finalmente, una adaptacién de la cadena operativa en material cerdmico
(Roux, 2003, 2019) es empleada como referencia para el anélisis de figurinas.




Metodologia

El enfoque empleado para la presente investigacion es cualitativo, con alcance descriptivo y de
disefio no experimental. Se escogié una muestra de 35 fragmentos cerdmicos asociados al tipo
morfolégico de botella y 20 figurinas antropomorfas. Para la segregacién de tipos morfolégicos
de botellas se emplearon las categorias de:

(1) Botella de asa puente (vasija que demuestra cuanto menos un gollete, adherido a un asa que
lo une con un gollete adicional, un apéndice o con el mismo cuerpo de la vasija.

(II) Botella de asa gollete (vasija de una sola boca, con un gollete bisecado que posibilita el flujo
de aire o liquido). Se realizé un registro macroscépico de los atributos fisicos de los fragmentos
cerdmicos. El registro microscépico de la composicidon de las pastas cerdmicas se produjo
mediante capturas fotograficas por via de microscopio digital. Asimismo, para la submuestra de
20 figurinas se aplicd un andlisis de XRF. La digitalizacion de las ilustraciones fue realizada por
medio de Adobe lllustrator. Por ultimo, se cred un mapa de interaccién fluvial entre el sureste
ecuatoriano y noreste peruano mediante QGIS.

Resultados

1. Caracterizacion de la muestra de fragmentos de botellas

Se identificaron 20 botellas de asa puente de acuerdo a la presencia parcial o completa del asa, o
a la evidencia del drea de unién del gollete o apéndice con el asa (Fig. 2, 3a, 3b, 4, 5y 6). Por otra
parte, se identifican 3 botellas de asa gollete bisecado (Fig. 7). Adicionalmente, se reconocen 8
fragmentos de botellas sin atributos que permitan discriminar su categoria como de asa puente o
asa gollete (Fig. 8), 2 fragmentos de estructura tubular, pero sin atributos que permitan discriminar
su categoria (Fig. 9), 1 fragmento de apéndice con orificio, pero sin evidencia de asa puente (Fig.
10), y 1 fragmento de didmetro mensurable (Fig. 11).
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Figura 2. Fragmentos de golletes unidos a asa puente.




Los fragmentos cerdmicos categorizados como botellas de asa puente demuestran un didmetro
promedio de labio y gollete de 1,89 cmy 2,59 cm, respectivamente. El espesor promedio de los
fragmentos es de 0,57 cm. El disefio del labio es predominantemente redondeado. Las formas
de borde son méas variables, exhibiendo variantes rectas, convexas e invertidas con reforzado.
Los golletes son igualmente diversos, exhibiendo una configuracién recta, elipsoidal, concava,
convexa y oblicua invertida. En lo concerniente a las asas, se documentan variantes cintadas,
ovaladas y cintada-ovalada. Con respecto a los apéndices, se distinguen cuatro variantes:
() Golletes de menores dimensiones. (ll) Apéndice escultérico con orificio, que contiene un
subgrupo que exhibe atributos zoomorfos. (Ill) Monticulado con orificio. (IV) Apéndice de canal
angosto que se prolonga desde el orificio. Se observa un empleo general del modelado por
presién manual como técnica de elaboracion. En relacion al acabado de superficie, predomina
el alisado, pulido y engobe de color ocre, beige y sus variantes. En torno a la decoracion, se
documenta la incisién, el punteado, el aplicado de tiras y el pintado con color rojo.

Los 3 fragmentos cerdmicos categorizados como botellas de asa gollete demuestran un didmetro
de labio y gollete que se ubica en un rango de 2,63-5,27 cmy 4,25-5,62 cm, respectivamente. Se
documenta un rango entre 0,26-0,85 cm para el espesor de las paredes. Uno de los fragmentos
presenta apéndices de atributos mamiformes. En cuanto a los atributos morfoldgicos, todos los
fragmentos exhiben un labio redondeado. Se registran bordes rectos con reforzado externo, y
reforzado interno y externo. Los golletes demuestran configuracion convexa, oblicua invertida y
recta. Con respecto a la técnica de elaboracién, se observa un empleo general del modelado por
presién manual. En relacién al acabado de superficie, se documenta alisado y pulido. La gama
de colores de superficie exterior comprende el ocre grisdceo oscuro, gris oscuro y gris ceniza.
Los colores de superficie interior incluyen el marrén grisédceo y gris. Ninguno de los fragmentos
exhibe decoracion. Adicionalmente se documenta un grupo de 6 fragmentos carentes de
atributos claros que puedan asociarse a alguno de los tipos morfolégicos anteriores. En este
grupo, 2 fragmentos son golletes con borde cuyo didmetro excede el umbral méaximo de los
bordes asociados a botellas de asa puente. Uno de los fragmentos estd decorado por tiras
aplicadas en una configuracion geométrica espiralada.
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Figura 3a. Fragmentos de apéndices con orificio,
unidos a asa puente

Figura 3b. Fragmentos de apéndices con orificio,
unidos a asa puente
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Figura 4. Fragmento de apéndice sin evidencia Figura 5. Fragmento de posible gollete o
de orificio, unido a asa puente apéndice, unido a asa puente
a.

Figura 6. Fragmentos de golletes unidos por Figura 7. Fragmentos de botellas de
asa puente a otro gollete o apéndice con orificio asa gollete bisecado
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Figura 8. Fragmentos de botellas sin atributos

que permitan discriminar su categoria

Figura 10. Fragmento de apéndice con orificio,
sin evidencia de asa puente

Figura 9. Fragmentos tubulares sin atributos
que permitan discriminar su categoria

Figura 11. Fragmento sin indicadores claros de

asociacién a botella salvo por permitir
calculo de didmetro



2. Caracterizacion de la muestra de Figurinas

El andlisis macroscopico permitié determinar, en correspondencia a sus rasgos prominentes, la
presencia de 8 figurinas femeninas, 5 masculinas, 6 indeterminadasy 1 zoomorfa (Fig. 12, 13). Las
figurinas antropomorfas femeninas poseen rasgos marcados en cuanto a la prominencia de los
senos y las curvas de las caderas. En la muestra analizada, las preformas de cabeza se consideran
piezas simbdlicas. Aunque han sido modeladas, su composicidn, a nivel formal, se caracteriza por
ser mas simple y tosca. En todos los casos se evidencia una practica de técnica modelada, donde
inicialmente se estaria realizando el conformado y posterior contornado. Ninguna de las piezas
presentd engobes; no obstante, una figurina antropomorfa femenina evidencié pintura roja.

Figura 12. Muestra de figurinas cerémicas

Figura 13. Vistas de detalle de pieza modelada escultérica antropomorfa



3. Anadlisis de pasta de los fragmentos de botellas

Se distinguieron 7 grupos de pastas cerdmicas de acuerdo al tipo y frecuencia de inclusiones. El
grupo 1 (Fig. 14) exhibe una textura media, dureza y porosidad media. 6 fragmentos demuestran
oxidacién incompleta y 2 exhiben oxidacién completa. Se distingue la predominancia de
temperantes minerales de tipo méfico de color negro, rango de tamafo de arena muy fina a
arena media, de forma subangular y de baja esfericidad. En menor proporcién, se documentan
temperantes de tipo méfico gris, félsico gris blanquecino, éxido de hierro y tiesto molido. El
grupo 2 (Fig. 15) exhibe una textura media, consistencia friable, porosidad media y oxidacion
incompleta. Predomina el temperante mineral de tipo méfico negro, rango de tamafio de arena
muy fina a arena media, de forma subangular y de baja esfericidad. En menor proporcién se
documentan temperantes de tipo méafico gris, éxido de hierro y tiesto molido. El grupo 3 (Fig. 16)
exhibe una textura media, dureza media, porosidad media y oxidacién incompleta. Este grupo
se distingue por una matriz limosa. La presencia de temperante mineral de tipo méfico negro es
proporcional al tipo méfico gris. En menor proporcion se observan temperantes de tipo félsico
gris blanquecino y éxido de hierro. El grupo 4 (Fig. 17) estd compuesto por dos fragmentos, el
primero exhibe una textura media y consistencia friable, el segundo exhibe una textura gruesa
y consistencia dura. Ambos demuestran porosidad media y oxidacion incompleta. Dentro de la
misma matriz se detectan diferentes colores de pasta, indicativo de una mezcla deficiente. Existe
predominancia de temperante mineral de tipo mafico negro, con minerales de tipo méfico gris,
félsico gris blanquecino y éxido de hierro, en menor frecuencia.

Figura 15. Grupo de pasta 2 (formas [en orden]: Fig. 10.a.y 12.a.)




Figura 16. Grupo de pasta 3 (formas [en orden]: Fig. 4.a., 6, 7.c., 8.c., 9.c.y 9.d.)

Figura 17. Grupo de pasta 4 (formas [en orden]: Fig. 9.f. y 9.h.)

El grupo 5 (Fig. 18) exhibe una textura gruesa, consistencia media, porosidad media y oxidacién
incompleta. Predominan filamentos fibrosos de color beige amarillento (posiblemente organicos),
temperantes Unicos a este grupo. En menor proporcién, se observan temperantes de tipo méfico
negro y gris, félsico gris blanquecino y éxido de hierro. El grupo 6 (Fig. 19) exhibe una textura
media, dureza media, porosidad media y oxidaciéon incompleta, exceptuando 2 fragmentos
completamente oxidados. Predomina el mineral de tipo méfico gris, rango de tamafio de
arena muy fina a arena gruesa, de forma angular a subangular y de baja esfericidad. En menor
proporcidn, se observan temperantes de tipo mafico negro, félsico gris blanquecino y éxido de
hierro. Finalmente, el grupo 7 (Fig. 20) estd compuesto por 2 fragmentos, el primero exhibe una
textura gruesay el segundo una textura media. Ambos poseen una consistencia media, porosidad
mediay oxidacion incompleta. Este grupo se caracteriza por la mezcla de temperantes de tamafno
de arena fina y arena gruesa.




Figura 18. Grupo de pasta 5 (formas [en orden]: Fig. 3.e., 5y 11)

Figura 19. Grupo de pasta 6 (formas [en orden]: Fig. 3.a., 3.c., 4.b., 4.c.,, 4.d., 4.e., 4.9., 7.d., 7.1, 8.b., 9.e.,
10.b.)

Figura 20. Grupo de pasta 7 (formas [en orden]: Fig. 3.d.y 7.e.)




4. Andlisis de pasta de las Figurinas

La muestra de figurinas se dividié en 3 grupos composicionales en base a la textura, dispersion
del mineral y tipo de minerales (Tabla 1). Dichos conjuntos son: Pasta 1, de color marrén,
composicion arcillosa mediana (0.2 - 0.63 mm), con presencia de minerales maficos subangulares
y 6xido de hierro, asi como una matriz uniforme. Pasta 2, de color marrén, de textura mediana
con minerales maficos, 6xido de hierro y, en menor medida, minerales félsicos subangulares,
con matriz conglomerada y coccién incompleta. Pasta 3, de color naranja, textura de arcilla
mediana con minerales méficos, félsicos y presencia de éxido de hierro subangulares, coccién no
uniforme. Con respecto al andlisis XRF de las figurinas, se documenta que los elementos quimicos

sobresalientes comprenden Fe, Ca, Ti, Siy Zn (Fig. 21).

GRUPO COLOR |TEXTURA|TEMPERANTES| FORMA MATRIZ COCCION
RGB (188 Arcilla
" | medina | Méficosy éxido .
1 157,9,6) (0.2 -0.63 de hierro Subangular Uniforme Completa
Marrén
mm)
RGB (205, Arcilla
172, medina | Méficosy dxido
2 212) (0.2-0.63 de hierro Subangular [Conglomerada [ Completa
Marrén mm)
RGB (240, A;f:lli”naa Méficos, félsicos
3 160,62) " y 6xido de Subangular | Desuniforme [ Completa
. (0.2-0.63 .
Naranja mm) hierro

Tabla 1. Conjuntos composicionales de la muestra de figurinas

P E—-

Figura 21. Resultados de analisis de XRF aplicado a las figurinas cerémicas



Discusion
1. Comparaciones morfologicas

Ejemplares semejantes a las formas descritas de fragmentos de botellas se hallan en multiples
de las cuencas de la alta y baja amazonia ecuatoriana y peruana (Fig. 22). Con respecto a los
golletes unidos a asa puente, se distinguen formas andlogas en Bagua, cuenca del Utcubamba
(Shady, 1987, p. 477); Quimi, cuenca del Zamora (Villalba, 2019, p. 69); el Complejo Sangay,
cuenca del Upano (Porras, 1987, pp. 246, 248 - 249); la provincia de Morona Santiago (Saulieu
y Rampén, 2006, pp. 74, 77); Apinkras, cuenca del Santiago (Villar et al., 2024, p. 32); la cuenca
del Chambira (Morales, 1998, p. 68; Myers y Dean, 1999, p. 286); San Francisco de Yarinacocha,
cuenca del Ucayali (Lathrap, 1962, p. 935); Iparia, cuenca del Ucayali (DeBoer, 1972, Anexo 16); y
la cuenca del Curanja (p. 332). En cuanto a los fragmentos de apéndices con orificio unidos a asa
puente, se distinguen formas semejantes con sus respectivas variaciones en el Complejo Sangay,
cuenca del Upano (Porras, 1987, pp. 243, 246, 247, 350); Macas, cuenca del Upano (Bushnell,
1946, p. 4); la provincia de Morona Santiago (Saulieu y Rampdn, 2006, pp. 73, 77); el km. 26 de
la via Puyo-Napo (Saulieu y Duche, 2007, p. 351); Mashingashi, a orillas del rio Chapuli (Rivas et
al., 2008, p. 286); y la cuenca del Chambira (Morales, 1992). En referencia a los fragmentos de
golletes unidos por asa puente a un apéndice con orificio, se reconocen atributos semejantes
en Cotocollao (Quito) (Villalba, 1988, pp. 91, 179 - 180); el Complejo Sangay, cuenca del Upano
(Porras, 1987, pp. 245 - 246, 248); Macas, cuenca del Upano (Bushnell, 1946, p.4); la provincia
de Morona Santiago (Saulieu y Rampdn, 2006, pp. 77, 79, 81); Katirna Entza, en proximidad al
rio Seituye, tributario del Morona (Rivas et al., 2008, p. 296); Mera, a orillas del rio Alpayacu,
tributario del Pastaza (Saulieu y Duche, 2007, p. 351); inmediaciones de Pambay, a orillas del rio
Puyo, afluente del Pastaza (Rostain y Saulieu, 2018, p. 58); Copataza, cuenca del Pastaza (Saulieu
y Duche, 2007, p. 351); Patukmai, cuenca del Huasaga (Cabrero, 2023, p.16); Alianza Cristiana,
cuenca del Huasaga (Rivas et al., 2008, p. 296); Santa Rosa, a orillas del rio Huayabamba, afluente
del Ucayali (Ravines, 1981, p. 170); la cuenca del Chambira (Morales, 1992; Myers y Dean, 1999,
p. 286); Platanoyacu, cuenca del Corrientes (Ravines, 1981, p. 143); y Fuerte Pantoja, cuenca del
Napo (Arroyo-Kalin y Rivas, 2019, p. 340).
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Figura 22. Mapa de ubicacién de sitios y locaciones con presencia de tipos de botellas de asa puente y asa
gollete en la Amazonia Noroccidental




Con respecto a los fragmentos de botellas de asa gollete bisecado, se identifican producciones
semejantes en la provincia de Morona Santiago (Saulieu y Rampdn, 2006, pp. 74, 81); la cuenca
del Chambira (Morales, 1992); Valencia, cuenca del Corrientes (Fung, 1981, p. 120); Pucacuro,
cuenca del Corrientes (Fung, 1981, pp. 120, 134); las orillas del rio Pindoyacu, afluente del
Yasuni (Saulieu y Duche, 2007, p. 351). Variantes de golletes se distinguen en la mayoria de
referencias traidas a colacion, particularmente en el reporte de formas de botellas de Lathrap
(1962, pp. 935, 939, 957). Otras variantes se distinguen en la cuenca del Chambira (Morales,
1992; 1998, p. 68). A partir del cotejo con investigaciones previas, se reconoce una variante de
botella que exhibe atributos mixtos entre los tipos de asa puente y asa gollete, tratdindose de
una variante que puede ser categorizada como botella de asa puente hueca, a la cual se adhiere
un gollete y se le perfora un orificio. Esta forma se halla presente en el Complejo Sangay, cuenca
del Upano (Porras, 1987, pp. 243, 245, 247); Apinkras, cuenca del Santiago (Villar et al., 2024,
p. 32); Copataza, cuenca del Pastaza (Saulieu y Duche, 2007, p. 351); y la cuenca del Chambira
(Myers y Dean, 1999, pp. 284, 286).

Con respecto a la submuestra de figurinas, se reconoce una asociacién estilistica con los hallazgos
de Morales (1992, 1998), aunque difieren en la ausencia de ciertas alteraciones. A pesar de esto,
la técnica de elaboracidn y los rasgos estilisticos son comparables. Del mismo modo, el material
presenta similitudes con los reportes de Cabrero (2023) en la zona del Transkutuku, asi como en
las cuencas del Upano y Morona durante el Periodo Formativo (Rostain, 2010; Rostain y Saulieu,
2018,2019), donde la representacién de cabezas con deformaciones craneales, lineas delineadas
para los gestos faciales y ojos almendrados es recurrente.

2. Comparaciones composicionales y tecnologia

El empleo de arena en un rango granulométrico de muy fino a medio esté representado en las
descripciones de Lathrap (1962), DeBoer (1972), Fung (1981), Ravines (1981), Morales (1992,
1998). La presencia recurrente de granos de color negro (Fung, 1981; Saulieu y Duche, 2007)
y de tonalidad rojiza (Ravines, 1981), es compatible con el reporte de inclusiones méficas de
color negro, asi como de éxido de hierro entre los multiples grupos de pasta de la muestra. La
presencia proporcionalmente variable de inclusiones de tonalidad blanquecina (Villalba, 1988)
también puede reconocerse en la muestra. En materia de tratamiento de superficie, el empleo
de alisado, pulido y engobe rojo (Lathrap, 1962, DeBoer, 1972, Ravines, 1981, Villalba, 1988)
es compatible entre la muestra y las referencias, lo cual permite esbozar un grado de conducta
alfarera compartida.

En referencia a los elementos quimicos identificados por el anélisis de XRF, la abundancia de Fe,
Ca, Ti, Si, Py Zn en las figurinas cerdmicas resulta compatible con la proveniencia de depésitos
fluviales asociados a rios con alta carga sedimentaria (Coomes et al., 2021), condicién a la vez
coherente con el asentamiento en valles denotado en el “bluff model” (Denevan, 1996). Los
estudios geoquimicos del INGEMMET (1999) demuestran que los suelos en las zonas riberefias de
los rios Pastaza y Marafidn presentan una alta concentracién de Fe, Ca, Ti, Siy Zn. Esta evidencia
sustenta la hipdtesis, planteada por Cabrero (2023) y Villar et al. (2024), de que en esta érea se
elaboraban piezas (e.g. figurinas) a partir de materia prima local, exhibiendo un estilo analogo al
del sur ecuatoriano.

3. Temporalidad

La propuesta de mayor antigliedad para botellas de tipo asa gollete en la regién amazdnica
proceden de Santa Ana-La Florida, documentando un rango de 2450-2200 a.e.c. para la Fase
|, Palanda (Valdez, 2008, 2016). Las primeras evidencias de botellas de tipo asa puente son
asignadas una antigiiedad méxima de 4000 afos por Lathrap (1962, 1970), asociadas a su
complejo Tutishcainyo Temprano (2000-1600 a.e.c.), y Morales, perteneciente a su fase Chambira
(1992, 1998). Ambas estimaciones temporales presentan dificultades para ser comprobadas. La
siguiente fecha de mayor antigliedad proviene de Pirincay (Bruhns et al., 1990), presentando un
rango de 1740-548 a.e.c. para contextos tempranos asociados a formas de asa puente. Hacia
el 1500 a.e.c., Villalba (1988) reconoce sus clases formales 15 (asa estribo) y 16 (asa puente




que une gollete y apéndice con orificio). De igual manera, Rostain y Saulieu (2018) delimitan
las formas de botellas de asa puente entre el 1500-1100 a.e.c., siendo adjudicadas a la Cultura
Pambay (p. 56). En coherencia con el aumento en la frecuencia de fragmentos de botellas en el
complejo Tutishcainyo Tardio (1200-1000 a.e.c.) y Shakimu Temprano (800-600 a.e.c.) de Lathrap
(1962), DeBoer (2003) postularia que, alrededor de 800 a.e.c., se produciria una intensificacion
en la manufactura y difusion de las formas de botellas de asa puente asimétricas (gollete mas
apéndice). Desde el Napo, Arroyo-Kalin y Rivas (2019) asignan el posible rango méas tardio para la
presencia de botellas de asa puente, proponiendo un rango de 460 a.e.c. - 500 e.c. Por su parte,
Myers y Dean (1999), Saulieu y Ramon (2006), Saulieu y Duche (2007) y Cabrero (2023) se limitan
a referenciar a la etapa Formativa como el pardmetro temporal en que se desarrollan y difunden
los tipos cerdmicos discutidos. Saulieu y Rampdn (2006), Saulieu y Duche (2007), plantearon
que el uso de las botellas en mencién continuaria hasta la etapa de Desarrollo regionales (500
a.e.c -500 e.c.). Por tanto, el rango temporal en que se documenta la manufactura de tipos de
botellas de asa puente, asa gollete, y variantes de atributos mixtos de ambos tipos en la Amazonia
ecuatoriana y peruana, data de ~2200 a.e.c. - 500 e.c.

4. Transmision cultural mediante redes Fluviales
de interacciéon

La idea de la botella de asa gollete, en su expresion de tipo asa estribo, tiene su origen alrededor
de 2200 a.e.c. en un éarea contenida en la actual provincia ecuatoriana de Zamora Chinchipe.
Esta forma cerdmica seria transmitida culturalmente hacia los Andes occidentales, siendo
documentada en el periodo Valdivia Tardio (Staller, 2021). Hacia el norte, el concepto de asa
gollete alcanzaria la hoya del Guayllabamba, documentandose ejemplares en Cotocollao (Quito)
desde sus ocupaciones mas tempranas (1500 a.e.c.), siendo propuesto por Villalba (1988) como
la forma prototipica de la cual proceden las botellas Cotocollao de asa puente. Hacia el oriente,
el ejemplar con gollete decorado procedente de Cueva de Los Tayos designaria la reproduccion
de esta forma hacia el 1000 a.e.c. En materia de transmision cultural hacia el oriente por vias
navegables, tomando como base la bibliografia actual que documenta variantes de botellas de
asa gollete, se pueden designar a los rios Mayo-Chinchipe, Santiago, Morona, Pastaza y Tigre,
como las principales vias navegables en direccidn sur, que conectan culturalmente a distintas
poblaciones de la cuenca del Marafién. En cuanto al concepto de botella asa puente, se reporta
una mayor incidencia de esta forma a partir del 1500 a.e.c., desde Cotocollao hasta la cuenca
alta del Pastaza, exhibiendo una prevalencia en las cuencas del Santiago, Morona y Ucayali en un
periodo coetdneo con los complejos Tutishcainyo Tardio y Shakimu Temprano. Esta observacion
guarda relacién con el reconocimiento de multiples variantes de botellas de asa puente asociadas
a la Tradicion Upano (Porras, 1987). Las botellas de asa puente habrian estado integradas a una
red mas amplia de transmisién que las botellas de asa gollete, documentandose ejemplares en el
rio Napo durante el periodo ecuatoriano de Desarrollos Regionales (500 a.e.c. - 500 e.c.), y mas
alla de la margen sur del rio Marafién, en Santa Rosa (cuenca del Huallaga), Iparia (Ucayali) y hasta
el alto Purus (rio Curanja).

Conclusiones

Tras realizar un cotejo exhaustivo entre los atributos observados en la muestra de botellas
de tipo asa puente y asa gollete procedentes de la cuenca del Chambira, y los ejemplares
morfolégicamente andlogos documentados en las multiples cuencas de la Amazonia ecuatoriana
y peruana, se distingue que ambas formas de botella fueron transmitidas por via fluvial a través
de los rios Mayo-Chinchipe, Santiago, Morona, Pastaza, Tigre y Napo con cabeceras en territorio
ecuatoriano. El rio Marafién fue el principal eje de interaccidn entre las poblaciones ubicadas en
las cuencas transfronterizas y aquellas asentadas en cuencas tributarias menores. Este proceso,
habria acaecido entre ~2200 a.e.cy 500 e.c.; la proliferaciéon de formas de asa puente con gollete y
apéndice con orificio se produce a partir de 1500 a.e.c. Resulta coherente insertar a la producciéon
de figurinas en este proceso, tomando en consideracién que su manufactura se valié de recursos
ampliamente disponibles en depdsitos fluviales asociados a rios con alta carga sedimentaria,
como son los cauces de los rios Pastaza, Marafidn y, por extension, el rio Chambira.
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Resumen

A partir de la revision de una variada informacién documental e iconogréfica que incluyd, ademas
de las colecciones fotogréficas y los archivos de los museos nacionales, la pesquisa en algunos
importantes repositorios privados en el pais y el extranjero, el presente articulo explora el uso
de la tecnologia fotogréfica en las tareas de registro, investigacion y exposicion de la cultura
inmaterial del pais por parte de nuestros tempranos gestores culturales, desde la creacion del
Museo de Historia Nacional (fundado en 1906), hasta la organizaciéon del Museo Nacional de
la Cultura Peruana (activo desde 1946), institucion que, desde entonces, asumid la tarea de
estudiar y poner en valor el arte popular y las tradiciones artesanales peruanas. La investigacién
evidencia la importancia que, a partir de la década de 1940, adquirieron las préacticas y saberes
asociados a la “cultura viva” dentro de los esfuerzos de registro visual etnografico promovidos
por los directores de los museos, especialmente de aquellos objetos que fueron vinculados a la
poblacién indigena y andina.

Palabras clave:

Museos nacionales, registro visual, artes populares, patrimonio inmaterial.

Museos, antigiiedades e “industrias indigenas”

El surgimiento de la Republica, fundamentado en los principios del liberalismo del siglo XIX,
trajo consigo la necesidad de construir una narrativa a través de la cual se podia cimentar la
identidad de los diversos colectivos que integraban el pais. Esta narrativa debia reconocer la
conexién de los peruanos con las antiguas sociedades prehispanicas, destacando a la vez la
ruptura histérica con el periodo virreinal. Este hecho explica la importancia de crear instituciones
publicas destinadas a la conservacion, proteccién y exhibicion de ciertos vestigios del pasado,
mientras se legislaban politicas orientadas a evitar el saqueo y asegurar la propiedad de dichos
bienes por parte del Estado.

Las primeras iniciativas en favor de establecer espacios dedicados a recopilar y preservar el
patrimonio material, que también facilitaran el estudio cientifico de las antigliedades, no lograron
consolidarse. Durante el siglo XIX, diversos testimonios revelan que los intentos de crear museos
nacionales se mantuvieron como esfuerzos fragmentados y efimeros, limitados a la coleccién de
piezas exdticas. En muchos casos, la seleccion de estos objetos respondia tanto a los imaginarios
como al consumo trasatlantico sobre el Perd. Asi, las primeras instalaciones museogréficas eran
poco mas que depdsitos que reunian algunas momias y “huacos” junto a minerales y fésiles. Estos




espacios se asemejaban més a los “gabinetes de curiosidades” dieciochescos que a un museo
nacional propiamente dicho (Riviale, 2017).

Con el avance del siglo XIX, fue creciendo el interés global por las antigliedades peruanas. La
emergente disciplina arqueoldgica, junto con las excavaciones realizadas por aficionados y el
coleccionismo privado, contribuyé areforzar la percepcién de unarica herencia material que debia
ser protegida y estudiada. Esto llevé a que diversos intelectuales empezaran a reconocer el valor
de ciertos objetos histdricos y arqueoldgicos, mientras se incrementaba el tréfico internacional
de estas piezas. Algunas de las primeras colecciones de arte prehispénico y sus correspondientes
imé&genes se incorporaron posteriormente a dlbumes ilustrados elaborados por el Estado, siendo
expuestas tanto al publico local como en escenarios internacionales.

Durante la Republica Oligarquica (1896-1919), periodo caracterizado por la estabilidad
politica y el crecimiento econémico del pais, una nueva generacion de intelectuales y politicos
modernizadores sentd las bases para la creacién de una renovada coleccién publica. Estos
gestores culturales enfocaron sus esfuerzos en el rescate, acopio y exposicién de ciertos objetos
histéricos, conformando un repositorio que debia servir para construir una narrativa integradora
sobre la identidad nacional, destacando los vestigios de las grandes civilizaciones del pasado.
La defensa de los monumentos, el financiamiento y la busqueda de donaciones destinadas a
la adquisicion de piezas, junto con el nombramiento de especialistas encargados de ordenary
estudiar estos materiales, hicieron realidad el antiguo suefio de contar con un museo histérico
y arqueoldgico.

La refundacién de los museos y colecciones decimondnicos como Museo de Historia Nacional, en
1906, puede entenderse como la materializacién de una politica cultural enraizada en el proyecto
modernizador oligérquico, que fue de la mano a la construcciéon de los primeros registros y
la produccién cientifica oficial sobre el acervo cultural del pais'. En tal sentido, la posibilidad
de constituir inventarios, documentales o visuales, estaba circunscrito a los elementos que, se
entendia, debian ser protegidos: los bienes materiales de valor arqueoldgico e histérico.

Si bien es cierto que el interés del Museo de Historia Nacional se centrd en la salvaguardia y
conservacién de objetos precolombinos y otros vinculados a la herencia hispénica, los gestores
culturales fueron conscientes de la necesidad de integrar la produccién artesanal contemporénea
a su proyecto museografico, especialmente aquellos objetos vinculados a la poblacién indigena,
reconociendo la continuidad histérica y cultural de la “civilizacién peruana”. Ademas, este era un
ejercicio necesario para entender la funcionalidad de los objetos en los contextos histéricos en
que fueron elaborados.

Asi, Max Uhle, director de la seccién de arqueologia y tribus salvajes del museo, tenia entre sus
funcioneslarecolecciény clasificacion de piezas etnogréficas referidas, inicialmente, ala poblacion
amazonica. Dado que no se contaba con un presupuesto para la adquisicion de objetos, el
enriquecimiento de esta coleccién dependia del compromiso de las autoridades departamentales
y notables locales, quienes remitieron las piezas al museo en calidad de donacién. Con el tiempo,
el interés por los objetos etnogréficos se proyectd también a la produccion artesanal de las
poblaciones serranas, actividad entendida como parte de las “industrias” que bien podian servir
para asimilar la produccién material de las poblaciones indigenas a una dindmica comercial de
tipo capitalista (La Serna, 2022).

Para 1924, el gobierno de Augusto B. Leguia decidié crear el Museo de Arqueologia Peruana,
bajo la direccion de Julio C. Tello. Esta institucién heredé las colecciones de piezas etiquetadas
como “industrias indigenas” del Museo de Historia Nacional. Al margen del interés por la herencia
arqueoldgica, en lamedida que avanzaba el siglo XX, el discurso oficial sobre la identidad nacional
empezo a reconocer el valor estético de la artesania, asi como la riqueza folclérica de la poblacién
andina. El despertar del interés por el arte y la cultura popular es especialmente destacado en

1. La organizacién y administracion del nuevo Museo de Historia Nacional (D.S. del 6 de mayo de 1905) dependié del
Instituto Histérico del Perd, creado en 1905.




la década de 1920, cuando los intelectuales indigenistas y folcloristas formados en los circulos
letrados andinos, como Cusco, Puno y Ayacucho, empezaron a tener incidencia en la definicién
de nuestras politicas culturales.

Para entonces, diversos artefactos manufacturados provenientes de la regiéon andina y amazénica
se acopiaban en los depdsitos del Museo de Arqueologia Peruana. Algunas de estas piezas fueron
seleccionadas para incluirse en exposiciones publicas, como el pabellon peruano en la Feria
Internacional por el Centenario de Bolivia (1925) o la Exposicion Iberoamericana de Sevilla (1929).

Alos pocos dias del derrocamiento del presidente Augusto B. Leguia, en agosto de 1930, el nuevo
gobierno convocd a Luis E. Valcércel, reconocido intelectual indigenista, para dirigir los museos
nacionales desde Lima. Al afio siguiente, por iniciativa del cusquefio, se decide la fusion de los
museos administrados por el Estado (Museo de Historia Nacional, Museo Bolivariano y Museo
de Arqueologia Peruana), en un renovado Museo Nacional. El proyecto de Valcércel era crear un
gran museo en el que se reuniera y fomentara el estudio del proceso histérico de la “civilizacién
peruana”, desde las milenarias culturas prehispénicas hasta la etapa contemporanea. El Museo
Nacional heredé un conjunto de objetos de arte indigena producto de diversas donaciones
y exhibiciones que, desde la década de 1900, se habian venido acumulando en el Museo de
Historia Nacional y que, més adelante, pasaron al Museo de Arqueologia Peruana.

En enero de 1945, el gobierno establecié la separacién de las colecciones e institutos que
integraban el Museo Nacional. Asi, los repertorios de piezas arqueoldgicas pasaron a integrar el
Museo Nacional de Arqueologia y Antropologia. Y, al afo siguiente se fundé el Museo Nacional
de la Cultura Peruana, siempre bajo la direccién de Luis E. Valcércel, que recibié las colecciones
etnogréficas y las piezas del “arte vivo” indigena y mestizo?.

Las primeras colecciones de arte popular identificadas en las colecciones del naciente Museo
Nacional de la Cultura Peruanaincluyeron alfareria punefia(toritos de Pucarad/Pupuja)y ayacuchana
(iglesias, “chunchos musicos”, “cachimbos” y toros del arte de Quinua); retablos y cruces de
Huamanga, mates burilados de Huancayo y Ayacucho, cerdmica amazdnica (arte Shipibo-conibo
de Ucayali), ademas de diversas indumentarias y textiles andinos y amazdnicos (La Serna, 2022).

Los archivos Fotograficos y el registro del arte popular

Desde la década de 1860, la fotografia fue incorporada a las iniciativas estatales de registro del
territorio y la poblacién peruana. Con los afios, esta tecnologia se convirtié en una herramienta
fundamental enlastareas de medicién, controly propagandanacional. Asi,numerososfuncionarios
que recorrieron el pais utilizaron la cdmara para producir imdgenes que se correspondieron a
las narrativas oficiales acerca de la geografia, la poblacién y los recursos del pais. Estos mismos
clichés fueron luego incorporados a repositorios gubernamentales y utilizados en diferentes
publicaciones, exposiciones e impresos publicitarios -folletos, tarjetas postales, guias, revistas
ilustradas- a fin de proyectar determinados imaginarios del pais ante una naciente opinién publica
urbana, al mismo tiempo que exponian las diversas riquezas del pais al consumo trasatlantico (La

Serna, 2022).

La existencia y el contenido de las colecciones fotogréficas de los museos nacionales nos dan
una idea de los esfuerzos de nuestras instituciones culturales por crear repositorios visuales y
documentales en condiciones muchas veces adversas. Asimismo, reflejan los diversos cambios
que se han dado en las politicas culturales y en la organizacién de los repositorios y los museos
nacionales a lo largo del siglo XX.

2. El Museo Nacional de la Cultura Peruana fue creado por D.S. del 30 de marzo de 1946. Su sede se establecié en el
antiguo local del Museo Nacional.




Los fondos histéricos del Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia, e Historia del Peru
(MNAAHP) contienen antiguas fotografias provenientes de diversas colecciones y transferencias.
En principio, los clichés que produjo y colecciond el director del Museo de Historia Nacional,
Emilio Gutiérrez de Quintanilla (que incluye cartes-de-visite e imagenes impresas en albimina
del siglo XIX); las fotografias con motivos arqueoldgicos adquiridas por el Museo de Arqueologia
Peruana (y aquellas producidas por profesionales contratados por el museo durante la década
de 1920); y los registros fotogréaficos de los trabajos de campo arqueoldgico elaborados por los
técnicos del Museo Nacional desde 1932.

También aqui se halla parte del legado del fotégrafo Abraham Guillén, constituido por las trece
mil fotografias (contactos y negativos) de su coleccién personal que fueron transferidas al Instituto
Nacional de Cultura, en 1976. Este legado incluye clichés con diversos motivos -arqueoldgicos,
histéricos, etnogréficos o administrativos- producidos entre las décadas de 1930 y 1960. Cabe
anotar que en la Coleccién Guillén del museo se ha identificado un significativo nimero de
fotografias que corresponden a los trabajos de registro etnografico desarrollados por Pierre
Verger para las instituciones culturales nacionales entre ¢.1942-1945 (La Serna, 2022).

Por su parte, la coleccion fotogréfica del Museo Nacional de la Cultura Peruana (MNCP) incluye
negativos en placas de vidrio y peliculas flexibles, copias impresas, impresiones en vidrio para
exposiciones en “linterna méagica” y diapositivas en color. Las fotografias mas antiguas provienen
de las colecciones del Museo Nacional -destacando las imagenes referidas a los trabajos
arqueoldgicos en el Cusco, entre ¢.1933-1935, y corresponden tanto a las imagenes producidas
por los especialistas de los museos como al afdn coleccionista de su primer director, Luis E.
Valcércel. Aqui también se encuentran algunas fotografias y materiales documentales referidos a
los inventarios visuales producidos por el Instituto de Estudios Etnoldgicos, desde ¢.1946 (entre
ellos, Pierre Verger, Jorge C. Muelle y José M. Arguedas).

El primer esfuerzo por crear un repositorio fotogréafico en los museos nacionales corresponde
a los funcionarios del Museo de Historia Nacional quienes, desde diversas perspectivas,
reconocieron el valorala producciény coleccionismo de lasimagenes con motivos arqueoldgicos,
monumentales, de paisajes y “tipos indigenas”.

En el caso de Gutiérrez de Quintanilla, jefe de la seccion histdrica, la documentacion refiere que,
ademas de adquirir fotografias impresas, instal4 con sus propios recursos un pequefio laboratorio
en los ambientes del museo. De igual modo, el contrato de Uhle, jefe de la seccidn arqueoldgica,
sefalaba entre sus funciones la composicién de una coleccién fotogréfica referida a los trabajos
arqueoldgicos y la coleccion de piezas encargada a su oficina.®

Mas adelante, en la década de 1920, la documentacion del Museo de Arqueologia Peruana,
dirigida por Julio C. Tello, refiere la contratacién de varios especialistas para cumplir tareas
especificas de registro de piezas y preparacion de materiales graficos (ampliaciones, afiches y
postales), asi como la adquisicion de imégenes con motivos arqueoldgicos que eran ofrecidas
por las casas fotogréficas y editoriales del pafs.

No todos los gestores culturales expresaron el mismo entusiasmo por la fotografia. Si bien Max
Uhle sostenia que la fotografia era el Unico instrumento que podia dar al arquedlogo un registro
detallado y cientifico de la realidad (Buchholz, 2017), Julio C. Tello no compartia la fascinacién
por la produccidon mecanizada de imagenes. Por su formacién en medicina, Tello subrayaba la
importancia artistica del dibujante tanto en las excavaciones como en el trabajo de gabinete.
Segln Emé (2017), el académico huarochirano opinaba que la fotografia en blanco y negro, a
diferencia del lapiz y el pincel, era incapaz de registrar los colores, las texturas, los detalles ni la
profundidad de los objetos y los monumentos.

3. En el caso de Max Uhle, no hemos podido hallar referencias que corroboren que cumplié con esta comisién (o que
haya recibido recursos publicos para la adquisiciéon de aparatos o insumos fotograficos). De otro lado, es posible que
algunas de las fotografias con motivos arqueoldgicos y etnogréficos que guardé consigo luego de su salida del pais se
correspondan al periodo que cumplié funciones en el Museo de Historia Nacional (1906-1911). Actualmente, el legado
fotogréfico de Uhle se acopia en las colecciones especiales del Instituto Ibero-Americano (IAl de Berlin).




En cualquier caso, la fotografia ofrecia diversas aplicaciones que obligaba a los museos a hacerse
de esta herramienta. Ademas de producir catdlogos de las piezas de las coleccionesy los hallazgos
en las excavaciones, los grabados a partir de los clichés fotograficos se incluian en publicaciones
académicas y articulos periodisticos, al tiempo que permitia registrar las piezas que salian del
museo por préstamo y se incluian en muestrarios para ser exhibidos en el pais y el extranjero.

La documentacién del Museo de Arqueologia Peruana muestra que, a pesar de que la direccion
invirtié en la adquisicién de equipos fotogréficos, el trabajo de registro fue una tarea encomendada
a los técnicos y auxiliares que formaban parte de las comisiones, sin contar con un especialista
en fotografia. Unicamente en las situaciones donde se requerian imégenes de calidad artistica
para exposiciones o publicaciones ilustradas (por ejemplo, la impresién de ampliaciones o la
edicion de tarjetas postales), se contraté a estudios profesionales de Lima para llevar a cabo los
trabajos. En otras ocasiones, se adquirié directamente los clichés de los catdlogos de las casas
especializadas en comercializar fotografias y postales con motivos arqueoldgicos y etnogréficos,
como los estudios de Martin Chambi, Juan Baselli o Max T. Vargas.

A partir de la década de 1930, con la creacién de una oficina de fotografia en el Museo Nacional,
la produccién de materiales gréaficos alcanzé un nivel superlativo. Este hecho responde al valor
que la gestién de Luis E. Valcarcel dio a la fotografia en el afan de divulgar ante el gran publico
la riqueza de las colecciones y los nuevos hallazgos cientificos emprendidos por el museo bajo
su direccion®.

A fin de justificar el presupuesto necesario para la creacién de esta dependencia, Valcércel
anotd las ventajas que ofrecia frente al costo que significaba contratar permanentemente los
servicios de fotégrafos particulares. Asi, por resolucién del 8 de junio de 1932 se establecié la
creacion de la Seccion Técnica de Fotografia, dependiente del Departamento de Antropologia
del Museo Nacional.

Las funciones de esta oficina, que desde su creacidn estuvo bajo responsabilidad del cusquefo
Abraham Guillén, incluyé el fotografiado de las piezas de la coleccidn, la toma de imagenes de
los objetos que salian en préstamo o en exposiciones externas al museo, realizar registro de las
comisiones cientificas en el campo, seleccionar los clichés para elaborar fotograbados, asi como
la preparacion de ampliaciones y copias para usarlas en diversos proyectos editoriales y graficos
vinculados a otras dependencias del Estado.

Si bien el interés del Museo Nacional inicialmente se centrd en registrar visualmente la riqueza
arqueoldgica del pais, también se produjo fotografias referidas al arte popular, clichés con
vistas del paisaje peruano y otros con “motivos indigenas”. Se entiende que estas fotografias
"de interés humano” servian para la divulgacién de los trabajos arqueoldgicos a un publico
amplio, especialmente cuando se remitian articulos ilustrados a las revistas culturales en el pais
y el extranjero.®

El cambio en la mirada acerca del arte popular es especialmente perceptible desde la década de
1920, durante el Oncenio de Leguia (1919-1930), contexto en el cual la voz de los indigenistas
y tempranos folcloristas peruanos empezaron a tener resonancia en las politicas publicas. El
proceso de valoracién de la cultura inmaterial y el interés por el estudio de la riqueza musical
y coreogréfica, asi como la produccién artesanal indigena se hizo més notorio en las décadas
siguientes, tanto desde el Museo Nacional (donde se instalé el Instituto de Arte Peruano, en
1931), como desde las nuevas instituciones pulblicas que se crearon durante la gestion de Luis
E. Valcarcel en el cargo de ministro de Educacién Publica (1945-1947): la Seccién de Folklore y
Artes Populares, el Instituto de Estudios Etnoldgicos y el Museo Nacional de la Cultura Peruana,
todas estas centradas en el estudio y salvaguardia de la “cultura viva” del pafs.

4. Valcéarcel, L.E. "Carta del director del Museo Nacional al director de Educacion”, 16 de noviembre de 1931. Archivo del
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd.

5. El editor de la revista National Geographic Magazine, Philip A. Means, escribié a Valcércel pidiéndole que las remisiones
de sus articulos debian incluir, ademéas de fotografias de los trabajos arqueoldgicos, otras con paisajes o indigenas en
el primer plano, “de lo que aqui se llama de interés humano”. Ver: Means, P. “Carta de P.M. a Luis E. Valcarcel, 14 de
setiembre de 1934. Archivo de Centro Luis E. Valcércel.




La revision de los registros fotograficos de los museos nacionales nos exige reconocer cuél ha
sido el proceso que han pasado los museosy, desde estos espacios, el esfuerzo por crear archivos
fotogréficos referidos al arte popular. Unos afios antes de la creacion del Museo Nacional de la
Cultura Peruana, el Museo Nacional ya habia iniciado la produccién de registros fotogréaficos
centrados en el fendmeno folclérico. Asi, hacia 1942, Luis E. Valcarcel decidié contratar al
reconocido fotégrafo francés Pierre Verger, quien tenia una larga experiencia en la fotografia
documental y etnogréfica en Latinoamérica, a fin de documentar el mundo religioso y festivo de
la poblacién campesina quechua y aimara de los departamentos de Cusco y Puno, imégenes que
debian integrarse a algunas publicaciones ilustradas y dar forma al archivo folklérico nacional.
Finalmente, las imdgenes tomadas por Verger en el pais sirvieron para editar Fiestas y Danzas
en el Perl y en los Andes (1945) e Indians of Peru (1950), dlbumes que alcanzaron una amplia
circulacién en las décadas siguientes.

La revisién de las fotografias de Verger, hoy en las colecciones del MNCP y el MNAAHP, evidencian
que, ademas de un registro amplio de las danzas, fiestas y mercados andinos, Verger mostrd
un especial interés por retratar el arte tradicional mestizo e indigena. Asi, en las colecciones es
posible identificar piezas de arte popular que desde entonces habian sido destacadas por los
tempranos gestores culturales nacionales, como la cerdmica utilitaria y decorativa (miniaturas en
pasta modeladay maguey, alfareria vidriada), textileria (telares de cintura y capas bordadas), como
otras expresiones que hoy han desaparecido, tal es el caso de la plastica popular urbana que se
reconoce en las imagenes de los pendones de las picanterias y chicherias cusquefias, asi como los
epigrafes en las cruces y las lapidas de los cementerios fotografiados en el Cusco y Puno.®

Porsu parte, a partirde 1946, Abraham Guillén se integré como especialista fotografico al Museo
Nacional de la Cultura Peruana, pasando a esta institucion los equipos y laboratorio del antiguo
Museo Nacional. Hasta su jubilacién, en abril de 1973, que en la préctica significé también
la desactivacién de la oficina de fotografia que habia dirigido desde 1932, Guillén participd
de numerosas tareas de registro, tanto en las salas y depdsitos del museo e integré varias
comisiones al interior del pais, donde pudo registrar tanto las préacticas festivas y celebratorias,
como la produccién artesanal, respondiendo a las nuevas inquietudes y demandas que partian
de los funcionarios del museo como de otras dependencias gubernamentales desde las que
fue requerido.

Aquilaimportanciadereconocerlaobraylegado de Guillén, primerfotégrafo oficial del patrimonio
nacional, autor de muchas de las imégenes icdnicas que circularon entre las décadas de 1950
y 1960 a través de la prensa ilustrada del pais (por ejemplo, en la Revista del Museo Nacional,
Peruanidad, Cultura Peruana, Fanal, Cultura y Pueblo, Turismo, etc.) y sirvieron para divulgar el
relato visual sobre el arte popular y el mundo artesanal andino promovido desde el museo.’

Ademas del registro, Guillén cumplié funciones como catalogador del archivo fotografico de
los museos nacionales. Todavia hoy en la biblioteca del Museo Nacional de la Cultura Peruana
es posible identificar las etiquetas que utilizd para sistematizar el amplio material visual que fue
integrandose a la coleccién.® El corpus visual referido al arte popular incluye piezas tomadas
de los repositorios del museo y también de colecciones particulares (Emilio Mendizébal, Arturo
Jiménez Borja, Rosa Alarco o Alicia Bustamante) que seguramente fueron requeridas en algunas
de las exposiciones organizadas por el museo.

6. Ver: Verger, P. “Carta de P.V. a Lincoln Kirstein. Lima, 12 de febrero de 1943. En: Lincoln Kirstein Correspondence and
Notes. Latin-American Collection of the Museum of Modern Art, Nueva York.

7. Entre las décadas de 1940 y 1960, las fotografias de Guillén sirvieron para ilustrar varios proyectos expositivos y
editoriales vinculados al arte popular promovidos por el Museo Nacional de la Cultura Peruana, como las publicaciones
Mate peruano (1948) e Instrumentos musicales del Perd (1961) de Arturo Jiménez Borja.

8. En el caso especifico del arte popular en la coleccién fotografica del museo, Guillén cred una seccidn titulada “Arte
opular olklore”, que a su vez se dividid en: |. Colecciones particulares-ceramica; Il. Cestas-fibras; 3. Cruces; IV.
| folklore” divid I. Col rticul II. Cestas-fib 3.C \Y2
Imagineria colonial; V. Indumentaria; VI. Instrumentos musicales; VII. Méscaras; VIII. Mates; IX. Arte popular-objetos varios;
X. Piedra de Huamanga; XI. Plateria; Xll. Retablos; XlIl. Trajes peruanos; XIV. Tejidos; XV. Coleccién amazdnica De los
Rios. Esta clasificacion respondia a las lecturas que, a mediados del siglo XX, tenian los gestores culturales acerca del arte
opulary la manera mas adecuada de ordenar los objetos en las colecciones.
| | d da de ord | bjet | |




Asimismo, desde el Instituto de Estudios Etnoldgicos, adscrito al Museo Nacional de la Cultura
Peruana, Guillén participd del registro visual de algunas de las méas importantes investigaciones
de campo que dieron nacimiento a la antropologia andinista en nuestro pais. Entre 1946y 1948
colabord con el equipo peruano-norteamericano del valle de Vird (La Libertad); entre 1949 y
1955 registré los avances del proyecto Perd-Cornell en la comunidad de Vicos (Ancash); y
también acompafié al equipo cientifico comisionado al valle del Mantaro, entre 1954y 1956. En
todos estos casos, ademas del interés etnografico, el lente de Guillén se fijé en las piezas del arte
populary la dindmica de la produccion artesanal.

A manera de conclusion

La informacion que ofrecen los fondos fotogréaficos trasciende el estricto interés documental.
Son ricos testimonios que nos permiten reconstruir las miradas y decisiones que dieron forma
a nuestro discurso patrimonial. Asimismo, nos evidencian el valor que la fotografia tuvo en las
diversas tareas de los museos nacionales, asi como en las politicas de la gestién de nuestra
riqueza cultural.

A este punto, es correcto sefialar que la coleccidn fotografica del Museo Nacional de la Cultura
Peruana, que heredé gran parte de la produccién fotogréfica de la antigua Seccién de Fotografia
del Museo Nacional, ha sido el mas significativo repositorio visual de la cultura inmaterial del pais.
Ha servido para ilustrar numerosas publicaciones oficiales, desde afiches a materiales educativos.
Sus clichés fueron incluidos en exposiciones nacionales y extranjeras, convirtiéndose en un
recurso fundamental para proyectar el discurso patrimonial més alld del &mbito académico o
institucional, hacia un publico amplio, nacional e internacional.

La coleccion de fotografias del Museo Nacional de la Cultura Peruana integra aproximadamente
6750 ejemplares, entre negativos (en vidrio y en gelatina) e impresos, producidos antes de 1992.7
La mayor parte de este material es obra de Abraham Guillén, quien ademés tuvo el encargo de la
catalogacién y ordenamiento de los materiales. Gran parte de los clichés se refiere a los diferentes
trabajos que los especialistas del museo realizaron en el lapso de cuatro décadas (1930-1960) en
diferentes regiones del pais, aunque también se incluyen otros motivos, como la arquitectura
monumental y reproducciones de piezas de arte colonial y republicano de colecciones publicas
y privadas.

En tal sentido, el proceso que dio forma a las narrativas oficiales sobre los saberes y précticas
inmateriales construido por nuestras instituciones culturales fue también plasmado a través de las
imégenes que constituyen esta coleccién.

En sus origenes, antes de contar con especialistas fotogréaficos, los museos nacionales hicieron
uso de la produccién visual elaborada por los "empresarios de la imagen”, fotégrafos que,
desde finales del siglo XIX, se habian interesado en producir vistas del espacio festivo y de las
tipologias de la poblacion peruana, especialmente indigena, respondiendo en gran medida a
la curiosidad y el consumo trasatlantico sobre el Pert y el “pais de los incas” (La Serna, 2023).
Una vez que las instituciones peruanas despertaron el interés de destacar la cultura viva, fue
necesario confrontar esta mirada exotizante y de alteridad en favor de una narrativa patrimonial
que incluyera las préacticas y saberes tradicionales como parte de la rica herencia cultural
compartida por todos los peruanos.

El valor documental de la coleccién fotogréfica del Museo Nacional de la Cultura Peruana vy,
especialmente, la obra de Abraham Guillén, han sido largamente destacados por diferentes
gestores culturales e investigadores nacionales y extranjeros, quienes resaltaron la extraordinaria
riqueza de informacion que estas imagenes contienen. No son pocos los testimonios que

9. Informacién ofrecida por Francisco Valle Villanueva, encargado desde julio del 2022 de la catalogacién, conservaciény
digitalizacién del archivo fotogréfico del museo. Comunicacién personal, 20 de agosto del 2025.




distintas personalidades ofrecieron acerca de la importancia de la coleccion del museo y del
archivo personal que el fotégrafo conservé en su domicilio hasta que se decidio su transferencia
al Instituto Nacional de Cultura, en 1976.

Alolargodelsiglo XX, paralelamente a la profesionalizacion del estudioy la gestién del patrimonio,
fueron surgiendo diversas instituciones dedicadas a la puesta en valor del arte popular: nuevos
proyectos museogréficos, escuelas de folclore, oficinas de extensién cultural y de propaganda,
para los cuales, tal como ocurrié con los museos nacionales, el registro visual se convirtié en un
instrumento central en las iniciativas de registro, conservacion, estudio y exposicién de la cultura
inmaterial del pafs.

Sin embargo, la produccién visual del “patrimonio inmaterial” estuvo también marcada por los
sesgos, sensibilidades y preferencias de los gestores culturales. Asi, la centralidad de la sierra sur
(Cuscoy Puno) en los discursos indigenistas y la presencia dominante de lo andino en la temprana
lectura que la antropologia peruana hizo de la realidad del pais, explica por qué este escenario
geografico fue el que recibié mayor atencién, resaltado como epicentro de nuestra riqueza
cultural inmaterial y, a su vez, es el 4rea cultural sobre el que se cuenta con los mayores registros
fotograficos, tanto en el MNCP como en el MNAAHP. Contrariamente, otras regiones y tradiciones
culturales, como los pueblos de la Amazonia o la poblacion afrocostefia, fueron aparentemente
excluidas del temprano discurso patrimonial y las fotografias de estos escenarios y colectivos son
escasas dentro de los repositorios y la produccién visual recogida por los museos nacionales.

Por dltimo, algunas de estas mismas imagenes, especialmente las que se produjeron desde la
década de 1930, fueron mas adelante introducidas a la reflexiéon académica sobre la asimilacion

de la poblaciéon indigena, el problema agrario y la lectura critica del campesinado andino,
especialmente desde la década de 1950.
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Resumen

El Herbario San Marcos (USM) resguarda cinco colecciones botéanicas Unicas que constituyen
un legado vivo para la investigacion cientifica: flora del Perd, tipos, histérica, etnoboténica y
arqueobotanica. Este estudio evalla su relevancia como repositorios de biodiversidad, valor
cientifico e instrumentos de memoria biocultural, fundamentales para investigaciones en
taxonomia, biogeografia, etnoboténica, arqueoboténica, antropologia, sociologiay conservacién.
La metodologia empleada incluyé revision documental, anélisis curatorial, evaluaciéon de
protocolos de conservacion y sistematizacién de registros de uso por parte de investigadores
nacionales e internacionales. Se describen procesos técnicos desde la colecta de especimenes
hasta su digitalizacién, incluyendo protocolos para su preservacion. Se destaca el didlogo
participativo con comunidades tradicionales, reconociendo el conocimiento botanico tradicional
como una fuente clave para la comprensién y valorizacion de la flora. En 2024, el Herbario USM
recibié a 138 investigadores de 71 instituciones nacionales e internacionales, lo que evidencia
su reconocimiento internacional. Se identificaron fortalezas y desafios en la gestion actual de las
colecciones, con énfasis en la necesidad de implementar estrategias sostenibles de conservacion.
Finalmente, se concluye que una gestién adecuada fortalece el potencial de estas colecciones
para futuras investigaciones, la conservacién biocultural y la educacidn cientifica, posicionando al
Herbario USM como un pilar fundamental en la preservacion del patrimonio natural y cultural del
Perd. Asi, el Herbario constituye un legado vivo que conecta el pasado, el presente y el futuro del
vinculo entre las personas y las plantas.

Palabras clave:

Herbario, gestion de colecciones, conservacién, colecciones botanicas.
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Introduccion

Las colecciones cientificas de especimenes de historia natural representan una enorme riqueza
de informacién irremplazable de la biodiversidad (Marcer et al. 2022). Constituyen la base de la
investigacion cientifica (Melber and Abraham 2002, Cook et al. 2014, Funk 2018 como se cité en
Lendemer et al., 2020), fuente de datos histdricos sobre biodiversidad, representando millones
de afios de evolucién, cubren aspectos taxonédmicos y geogréficos, y proporcionan informacion
sobre las asociaciones de especies y comunidades bioldgicas (James et al. 2018; Marcer et al.
2022). El conocimiento que proporcionan las colecciones bioldgicas no se limita a descripciéon
particular, sino que es informacién base para comprender la distribucién temporal en la Tierra 'y
sus afectaciones consecuentes del cambio climéatico (Allmon, 1994; Shaffer et al., 1998; Boakes
et al., 2010; Lister, 2011; Bradley et al., 2014; Meineke et al., 2018, como se cité en Marcer et.
al, 2022).

La literatura cientifica destaca la relevancia de las colecciones histdricas para entender los
cambios en la flora a lo largo del tiempo (Smith & Jones, 2015), asi como la importancia de las
exsicatas Tipo en la validacién de nuevas especies (Brown et al., 2018). Ademas, la Etnoboténica
y la Arqueoboténica se reconocen como disciplinas clave para la comprensién de la relacion
entre las plantas y las culturas humanas del pasado (Gémez-Pompa & Kaus, 1999; Pearsall,
2015). Un Unico espécimen de flora, montado como exsicata en un herbario, puede analizarse
de multiples maneras y ofrecer datos sobre morfologia floral, ADN para aplicaciones en estudios
de secuenciaciéon gendmica para sistemética y filogenética, o incluso isétopos en andlisis de
nitrégeno para comprender los mecanismos fenoldgicos de las plantas en contextos como
variaciones climéticas (Lendemer et al., 2020). El conocimiento botanico tradicional (CBT),
también conocido como conocimiento ecoldgico tradicional (TEK por sus siglas en inglés) se
define como el “corpus” acumulativo de précticas, conocimientos y creencias resultantes entre
los seres vivos (incluidos los seres humanos) y su entorno a lo largo de muchas generaciones
(Hunn, 2002). Este conocimiento sobre las plantas, acumulado a lo largo de varias generaciones
es un recurso invaluable para la comprensién de la biodiversidad, el cambio climético y la gestién
sostenible de los ecosistemas. Y el didlogo participativo con comunidades tradicionales permite
una cocreacién de conocimientos que robustecen el valor cientifico y cultural de las colecciones.

En este contexto, el Herbario San Marcos (USM), fundado en 1948 por el botédnico Ramdn
Ferreyra Huerta (Arana, 2005) y adscrito al Museo de Historia Natural de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, representa una de las instituciones boténicas mas relevantes del pais.
A la fecha, conserva cinco colecciones boténicas especializadas: la Coleccion de la Flora del
Perd, con més de 700,000 ejemplares recolectados en todo el territorio nacional; la Coleccion
de Tipos, con 1,200 exsicatas que validan nuevas especies; la Coleccién Histérica, con 8,000
muestras recolectadas desde el siglo XIX; la Coleccion Etnobotéanica, con més de 10,000 registros
de uso tradicional de plantas (J.A. Alban, comunicacién personal, 5 de septiembre de 2024);
y la Coleccién Arqueoboténica, que resguarda 300 restos vegetales de hasta 1,500 afios de
antigliedad provenientes de sitios arqueoldgicos (L.R. Hinostroza, comunicacién personal, 7
de septiembre de 2024). Juntas, estas colecciones constituyen un legado cientifico vivo que
contribuye al conocimiento de la flora peruana, su evolucidn, su diversidad y su interaccién con
las culturas humanas.

Sinembargo, este acervoinvaluable enfrenta desafiosvinculados asu conservacion, sostenibilidad,
uso creciente por parte de investigadores, y necesidad de modernizacion tecnoldgica. A pesar
de su alto valor cientifico y cultural, la gestién de colecciones cientificas en el pais suele carecer
de recursos suficientes, estrategias estandarizadas y reconocimiento institucional. Por ello,
es fundamental analizar las précticas actuales de gestidn curatorial, evaluar sus protocolos de
conservacién e identificar dreas criticas para su fortalecimiento.

Este articulo se propone evaluar el valor cientifico, histérico y cultural de las colecciones del
Herbario USM desde una perspectiva de gestién de colecciones boténicas. Paraello, se empled una
metodologia mixta que incluyd revision documental, anélisis curatorial, evaluacion de protocolos
técnicos, asi como sistematizacién de datos sobre uso académico por parte de investigadores




nacionales e internacionales. En particular, se describen los procesos técnicos implementados
para el ingreso, preservacion y digitalizacién de los especimenes boténicos, destacando buenas
practicas y dreas de mejora.

La relevancia de este estudio trasciende el dmbito botéanico, pues articula dimensiones claves para
las ciencias naturales y sociales, incluyendo la etnoboténica, la arqueoboténica, la antropologia y
la sociologia. Ademas, propone reflexionar sobre la conservacién biocultural como un campo de
accién posible desde la gestidn curatorial. Se parte de la hipdtesis de que una gestidn técnica,
participativa y sostenible no solo garantiza la preservacién fisica de los ejemplares, sino que
potencia el papel de estas colecciones como infraestructura cientifica activa, abierta al didlogo
con diversos actoresy al servicio de la educacion, lainvestigacidn y la conservacion del patrimonio
natural y cultural del Perd.

Metodologia

Este estudio adoptd un enfoque cualitativo-descriptivo con base en el anélisis documental,
curatorial y de gestion institucional del Herbario San Marcos (USM). La metodologia se estructurd
en tres ejes principales:

1. Revision documental y curatorial:

Serealizé la sistematizacion de informacidn institucional relacionada con la historia, composiciényy
evolucién de las cinco colecciones del Herbario USM: Flora del Perd, Tipos, Histérica, Etnoboténica
y Arqueoboténica. Se consultaron fuentes internas, publicaciones cientificas y registros de colecta.

2. Evaluacion de procesos de conservacion:

Se describieron y analizaron los protocolos técnicos aplicados en el manejo de especimenes
boténicos, desde la colecta en campo hasta su preservacidn en las instalaciones del herbario.
Esto incluyé el anélisis de procedimientos de prensado, secado, montaje, congelado, control de
plagas, inventariado, organizacién taxonémica y digitalizacidn, segin los criterios establecidos
del herbario.

3. Andlisis del uso académico e institucional:

Se recopilaron y sistematizaron datos sobre las visitas e investigaciones realizadas en el herbario
durante el aflo 2024. Esta informacién fue organizada segln procedencia institucional, nacional
o internacional, tipo de investigacién y frecuencia de uso, con el fin de evidenciar el nivel de
impacto y articulacién cientifica del Herbario USM. Se documentaron experiencias de interaccién
con comunidades indigenas, especificamente la visita de mujeres shipibo-conibo a la coleccién
etnobotanica. Se considerd este caso como un ejemplo de didlogo participativo orientado a la
revitalizacién del conocimiento tradicional y su integracién en el trabajo curatorial.

En conjunto, esta metodologia permitié un anélisis integral de las colecciones del Herbario USM
desde una perspectiva de gestion, conservacion y proyeccion institucional, con énfasis en su
papel como infraestructura cientifica viva al servicio de la investigacion y la memoria biocultural.

Resultados

El andlisis integral de las cinco colecciones del Herbario San Marcos (USM) revelé su alto valor
cientifico, histérico y cultural, asi como su importancia como infraestructura activa para la
investigacion nacional e internacional.

1. Composicion y estado de conservacion de las colecciones. Las
colecciones del Herbario USM actualmente activas son (Tabla 1):

Coleccion de la Flora del Peri: mas de 700 000 especimenes recolectados en todo el pais
y en continuo crecimiento.




Coleccion de Tipos: 1200 ejemplares que respaldan descripciones originales de diversas
especies.

Coleccion Histérica: 8000 muestras recolectadas desde el siglo XIX, incluyendo ejemplares
de Antonio Raimondiy Augusto Weberbauer.

Coleccion Etnobotanica: méas de 10 000 ejemplares que registran usos tradicionales de
plantas, incluyendo xiloteca y carpoteca.

Coleccion Arqueobotanica: 300 muestras con una antigliedad de hasta 1500 afios,
provenientes de contextos arqueoldgicos de diversas regiones del Per.

ONONONO)

Tablas

.2 Ndamero de Caracteristicas
Coleccion . Rango temporal
especimenes destacadas
Flora del Peru 700 000+ Variable Cobertura nacional
Tipos 1200 Variable Validadoras de especies
o . Incluye muestras de
Histdrica 8000 Siglo XIX-XX Antonio Raimondi
Etnobotanica 10 000+ Siglo XX-XXI Incluye xiloteca, carpoteca,
fibras y productos
Arqueoboténica 300 ~1500 afos Muestras de sitios

arqueoldgicos

Tabla 1. Caracteristicas de las Colecciones del Herbario USM.

Las colecciones cuentan con protocolos especificos de conservacion, incluyendo procesos de
prensado, secado, congelado, tratamiento fisico-quimico, montaje, inventariado y digitalizacion
(Figura 1). La coleccion de Tipos ha sido parcialmente digitalizada a través de JSTOR Global
Plants —iniciativa global de digitalizacién de ejemplares botanicos del afio 2011 liderada por la
Fundacién Andrew Mellon (Estados Unidos), conocido como proyecto LAPI (Iniciativa de plantas
de América Latina)—facilitando el acceso remoto de investigadores. La coleccién arqueoboténica,
denominada “Dwight T. Wallace” (destacado antropdlogo de la Universidad de California),
cuenta con su propio protocolo y metodologia de conservacion (Ramirez et al. 2023), el cual
incluye la limpieza de la pieza arqueoldgica, andlisis para determinacion taxonémica, embalaje
de muestras, inventario, catalogacién, codificacién y almacenaje (Figura 2).
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Figura 1. Flujo de trabajo para la gestién de las colecciones de Flora, Tipos y Etnoboténica del Herbario USM.
* La digitalizacién de ejemplares implica un flujo independiente.
** SGC: Sistema de Gestidn de Colecciones. Elaborado por M. Bejarano.
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Figura 2. Flujo de trabajo para la gestién de la Coleccién Arqueoboténica. Adaptado de Ramirez et al. (2023).




2. Uso académico e impacto cientifico

Durante el ano 2024, el Herbario USM recibié un total de 138 investigadores provenientes de 71
instituciones, de los cuales 48 fueron nacionales y 92 internacionales (Figura 3). Las instituciones
de procedencia incluyeron universidades, museos, jardines botédnicos y centros de investigacién
nacionales e internacionales de Estados Unidos, Reino Unido, México, Alemania, Bélgica, entre
otros (Figuras 4y 5).

Los principales campos de investigaciéon abordados fueron taxonomia vegetal, biogeografia,
sistematica molecular, arqueoboténica, etnobotanica y restauracion ecoldgica. El uso intensivo
de las colecciones para validacién morfolégica de especies, en combinacién con estudios
moleculares, reafirma el rol del herbario como soporte cientifico de investigaciones de alto nivel.

Figuras
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Figura 3. Investigadores visitantes nacionales e internacionales del
Herbario USM durante el afio 2024.
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Figura 4. Provincias de instituciones nacionales que frecuentaron el
Herbario USM en 2024.




Figura 5. Paises de instituciones internacionales que frecuentaron el Herbario USM en 2024.

3. Gestion curatorial y protocolos técnicos

Los procesos de ingreso y conservacion de especimenes fueron sistematizados bajo un protocolo
técnico establecido por la jefatura del herbario y desarrollado en la practica por el equipo
curatorial, el cual incluye criterios de calidad morfolégica, control de plagas, digitalizacion
y organizacion taxondmica. Este protocolo ha sido fortalecido por la formacién continua de
practicantes y profesionales botéanicos, especialmente taxénomos, asi como colaboradores de
ramas afines.

4. Didlogo con comunidades y enfoque biocultural

El Departamento de Etnoboténica y Botanica Econdémica —perteneciente al Museo de Historia
Natural UNMSM y custodio de las colecciones etnoboténica y arqueobotanica— documentdé una
visita como experiencia de interaccidon con mujeres shipibo-conibo de Lima en torno a la colecciéon
etnoboténica de mostacillas, lo que permitié el reconocimiento y revitalizaciéon de patrones de
disefo tradicionales en sus artesanias. Este caso evidencia el potencial de las colecciones para la
cocreacién de conocimiento y la restitucién del patrimonio cultural, fortaleciendo un enfoque de
conservacién biocultural.

Los resultados también subrayan la importancia de la colaboracién interdisciplinaria para
maximizar el impacto de estas colecciones en la comprension de la biodiversidad y la cultura
humana. De otro lado, se destaca la necesidad de continuar el proceso de digitalizacién para las
cinco colecciones que se albergan en el Herbario USM.

Conclusiones

Las colecciones cientificas del Herbario USM constituyen un recurso invaluable, patrimonio
cientifico y biocultural en el Pert, tanto por la magnitud de la temética y temporalidad de sus
registros como un recurso estratégico para la investigacion en biodiversidad y conservacién. Su
diversidad temética —que abarca desde ejemplares arqueoboténicos milenarios hasta ejemplares
contemporaneos de flora nacional y derivados— permite abordar multiples enfoques disciplinarios
contribuyendo significativamente al avance del conocimiento en reas criticas como la Taxonomia,




la Biogeografia, la Etnobotanica, la Arqueobotanicay la Conservacién. Su rol como repositorio de
biodiversidad vegetal y memoria biocultural las posiciona como una infraestructura esencial para
la investigacidn cientifica y la conservacion del conocimiento.

La implementacion de practicas de gestiéon y conservacion adecuadas es esencial para
garantizar la preservacion de estos especimenes. El trabajo curatorial especializado y la
aplicacién de protocolos técnicos especificos han asegurado la preservacién de especimenes
Unicos, garantizando su disponibilidad para la validacién taxondmica, la investigacién cientifica
y la ensefanza. Asimismo, se ha identificado que el didlogo participativo con comunidades
tradicionales aporta significativamente al enriquecimiento de las colecciones, promoviendo la
revaloracién del conocimiento botéanico tradicional y fortaleciendo un enfoque biocultural. Este
tipo de informacién la convierte en un recurso para la educacién y la conservacion biocultural.

La alta demanda por parte de investigadores nacionales e internacionales, asi como la
incorporacién del Herbario USM en redes académicas globales, demuestra su posicionamiento
como infraestructura cientifica de referencia para el estudio de la flora peruana y su vinculo con
la sociedad.

Recomendaciones

Se recomienda fortalecer y actualizar continuamente los protocolos de conservacion vy
digitalizacién de las colecciones, con énfasis en su accesibilidad mediante plataformas abiertas
asegurando su disponibilidad para futuras generaciones de investigadores. Del mismo modo,
se sugiere consolidar programas de formaciéon y pasantias especializadas en curaduria, gestién
de colecciones boténicas y conservacién y restauracion de ejemplares, con el fin de garantizar la
continuidad técnica y cientifica del herbario.

Por otro lado, se sugiere promover activamente espacios de didlogo participativo con
comunidades indigenas y campesinas, integrando sus conocimientos al acervo curatorial y
fomentando précticas éticas de retribucion e intercambio de saberes.

Finalmente, es fundamental promover mecanismos sostenibles de financiamiento y colaboracion
interinstitucional para garantizar la viabilidad técnica, mejora de la infraestructura, continuidad
cientifica del herbario y difusion publica del legado boténico del Herbario USM.
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Resumen

El Museo Multidisciplinario La Salle llevé a cabo un plan de gestidn de riesgos entre 2021y 2022
con el objetivo de proteger sus colecciones, asi como la seguridad del personal y los visitantes.
A partir de un diagnéstico detallado basado en la Guia de Gestién de Riesgos para el Patrimonio
Museoldgico (ICCROM, 2017), se identificaron diversos riesgos, los cuales fueron priorizados
segln su impacto y frecuencia, permitiendo disefiar e implementar estrategias de mitigacién
de manera gradual. Este enfoque ha reforzado la proteccion del patrimonio museoldgico de
nuestra institucién y ha marcado un precedente en la gestion interna, consolidando un modelo
mas eficiente y preventivo.

Palabras clave:

Gestion de riesgos, museos, patrimonio cultural, conservacién preventiva.

Delimitacion del problema

Este trabajo presenta el proceso de elaboracién de una propuesta integral para el Museo
Multidisciplinario La Salle, enfocada en el diagndstico, planificacién y ejecucién de un plan de
gestiéon de riesgos. Entre 2021 y 2022, se llevd a cabo un anélisis detallado para identificar los
riesgos que podrian comprometer la integridad de las colecciones, asi como la seguridad de
los visitantes y el personal. Este diagndstico inicial permitié establecer un punto de partida para
disefar estrategias que respondan de manera efectiva a posibles escenarios de riesgo.

El estudio considerd diversas variables, como la ubicacidn del museo, la distribucidon de los
espacios, las condiciones ambientales y los procedimientos de manipulacion de las colecciones.
También se evalué la infraestructura, incluyendo la red eléctrica, el sistema de aguay la ventilacién.
Gracias a este anélisis, se identificaron situaciones que requerian intervenciones inmediatas, asi
como otras que podrian abordarse en el mediano plazo.

Problematica

La vulnerabilidad del patrimonio cultural ha demostrado que la falta de una gestion de riesgos
adecuada y de medidas preventivas puede provocar el deterioro irreversible de colecciones,
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bibliotecas y sitios arqueoldgicos, lo que significa una pérdida invaluable de nuestra identidad.
Esta problemética ha impulsado a instituciones internacionales, especialistas y gestores culturales
a desarrollar guias y protocolos para garantizar la proteccion y preservacién del patrimonio.
Asi, la falta de planificacion y prevencion deja de ser un problema cuando se implementan
correctamente estas estrategias, asegurando la conservacion del patrimonio a largo plazo.

En 2020, el Museo Multidisciplinario La Salle vivié un punto de inflexién en su proceso de
transformacién. Como parte de esta renovacidn, se propuso a la gerencia la elaboracién de un
plan de gestion de riesgos, con el objetivo de establecer acciones preventivas que garantizaran el
manejo adecuado de las colecciones, la seguridad del personal y la proteccién de los visitantes.
Este plan no solo buscaba ofrecer una respuesta inmediata ante emergencias, sino también
consolidar estrategias a medianoy largo plazo para anticipar riesgos y evitar pérdidas irreparables.
La articulacién de esfuerzos del personal del museo ha sido fundamental para garantizar que,
en el momento de la emergencia, las acciones sean precisas, evitando que la integridad del
patrimonio cultural y la seguridad humana se vean comprometidas.

Recordemos que una estrategia de gestién de riesgos bien estructurada no solo protege los
bienes culturales, sino que también refuerza la confianza del personal del museo o institucion
cultural en el cual se ejecuta la gestidn de riesgos’.

Hipotesis

La hipdtesis de este estudio plantea que la implementacién de un sistema de identificacién y
tratamiento de riesgos fortalecerd la conservacién preventiva en el Museo Multidisciplinario La
Salle. A través de un andlisis riguroso y sisteméatico de los posibles riesgos, seréd posible anticipar
amenazas que puedan comprometer la integridad de las colecciones y la seguridad del personal
y los visitantes.

Ademids, se considera que este enfoque de conservacién preventiva podria ser adoptado por
otras instituciones culturales o espacios que resguardan el acervo patrimonial, contribuyendo asi
a la proteccién y preservacién del patrimonio en un nivel mas amplio.

Marco Tedrico

El Museo Multidisciplinario La Salle fue fundado en el afio 1937 y gestionado por el Colegio
La Salle de Lima, en el marco de la mirada patrimonialista de los hermanos La Salle. Desde ese
afno, el museo funcioné de manera intermitente, y en el 2020, el museo pasé a ser gestionado
directamente por el Instituto de los Hermanos de las Escuelas Cristianas (IHECLS). Ese mismo
afno, el IHECLS da inicio al gran proyecto de reinvencion del Museo Multidisciplinario La Salle,
implementando el manejo integral de las colecciones y el redisefio a nivel infraestructura del
museo, que implicéd una inversion de recursos econdmicos y humanos para lograr la puesta en
valor del museo y sus colecciones, tarea que continla y se ve reflejada en las actividades de
conservacién, investigacidn, gestién y puesta en valor de las colecciones. El museo custodia en la
actualidad 25 colecciones de bienes culturales y bienes naturales.

En abril del 2023, la Universidad La Salle de Arequipa (Peru) crea el Instituto de Investigacion en
Patrimonio Cultural de la Universidad La Salle (Arequipa, Pert). Dicho instituto asume bajo su
cargo al Museo Multidisciplinario La Salle y a la Biblioteca y Centro de Documentacién Francisco
Iriarte Brenner y Milly Ahon Olguin (ubicada dentro de las instalaciones del museo).

1. En base a los comentarios revisados en el documento “Creacién de un plan de emergencia. Guia para museos y otras
instituciones culturales” del Instituto de Conservacién Getty. 1999.




La gestidn de riesgos en el patrimonio cultural es fundamental para proteger tanto las colecciones
de los museos como su infraestructura, personal y patrimonio en general, ya sea material o
inmaterial. Para lograrlo, es esencial que los responsables de estas instituciones identifiquen y
aborden de manera integral las amenazas que puedan afectar estos bienes, garantizando asi su
preservacion y seguridad a largo plazo.

Instituciones especializadas como ICCROM vy el Instituto de Conservaciéon Canadiense, y en
algunos casos, en trabajo conjunto con instituciones gubernamentales, han impulsado la
investigacion en el estudio de los peligros en que se encuentra el patrimonio. Estos trabajos han
traido consigo que profesionales envueltos en el tema de patrimonio cultural vean la importancia
de desarrollar estrategias en base a factores internos y externos, ante cualquier situacion que se
estime de emergencia y planificar respuestas eficaces.

Es a partir de estos trabajos en comun que se han elaborado guias como “Gestién del riesgo
de desastres para el Patrimonio Mundial”, publicado por la UNESCO en colaboracién con el
ICCROM, ICOMOS y la UICN, o la “Guia de Gestidn de Riesgos para el Patrimonio Museolégico”,
basada en el Método ABC, elaborada por el ICCROM y el Instituto Canadiense de Conservacion,
solo por mencionar algunas. Estas guias ofrecen un marco sistematico que brinda al profesional
interesado hacer un anélisis desde la evaluacion inicial de amenazas hasta la planificacién de
acciones para contrarrestar los riesgos, permitiendo armar un plan eficaz, de acuerdo con la
realidad de cada institucion.

El manejo de esta informaciéon ha permitido que la gestion de riesgos se convierta en un
componente esencial de la administracion del patrimonio. La implementacién de planes de
emergencia y protocolos operativos fortalece la capacidad de respuesta ante eventos adversos y
contribuye a la continuidad de las actividades culturales. Esta gestion protege no solo los bienes
culturales, sino que también preserva la memoria y la identidad cultural de las comunidades.

Contextualizacion y desarrollo del proyecto

El proyecto fue disefiado con un enfoque integral y preventivo, con el objetivo de identificar,
evaluar y mitigar los riesgos que amenazan tanto las colecciones y la infraestructura del
museo como la seguridad del personal y los visitantes. Para ello, se tomé como base tedrica
y metodoldgica la Guia de Gestién de Riesgos para el Patrimonio Museoldgico del ICCROM y
el CCl, lo que permitié contar con un documento estructurado que ofrece un proceso claro y
sistematico para la gestién de riesgos.

Ademas, para cuantificar el deterioro se realizé un analisis basado en los 10 agentes de deterioro?,
evaluando cada ambiente del museo, y midiendo tanto el impacto como la frecuencia del riesgo
en las colecciones, personal y visitantes.

Fase 1: Analisis de riesgos y elaboracion del mapa
de calor

El proyecto comenzd con un anélisis de riesgo basado en los 10 agentes de deterioro, con
el propdsito de identificar los factores que podrian afectar la conservacion de las piezas, la
infraestructura del museo y la seguridad del personal. Se evaluaron elementos como la presencia
de insectos, humedad, luz, contaminacion, plagas y temperaturas inadecuadas, entre otros,
analizando su impacto en las colecciones y en el entorno museistico.

2. Criterios elaborados en base a estrategias de conservacion preventiva y desarrollado por el Instituto de Conservacién
Canadiense y el Centro Internacional de Estudios para la Conservacién y la Restauracién de los Bienes Culturales. Los
10 agentes son: fuerzas fisicas, fuego, agua, temperatura, humedad relativa, luz y radiacién ultravioleta, contaminantes,
plagas, robo y vandalismo, disociacién.




Para visualizar y priorizar los riesgos, se desarrollé un mapa de calor, una herramienta gréfica
que permitié identificar de manera clara los puntos criticos que necesitaban una intervencién
inmediata, asi como aquellos que podian mantenerse bajo control con monitoreo constante.
Este mapa fue clave para establecer un cronograma de acciones, organizando las intervenciones
segun la urgencia y gravedad de cada amenaza.

El anélisis reveld varios riesgos importantes, entre ellos los posibles dafios en las colecciones
debido a fallas en las instalaciones eléctricas, problemas derivados del almacenamiento
inadecuado o la manipulacién incorrecta de bienes, asi como la posibilidad de incendios e
inundaciones internas causadas por la red de agua. También se identificaron amenazas para
la infraestructura del mobiliario y del edificio, lo que, en algunos casos, podria representar un
peligro para la seguridad del personal y de los visitantes.

Fase 2: Identificacion de riesgos y disefio de medidas
de mitigacion

Una vez identificados y categorizados los riesgos, se procedid a priorizarlos segin su nivel de
impacto y probabilidad de ocurrencia. Para ello, se disefi¢ una escala de evaluacién del 1 al 5,
aplicada tanto al impacto en las colecciones, el personal y los visitantes, como a la frecuencia
del riesgo.

A partir de la sumatoria de estos valores, se establecieron tres niveles de riesgo:
C—)) Bajo (1 a 4 puntos): Riesgos menores que requieren monitoreo.

@ Medio (5 a 7 puntos): Riesgos moderados que necesitan medidas preventivas.
@ Alto (8 a 10 puntos): Riesgos criticos que exigen una intervencion inmediata.

Por ejemplo, se evalud el riesgo de una fuga de agua en la red de distribucion que atraviesa la
Sala de Registro y Catalogacion. En este caso, el impacto en las colecciones se considerd bajo,
ya que esta drea no almacena bienes de forma permanente. Aunque ocasionalmente pueden
encontrarse piezas en proceso de registro y conservacion, estas suelen reubicarse al final de la
jornada, lo que reduce significativamente el riesgo.

Cada riesgo identificado se asocié con un conjunto de tratamientos especificos, disefiados
tanto para la prevencion como para la mitigacién en caso de que ocurriera un incidente. Estos
tratamientos quedaron integrados en un documento estructurado, que incluyé un anélisis de
costo-beneficio y un estudio sobre la factibilidad de implementacion. Gracias a esta planificacion,
se facilité la toma de decisiones y la asignacién eficiente de recursos.
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Figura 1. Mapa de calor en base a la frecuencia e impacto de
riesgos en las colecciones.



Fase 3: Diseno e implementacion de medidas
de mitigacion

Con los resultados obtenidos tras analizar el impacto y la frecuencia de los riesgos, se definieron
una serie de acciones y tratamientos para mitigar, prevenir o aceptar los riesgos de deterioro.
Entre las medidas adoptadas, destacan las siguientes:

Anclado de mobiliario: Se reforzo la estabilidad de los mobiliarios mediante técnicas de anclaje,
asegurando que, en caso de temblores o movimientos bruscos, los muebles permanecieran fijos,
minimizando el riesgo de caidas que podrian dafar tanto las piezas exhibidas como la estructura
del museo.

Disminucién del uso de contaminantes: Conscientes de que ciertos productos quimicos pueden
acelerar la degradacion de los bienes culturales y ser nocivo para la salud del personal, se optd
por reducir el uso de contaminantes. Se establecieron protocolos para el manejo y la aplicacion
de sustancias, privilegiando alternativas menos agresivas para los materiales en exhibicién y en
los procesos de conservacion.

Creacion de espacios de “cuarentena”: Se habilitaron &reas especificas dentro del museo
destinadas a la recepcion y evaluacidn inicial de los bienes recién ingresados. Estos espacios de
“cuarentena” permiten una inspeccidn detallada y el tratamiento previo de las piezas, evitando
que algun riesgo de deterioro (como alguna plaga, por ejemplo) se integren directamente a las
colecciones ya almacenadas o expuestas, sin una verificacién adecuada.

Elaboracién y adaptacion de contenedores de cartén plastico blanco: Con el fin de optimizar
el almacenamiento y reducir la acidez en los bienes almacenados, se desarrollaron contenedores
seguros. Estos contenedores fueron fabricados a partir de carton pléstico blanco y cosidos con
pabilo, permitiéndonos obtener contenedores resistentesy mantener en condiciones ambientales
Optimas a los bienes, dejando de lado -gradualmente- el uso de cartén corrugado.

Figura 2. Disefio y cosido de cajas de cartdn plastico para el almacenaje
de piezas. Archivo del Museo Multidisciplinario La Salle.



Sustitucion de alcanfor por clavo de olor: Dado que el alcanfor, tradicionalmente utilizado
como repelente de insectos, puede generar efectos negativos en la salud del personal, se
implementé un cambio en la metodologia de conservacién. Se optd por el uso de clavo de olor,
una alternativa que ofrece beneficios similares en cuanto a repeler insectos, pero con un impacto
quimico menor sobre el personal.

Entrenamiento del personal: Se ha capacitado de manera interna al personal del museo,
enfocado en la manipulacién segura de equipos de emergencia y en protocolos de actuacién
ante situaciones criticas. Asimismo, se mejord en la manipulacion de los bienes a través de charlas
internas a cargo de la conservadora del museo.

Figura 2. Capacitacién de Seguridad y Salud en el Trabajo a personal del
Museo Multidisciplinario La Salle.

Control y aforo de espacios: Se establecieron limites de aforo en diferentes dreas del museo para
garantizar que, en situaciones de emergencia, la evacuacion se realizard de manera ordenada y
sin aglomeraciones, protegiendo tanto la integridad de las personas como el bienestar general
del entorno.

Estas medidas se implementaron de forma gradual, en coordinacién con el personal permanente
del museo y realizando las consultas correspondientes a especialistas externos conocedores de
normas de seguridad en espacios publicos.

Fase 4: Monitoreo y evaluacion

Una vez disefiadas e implementadas las medidas, se establecié un monitoreo continuo para
evaluar su efectividad. Este seguimiento se lleva a cabo mediante inspecciones periddicas,
permitiendo ajustar y mejorar las intervenciones segin sea necesario.

Los resultados obtenidos han sido satisfactorios:



@ Reduccidn significativa de riesgos en las colecciones: gracias a la mejora en las condiciones
ambientales y la correcta manipulacion de los bienes, se logré minimizar los factores que
ponian en peligro su conservacion.

@ Mayor control sobre bienes recién ingresados: la implementacién de areas de cuarentena

ha evitado que los bienes catalogados, conservados y almacenados se vean afectados

por agentes externos de deterioro. Esto ha reducido el riesgo de infestaciones y plagas,
especialmente en piezas de composicion orgénica.

@ Mejoras en la seguridad y estabilidad del espacio: las intervenciones en la infraestructura,
como el anclaje de mobiliario, han proporcionado mayor seguridad tanto para el personal
y los visitantes como para las colecciones almacenadas, minimizando el riesgo de dafios

por movimientos inesperados.

Gracias a este enfoque integral, el museo ha logrado fortalecer la proteccién de su patrimonio
cultural y garantizar su conservacién a largo plazo. Ademas, las condiciones generales del espacio
han mejorado, permitiendo un funcionamiento mas eficiente y seguro. Uno de los cambios
mas importantes ha sido la capacitacion del personal, lo que ha hecho que las respuestas ante
emergencias sean mas rapidas y efectivas. Ahora, el equipo se encuentra mejor preparado para
actuar en cualquier situacién, reduciendo riesgos y errores.

Por otro lado, la implementacién de contenedores de cartdn pléstico blanco y la sustitucién
del alcanfor por opciones més seguras han ayudado a crear un entorno més controlado para la
conservacién de las piezas. Estas mejoras no solo protegen las colecciones, sino que también
benefician la salud del personal y los visitantes.

En general, el impacto de estas medidas se ha visto reflejado en el buen estado de las colecciones
y en ladisminucion, oincluso eliminacién, de incidentes que podrian poner en riesgo la seguridad
del museo. Todo esto refuerza el compromiso de la institucion con la conservacién preventiva y la
gestion responsable del patrimonio.

Conclusiones

El proyecto de gestion de riesgos en el Museo Multidisciplinario La Salle ha sido un paso
clave para fortalecer la conservacion preventiva dentro de nuestra institucion. Gracias a este
trabajo, ahora contamos con un documento central que guia nuestras acciones en este ambito,
complementando los més de 60 protocolos ya existentes para la gestion y conservacién de cada
tipo de coleccion que custodiamos.

Ademads, este proyecto marca un precedente en la gestién de museos en el Perd, sirviendo como
modelo para que otras instituciones, como archivos, bibliotecas y museos con acervos culturales
y naturales, puedan adaptar y replicar estrategias similares. Como gestores del patrimonio,
es nuestro deber apostar por un futuro sostenible, donde la conservacion del patrimonio y la
seguridad institucional sean pilares fundamentales para el desarrollo y continuidad de nuestras
actividades.
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Resumen

En la ciudad de Cusco, el Convento La Merced se destaca como uno de los complejos religiosos
mas importantes. Actualmente, su primer claustro ha sido adaptado como museo, donde se
exhibe una variada coleccién de bienes culturales. Sin embargo, el museo también cuenta con
una coleccién de pinturas de caballete virreinales no expuestas, almacenadas en un espacio
que funciona como reserva técnica. La problemética central de esta investigacién radica en que
dicha coleccién enfrenta problemas de conservacién debido a su exposicién a diversos factores
de deterioro. Ante este panorama, la presente investigacion tiene como objetivo diagnosticar
el estado de conservacién de la coleccidn y ofrecer una vision detallada de sus condiciones
actuales. Ademas, se analizard el contexto en el que se encuentran las pinturas, con el propdsito
deidentificar sus propiedadesy los agentes de deterioro que las afectan. A partir de la descripcién
inicial, se buscaré explicar las causas del estado actual de las obras. Esto implicara analizar cémo
se relacionan las variables de los agentes de deterioro con el estado de conservacién de las
obras. Este anélisis servird como base para el disefio de la propuesta de un Plan de Conservacién
Preventiva. De esta manera, la investigacién no solo documentard y explicaré el estado actual de
las pinturas, sino que también propondré soluciones préacticas para su preservacion a largo plazo.
De ese modo, se busca garantizar la preservacion del legado cultural que custodia la Orden de la
Merced en Cusco para beneficio de las futuras generaciones.

Palabras clave:

Convento La Merced, Cusco, pintura de caballete, pintura virreinal, conservacién preventiva.

Introduccion

Desde los inicios de la ocupacién espafiola en el Pery, la pintura de caballete desempefid un
rol trascendental en el proceso de evangelizacién de las personas nativas. Al ser un instrumento
visual poderoso, permitié superar las barreras linglisticas que enfrentaban los espafioles para
transmitir los preceptos de la fe catdlica. Esta necesidad de comunicacién impulsé una gran
produccién de obras pictéricas destinadas a la ornamentacién de edificaciones religiosas en todo
el pais.
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En el centro histérico de Cusco, se destaca la presencia del Convento La Merced. Su imponente
arquitectura y los bienes culturales que alberga reflejan los inicios de la evangelizacién y obra
misionera de la Orden Mercedaria en la ciudad. En la actualidad, su primer claustro alberga
un museo que exhibe diversas obras de arte, incluidas pinturas de caballete que decoran las
salas de exposicion y los pasadizos. No obstante, el museo también conserva una coleccién de
pinturas virreinales no expuestas, que enfrenta riesgos de deterioro debido a la falta de un Plan
de Conservacion Preventiva.

Delimitacion del tema

La Orden de la Merced, con un fuerte enfoque misionero, fue una de las primeras érdenes
religiosas en llegar al Perd. Los mercedarios participaron activamente en la evangelizacién
de las personas nativas (Wuffarden, 2023). Con este objetivo, fundaron conventos en lugares
estratégicos. Entre ellos destaca el Convento de La Merced en Cusco, fundado en 1535, que se
consolidé rapidamente en un importante centro evangelizador (Instituto Histérico de la Orden de
La Merced, 1997).

Sin embargo, a lo largo de los siglos, diversos terremotos han afectado significativamente la
estructura del convento. El complejo original fue completamente destruido por el terremoto de
1650, lo que llevd a su reconstruccién integral. En 1675 se concluyeron tanto el nuevo templo
como el claustro principal, y en 1684 se afadié un segundo claustro, al que posteriormente
se incorporaron otros dos menores (Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional para el
Desarrollo [AECID], 2012).

Maés adelante, el terremoto de 1950 causé dafios significativos, que fueron restaurados por la
Corporacion de Reconstruccion y Fomento del Cusco con apoyo del gobierno espafiol. Décadas
mas tarde, el sismo de 1986 nuevamente afectd la estructura, por lo que, en 1988, la Asociacién
Espafola de Cooperacién Internacional para el Desarrollo (AECID) proporcioné apoyo para
trabajos de emergencia. Posteriormente, en 1990, junto con el entonces Instituto Nacional de
Cultura - Cusco, se inicié la restauracién integral del complejo religioso (AECID, 2012). La continua
intervencidn para la preservacion del edificio evidencia su importancia no solo para la comunidad
local, sino también para los esfuerzos internacionales de conservacién del patrimonio cultural.

El claustro menor, que originalmente servia como noviciado, también sufrié graves dafos en
el terremoto de 1950. A lo largo de las décadas siguientes, se llevaron a cabo modificaciones
importantes para su recuperacién. En 1994, el proyecto de restauracion permitié acondicionar
este espacio tanto para uso conventual como para su integracion en el recorrido del museo. En ese
momento, el proyecto museogréfico incluyd diversos espacios, como el templo, ambos claustros,
la sacristia, la sala capitular y la biblioteca. La galeria de pintura se instalé en el primer nivel del
segundo claustro, mientras que en el claustro principal se establecid la sala de la custodia, donde
se exhibe una valiosa pieza de orfebreria virreinal del siglo XVII junto con otros objetos litdrgicos
de la época (AECID, 2012).

Sin embargo, la museografia actual se limita al primer claustro, con salas distribuidas en dos
niveles. Por otro lado, la antigua galeria de pinturas del segundo claustro ha sido transformada
en una reserva técnica de acceso restringido, donde se conserva la coleccién de pinturas no
expuestas, que constituye el objeto de estudio de esta investigacion.

La coleccién de pinturas en reserva estd compuesta por pinturas de caballete, caracterizadas por
su soporte movil y transportable, cominmente realizadas en lienzo montado sobre un bastidor
(Trinidad, 2021). Este tipo de pintura fue ampliamente desarrollado en Pert, donde se convirtié
en una de las expresiones artisticas mas significativas de la época virreinal.

Durante el Virreinato del Perq, la pintura religiosa tuvo un propdésito didactico puesto que facilitd
la ensefianza de los dogmas cristianos a los nativos mediante un lenguaje visual accesible (Stasny,
2013). El arte virreinal hispanoamericano surgié de la fusién entre la influencia europea, traida
por conquistadores y maestros pintores, y la contribucién indigena, que aporté mano de obra
y su propia cosmovision. Esta fusion artistica alcanzé su apogeo en el siglo XVIII, con escuelas




como la cusquena, donde la autonomia de los pintores indigenas permitié el desarrollo de estilos
Unicos (De Mesa, 1988).

En el Museo del Convento La Merced se conservan y se exponen una gran cantidad de estas
obras. No obstante, el museo posee una coleccién de pinturas de caballete que datan del siglo
XVIII, de diverso formato y con variados motivos iconogréficos religiosos, que no estan expuestas
al publico.

Problematica

La problemética de esta investigacion radica en la ausencia de un Plan de Conservacién Preventiva
para la coleccién en reserva, lo cual la expone a riesgos de deterioro. Esto puede ocasionar
dafios irreversibles que conlleven a la pérdida total de informacion artistica e histérica invaluable,
empobreciendo significativamente su valor cultural y dificultando su estudio e interpretacion.

A pesar de no estar en exhibicién, estas obras forman parte integral del acervo patrimonial de
la institucién. Cada pieza registrada posee un valor documental que exige su conservacién y
adecuada integracién en las colecciones, ya que podrian ser requeridas para investigaciones
o futuras exposiciones. Las colecciones en reserva cumplen un rol fundamental al garantizar
la conservacidn, investigacién y difusién del patrimonio cultural, asegurando el acceso de
especialistas a estos acervos (Zubiaur, 2004).

Bajo estas premisas, se plantea la hipdtesis de que la ausencia de un diagndstico exhaustivo y de
un Plan de Conservacién Preventiva incrementa significativamente el riesgo de deterioroy pérdida
de este conjunto de pinturas. Por ello, el objetivo general de esta investigacién es diagnosticar el
estado de conservacién de la coleccién y disefiar un Plan de Conservacién Preventiva.

Marco tedrico

La conservacion preventiva busca proteger los bienes culturales minimizando los factores de
deterioro sin intervenir directamente en su estructura fisica (Guichen, 2013). En este sentido, un
Plan de Conservacién Preventiva es esencial para gestionar eficazmente el patrimonio cultural, ya
que permite priorizar recursos y adaptarse a las necesidades especificas de cada institucion. Este
plan se desarrolla en cuatro fases: documentacién, andlisis de riesgos, disefio e implementacién
de procedimientos, y verificacién (Herrdez, Duran y Pastor, 2019).

Respecto al deterioro, este significa que un bien cultural pierde sus propiedades fisicas, quimicas
y Opticas originales; es decir, entra en un proceso de inestabilidad, que puede dirigir a su
desaparicion. En este sentido, todos los agentes que modifican negativamente la imagen y la
materia de un bien cultural se consideran agentes o factores de deterioro (Bringas, s.f.). Estos
se pueden categorizar en dos grupos: intrinsecos y extrinsecos. El estudio sistemético de estos
factores resulta fundamental para establecer correlaciones entre los dafios observados en los
objetos culturales y sus causas. Este anélisis cobra relevancia al examinar cémo los factores
extrinsecos pueden desencadenar o acelerar procesos de deterioro, considerando tanto la
naturaleza especifica del objeto como su estado de conservacién actual (Herrdez, Enriquez y
Pastor, 2019).

Por un lado, los factores intrinsecos estan relacionados con los materiales y técnicas empleados
en la creacion del bien. Para entenderlos se debe conocer el proceso de ejecucidn, la seleccién
de materiales y la tecnologia empleada. En el caso de las pinturas de caballete sobre lienzo,
estas se componen de capas o estratos, los cuales son: el bastidor, el soporte textil, la capa
de preparacion, el estrato pictdrico y el barniz o recubrimientos. Cada estrato se conforma de
distintos materiales, con una composiciéon quimica y propiedades fisicas determinadas y, por lo
tanto, tienen su propia manera de degradarse. El deterioro de los materiales provoca cambios
en el aspecto y estructura, asi como en las propiedades y comportamiento de la obra en general.
Por ello, basta con que uno de los estratos se encuentre afectado para que las consecuencias
repercutan en el resto (Proyecto COREMANS, 2018).




Por su parte, los factores extrinsecos son aquellos que provienen de fuentes externas y pueden
desencadenar o acelerar los procesos de deterioro. Estos son: fuerzas fisicas, fuego, agua,
plagas, contaminantes, radiacion, temperatura incorrecta, humedad relativa incorrecta, factores
antropicos y disociacion (Sanders, 2017).

En suma, la conservacién preventiva se centra en la evaluacidn y control de estos factores, con el
objetivo de ralentizar el envejecimiento natural de las obras, preservando su integridad y valor a
lo largo del tiempo.

Metodologia

Alaluz de estos conceptos, y teniendo en cuenta que la investigacidn esta en curso, se espera que
un diagndstico exhaustivo proporcione una descripcion detallada del estado de conservacion de
las pinturas y de los agentes de deterioro que las afectan. Este andlisis permitird comprender las
causas de su condicién actual, asi como establecer la relacion entre los agentes de deterioro y
el estado de las obras. Sobre esta base, se formulard un Plan de Conservacidon Preventiva con
medidas practicas y especificas para asegurar la preservacién de la coleccién a largo plazo.

Ademds de documentar y explicar el estado actual de las pinturas, la investigacién ofrecerd
soluciones para su conservacion sostenida. La relevancia de este trabajo radica en la necesidad
de proteger un conjunto representativo del arte virreinal cusquefio, asegurando su permanencia
para las generaciones futuras, al tiempo que se promueve su estudio, valoracién y difusion como
parte del legado cultural del pais.

La investigacion se estructurard en tres partes fundamentales: la primera abordard la
documentacién relacionada con el Museo Convento La Merced en Cusco y sus colecciones; la
segunda se centrard en el diagndstico del estado de conservacién de las pinturas de caballete no
expuestas, incluyendo la evaluacion de las caracteristicas del espacio de almacenamiento y de los
factores de deterioro; y finalmente, la tercera parte seré la propuesta de un Plan de Conservacidn
Preventiva, que incluird procedimientos para el control y monitoreo de los agentes de deterioro,
asi como el disefio e implementacion de protocolos para garantizar la preservacién de las obras.

RefFlexiones Finales

La implementacién de un Plan de Conservacién Preventiva es crucial para garantizar la
preservacion de esta valiosa coleccion, puesto que ademés de asegurar la proteccion fisica de las
obras, también reforzard su importancia histérica y artistica. Asimismo, esta investigacién no solo
beneficiard al Museo del Convento La Merced al proporcionar informacién actualizada sobre las
obras en reserva y optimizar su gestion, sino que también se busca fortalecer su capacidad para
cumplir con sus funciones esenciales como museo, que incluyen preservacién, investigacion y
difusién del patrimonio cultural que custodia.

En adicidn, este estudio contribuiré a la conservacion del arte virreinal cusquefio y podria servir
como modelo para otrasinstituciones museisticas en Cusco que enfrentan probleméticas similares.
De esta manera, se garantizara la proteccion de un legado artistico invaluable, promoviendo su
conocimiento y disfrute por parte de las generaciones presentes y futuras.
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Resumen

La presente coleccidon de mufiecas Hina Ningyo, Unica del Museo de la Inmigracién Japonesa al
Perd, constituye un puente educativo entre la cultura japonesa y la comunidad nikkei en Perd.
En vista de ello, el objetivo de la investigacion es disefiar un plan de conservacién preventiva
basado en los diversos andlisis de la materialidad y la identificacién de los agentes de deterioro
responsables de los dafios presentes en la coleccién, pues su éptima conservacion contribuird a
revalorizar y preservar esta tradicion materializada en las mufiecas, asi como el reforzamiento de
la identidad cultural de esta comunidad en nuestros dias.

Conforme con tal objetivo, se estudia el origen y la manufactura de las mufiecas Hina Ningyo,
objetos simbdlicos del festival Hinamatsuri, tradicién aidn celebrada en la actualidad en la
comunidad nikkei peruana. Por ello, se detalla la materialidad de la coleccién, como los trajes
elaborados de seda y sus brocados metélicos que imitan la indumentaria japonesa de larga
tradicidn; asimismo, se identifican los agentes de deterioro que las dafiaron.

A partir de tal diagndstico, se propone un Plan de Conservacién Preventiva (PCP), que incluye
protocolos de control contra los agentes causantes de deterioro clasificados seguin su naturaleza.
Las actividades para contrarrestar tales agentes se dividen en cuatro fases: evitar, bloquear,
detectar y responder.

Se espera que este PCP sea aplicado continuamente para conservar la coleccién en cuestién, pues
esta evidencia una tradicién milenaria con una carga cultural significativa que las generaciones
nikkei deben mantener vigente.

Palabras clave:

Conservacion, analisis, agentes, deterioro, hina, ningyo.

Introduccion

La Unica coleccion de catorce mufiecas Hina Ningyo del Museo de la Inmigracion Japonesa
al Perl representa un conjunto patrimonial de gran valor cultural e histérico. Estas piezas,
asociadas a la festividad anual del Hina Matsuri o Festival de las Mufiecas en Japdn, poseen una
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importancia simbdlica que trasciende generaciones dentro de la comunidad nikkei en el Perd. Sin
embargo, debido a su antigliedad, materialidad y condiciones ambientales, la coleccién presenta
problemas de conservacién que requieren medidas inmediatas para evitar o retrasar procesos de
degradacién. El presente estudio plantea una propuesta de conservacion preventiva orientada
en los andlisis cuantitativos y cualitativos de la materialidad y los diferentes agentes de deterioro.
Asimismo, este plan busca garantizar la estabilidad y prolongacion de la vida til de esta coleccidn,
a través de la identificacion de riesgos y la implementacién de estrategias preventivas.

El estado de conservacion de la colecciéon de mufiecas Hina Ningyo es actualmente regular, con
diversos factores de deterioro identificados. Uno de los principales problemas ha sido el ataque
de coledpteros, que debilitd significativamente las estructuras internas de las mufecas. A esto
se suman los agentes medioambientales, como la humedad y la temperatura inadecuadas, junto
con la carencia de protocolos adecuados para la manipulacién y almacenamiento de las piezas.
La condicién mixta y de origen japonés de las mufiecas requirié una investigacién detallada sobre
la composicion de sus trajes y ornamentos para completar su documentacion.

Ademids, las fuerzas fisicas, como la manipulacién inadecuada y los traslados frecuentes,
ocasionaron dafosfisicos a las piezas. La disociacién de elementosy la falta de una documentacién
organizada complicaron el proceso de identificacion e inventario. Identificar y mitigar estos
problemas es crucial, ya que la pérdida de estos bienes no solo implicaria la desaparicién de
los objetos fisicos, sino también de la historia, identidad y cultura japonesa que representan.
Gracias al actual trabajo y organizacién del Proyecto de Recuperacién e Inventario del Museo que
comenzo el 2023, se ha logrado una mejora significativa en la conservacién y puesta en valor de
las colecciones que se albergan dentro del recinto cultural.

Metodologia

El presente trabajo de investigacién obedece al enfoque cuantitativo, pues describe, interpreta
y comprende los resultados de las diferentes observaciones hechas durante la tesis. Ademas,
segun Naupas, et.al. (2014), este enfoque refuerza la comprensién de las hipétesis planteadas al
inicio del trabajo, asi como de los presentes dafios en la coleccién ocasionados por los diversos
agentes de deterioro. Asimismo, las estadisticas obtenidas de los pardmetros medioambientales
(temperatura, luxes, agentes contaminantes y humedad relativa) ayudaron a establecer criterios
sélidos para la formulacién del presente plan.

Por otro lado, Naupas, et.al. (2018) postula la idea del conjunto de procesos de recoleccién,
anélisis y conexién de datos en un mismo estudio o de una serie de investigaciones para resolver
un problema, la cual es utilizada para proponer el presente Plan de Conservacién Preventiva
para la coleccién de mufecas debido a su actual estado de conservacién. Adicionalmente, se
realizé el método descriptivo-explicativo, ya que, se ejecutd la observacién, medicion de ciertas
unidades de andlisis, toma de muestras y estadisticas para comprobary comprender las preguntas
planteadas en esta investigacion.

Desarrollo / Resultados

Para entender la festividad del Hinamatsuriy las Hina Ningyo, el investigador Pate (2005) sostiene
que durante el periodo Heian (siglos VIII-XII de nuestra era), la purificacion era exclusiva para
el emperador, pero con el tiempo, esta se transformé y fue difundida a toda la corte real y la
aristocracia japonesa. Asi, las mujeres y los hombres se frotaban nagashi-binas (mufiecas de
papel) o muiecas de paja en todo el cuerpo, y las dejaban a las orillas de los rios para que los
malos espiritus se puedan ir con la corriente, ya que se creia que pasaban todas las impurezas y
malas energias de la persona hacia tales objetos. Este ritual es similar al Hina Nagashi de origen
japonés en el que se disponen mufiecas Hina Ningyo en pequefias embarcaciones en las orillas
de los rios para que puedan desembocar en el mar con la esperanza de acabar con todos los
males y transmitir buenos deseos.




A su vez, el autor Frédéric (2002) indica que el Hinamatsuri es una tradicion japonesa integrante
de las cinco festividades més importantes de Japdn. Fue instaurado y popularizado por los
ciudadanosdurante el periodo Edo (1603-1868), paraconmemorar las celebraciones tradicionales
inculcadas por antiguas normas y précticas chinas trasladadas a Japdn durante los siglos Vy VI.

Otro aspecto fundamental es la popularidad de estas mufiecas dentro de la corte y la aristocracia
japonesa, ya que se comenzd a disponer al conjunto sobre una base o altar denominado hinadan,
el cual era cubierto con una alfombra de terciopelo rojo donde se colocaban exclusivamente a
dos figuras que conformaban la pareja real o dairi-bina, las cuales representan al emperadory a
la emperatriz de Japdn (Figura 1) y que, generalmente, portan vestidos tipicos del periodo Heian
(siglo VII).

Figura 1. Pintura que representa a la dairi-bina ‘pareja real’. Nota. Adaptado de Hina Doll
(Dairibina) [Fotografia], por Adachi Hanga



Los trajes tipicos del periodo Heian se distinguen por su refinamiento y elegancia en las
vestimentas, tanto para hombres como para mujeres de la corte y, en cierta medida, para el
pueblo. Las personas de ese periodo amaban la belleza y el color por encima de todas las cosas,
lo cual se ve reflejado en sus vestimentas. Las mujeres aristocratas se caracterizaban por el uso del
karaginumo o también conocido como junihitoe 'bata de doce capas’ (Figura 2): un vestido formal
compuesto por varias capas de seda superpuestas muy decoradas que simbolizaban la posicién
social y el estatus de la persona, y que se utilizaban para destacar la gracia y la feminidad. Los
hombres, por otro lado, vestian sokutai, una prenda similar a un kimono moderno, que también
representaba su posicion y jerarquia en la sociedad.

Figura 2. Emperatriz vestida con junihitoe. Nota. Emperatriz Kdyun vistiendo junihitoe en una ceremonia
en 1928, adaptado de Japanese Junihitoe Traditional dress in detail, por E. Batten, 2022.



Ademas de su funcién en el festival del Hinamatsuri, estas piezas son evidencias tangibles del arte
japonésy de latradicion milenaria que se ha preservado por generaciones. Su valor radica no solo
en el arte de sumanufacturay la simbologia en sus trajes, que es reflejo de la moda y el estatus del
periodo Heian, sino también en su capacidad de transmitir la cultura nipona fuera de su pais de
origen. Para el museo, esta coleccién no solo enriquece su acervo, sino que también lo posiciona
como un guardian del patrimonio cultural tangible e intangible de relevancia internacional. Por
ello, es importante realizar una documentacién meticulosa como cimiento para determinar el
estado de conservacion de cada una de estas mufecas. Este proceso es indispensable para
identificar dafios que estas puedan presentary, a partir de ello, elaborar un diagndstico.

En cuanto a la vestimenta, se constaté que la coleccidn incluye tanto tejido plano (Figura 3) o
tafetédn (1x1) como disefios con hilos de metal dorado en direccién de trama (brocado). La mayor
parte de estas prendas estd confeccionada con seda de diversos colores, e hilos de papel con
aplicaciones en plata bafiada en oro de baja calidad, lo que proporciona un valorartistico y estético
a la coleccion. La identificacion de estos componentes fue determinante para la formulacién de
recomendaciones dentro del plan de conservacién preventiva.

R

Figura 3. Tejido llano o entretejido. Nota: Imagen reproducida de
Plain weave or tabby, por Landi Sheila, 1992.

Para iniciar con los anélisis, los instrumentos empleados fueron el microscopio dptico (varios
lentes de graduacion) y el digital USB de ampliacién de 1600X con luz LED marca HAIZ. Este
ultimo fue utilizado durante la visualizacién de las muestras seleccionadas in situ, pues como es
pequefio pudo sertrasladado al taller de conservacion del museo con facilidad. Las observaciones
obtenidas mediante ambos microscopios permitieron evaluar minuciosamente las caracteristicas
fisicas y estructurales de los diferentes soportes de las mufiecas.

Por otro lado, la estructura interna de las mufiecas pudo observarse con facilidad, debido a que
los insectos dejaron faltantes en la parte externa. Ambas partes fueron analizadas de manera
organoléptica y se identificé que estaban compuestas por una estructura compacta hecha a
base de palillos de arroz. Entonces, para comprobar ello, se realizé la identificacion de almiddn
como principal componente quimico indicador de este soporte. Por ello, fue necesario el uso
del reactivo Lugol; ademés de un portaobjeto y un cubreobjeto. La primera observacion se llevd
a cabo a un aumento de 10x, lo que permitié confirmar la presencia de almidén, debido a que
se observd que un conjunto de moléculas anexas a otras con forma de ovoides se tifié de color




violeta. Dicha coloracién fue el resultado de la reaccién entre el reactivo y el almidén, lo que
proporciond una indicacion preliminar de la naturaleza del material. Posteriormente, se procedid
a una observacién mas detallada con un lente de aumento de 40x (Figura 4). Este mayor aumento
confirmd, de manera irrefutable, que habia almidén en la muestra.

Para el andlisis por reactivos, para la identificacién de los hilos metélicos, se alistaron los quimicos
y los materiales de laboratorio, asi como la proteccién personal necesaria para desarrollar esta
actividad correctamente. Se utilizaron los acidos clorhidrico y nitrico, en una concentracién de
65 %y 35 %, respectivamente, y agua regia. Estas tres sustancias fueron aplicadas a las muestras
mediante tres pipetas Pasteur, cada una con un tipo de acido individualmente. Estas pruebas
causaron que el hilo se destifia rdpidamente, y se evidencie la separacion de las partes del hilo
(Figura 5). La muestra se examind bajo microscopio con un aumento de 100x, asi se distinguio el
hilo interno en tonos rojizos morados y la capa metélica plateada y dorada que recubria su nicleo
(ver Figura 6).

Figura 4. Almidén observado en microscopio éptico. Nota. Fotografia
propia.

Figura 5. Partes del hilo metalico (HM-03) después de la aplicacién
del agua regia. Nota. Fotografia propia.




Figura 6. Hilo metalico (HM-03) visto al microscopio a 100x.
Nota. Fotografia propia.

El estudio detallado de las diferentes dreas del museo, asi como los anélisis de los soportes, el
monitoreo y la identificacién de los agentes de deterioro proporcionaron valiosos datos sobre la
situacion real de esta coleccidn.

En cuanto a los agentes de deterioro se describe que la colecciéon de 14 mufecas presenta
evidencias del dafio por insectos, los cuales causaron deterioros a los soportes internos y
externos de todos los bienes. El tipo de insecto que fue encontrado en la coleccion pertenece a
los xiléfagos, puesto que se identifico esta relacidn gracias a la comparacidn de sus caracteristicas
principales con fuentes visuales y a la informacién brindada por diferentes bidlogos.

Los xiléfagos tienden a atacar diferentes tipos de soportes de origen vegetal y orgénico, por
lo que un control correcto en las condiciones medioambientales y una observacién minuciosa
de los bienes del museo anexos a este es necesario, debido a que estos otros bienes (libros,
madera, cuero) también son atacados por este tipo de plaga répidamente, pues su velocidad
de proliferacion es influenciada por la temperatura y la humedad relativa. En este sentido, se
constatd que la temperatura méxima y minima en 2019 oscilé entre 18 °C 'y 27 °C, y para abril del
2020, las temperaturas fluctuaron en un rango comprendido entre 19 °Cy 26 °C.

Elimpacto del estado de emergencia sanitaria (desde 2020 hasta 2022) fue profundo en la gestion
de los bienes culturales custodiados en las reservas técnicas de instituciones culturales en todo el
mundo, y el almacén de este museo no fue ajeno a los efectos secundarios que la inmovilizacion
de las personas encargadas del control de estas areas dejé. A pesar de ello, el personal de
limpieza comentd que se realizaba una limpieza semanal del almacén antiguo, debido a que no
se podia entrar con facilidad a este, pues se requeria de la compaiiia de la encargada del area y,
por ello, es posible concluir que la limpieza se realizaba superficial y no profundamente.

Esta serie de situaciones generd un entorno propicio para la proliferacion de microorganismos y
organismos potencialmente dafiinos para los objetos culturales resguardados. Como consecuencia
de ello, se desarrollaron problemas que afectaron la integridad y conservacién de la coleccion, lo
cual plantea desafios significativos para la restauracién y conservacion de estas piezas.



En cuanto a la humedad relativa, se constaté que, durante el periodo del afio 2019, esta oscild
en un rango comprendido entre 53 % y 64 %. Es importante sefialar que la mayor parte de estas
variaciones maximas tuvo lugar en un intervalo de 6 meses. Por otro lado, durante los tres meses
iniciales de 2020, la humedad relativa experimenté fluctuaciones que oscilaron entre 61 %y 91
%. Estas excedieron el rango del 65 % recomendando para objetos de origen orgénico, lo que
podria haber ocasionado la proliferacion de microorganismos e insectos.

Dentro del primer entorno de almacenamiento, se mantuvo una temperatura con un rango
comprendido entre un minimo de 18 °C y un méaximo de 23 °C. Si bien estos pardmetros
cumplen con los estdndares de conservacién adecuados, segin Aa. V. (2009), se considera una
préactica dptima mantener la temperatura por debajo de los 22 °C. Estos pardametros obedecen
a la necesidad de prevenir posibles efectos adversos de la temperatura, como la fatiga de los
materiales constitutivos de la coleccion.

En cuanto al inventario y catalogacion, se encontrd una serie de obstaculos: la informacién estaba
dispersa en dosfélderes diferentes conformatosy afios distintos; faltaba uniformidad en el registro
y la localizaciéon de informacién, lo cual puede complicar el proceso de documentacién y, en
Ultima instancia, pueden haberse perdido datos valiosos o confundido entre conjuntos similares
de informacién. La implementacién de un sistema de catalogacion unificado y de los registros
deben ser los siguientes pasos para la adecuada gestion de este patrimonio en el museo.

Debido a la naturaleza mixta de estos bienes, la manipulacion cuidadosa y ejecutada por
un especialista es necesaria, pues las inadecuadas manipulaciones anteriores, tanto por su
uso antes de haber sido donadas al museo como por los constantes cambios y traslados de
ambientes para su resguardo final, pudieron provocar dafos como abrasiéon y el desgaste de
sus superficies. Ademas, el sistema antiguo de almacenamiento de la coleccién no fue el mas
adecuado, y desafid su conservacion; por ello, fue cambiado por uno de pléastico més estable.
Aunque, si no se controlan los agentes de deterioro externos como la temperatura, humedad
y fuerzas fisicas, las medidas tomadas no podrén conllevar a resultados favorables para la
preservacion de la coleccion.

Asimismo, se considerd al impacto de la luz como unos de los factores que generé mayores
dafios a nivel estructural, como la decoloracién de sus soportes, observados en los trajes de seda.
Estos, en particular, son especialmente vulnerables al dafio causado por este agente de deterioro,
debido a que los pigmentos y/o tintes pueden desvanecerse o blanquearse con facilidad en las
condiciones adecuadas.

La falta de registro de usos y manipulaciones anteriores dificultd precisar cudndo y en qué
condicionesfueron expuestas las mufiecas, lo cual enfatiza laimportancia de implementar medidas
preventivas, como limitar la exposicién a la luz y utilizar filtros UV o vitrinas con proteccién contra
la radiacion para mitigar los efectos dafiinos hacia la coleccion.

Como resultado de la falta de un control medioambiental, a causa de la pandemia del COVID-19,
los contaminantes ambientales impactaron, tanto directa como indirectamente, en la coleccién.
En primer lugar, se permitié la acumulacién de particulas y agentes dafiinos en el almacén inicial,
lo cual perjudicé la integridad fisica, quimica y bioldgica de las mufiecas. Ademas, la proximidad a
las ventanasy a la avenida expuso a la coleccion a contaminantes atmosféricos, lo que contribuyd
con la degradacion de las cajas de cartdn y sus envoltorios, transfiriendo acidez a la superficie de
los bienes.

Parala correcta gestiény desarrollo del PCP debe imperarla continua colaboraciény comunicaciéon
entre el museo y las diversas entidades que conforman la asociacién. Primero, se debe reconocer
la importancia de mantener el cuerpo de conservadores, ya que esto asegurara la sostenibilidad
de la preservacién de los objetos de gran valor resguardados en sus instalaciones. Asimismo,
cabe subrayar la relevancia de fomentar una comunicacién ininterrumpida con las demas
oficinas pertenecientes a la asociacion, incluso con la administracién, el cuerpo de seguridad y el
departamento de mantenimiento, pues la interconexién entre estos elementos organizativos no
solofortalece la eficacia operativa, sino que también facilita laimplementacién integral de practicas




y protocolos destinados a la salvaguarda de esta valiosa coleccién. Este enfoque integrado y
colaborativo se configura como un pilar esencial para asegurar la continuidad vy eficiencia en
los esfuerzos de conservacién preventiva, lo que refuerza el compromiso institucional con la
preservacion de su patrimonio cultural.

Michalski y Pedersoli (2017) indican que para una correcta gestion de los riesgos y/o agentes
de deterioro dentro de una institucién, cabe considerar cinco pasos: evitar, bloquear, detectar,
responder y tratar los factores de deterioro. Ademas, lo descrito y sustentado por Garcia
Fernandez (2013) en su libro La conservacidn preventiva de bienes culturales, brinda diferentes
parédmetros de control y comprension de los agentes de deterioro dentro de un museo. En ese
sentido, la informacién brindada por la autora guia la implementacién de un PCP alineado a las
necesidades de la coleccién de mufecas.

Recomendaciones

En cuanto a recomendaciones, a pesar de que los términos de almacenamiento y manipulacién
pueden ser entendidos como actividades que cualquier persona con cuidado podria realizar,
Garcia (2000) menciona que estas actividades deben planificarse y desarrollarse por un grupo
de profesionales capacitados y concientizados en estas labores, puesto que una mala praxis de
estas puede desencadenar una serie de problemas que afectarian directamente a los objetos
bajo custodia que pudieron haberse evitado en caso se hubieren tomado normas y protocolos
para estos procedimientos.

El almacenamiento y la manipulacion correcta de esta coleccion es fundamental, debido a su
delicadeza y valor cultural. Estas piezas requieren cuidados especificos para mitigar dafios
fisicos y otros deterioros, pues un almacenamiento y una manipulacién inadecuada puede
acelerar el proceso de deterioro. Por lo tanto, asegurar las mejores condiciones de conservacién
para la coleccién es esencial para prolongar su vida Util, y garantizar su preservacién para los
investigadores y las nuevas generaciones nikkei.

El proceso de almacenaje y manipulaciéon adecuado para la coleccién requiere cumplir con una
serie de procedimientos y recomendaciones precisas para garantizar su preservacién a largo
plazo. Antes de almacenar las mufiecas, hay que asegurarse de que estén limpias y libres de
polvo. Ademés, se debe utilizar materiales de embalaje de alta calidad (espuma de polietileno y
papel libre de 4cido) para envolver y proteger cada mufieca individualmente o como base, la cual
constituye un soporte contra movimientos o vibraciones.

Etiquetar claramente las mufiecas y los materiales de embalaje con informacién detallada que
incluya el nombre de la mufieca, un cédigo y su estado actual. Asimismo, documentar en un
inventario detallado con fotografias y descripciones para tener un registro completo de su estado
antes de su almacenamiento.

Utilizar cajas de almacenamiento rigidas y libres de 4cido para resguardar las mufecas. Se
recomienda un modelo de caja de cartén plast (3mm de grosor) o libre de acido para poder
almacenar toda la coleccion. Ademas, hay que asegurarse de que cada mufieca sea almacenada
con una base de papel libre de 4cido o espuma de polietileno.

Mantener las mufecas en areas con control de temperatura y humedad para evitar cambios
bruscos de estas condiciones. También se deben colocar estantes adecuados para elevar las
mufecas del suelo y evitar dafios potenciales.

La manipulacién se debe asignar al personal capacitado del museo: establecer un protocolo
claroy asegurarse de que todos los involucrados comprendan la importancia de la manipulacién
adecuada (uso de guantes limpios y sin pelusa para evitar la transferencia de aceites y suciedad a
las mufiecas). Entonces, el personal debe lavarse las manos con jabdn neutro antes y después de
cualquier manipulacién de los objetos.




Manipular las cajas con extrema precaucién, pues se deben evitar movimientos bruscos y
vibraciones. Asi, convendria utilizar soportes y carritos con ruedas adecuados para el transporte
y, al momento de guardar estas cajas, evitar poner mas de una caja encima de otra, ya que el
peso y la presiéon de un contenedor encima puede generar deformaciones a las cajas y dafiar la
integridad de las mufiecas.

Registrar detalladamente el proceso de manipulacién, con fecha, hora, nombres de las personas
involucradasy cualquier incidente o problema que surja durante tal actividad. Ademas, mantener
una cadena de custodia clara para cada caja y mufieca: registrar quién es responsable de cada
una de ellas en todo momento.

Estas recomendaciones garantizardn un almacenaje y una manipulacién seguras de la coleccion
de mufiecas Hina Ningyo en el Museo de la Inmigracién Japonesa, y preservaran su integridad
y su importancia como parte de los bienes culturales de la institucién. La capacitacién, la
documentacién y el uso de materiales de alta calidad son clave para la preservacién de estos
valiosos objetos.
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Resumen

El presente articulo da a conocer la aplicacion del entelado a base de cera-resina como parte
del proceso de restauracién de diversas pinturas sobre lienzo del Museo Convento de San
Francisco y Catacumbas de Lima, Pert. Este método, utilizado entre las décadas de 1970y 1980,
fue implementado en el marco de un programa integral de conservacion liderado por el Instituto
Nacional de Cultura del Perd (actual Ministerio de Cultura), con el respaldo de organismos
internacionales como la UNESCOy el Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD).
El entelado a base de cera-resina fue considerado una medida efectiva para estabilizar lienzos
deteriorados, particularmente en obras de gran formato como las de la serie pictérica en caballete
"Vida de San Francisco de Asis". A través del anélisis documental, el presente estudio describe
como se desarrollé el proyecto de restauracion del Museo Convento de San Francisco a finales
del siglo pasado, alcances sobre el entelado a base de cera-resina y su aplicacién en las obras
pictéricas del museo. Finalmente, se plantea una reflexidn critica y se propone su revalorizacion
como parte del legado histérico de la restauracion en el Perd, subrayando la importancia de la
documentacién rigurosa y la revisién técnica constante de los métodos aplicados.

Palabras clave:

Restauracion, entelado, cera-resina, pintura sobre lienzo, Museo San Francisco.

Introduccion

El Museo Convento de San Francisco y Catacumbas de Lima alberga una de las colecciones
mas significativas del arte virreinal peruano. Entre sus principales bienes culturales destaca la
serie pictérica “Vida de San Francisco de Asis”, dispuesta en el claustro mayor del convento,
cuya relevancia histdrica y estética ha sido reconocida desde hace décadas. La necesidad de
conservar estas obras se hizo urgente tras el terremoto de 1974, que afecté gravemente el
conjunto arquitecténico y el patrimonio mueble asociado.
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Como parte de las medidas adoptadas, el Instituto Nacional de Cultura (INC) emprendié una serie
de proyectos de conservacion y restauraciéon, en colaboracién con instituciones internacionales
como la UNESCO y el PNUD. Entre las técnicas aplicadas destacaron el entelado a base de cera-
resina, especialmente en obras que presentaban deformaciones, pérdida de cohesion estructural
y debilitamiento de sus soportes originales.

Este articulo tiene como objetivo analizar el contexto, la aplicaciony los resultados del uso de esta
técnica en el museo, a la luz de fuentes institucionales y fundamentos tedricos de la conservacién,
asi como reflexionar sobre su pertinencia desde una perspectiva contemporanea, considerando
la evolucién de los criterios éticos de la disciplina.

El proyecto de restauracion del Museo Convento de
San Francisco

Tras el sismo ocurrido en Lima el 3 de octubre de 1974, el INC asumié la responsabilidad de
atender la emergencia y emprender acciones de salvaguardia patrimonial. Uno de los primeros
pasos fue el desmontaje sistemético de las pinturas de caballete del claustro, lo que permitid
descubrir fragmentos de pintura mural virreinal que habian permanecido ocultos por siglos. Este
hallazgo amplié el alcance del proyecto, que ya no se limitaba a la conservacion de pintura de
caballete, sino también al rescate del patrimonio mural. Como informa el Boletin N.° 13 (1979), se
implementaron medidas de proteccidn para evitar la exposicion directa de los murales al medio
ambiente, mientras se continuaban los trabajos de restauracion y documentacidn técnica.

En respuesta a la magnitud del problema y la necesidad de recursos especializados, el gobierno
peruano gestiond apoyo internacional. Asi, en 1978 se formalizé el Proyecto PER/77/007, una
colaboracion entre el INC, la UNESCO y el PNUD. El propésito de este proyecto era ejecutar un
plan de restauracion integral del Conjunto Monumental de San Francisco, a cubrir tanto el edificio
como las obras artisticas contenidas en él. Este proyecto constituyd uno de los primeros modelos
de intervencién interdisciplinaria y multinivel aplicados al patrimonio cultural del Perd (Bazan,
2022). Una de las principales innovaciones del programa fue la implementacién de un “Taller
Mévil de Restauracion” dentro del propio convento. Este espacio fue instalado en el antiguo
refectorio y equipado con mesas de trabajo, ldmparas, herramientas de limpieza, sustancias
quimicas controladas y equipos de documentacidén. Segun el Boletin N.° 15 (INCa, 1981),
este taller permitia intervenir las obras sin necesidad de trasladarlas a otros ambientes, lo que
disminuiria el riesgo de manipulacién y facilitaba el seguimiento técnico del proceso. Ademas,
este espacio sirvié para capacitar a técnicos nacionales en técnicas modernas de restauracion,
promoviendo la transferencia de conocimientos.

Durante el periodo 1978-1981, se restauraron numerosas piezas artisticas que incluian pintura
mural, escultura policromada y especialmente pintura sobre lienzo. Los Boletines N.° 14 y N.°
16 (INCa, 1981; INCc, 1981) documentan intervenciones realizadas en lienzos pertenecientes a
diversas series devocionales, incluyendo episodios de la vida de San Francisco, escenas biblicasy
representaciones de santos. En muchos de estos casos se aplico la técnica del entelado con cera-
resina como solucién estructural frente al deterioro del soporte original. Segin estos boletines,
este procedimiento permitié “la nivelaciéon de deformaciones, la reposicion de tensiones y la
recuperacion visual de las obras”.

Bazan destaca que el enfoque adoptado por el INC en este proyecto fue pionero en el contexto
nacional, ya que combiné criterios cientificos, participacién internacional y un enfoque preventivo
de conservacién (2022, p. 20). A diferencia de intervenciones previas més empiricas, este plan
incluia etapas de documentacién fotogréfica, registro de materiales, andlisis de condiciones
ambientales y elaboracién de informes técnicos. Si bien algunas de las técnicas utilizadas hoy
son objeto de revisién critica —como el entelado con cera-resina—, es innegable que el proyecto
marcé un hito en la historia de la conservaciéon del patrimonio virreinal en el Pert y senté las bases
para futuras intervenciones institucionales.




Fundamentos del entelado a base de cera-resina

El entelado es una técnica de restauracion que consiste en adherir un nuevo soporte textil al
reverso de un lienzo original, con el fin de reforzar su estabilidad estructural. El uso de adhesivos
a base de cera-resina ha sido comun en contextos donde las obras presentan fragilidad extrema,
desgarros o pérdida de tensado. Esta mezcla, aplicada en caliente, genera una unién duradera
entre el soporte original y el nuevo, permitiendo restituir la tensién y resistencia de la obra. La
eleccion de esta técnica por parte del INC respondié a las condiciones especificas de las obras del
convento: pinturas de gran formato, con soporte debilitado, alta exposicion ambiental y ausencia
previa de tratamientos especializados. Como sefiala Bazéan (2022), el método de cera-resina se
utilizé en diversos lienzos que presentaban deformaciones por acumulacién de humedad y por el
peso del material pictérico en los bordes”, justificando su empleo en un contexto de restauracion
de emergencia (p. 18).

Desde el punto de vista conceptual, el uso del entelado debe evaluarse a la luz de los principios
propuestos por Cesare Brandi, quien postulé que toda intervencion debe ser reversible,
reconocible y necesaria, respetando la integridad estética e histérica de la obra (Brandi, 1977).
La aplicacién de cera-resina ha sido objeto de debate precisamente por su irreversibilidad y los
efectos que puede tener sobre la capa pictérica a lo largo del tiempo.

Aplicaciondelenteladoabasedecera-resinaenel Museo
Convento de San Francisco

Durante el proceso de restauracién de pinturas sobre lienzo en el Museo Convento de San
Francisco, se empled el entelado a base de cera-resina. Esta eleccién respondié a la necesidad
urgente de estabilizar obras que presentaban un estado critico de conservacién, condeformaciones
severas, debilitamiento del soporte textil, grietas y pérdida de adherencia en la capa pictdrica.
Tal como lo sefiala Bazan (2022), la serie "Vida de San Francisco de Asis” fue uno de los conjuntos
mas intervenidos mediante esta técnica, debido a sus dimensiones monumentales y al avanzado
deterioro que presentaba. Los trabajos se realizaron en un taller habilitado dentro del convento,
lo que permitié llevar a cabo las intervenciones sin someter las obras al estrés del transporte.
Segun el Boletin N.° 15 (INCb, 1981), el proceso comenzaba con una inspeccién detallada del
estado de conservacion, seguida de una limpieza mecénica superficial y una limpieza quimica
controlada en las zonas afectadas. Luego se corregian las deformaciones estructurales mediante
humidificacién gradual y prensado, antes de aplicar la mezcla de cera y resina.

El adhesivo se preparaba con una proporcién controlada de cera de abejas purificada y resina
natural, fundidas a baja temperatura. Esta mezcla se aplicaba caliente tanto en el reverso del
lienzo original como en el nuevo lienzo, y ambos se unian mediante presidon con planchas
térmicas. Para proteger la capa pictérica durante esta operacién, se utilizaban papeles siliconados
o tisis como barrera temporal, segin indica el Boletin N.° 16 (INC, 1981c). Una vez adheridos,
los lienzos eran montados en bastidores nuevos hechos a medida, generalmente de madera de
cedro con refuerzos y cufias. Esta técnica permitié recuperar la tensién y la planitud de obras que
se encontraban severamente colapsadas. En algunos casos, como se describe en el Boletin N.°
19 (INCd, 1981), los restauradores realizaron reintegraciones crométicas parciales en las lagunas
pictéricas mediante técnicas discernibles a corta distancia, respetando los principios de minima
intervencién y la integridad de la obra. Aunque no se documentaron los nombres de todos
los restauradores involucrados, los informes mencionan la participacion de personal técnico
peruano con formacion en ltalia, México y Espafia, junto con el acompafamiento de consultores
extranjeros de la Unesco.




El impacto de estas intervenciones fue significativo. Segun Bazan (2022), gracias a estos
trabajos fue posible devolver la estabilidad fisica a una coleccién clave del patrimonio virreinal
limeno, permitiendo su exhibicion publica dentro del recorrido museogréfico del convento.
La recuperacién de estas obras también facilité la realizacién de exposiciones temporales y
publicaciones académicas centradas en la serie pictdrica restaurada, lo que incrementé el
interés por su estudio e investigacion. No obstante, la técnica presentd desafios importantes. La
aplicacién de calor exigia un control preciso de temperatura y presion, ya que cualquier descuido
podia generar dafios irreversibles en la capa pictérica. Ademas, las condiciones ambientales del
convento, con altos niveles de humedad relativa, requerian un monitoreo constante posterior a
la intervencion para evitar deformaciones secundarias. El Boletin N° 14 (INCa, 1981) menciona la
instalacién de un sistema de ventilacion bésica y cortinas solares como medidas complementarias
de conservacion preventiva.

En cuanto a la documentacién, si bien se registraron informes técnicos de los tratamientos
realizados, no todos los procesos contaron con fichas completas ni andlisis detallados de
materiales, lo que hoy representa una limitacion para evaluar con precisién los efectos a largo
plazo del entelado. A pesar de ello, la intervencidn sistematica y el esfuerzo institucional de esa
época constituyen uno de los hitos mas relevantes en la historia de la restauracion en el Perq,
especialmente por su enfoque integral y por la creacién de una unidad técnica especializada en
patrimonio mueble dentro de un espacio museal.

Conclusiéon

El método del entelado a base de cera-resina aplicada en varias de las pinturas de caballete
del Museo del Convento de San Francisco respondié a las condiciones particulares del Pert en
los afios 70 y 80, cuando la infraestructura de conservacion era limitada y la formacién técnica
aun emergente. En ese contexto, fue una solucién eficaz para estabilizar lienzos gravemente
deteriorados, y su uso por parte del INC se enmarcé en una légica de restauracién preventiva y
de emergencia.

Con el tiempo, la disciplina ha evolucionado y hoy se priorizan principios como la reversibilidad,
la minima intervencion y el respeto por la materialidad original. Aunque el entelado permitid
recuperar y exhibir obras valiosas, también introdujo elementos dificiles de revertir, cuyos efectos
—como el oscurecimiento o la rigidez del soporte— siguen siendo motivo de estudio. Por ello, esta
técnica ha sido reemplazada por métodos més estables y menos invasivos.

La experiencia del Museo San Francisco debe entenderse como un hito en la historia de la
conservacién en el Perd. No solo logré preservar parte del patrimonio virreinal, sino que impulsd
el desarrollo institucional, la formacion profesional y la conciencia sobre la importancia de
documentary evaluar cada intervencién. Hoy, es clave seguir monitoreando estas obrasy generar
conocimiento que oriente futuras decisiones.
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Resumen

Se escogid un conjunto de diez piezas metélicas arqueoldgicas de la Costa Norte del Perd,
pertenecientes al Museo Multidisciplinario La Salle, conformado por tupus (Figs. 1 y 2), de
aleacion de cobre en estado de conservacién de regular a malo, con presencia de productos de
corrosion y alteraciones estructurales. El estudio integra un andlisis histérico, técnico y estructural,
complementado con mapasde alteraciones, fotogrametria, estudios organolépticosy fluorescencia
de rayos X, lo que permite identificar patologias y establecer criterios de intervencién. Al tratarse de
una colecciéon previamente registrada e inventariada, el siguiente paso en su gestion patrimonial
es la estabilizacion y conservacién. En ese marco, la investigacién propone un diagndstico y
propuesta de intervencidén que detalla materiales y procedimientos que ademas de atender estas
piezas, puedan servir como guia para el tratamiento integral de la coleccién.

La propuesta metodoldgica se fundamenta en investigaciones previas de Paterakis (2003),
Macleod (1987), Faltermeier (1999) y Artesani et al. (2020), que evidencian la influencia de los
tratamientos quimicos y las condiciones ambientales en la estabilidad de las aleaciones de cobre.
Con base en estas referencias, se plantea una fase inicial de ensayos en material académico
experimental con caracteristicas semejantes a las piezas originales, lo que permite evaluar la
eficacia de los tratamientos antes de su aplicacion directa. Las acciones contemplan limpieza y
estabilizacion con dithionite alcalino y sesquicarbonato de sodio en casos de cloruros activos, el
empleo de inhibidores como 2-mercaptobenzimidazol (MBI) por su alta eficacia y menor impacto
estético, y la exploracion de recubrimientos hibridos y biopoliméricos que ofrecen estabilidad,
reversibilidad y sostenibilidad.

Los resultados esperados buscan establecer un protocolo metodolégico replicable y seguro para
la conservacién de metales arqueoldgicos en contextos de alta humedad y salinidad, fortaleciendo
la préctica profesional y contribuyendo a la preservacion a largo plazo del patrimonio cultural
metalico en el Perd.

Palabras clave:
Metales arqueolégicos, aleacion de cobre, protocolos metodolégicos, inhibidores de
corrosion, recubrimientos protectores.
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Introduccidén

El Museo Multidisciplinario La Salle es una institucién cultural cuya mision es ser un referente en
la preservacion del patrimonio, la educacién y la difusiéon del conocimiento, a través de la gestion
y exposicion de diversas colecciones que abarcan el patrimonio natural y cultural. Con el objetivo
de contribuir al enriquecimiento del panorama cultural local y nacional, el museo desarrolla una
serie de actividades académicas, educativas y de investigacién, y se convierte en un espacio
de interaccién con la comunidad. Esta labor de investigacién y divulgacién no se limita a los
espacios fisicos del museo, sino que se extiende a la comunidad, promoviendo el uso social de
los patrimonios como recursos educativos y culturales (eBIZ Noticias, 2021).

La preservacién del metal arqueoldgico en el Perl enfrenta limitaciones estructurales que
condicionan la préctica profesional en conservacién y restauracién. Por un lado, la escasez
de especialistas y la reducida produccién tedrica han limitado el desarrollo de propuestas
consistentes en este campo. Por otro lado, la ausencia de protocolos metodoldgicos publicados
que especifiquen con detalle insumos, cantidades y procedencias impide evaluar el desempefoy
envejecimiento de los tratamientos aplicados a largo plazo. A ello se suma la carencia de estudios
experimentales previos que validen la eficacia de los procedimientos antes de su aplicacién en
piezas originales, asi como la escasa bibliografia nacional que documente resultados sostenidos
en el tiempo.

Estas carencias evidencian la necesidad de establecer metodologias replicables, seguras y
adaptadas a las condiciones ambientales propias del contexto peruano, caracterizado por
elevados niveles de humedad vy salinidad. Generar protocolos de intervencion que combinen
criterios técnicos, sostenibilidad y transparencia no solo contribuye a la preservacién material de
los objetos, sino que fortalece la préactica disciplinar y la gestién patrimonial de las instituciones
responsables de custodiar bienes culturales metélicos.

Desde esta perspectiva, la presente investigacion se formula a partir de la hipdtesis de que los
objetos seleccionados presentan un estado de conservacién de regular a malo, condicionado por
factores intrinsecos y extrinsecos que hacen imprescindible su intervencién. Més alld de atender
las necesidades especificas de estas piezas, la propuesta busca constituirse en un referente
metodoldgico que oriente futuras investigaciones y tratamientos de metales arqueoldgicos en
el pais.

PLINARIC

A SALLE

Figura 1. Tupu de la coleccién de metales. (Museolasallepert, 2024)
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Figura 2. Tupu de la coleccién de metales. (Museolasalleperd, 2024)

Marco tedrico

Como fundamento para la intervencion de aleacion de cobre se toma el estudio de Paterakis
(2003) sobre la influencia de los tratamientos de conservacién y los factores ambientales en la
corrosion de los objetos de la coleccidon del Agora de Atenas.

El trabajo evidencia que tanto los materiales de conservacién como las condiciones de
almacenamiento influyen en la formacién de productos de corrosion. Se identificaron mediante
FTIR (espectroscopia infrarroja con transformada de Fourier) recubrimientos como ceras de
hidrocarburos y nitrato de celulosa, ademas del uso de consolidantes como Incralac (Paraloid
B-44 con benzotriazol). Estos materiales afectan la solubilidad y la efectividad protectora de los
recubrimientos.

Respecto a los agentes estabilizadores que contienen sodio (carbonato de sodio, sesquicarbonato
de sodio, sal de Rochelle alcalina e incluso soluciones de Calgon con hexametafosfato de
sodio), se comprobd que su uso en procesos de limpieza y estabilizacion puede contribuir, en
determinadas condiciones, al desarrollo de la corrosién en lugar de inhibirla.

El estudio de MaclLeod (1987) analiza la eficacia de distintos tratamientos para la estabilizacion
de aleaciones de cobre corroidas, con énfasis en la eliminacién de iones cloruro, principal agente
responsable de la progresién de la corrosion. Los experimentos se realizaron mediante inmersion
de objetos arqueoldgicos marinos y terrestres en diferentes soluciones quimicas, lo que permitid
evaluar tanto la velocidad de liberacién de los cloruros como los efectos de cada tratamiento
sobre la patina y la estabilidad del metal.

La investigacion demostré que la eliminacion de cloruros estd condicionada por factores
estructurales del propio objeto, como el grosor de la pétina y la presencia de microfisuras en la
capa de éxido cuproso (Cu20). Estas caracteristicas influyen en la difusion de los iones hacia la
superficie, explicando por qué algunos tratamientos resultan mas rapidos y efectivos que otros.
Con ello, se concluyé que la eficiencia de los métodos no depende Unicamente del agente
quimico, sino también del estado fisico de la pieza tratada.




En la comparacion de los métodos se establecié un orden de eficacia basado en siete pruebas de
lavado. El dithionite alcalino (5% p/p) fue el més rapido y eficiente en la extraccién de cloruros,
superando ampliamente al 4cido citrico inhibido con tiourea, que mostré un buen rendimiento,
pero con menor estabilidad a largo plazo. El sesquicarbonato de sodio al 5% p/p presenté una
efectividad intermedia, mientras que su versiéon mas diluida (1% p/p) ofrecié una accién mas lenta
y limitada. El benzotriazol (1% p/p), aunque efectivo en la formaciéon de complejos estables con
el cobre, planted preocupaciones por toxicidad y costo. El acetonitrilo al 50% v/v mostré cierta
utilidad en casos de bronces con enfermedad activa, aunque con menor rendimiento general.
Por Gltimo, el agua desionizada se situé como el menos eficaz, al limitarse a eliminar Unicamente
contaminantes solubles sin aportar verdadera estabilizacion.

Los métodos innovadores demostraron ventajas claras frente a los tradicionales. El dithionite
alcalino se consolidé como el tratamiento méas recomendable en términos de costo, velocidad y
eficacia, aunque requiere un control riguroso para evitar dafos colaterales y una adecuada gestién
de los residuos generados. El estudio sugiere, ademas, que este método sea complementado
con lavados de sesquicarbonato de sodio o acetonitrilo para garantizar la eliminacién completa
de restos y lograr una estabilizacién més duradera. Con estas evidencias, MacLeod resalta que
la conservacion de aleaciones de cobre depende tanto de la correcta seleccion del tratamiento
como del seguimiento continuo de los objetos después de la intervencion.

En las dltimas décadas, la investigacion en recubrimientos protectores para el patrimonio cultural
ha evolucionado desde el uso de resinas acrilicas hacia biopolimeros, nanocompuestos y
recubrimientos hibridos, con el objetivo de mejorar la estabilidad, sostenibilidad y eficacia frente a
la corrosion. El articulo de Artesani et al. (2020) analiza los desafios técnicos de los recubrimientos
tradicionales —como toxicidad, falta de reversibilidad y limitada efectividad en metales,
especialmente hierro—y revisa los avances recientes que buscan superar estas limitaciones.

Entre las alternativas mas destacadas se encuentran los recubrimientos a base de silano, con
propiedades de autorreparacién e inhibicion de la corrosion; los recubrimientos de plasma, que
ofrecen barreras efectivas aunque dificiles de aplicar; y los recubrimientos hibridos orgénico-
inorgénicos, que combinan resistenciay durabilidad. Asimismo, se resalta el papel del Benzotriazol
(BTA), los triazoles y los inhibidores basados en biopolimeros como soluciones para la proteccién
de cobre y bronce.

No obstante, cada técnica presenta limitaciones: el BTA plantea riesgos de toxicidad y baja
sostenibilidad; los recubrimientos de plasma requieren procesos costosos y especializados; y los
polimeros hibridos pueden demandar mantenimiento regular. En este sentido, los biopolimeros
y nanocompuestos emergen como alternativas més sostenibles, eficaces y menos invasivas,
alineadas con la conservacion a largo plazo.

Elestudio concluye que lainvestigacidn actual apunta a un equilibrio entre eficacia, sostenibilidad y
compatibilidad estética, ofreciendo a restauradores y conservadores un marco de referencia para
seleccionar recubrimientos adecuados que protejan los metales arqueoldgicos sin comprometer
su integridad ni su valor histérico.

Faltermeier (1999) desarrollé un procedimiento de prueba cuantitativa para evaluar inhibidores
de corrosién en cobre y sus aleaciones, permitiendo calcular en porcentaje la proteccion que cada
compuesto ofrece frente a la conversién de nantokita (CuCl) en paratacamita (CuCl2-3Cu(OH).),
uno de los procesos méas dafinos para los artefactos arqueoldgicos de cobre.

Elestudio probd distintos compuestos, entre ellos benzotriazol (BTA), 2-mercaptobenzimidazol (MBI)
y 2-mercaptobenzoxazol (MBa), que alcanzaron eficacias del 99%, 98% y 92%, respectivamente.
Estos resultados confirmaron que el BTA es el inhibidor mas efectivo, aunque su principal desventaja
es el oscurecimiento de la superficie tratada, un efecto inaceptable en conservacién.

Si bien otros inhibidores mostraron un rendimiento cercano al del BTA, su menor aplicacion
practica se debe a la preferencia histérica por este Ultimo, lo que ha limitado la investigacion
en alternativas potencialmente mas seguras y estéticamente compatibles. En este sentido, el




procedimiento propuesto no solo aporté un método preciso de comparacién, sino que abrid
la posibilidad de explorar compuestos que combinan alta eficacia con un impacto minimo en la
apariencia de los objetos arqueoldgicos.

Metodologia

La metodologia para el diagndstico y propuesta de intervencién comienza con la seleccion de
los 10 tupus, fundamentada en un examen directo que ofrece un analisis basico y general de
sus caracteristicas y estado de conservacion. Posteriormente, se procede a la documentacién
histérica, considerando que las piezas provienen de donaciones y han sido clasificadas por los
arquedlogos de la institucion de acuerdo con sus caracteristicas morfoldgicas y tecnoldgicas.
Se realiza luego la descripcion detallada del objeto, registrando dimensiones, materiales
constitutivos y particularidades formales, complementada con la evaluacion del estado de
conservacién sustentada en la identificacién de deterioros y alteraciones visibles.

ara obtener un registro preciso, se elaboran mapas de alteraciones mediante técnicas graficas
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y fotogrametria, los cuales permiten ubicar la distribucion de productos de corrosion y pérdidas
de material. En paralelo, se ejecutan anélisis organolépticos utilizando lupas y microscopia dptica
para mejorar la visualizacion de las superficies metélicas, asi como fluorescencia de rayos X (FRX),
que proporciona la composicion elemental de cada pieza. Con esta informacion, se establecen
los criterios de intervencion que orientan la propuesta de tratamiento.

La propuesta se fundamenta en investigaciones previas de Paterakis (2003), MaclLeod (1987),
Faltermeier (1999) y Artesani et al. (2020), y contempla su ensayo inicial en material académico
experimental con caracteristicas semejantes a las piezas originales. En una primera fase se realizara
la prueba en material académico de referencia que se tiene en la institucién, empleando muestras
metaélicas experimentales que reproducen la composiciony el estado de alteracién de los objetos
arqueoldgicos. Esta etapa permitird evaluar la eficacia y seguridad de los tratamientos antes de su
aplicacién en las piezas originales, garantizando un control metodolégico y reduciendo riesgos
de dafio.

El proceso incluye una fase de limpieza y estabilizacion con dithionite alcalino y sesquicarbonato
de sodio, pero solo se aplicard en aquellos casos donde se detecte la presencia de cloruros
activos, a fin de evitar intervenciones innecesarias o agresivas en superficies estables. Asimismo,
se consideran los inhibidores de corrosién evaluados por Faltermeier (1999), priorizando el
2-mercaptobenzimidazol (MBI) por su alta eficacia (98%) y menor impacto estético respecto
al benzotriazol. En la fase de proteccién superficial, se buscard en el mercado nacional la
disponibilidad de recubrimientos hibridos y biopoliméricos recomendados por Artesani et al.
(2020), los cuales destacan por su estabilidad, reversibilidad y sostenibilidad, representando
alternativas méas seguras y compatibles con las condiciones de almacenamiento locales.

Todo el proceso serd documentado de manera sisteméatica mediante cronogramas, registros
gréficosy fotograficos de cada fase, y se acompanara con la definicién de condiciones ambientales
y recomendaciones de conservacion preventiva que garanticen la estabilidad futura de las piezas.
La metodologia culmina con la incorporacion de la bibliografia especializada que sustenta
cada una de las decisiones tomadas, asegurando que la propuesta se enmarque en estandares
internacionales y se adapte a las particularidades del contexto peruano.
Conclusiones/recomendaciones

La conservacion de metales arqueoldgicos debe sustentarse en un enfoque integral que priorice
la estabilizacion de los objetos, la aplicacidon de tratamientos que respeten su apariencia original
y el uso de recubrimientos protectores sostenibles y reversibles. La propuesta, desarrollada
inicialmente sobre material académico de prueba, busca establecer un protocolo confiable y
adaptable a las condiciones ambientales locales, contribuyendo asi a la preservacion a largo plazo
del patrimonio metélico arqueoldgico. La metodologia contempla una secuencia de pruebas
experimentales, estabilizacidn, inhibicién y aplicacion de recubrimientos, con el objetivo no solo
de controlar la corrosidn activa, sino también de generar criterios de intervencién adecuados al
contexto peruano, caracterizado por altos niveles de humedad y salinidad.




La conservacién y restauracion requiere de un equipo interdisciplinario capaz de analizar
los objetos desde diversas perspectivas. Con base en los datos recopilados, se define una
metodologia de trabajo que prioriza el estudio y la documentacién exhaustiva de cada pieza
antes de cualquier intervencién. Cuando los objetos forman parte de un conjunto, como en este
caso, es fundamental aplicar criterios uniformes. Los materiales empleados, incluidos aquellos
destinados a la proteccion y consolidacién, deben ser compatibles con el original y reversibles,
garantizando la integridad y autenticidad del patrimonio.

En conjunto, la propuesta metodoldgica no solo responde a las necesidades inmediatas de
estabilizacion de la coleccion estudiada, sino que también constituye un aporte significativo
para la consolidacion de protocolos de conservacion de metales arqueoldgicos en el Perd. Su
implementacion permitird fortalecer la gestién patrimonial y promover estudios experimentales
que aseguren la preservacion a largo plazo del patrimonio cultural metélico.
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Resumen

Incorporar a la primera infancia (0-6 afios) en espacios expositivos como museos y centros
culturales continda siendo un desafio para estas instituciones, en parte, quizés, se deba a que
tradicionalmente se orientan a adultos o juveniles. Aunque existen iniciativas nacionales como
Cuna Mas y Programa Nacional de Educacion Inicial No Escolarizado en Perd (PRONOEI), la
necesidad de politicas culturales mas inclusivas orientadas a este publico se mantiene, ya que
los museos en general adn carecen de preparacion adecuada para atender a la primera infancia.
Encontrandose dificultades que limitan la experiencia educativa de la primera infancia tales
como la disposicidn fisica de las obras, la falta de programas especificos o incluso la limitada
capacitacién del personal.

Este articulo observa el caso del Museo de Arte Contemporéneo (MAC) de Barranco en Lima,
el cual desde 2022 ha implementado programas innovadores como “Arte para infancias”,
"Exploracidn artistica sensorial” y visitas participativas sensoriales, orientadas especificamente a
este grupo. Estos programas buscan fomentar la conexion entre el arte, el patrimonio y el entorno
desde una edad temprana, promoviendo el desarrollo integral de los nifios.

Con estos programas se muestran resultados positivos, como la formacién de una comunidad
activa de familias y la adaptaciéon de espacios para los nifios. Ademas, colaboraciones con
universidades han permitido mejoras estructurales y la formacién de educadoras en practicas
pedagdgicas integradas al arte. Se concluye que incluir a la primera infancia en museos no solo
amplia su impacto educativo y social, sino que también fortalece el vinculo entre las familias y la
cultura, sirviendo como modelo replicable para otras instituciones.

Palabras claves:

Museos para nifias y niiios, educacion en museos, primera infancia en museos




Introduccidén

Los museos y espacios dedicados a la exposicion de obras de arte han ido cambiando y
adecuadndose a las necesidades que han surgido con el transcurso del tiempo, adaptandose a las
nuevas formas de produccién artistica y en atencién a los publicos a los que se dirigen. Asi pues,
inicialmente estos espacios llenaban sus paredes, de piso a techo, con la finalidad de mostrar
la mayor cantidad de obras posibles, esto en la actualidad seria impensable. De igual forma, la
relacién entre el visitante y la persona encargada de dirigir las visitas era vertical y determinada
por una escucha pasiva, actualmente esto ha ido cambiando con la finalidad de hacer al publico
el eje, segmenténdolos de acuerdo con caracteristicas comunes, disefiando planes destinados a
cada uno de ellos y generando espacios de didlogo y apropiacion.

De esta forma los museos, entendidos como espacios de educacién no formal, se acercan cada
vez mas al ideal de poder atender de forma efectiva a todas las personas. Sin embargo, adn
existen brechas por cerrar, entre ellas, la atencién a la primera infancia (0 - 6 afios) grupo que por
mucho tiempo ha quedado relegado o invisibilizado de los programas educativos en museos.

Metodologia

Esta investigacién plantea como hipdtesis que la implementacién de programas educativos
para la primera infancia en el Museo de Arte Contempordneo (MAC) de Barranco mejorard
significativamente la inclusién y el desarrollo integral de este grupo etario a partir del estudio
de caso de tres afios (2022-2024) de los talleres "Arte para infancias” y "Exploracién artistica
sensorial” ademés de las visitas mediadas disefiadas especialmente para el nivel. De esta forma
se muestra que con estos programas se abren las puertas del museo hacia la primera infancia
ademas de contribuir a la formacién de relaciones entre el arte, el patrimonio y su entorno desde
una temprana edad.

Desarrollo y resultados

La denominada primera infancia es comprendida desde el nacimiento hasta los 6 afios (Vargas,
2010). Es dentro de este periodo que se instauran en las nifias y los nifios las bases fisicas,
psicoldgicas y sociales que los acompafardn en todo su futuro. En el Per(, esta edad es atendida
dentro de la educacién inicial, la cual acoge a las infancias hasta los 6 afos y busca, segin el
Curriculo Nacional de Educacion (2016), brindar una educacion integral durante esta etapa.

De la misma manera, el Programa Curricular de Educacién Inicial (2016) establece que este nivel
se organiza en dos ciclos: el Ciclo |, que abarca la etapa de 0 a 2 afios, y el Ciclo Il, que comprende
la edad de 3 a 5 afios. Es importante precisar que, a diferencia del nivel primario, en la educaciéon
inicial no existe un area especifica de Arte y Cultura. En su lugar, el enfoque artistico se encuentra
inmerso dentro de una Unica competencia relacionada con la creacion de proyectos a partir de
los lenguajes artisticos, integrada en el drea de Comunicacién. Si bien esta ubicaciéon podria
justificarse por el cardcter expresivo del arte, es relevante sefialar que la produccion artistica no se
limita exclusivamente a la comunicacion, sino que puede vincularse con otras dreas de aprendizaje,
generando asi experiencias interdisciplinarias en arte y educacién. Otra problemética evidente
en el Programa Curricular es la ausencia de competencias vinculadas a las artes en el Ciclo | (0 a
2 afios). Esta omisidn implica la supresién de toda conexidn con procesos creativos precisamente
en la etapa en la que los nifios y nifias experimentan un placer innato por conocer y descubrir su
entorno a través de acciones, gestos, sensaciones, entre otros.

Se evidencia, entonces, una de las primeras brechas con relacion al acceso a las artes desde
edadestempranas. Esto lleva a reflexionar sobre el lugar del arte en la escuela: sino es considerado
un elemento clave para el aprendizaje, es menos probable que las comunidades educativas
que trabajan con la primera infancia fomenten visitas a museos o espacios culturales. Como




consecuencia, se limita el derecho de los nifios y nifias a vivenciar el arte, se reduce el interés de
los profesionales de museos en desarrollar experiencias y mediaciones para estos grupos, y se
perpetlan patrones repetitivos en la educacion inicial, donde el arte suele asociarse Unicamente
con la produccién manual o el desarrollo de habilidades motrices bajo la nocién de “manualidad”.

Por otra parte, la Ley N.° 26518, promulgada durante el afo 1995, crea el Sistema Nacional de
Atencion Integral al Nifio y al Adolescente (SNAINA) el cual comprende principios, normas,
procedimientos e instrumentos que orientan la intervencién del Estado y la sociedad civil en
la atencidon integral de nifos y adolescentes, ademas de estructurar y supervisar politicas y
programas destinados a la atencién integral de la primera infancia a nivel nacional. En el &mbito
municipal limefio, si bien se observa una agenda infantil variada, esta se encuentra mayormente
orientada hacia espectéculos, presentaciones y actividades de entretenimiento, con un enfoque
centrado en lo festivo. De este modo, se intenta suplir la falta de acceso a experiencias culturales
significativas, pero desde una mirada que reduce la infancia a un constante estado de celebracién
y diversion caricaturesca. No se trata de sustituir estas iniciativas por propuestas que desestimen
el juego o el disfrute, sino de ampliar la perspectiva sobre lo que implica el acercamiento de la
infancia al arte. Es fundamental reconocer que los nifios y nifias no solo requieren espacios de
entretenimiento, sino también oportunidades para el asombro, la exploracién y la construccién
de sentido a través del arte. La persistencia de una visién que subestima sus capacidades de
razonamiento, cuestionamiento y contextualizacién limita su derecho a experiencias culturales
que nutran su sensibilidad y pensamiento critico desde los primeros afos.

Ubicar nuevamente el cuestionamiento sobre silos museos son un espacio para la primera infancia
permite analizar si, méas alld del disefio de programas dirigidos a este grupo etario, el personal
museistico se encuentra realmente preparado para atender sus necesidades. En el proceso de
implementacién de programas para la primera infancia en el Museo de Arte Contemporaneo
de Barranco, han surgido diversas barreras que, si bien no fueron inicialmente consideradas,
evidenciaron la necesidad de incorporar servicios y soluciones de mejora. A continuacién, se
presentan algunas pautas fundamentales a tener en cuenta antes de desarrollar un programa
educativo para la primera infancia en el contexto museistico.

En primer lugar, la distribucion de las obras dentro del museo requiere una revisién critica. Es
importante reflexionar si estas se encuentran ubicadas a una altura adecuada para que nifios y
ninas menores de seis aflos puedan apreciarlas, asi como cuestionar si los artistas y curadores
consideran a la primera infancia como un publico potencialmente contemplativo de su arte.

Por otro lado, los mediadores culturales y el personal del museo no siempre cuentan con la
formacion necesaria para atender a este grupo etario. La falta de recursos y estrategias especificas
provoca que, en muchos casos, se evite la interaccién con la primera infancia debido a la
incertidumbre sobre cémo abordarla. Como se ha sefialado previamente, no se trata de convertir
la mediacién en un espectéculo infantil, sino de emplear recursos adecuados e interactivos,
ajustar la tonalidad de voz y adoptar una postura corporal que favorezca la comunicacién con
los niflos y nifias. Una alternativa para abordar esta problematica es fomentar el intercambio con
estudiantes de la carrera de Educacion Inicial o implementar voluntariados de préacticas docentes
dentro de los museos, generando asi un didlogo enriquecedor entre mediadores y educadores.
Asimismo, el mobiliario juega un papel crucial en estos espacios. Si se pretende desarrollar un
programa educativo, es fundamental contar con é&reas bien iluminadas y con infraestructura
adaptada a la infancia. Si bien puede resultar complejo adecuar los servicios higiénicos en su
totalidad, se pueden incorporar elementos como bancas o escaleras de pléstico para facilitar
el acceso a los lavabos. Del mismo modo, las mesas y sillas utilizadas deben estar disefiadas de
acuerdo con las necesidades y la altura de los nifios y nifias.

Finalmente, el disefio de los programas puede fortalecerse mediante el trabajo conjunto con
especialistas en primera infancia. Un ejemplo de ello es el caso presentado aqui del Museo de
Arte Contemporéneo, donde la programacién se desarrolla en colaboracién entre mediadoras,
historiadoras del arte y una docente del nivel inicial, permitiendo asi un enfoque integral que
responda tanto a las necesidades pedagdgicas como a los objetivos museisticos.




Tomando en cuenta lo anteriormente mencionado y con multiples aprendizajes adquiridos en
el proceso, se logré la apertura del primer programa denominado Arte para Infancias, dirigido
a nifos y nifas de 3 a 5 afios (Fig.1). La primera frecuencia implementada fue de una sesion
semanal los sdbados, con una duraciéon de una hora, considerando los tiempos de atencidén y
tolerancia propios de esta etapa.

Figura 1. Visita en sala de museo con taller de Arte para Infancias

El programa constaba de ocho sesiones disefiadas en torno a las exposiciones y obras del
Museo de Arte Contemporaneo. Cada clase era guiada por una docente de Educacién Inicial
especializada en arte, con el apoyo de una mediadora cultural. Un aspecto clave del programa
fue la autonomia de los nifios y nifas durante la experiencia educativa: ingresaban al aula sin la
compafiia de sus familias, quienes permanecian en los exteriores del museo. No obstante, en
caso de que un niflo o nifa requiriera utilizar los servicios higiénicos, eran sus familias quienes
los acompanaban, ya que ni la docente ni la mediadora asumian esta responsabilidad. Durante
una hora, los participantes desarrollaban una sesién estructurada en tres momentos —inicio,
desarrollo y cierre—, en la que se promovia la exploracién, la expresion y el didlogo en torno a las
obras seleccionadas.

Ademés, en cada sesion se realizaba una visita a las salas del museo como detonante de
aprendizaje, permitiendo que la experiencia artistica se vinculara directamente con el espacio
museistico. El ciclo concluia con una muestra artistica colectiva que exhibia los trabajos de los
nifios y nifas, visibilizando sus procesos creativos. Asimismo, como parte de los beneficios del
programa, los participantes obtenian acceso ilimitado y gratuito al museo durante el tiempo de
su formacién.

Debido a la alta demanda por parte de familias con infancias interesadas en el curso, actualmente
este cuenta con dos horarios, tanto entre semana como los fines de semana. Asimismo, en el aho
2024 se logré consolidar la primera promocidn de nifos y nifas que participaron en el programa
de manera continua durante tres afios, desde el periodo de pandemia. Estos participantes
pudieron continuar suformacién con otra docente, lo que permitié establecer una secuencialidad
pedagdgica que favorecid la progresion y el incremento en la complejidad de los aprendizajes.

Este enfoque no solo fortalecid la continuidad del proceso educativo, sino que también generd




un puente entre los distintos niveles del programa, evitando una desconexién entre docentes
y asegurando una experiencia de aprendizaje cohesiva. De este modo, el museo no solo se
consolidé como un espacio de exploracién artistica, sino que comenzd a funcionar como un
entorno formativo que acompana el desarrollo de la infancia a lo largo del tiempo, reafirmando
su papel como un espacio educativo no formal.

Con el tiempo, y ante el creciente interés de las familias en las actividades infantiles desarrolladas
en el Museo de Arte Contemporaneo - Lima se identificé una brecha en la oferta educativa: el
ciclo I, correspondiente a nifios y nifias menores de tres afios, no estaba siendo abordado. La
ausencia de propuestas para esta etapa evidenciaba la necesidad de integrar la educacién y la
atencién temprana con las artes, permitiendo asi la creacion de un curso que respondiera a las
necesidades especificas de este grupo etario.

Fue en este contexto que surgiod el programa Exploracién Artistica Sensorial para Infancias (Fig. 2),
cuyo nombre resalta el verbo “explorar” debido al interés y placer que caracteriza a esta etapa con
relaciéon al descubrimiento del entorno a través de la interaccidn. Para su disefo, se consideraron
los hitos del desarrollo infantil en niflos y nifias menores de dos afios, cuyas caracteristicas varian
significativamente segun el ritmo de aprendizaje. Por ello, se decidid ofrecer una clase exclusiva
para el grupo de dos afios, en la cual los participantes asistian acompafiados por sus familias.

Figura 2. Taller de Exploracién Artistica Sensorial.

El curso tenfa una duracidén de una hora por sesion e incluia 15 minutos de juego libre con
la participacion de las familias, mediadoras y la docente a cargo. La estructura de la sesidn
comprendia tres momentos clave: una fase inicial centrada en la exploracién sensorial, un
proceso creativo y un cierre. A lo largo de la experiencia, se empleaban recursos diversos,
musica y, cuando el grupo estaba preparado y adaptado al espacio, visitas a las salas del museo
como parte del proceso de aprendizaje.

Actualmente, el programa cuenta con un espacio entre semana, donde se han recibido infancias
menores de dos afios, y se estd evaluando la posibilidad de expandir la oferta educativa a
edades alin mas tempranas. Asimismo, en el afio 2024, un grupo de familias participé de manera
continua durante todo el afio escolar en el curso Exploracién Artistica Sensorial. Como resultado,
estos nifios y nifias, ahora con tres anos de edad, han realizado la transicion al programa Arte
para Infancias. A partir de esta continuidad, se ha podido observar que los participantes han



adquirido habilidades artisticas, conocimientos sobre materiales y artistas contemporéneos, asi
como una apreciacion critica del arte, logrando verbalizar sus observaciones mediante frases u
oraciones estructuradas.

A medida que las familias del distrito de Barranco fueron conociendo los programas educativos
para la primera infancia del Museo de Arte Contemporéneo - Lima, el interés por estas iniciativas
se extendid a familias de otros distritos de la ciudad, como Jesus Maria, Pueblo Libre, San Juan
de Lurigancho y Callao, entre otros. Este crecimiento en la difusién se dio, en gran parte, gracias
ala comunicacién esponténea de las familias con las instituciones educativas a las que asistian sus
hijos e hijas, lo que despertd el interés de algunas escuelas por la propuesta educativa del museo.
En respuesta a esta demanda, durante la muestra Color del afio 2024, el museo recibid a diversas
instituciones educativas del nivel inicial, lo que llevé a la creacién de un programa de mediacion
disenado especificamente para la primera infancia. A diferencia de las visitas mediadas dirigidas
a otros niveles escolares, este programa se caracterizé por su duraciéon més breve y una seleccién
reducida de obras, con el fin de respetar la capacidad de atencidn de los nifios y nifias.

El proceso de mediacidn se estructurd en distintas fases que favorecieron la adaptacién de las
infancias al entorno del museo. Se incluyeron momentos de recibimiento y juego libre, seguidos
de un recorrido por las salas, un taller artistico y, finalmente, un espacio destinado a la hora de la
lonchera. Esta estructura buscé asemejar la experiencia del museo a una rutina escolar, brindando
asi un ambiente de confianza y familiaridad para los participantes.

La elaboracién de la pauta de mediacion se llevé a cabo en conjunto con el equipo de mediadoras
y con el respaldo de estrategias disefiadas por una especialista en educacién inicial. Ademas,
el documento fue revisado en multiples ocasiones por el drea de Accién Educativa del museo.
Como resultado, el Museo de Arte Contemporaneo - Lima cuenta ahora con una pauta y una
metodologia especifica para la realizacion de visitas mediadas dirigidas a niflos y niflas de dos
a cinco afos. Estas visitas se caracterizan por la incorporacién de recursos sensoriales, el uso
del cuento como recurso pedagdgico, y la implementacién de estrategias ludicas, tales como
bingos, rompecabezas, imdgenes en gran formato y canciones vinculadas a las obras expuestas
o a la experiencia museistica (Fig. 3).

Figura 3. Uso de recursos en visita participativa sensorial.




Estos recorridos son acompafados por varias mediadoras y una docente especializada,
garantizando que cada experiencia sea enriquecedora para las infancias. De igual forma, tanto
los recursos sensoriales como las pautas de mediacién son revisados y adecuados para cada
grupo, ya que se entiende que cada uno tiene caracteristicas y necesidades particulares, lo cual
brinda una flexibilidad dentro de la experiencia educativa, asegurando que la interaccién entre
las infancias y el museo se vea marcada por el respeto a los ritmos de las infancias y a su necesidad
de exploraciéon y aprendizaje. De esta manera se sientan las formas para futuras propuestas que
se orienten en cubrir las necesidades educativas de este grupo ademas fortalecer los vinculos
con el museo.

Conclusiones

De esta forma, el anélisis del acceso de la primera infancia a los museos y su incorporacién dentro
de sus programas educativos, a partir del caso de Museo de Arte Contemporéneo - Lima, nos
revela las brechas que aun existen y aunque existen diferentes intenciones de acortarlas aiin son
necesarias politicas culturales que aporten estrategias especificas para la incorporacién de nifios
y nifias entre 0 a 6 afios para que su experiencia artistica en museos sea significativa.

Arte para Infancias y Exploracion Artistica Sensorial y las visitas participativas sensoriales son
programas que han demostrado que dentro de los museos se puede introducir espacios
destinados a la exploracion sensorial y artistica para este grupo etario. Ademaés de fomentar el
vinculo con el arte y el patrimonio con las infancias, los museos no niegan su posibilidad de
participar dentro de la formacién de las habilidades cognitivas, fisicas y sociales de los nifios y
nifnas que participan dentro de estos programas.

De esta forma se presenta como fundamental que se siga trabajando por el reconocimiento e
inclusién de la primera infancia como publico objetivo y activo dentro de los museos. Para ello,
es necesario el que se busque la colaboracion con especialistas en educacién inicial asi como
la formacion del personal museistico para una correcta atencién de los nifios y nifias, desde los
y las mediadoras que acompanan a las infancias durante las visitas, hasta el personal que no se
relaciona directamente con ella, pero que se encarga de las infraestructuras y mobiliarios para su
adaptacién y correcta accesibilidad, con la finalidad de crear una comunidad activa de familias y
consolidar la presencia de este grupo dentro de espacios expositivos.

Por dltimo, con el desarrollo de estos programas, el Museo de Arte Contemporaneo instaura un
hito significativo sobre la manera en la que los museos pueden convertirse en espacios culturales
que pueden acoger a todas las edades. La propagacion de estas practicas en otros museos
puede aportar de manera valiosa a expandir y asegurar el derecho de los nifios y nifias a disfrutar
de espacios culturales y de arte desde sus primeros afos de vida.
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Resumen:

El museo como aula viva: formacién estética en Trujillo. En tiempos donde la educacién artistica
parece relegada a un segundo plano, una propuesta innovadora emerge desde el norte peruano.
El Museo de Arte se convierte en escenario de una experiencia educativa transformadora, donde
el arte no solo se contempla, sino que se vive, se piensa y se siente. Desde una mirada critica
a la educacidon estética, la cual ha sido histéricamente una dimensidn olvidada en los sistemas
educativos. Este diagndstico no solo revela una carencia, sino también una oportunidad: repensar
el papel del arte en la formacién de ciudadanos criticos, sensibles y culturalmente conscientes.
El museo como laboratorio pedagdgico: La investigacidén propone un modelo educativo que
se nutre de las experiencias artisticas contextualizadas dentro del museo. Nifios y jovenes
participan activamente en procesos de interpretacién, didlogo y creacion, en un entorno que
estimula la reflexién estética desde lo local. El estudio se desarrollé bajo un enfoque mixto y
participativo, combinando teoria, trabajo de campo y anélisis documental. Se aplicaron métodos
como el histérico-légico, el inductivo-deductivo y la modelacion, todo con el objetivo de
construir una propuesta educativa que responda a las necesidades del contexto. Arte, inclusién
y transformacién: en comparacién con paises desarrollados, América Latina enfrenta limitaciones
econdmicas y educativas que restringen el acceso al arte. Esta propuesta busca revertir esa
realidad, integrando el museo como espacio formativo y explorando métodos pedagdgicos
internacionales que puedan adaptarse a las realidades locales.

El resultado es un modelo que no solo ensefia arte, sino que forma ciudadanos capaces de pensar
criticamente su entorno, reconociendo el valor del arte como herramienta de transformacion
social. Més alld de las paredes del museo: este enfoque invita a repensar el rol de los museos
en nuestras ciudades. ;Y si fueran més que vitrinas de obras? ;Y si se convirtieran en aulas vivas,
donde el arte dialoga con la comunidad y la educacién se vuelve experiencia? La propuesta, es
un llamado a mirar el arte no como lujo, sino como derecho. Un derecho que forma, emancipa
y conecta.

Palabras claves:

Museo, formacion cultural, estética, apropiacion cultural, gusto estético.
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Introduccidén

En una época donde la educacion artistica lucha por mantenerse vigente, el Museo de Arte
Contemporaneo de Trujillo se convierte en un faro de innovacién pedagdgica. Esta investigacién,
desarrollada por Picasso & Ruiz (2022) propone un modelo educativo que transforma la
experiencia estética en una herramienta de formacién critica y emancipadora. Mas que una visita
guiada, se trata de una inmersién cultural que conecta a los nifios y jévenes con el arte desde
su propia realidad. En la que se "aborda el fendmeno de la formacidn cultural con énfasis en el
gusto estético en el contexto de la sociedad actual. Se enmarca en los planos teéricos, empiricos
e interpretativos resolutivos asociados a la educacién y formacién artistica” (Chico Picasso, 2024,
p.10).

Debido a que: "Al estudiar e interpretar las condiciones actuales del desarrollo cultural y
su realidad en la ciudad de Trujillo, Perl; se constatan manifestaciones problemaéticas que
evidencian debilidades en torno a la educacion artistica” (Chico Picasso, 2024, p.10). Lo cual
permite establecer la siguiente interrogante de investigacidn:

;Cdémo contribuye un estudio desde las experiencias artisticas contextuales en el Museo de Arte
Contemporaneo de Trujillo, con el acceso al conocimiento en arte para la formaciéon cultural
estética de los niflos y jévenes de un contexto emergente?

En el cual se encuentra ubicado el museo, “enfocdndose en el estudio de la problematica
relacionada con la correcta apropiaciéon de la memoria artistica y cultural de la humanidad
para fomentar el desarrollo del gusto estético en los jévenes” (Picasso & Ruiz, 2023, p.12). Y asi
concretizar el objetivo general de la investigacion:

Proponer un modelo de formacién cultural estética desde las experiencias artisticas contextuales
en el Museo de Arte Contemporaneo de Trujillo; para brindar acceso al conocimiento en arte,
con énfasis en la estética critica, desde la clasificacién de las ciencias, para nifios y jévenes de un
contexto emergente.

Y de esta manera: "desarrollar un sistema para la autoformacién de la interpretacién de las teorias
culturales, mismo que podré facilitar la formacién del gusto estético en los jévenes” y nifios
(Picasso & Ruiz, 2023, p.15). Mediante los siguientes:

Objetivos Especificos de la investigacion:

@ Realizar un diagndstico sobre el nivel y tipo de consumo cultural en arte y estética de los
nifios y jévenes con recursos econémicos versus los de un contexto emergente.

@ Elaborar un modelo de la formacidn cultural estética desde las bases epistemoldgicas de
la educacion artistica y la estética.

@ Validar el modelo de formacidn cultural estética para la produccién y promocién artistica.

Por tanto, la investigacién asume la préactica laboral desarrollada por Chico Picasso (2024) en los
talleres artisticos que imparte en el espacio cultural; «durante la observacion y reconocimiento
de los publicos que aprecian las obras de arte; asi como los momentos formativos en los talleres
de creacién artistica» (Chico Picasso, 2024, p. 95). De esta manera se elaboraron los instrumentos
para la formacién estética cultural desde las experiencias vivenciales con los participantes en los
talleres artisticos:

Dado que la existencia del modelo, la metodologia de implementacién y los cursos talleres
confirman que la apreciacion hacia el arte esta en funcién de la formacién cultural estética tanto
del creador como del espectador. Dicho en otras palabras, la trascendencia del estudio consiste
en declarar que para apreciar arte de calidad, lo correcto es hacerlo desde la esfera de la estética




y la cultura, lo cual debe serformado en un proceso riguroso y sisteméatico de apropiacién cultural.
(Chico Picasso, 2024, p.199).

Metodologia de la Investigacion

Tipo de Investigacidén seguin su naturaleza, alcance o nivel:
@ Segun nivel o finalidad: Aplicada
@ Disefio de contrastacién: Descriptivo-propositivo (modelo de formacion estética cultural).

Paradigma pragmatico: con un enfoque o tipo de Investigacién Cuantitativo desde el Museo
de Arte para la formacién de la cultura estética. Se analizé el nivel y tipo de consumo cultural
de los nifos y jévenes antes de la apropiacion de las teorias culturales para la formacion del
gusto estético. Y luego el nivel y tipo de consumo cultural de los nifios y jovenes después de la
apropiacion de las teorias culturales para la formacién del gusto estético.

Amparados en estudios tedricos, de campo y documentales; se ha recurrido a métodos tales
como: el histérico légico, el sistémico, el analitico sintético, el inductivo deductivo y la modelacion.
La naturaleza compleja del fendmeno cultural en la formacién del gusto estético critico y
emancipatorio implicd considerar a la investigacidn accién-participativa. Condicionada por la
necesidad de emplear ldgicas cualitativas para la recoleccion de datos sobre las experiencias
artisticas contextuales en la practica cotidiana de la interpretacién sobre cémo los jévenes se
aproximan al consumo cultural estético.

Por tanto, se utilizé un enfoque mixto con métodos cuantitativos y cualitativos en un museo.

Cuantitativo: Anélisis de indicadores de consumo cultural y acceso al arte, diferenciando entre
estratos sociales altos y emergentes.

Cualitativo: Evaluacién de experiencias artisticas a través de observacidon, entrevistas vy
cuestionarios. Se usé la triangulacidn de fuentes para validar los resultados, destacando el museo
como espacio educativo clave para el desarrollo humano y la inclusién social.

Resultados de la Investigacion

Los principales resultados de la investigacidn se simplifican en tres planos, a saber:

1. Valoraciones de las Experiencias Artisticas Contextuales en el Museo:

Se observé una diferencia en la apreciacion y valoracién del arte entre estratos socio-econémicos;
los nifios y jévenes del sector emergente en el cual se encuentra el Museo mostraron menos
familiaridad con la cultura estética critica, reflexiva y auténoma a diferencia de aquellos visitantes
cuyos padres invierten en llevarlos a espacios de elevada cultura.

Para ello se aplicaron las teorias de Foucault, Bourdieu y Eco para entender el impacto de las
experiencias artisticas en el consumo y apreciacién cultural. Para tener una base etnogréfica para
la elaboracion de un modelo de formacion cultural estética, desde la educacién artistica y la
apropiacion de la estética critica en los nifios y jévenes de un contexto emergente.

Los principales hallazgos encontrados al valorar los modos de apropiacién de las obras de arte,
tanto desde los métodos y técnicas cuantitativas, como desde las reflexiones obtenidas de las
historias de vida y la observacion participante con los nifios y jévenes que asisten al museo,
permiten sefalar los siguientes elementos:




No todos los nifios y jévenes cuentan con una formacion cultural estética previa que les

@ permita comprender la obra artistica expuesta.

Los procesos de aproximacion a las exposiciones estdan condicionados por factores
externos.

@ La gran mayoria de los nifios y jévenes que asisten al museo expresan su deseo de lograr
una mejor comprension del arte.

2. Sintesis Tedricas sobre la Cultura Estética:

Se reflexiond sobre cémo la estética ha evolucionado desde el estudio de la belleza hacia la ciencia
que examina la percepcién y valoracién del arte, con diversas perspectivas sobre su funcién en
la sociedad. Estas sintesis tedricas abren el debate con relacién a la cultura estética, para un
adecuado diagndstico sobre el nivel y tipo de consumo cultural en arte y estética, de los nifios y
jévenes con mayores recursos econdmicos versus los de un contexto emergente. Reflexién que
inicia con un acercamiento histérico que busca responder a la pregunta:

;De donde surge la idea de la estética? Desde la mirada de Platon (427 a.C.), dirfamos que
se trata de un genio creador, y significd que toda la imaginacion estética debia ser
indiscutiblemente moral (Kan), dicho en un lenguaje actual, una estética formalista, incluso
conservadora; la estética trasciende en la espiritualidad (Hegel); es decir, no basta con
replicar la naturaleza, hace falta transformarla en un mensaje para un futuro préspero y pleno;
en tanto que en Cartas para la educacién estética del hombre (Schiller) la estética es en esencia
politica. Ya para esta época, se empezaba a ver el arte como una manifestacion de la sociedad.
(Picasso & Ruiz, 2023, p. 9).
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Figura 1: Los paradigmas del arte y la estética desde la cultura (Chico Picasso, 2024).



Premisas y consideraciones sobre el
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Figura 2: Pensadores del campo cultural para la formacién cultural estética (Chico Picasso, 2024).

Teorias y Sistemas del Campo Educativo
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Figura 3: Sintesis del campo educativo para la formacién cultural (Chico Picasso, 2024).



3. Modelaciones Preliminares del Sistema de Formacién Cultural Estética:

Las modelaciones preliminares del sistema de formacién cultural estética para la validacion
del modelo de formacidn cultural estética, para la produccién y promocién cultural.

Se propusieron teorias pedagdgicas a partir de las planteadas por Paulo Freire (2005),
y Edgar Morin (1984). Para la educacién artistica y estética. Se destaco la necesidad de
desarrollar sistemas de formacion cultural que conecten a los individuos con el arte y la
naturaleza.

@ El resultado fundamental de la investigacion radica en la reconversidn institucional del
museo para mejorar la divulgaciény promocién del arte. Se aplicé el método de modelacion
propuesto por Omelianovsky et al. (1985), que considera el modelo como una herramienta
para gestionar procesos culturales. Este método incluye funciones como la modelacion
propia, traslativa, heuristica, aproximativa, sistémica, integradora y transformadora. Estas
funciones permiten la proyeccion de un modelo preliminar de intervencion en el museo,
con el objetivo de mejorar los procesos de apropiacion cultural estética para los jovenes y

ninos que participan en sus actividades.
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Figura 4: Modelacién como herramienta para la gestién de procesos de formacién cultural estética
(Picasso & Ruiz, 2022).



La propuesta destacd la importancia de entender los tres grandes procesos generados por la
dindmica relacional del constructo institucional del museo. La reconfiguracion de los procesos
de gestion y promocion artistica es clave para crear espacios socio-formativos culturales a partir
de las propuestas de los artistas. Esto lleva a los promotores culturales a valorar los aprendizajes
estéticos que se generan en cada muestra artistica. Para lograrlo, es esencial desarrollar
metodologias y estrategias que permitan implementar este modelo en la practica.
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Fenémeno complejo (Morin) y dialéctico (interpretaciones tematicas), entre la Formacién de la cultura estética y las
experiencias artisticas contextuales, del resultado de la resolucién de la contradiccién dialéctica, emerge la dindmica
vivencial, y de ella se privilegia los modos en que se realiza la Formacién cultural.

Figura 5: Modelo de Formacién Cultural Estética como visidn sistémica integradora de intervencién (Picasso & Ruiz, 2022).

Discusion

El aporte tedrico desde la investigacidn se concreta en el modelo de formacién cultural estética,
desde las experiencias artisticas contextuales en el Museo de Arte; a partir de tres nuevos aportes
sobre la formacién cultural estética, y la clasificacién de las ciencias:

La estética en las ciencias empirico-analiticas, por existir un interés técnico, tiene por
objeto la reduccién a un arte netamente comercial, lucrativo, industrial, produccién en
serie; carente de creatividad y originalidad. Caracteristico de una sociedad de consumo
e industrializada, este arte es econdmico, al alcance de todos, se vende en las tiendas
comerciales.

@ La estética en las ciencias histérico-hermenéuticas, por tener un interés practico y una
explicacion desde las ciencias sociales como la sociologia y la antropologia, se reduce a
un arte como manifestacién socio-cultural en un determinado tiempo y espacio. Ejemplo
caracteristico de los pueblos originarios, su precio es invaluable, se encuentra en los
museos como patrimonio cultural de la humanidad.




@ La estética en las ciencias orientadas criticamente, por existir un interés emancipatorio del

conocimiento filoséfico, tiene por objeto primordial la reflexion sobre los problemas del arte,

aqui la estética analiza filosdéficamente los valores que en ella estdn contenidos. Estd expuesta

al andlisis de expertos, tales como: curadores, estetas, galeristas y criticos de arte. Su precio

es elevado y esté en funcién de la trayectoria del artista, debido a elementos indispensables
como: creatividad, originalidad, técnica y estilo personal individual sui géneris.

Las considerables aproximaciones conceptuales y tedricas sobre las categorias fundamentales:
cultura, arte y estética, sirven como base epistemoldgica para el modelo de formacién cultural
estética.

En el estudio de campo y documental, se pudo corroborar que los nifios y jévenes de la élite
tienen un mayor acceso al arte y la estética desde los museos, que los de estratos marginales-
emergentes. Estas impresiones se tornan mas significativas al lograr revelar las tendencias y
comportamientos que se dan en el museo, asociado a los procesos artisticos de exposicion y
difusion de las obras de arte.

El valor de esta interpretacion de la realidad es verdaderamente especial, pues configurar una
modelaciéon pedagdgica de la experiencia artistica contextual conduce a establecer y recrear
principios educativos en funcién de la generacién de espacios socioculturales en donde se
privilegie el aprendizaje estético.

La posibilidad de presentar un disefio del modelo de la formacién cultural estética, el cual
emerge de las experiencias artisticas contextuales en el museo, como resultado, constituye
la novedad en la investigacion, al evidenciar la interpretacion sistémica y socio-critica de los
procesos de orientacién y difusién de la formacién cultural estética desde las experiencias
artisticas contextuales en el Museo. Y permite demostrar que se puede desarrollar la pedagogia
estética desde los museos, contribuyendo al desarrollo de la pedagogia estética del arte, a partir
de la clasificacion de las ciencias. Es una contribucién epistémica que le confiere relevancia a la
investigacion y demuestra la pertinencia de la realizacion de estudios para mejorar los procesos
de formacion cultural.

Conclusiones

Conclusién tedrica principal: El estudio ha destacado cdmo la aproximacion epistemoldgica e
interpretativa de la realidad, junto con los nexos estructurales de la formacién cultural estética en
el Museo de Arte en Trujillo, constituyen la base de los modelos de gestion cultural y la promocién
artistica. Esta perspectiva interpretativa es la conclusion tedrica clave alcanzada.

Resultados empiricos: El andlisis empirico ha identificado comportamientos, tendencias y
practicas en el funcionamiento cotidiano del museo. Estos resultados demuestran la necesidad
de fortalecer la formacion cultural estética, particularmente debido a la falta de preparacion de
muchos jévenes para interpretar y disfrutar el arte como una herramienta de desarrollo humano.

Modelo de formacion cultural: puede generar intervenciones efectivas en contextos complejos y
emergentes. Este modelo es novedoso y mejora la formacién estética de nifos y jévenes, apoyado
en tres pilares: secuencias didacticas para el aprendizaje cultural, la interpretacion cultural critica
y la participacion activa en la gestién cultural.
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Resumen

MusEduca: Camino al Museo es una revista educativa disefiada para integrar la ensefianza del
Conflicto Armado Interno (1980-2000) en aulas de 5to y 6to de primaria con un enfoque en
los derechos humanos. Su objetivo es fomentar la reflexion y el pensamiento critico sobre este
periodo, relacionédndolo con el presente. Asimismo, busca capacitar a docentes en el uso de los
museos como recursos pedagdgicos, fomentando metodologias participativas y reflexivas. Otro
objetivo clave es fortalecer la formacidn critica y creativa de los estudiantes para que exploren
significativamente el patrimonio cultural.

El proyecto se implementd en tres instituciones educativas publicas de Lima y Callao, donde
los docentes contaban con acceso a tecnologia y buscaban innovadores recursos digitales para
sus clases. La revista digital proporcioné materiales accesibles y adaptados a la edad de los
estudiantes, promoviendo un aprendizaje significativo.

Ademas, el proyecto destacd el papel del museo como espacio educativo, incentivando visitas
y actividades interactivas para complementar la ensefianza en el aula. Esto permitié a los
estudiantes desarrollar una comprensiéon més profunda de la memoria histérica y la importancia
de los derechos humanos.

La iniciativa no solo fortalecié la ensefanza de la historia reciente, sino que también motivd a
docentes y estudiantes a construir una memoria colectiva critica y reflexiva. De esta manera,
el proyecto contribuyd a una educacion mas inclusiva y consciente del pasado, con miras a la
formacion de ciudadanos comprometidos con la justicia y la paz.

Palabras clave:

Educaciéon, museo, memoria histérica, pensamiento critico, apreciacion artistica
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Introduccion

MusEduca: Camino al Museo es una revista educativa que surgié como parte de un proyecto
cultural orientado a abordar el Conflicto Armado Interno (1980-2000) en las aulas de 5to
y 6to grado de primaria. Su propdsito es fomentar la reflexién sobre este suceso como parte
fundamental de la historia y su impacto en el entorno actual, desde un enfoque de derechos.

El proyecto fue disefado para atender a docentes de 5to y 6to grado de tres instituciones
educativas publicas ubicadas en los distritos de Cercado de Lima, San Martin de Porres y Callao.
Estas instituciones contaban con salas de computo, ordenadores y conexién a internet, lo que
facilitaba a los docentes el acceso a informacién, imdgenes y materiales educativos. Ademas,
demostraron interés en utilizar plataformas digitales como grupos de Facebook para encontrar
recursos didacticos y estrategias de ensefanza.

Para alcanzar los objetivos planteados, se disefid una revista digital que contextualizaba el
Conflicto Armado Interno (CAl), resaltaba la importancia del Lugar de la Memoria, la Tolerancia
y la Inclusién Social (LUM) y promovia el desarrollo del pensamiento histérico. Asimismo, la
revista incluia actividades culturales, de aprendizaje e investigacion disponibles en este espacio
museoldgico. Su implementacién permitié que los docentes trabajaran con sus estudiantes
en el museo, fomentando la motivacién extrinseca por la visita a estos espacios, promoviendo
el conocimiento sobre personajes, datos y sucesos histéricos, y fortaleciendo el desarrollo
de competencias del &rea de Personal Social: “Construye su identidad”, “Convive y participa
democraticamente en busqueda del bien comin”y “Construye interpretaciones histéricas”.

Desde el drea de Arte y Cultura, el proyecto buscé incentivar la competencia “Aprecia de manera
critica manifestaciones artistico-culturales”, por ello se destacé la importancia de la apreciacion y
comprensién de las manifestaciones artistico-culturales del LUM, promoviendo una vinculacién
con la historiay el reconocimiento de la diversidad cultural y social. Ademaés, fomenté el desarrollo
de la creatividad mediante la exploracién, imaginacion, expresion y comunicacion.

El proyecto articulé educacién y cultura mediante una revista digital sobre el Conflicto Armado
Interno (CAl) y el Lugar de la Memoria (LUM), estableciendo una relacién directa con el Curriculo
Nacional. Fortalecié competencias en Personal Social y Arte y Cultura, promoviendo identidad,
convivencia, pensamiento histdrico y creatividad, en concordancia con los enfoques pedagdgicos
actuales. Asi, evidencié el valor educativo de los espacios culturales como herramientas claves
para el aprendizaje significativo.

En concordancia con estos propdsitos, se trabajé con tres enfoques transversales: “Enfoque de
derechos”, "Enfoque intercultural” y “Enfoque de orientacién al bien comun”. Paralelamente,
se desarrollaron capacitaciones virtuales dirigidas a docentes, brinddndoles herramientas
para emplear la revista de manera efectiva. Estas capacitaciones los sensibilizaron respecto
a la importancia del tema en la historia republicana y les proporcionaron estrategias para
desarrollar el pensamiento histérico de forma didéctica en el aula, fortaleciendo la ciudadania
activa en sus estudiantes.

Elproyectonosoloinvolucréelcampodelaeducacién, sinotambién disciplinascomola psicologia,
ya que buscd potenciar procesos cognitivos que favorecieran el desarrollo de competencias en el
area de Personal Social. Ademas, pretendié que los docentes promovieran habilidades sociales
como empatia, respeto y tolerancia a través de estrategias de socializacion (discusiones en grupo,
participacién activa en la toma de decisiones, juegos de roles, entre otros). También se trabajo
en la motivacién intrinseca y extrinseca de los estudiantes, guiando a los docentes a través de
las recomendaciones de la revista y los talleres. En cuanto a la estrategia de acompafiamiento
emocional para abordar el tema de la violencia, se sugirié un proceso estructurado de expresién
de emociones antes (mediante preguntas), durante (experimentacién de emociones) y después
(expresidn artistica de emociones).

Para evaluar el cumplimiento de los objetivos, se disefid una rubrica descriptiva basada en los
objetivos especificos del proyecto. Esta rdbrica permitié medir el nivel de logro de cada objetivo




mediante evidencias observables y diferenciadas por niveles de gradualidad. Como resultado,
el proyecto entregd una revista digital, un informe sobre las cuatro capacitaciones virtuales
realizadas, una propuesta de actividades pedagdgicas y un plan de difusion y didlogo con
docentes, asegurando la sostenibilidad y el impacto de la iniciativa en el &mbito educativo.

Metodologia

El proyectointegré la educacién formaly no formal, utilizando el museo como espacio pedagdgico
para abordar el CAl de manera critica y reflexiva. A través de un enfoque cualitativo basado
en la investigacion-accion, se implementaron estrategias didécticas en tres fases: diagnéstico,
intervencién y evaluacién, promoviendo el pensamiento histérico y la apreciacién artistica en
estudiantes de 5to y 6to de primaria. El proceso metodoldgico incluyé la aplicacion de diversas
técnicas e instrumentos de investigacion:

@ Observacidén de las interacciones de los docentes y estudiantes con los materiales
educativos y el LUM.

@ Entrevistas semiestructuradas a docentes para conocer sus percepciones sobre la
ensefianza del CAly el uso del museo en su préctica pedagdgica.

@ Anélisis documental del Curriculo Nacional y materiales del MINEDU para asegurar la
pertinencia curricular de las actividades disefiadas.

Cabe resaltar que el proyecto nacié de la necesidad de fortalecer la ensefianza del CAl en la
educacion primaria, dado su impacto en la formacién ciudadana y la construccién de una
sociedad inclusiva. A pesar de los avances en memoria y derechos humanos en el curriculo, su
abordaje sigue siendo limitado, perpetuando estereotipos y la indiferencia hacia los sectores mas
afectados.

Para responder a esta necesidad, se propuso articular la escuela (educacién formal) con espacios
de memoria como el LUM (educacién no formal). A través de estrategias didacticas innovadoras,
el proyecto buscé desarrollar el pensamiento histérico y la apreciacion artistica en los estudiantes,
sensibilizando tanto a docentes como a alumnos sobre la importancia de reflexionar sobre el
pasado para fortalecer la convivencia democrética.

En ese sentido, se tuvo como problemética la carencia de abordaje pedagdgico del CAl,
como proceso de la historia del Perd, que genera un impacto en la forma de relacionarnos con
actitudes y comportamientos racistas que generan exclusién e indiferencia frente a la vida de
los compatriotas de distintas partes del Perl, especialmente aquellos pertenecientes a la zona
externa al entorno inmediato de la ciudad (Cercado de Lima-San Martin de Porres-Callao).

En ese sentido, para responder a la problematica del proyecto, se propuso alcanzar tanto un
objetivo general como dos objetivos especificos:

Objetivo general:
Proponer acciones didacticas que desarrollen el pensamiento histérico y la apreciacion
artistica en los estudiantes de quinto y sexto grado (V ciclo) de primaria de las instituciones
educativas en Lima.

Objetivos especificos:

@ Reconocer la importancia del desarrollo del pensamiento histérico y la apreciacién artistica
en el marco de la propuesta curricular de primaria.

@ Difundir entre los docentes los beneficios de visitar el LUM para desarrollar pensamiento
histérico y apreciacion artistica.




Proponer actividades pedagdgicas que respondan a la propuesta curricular basada en
competencias para las éreas de Personal Social y Arte y Cultura.

Antelosantecedenteseinformacionesexpuestas, se planteacomo hipdtesis que laimplementacion
de acciones didacticas que integran la educacion formal (la escuela) con la medicacién del
espacio educativo no formal (LUM o museos) permite generar una oportunidad enriquecedora
y significativa de aprendizaje. A partir de esta articulacién, los docentes pueden abordar el CAl
con el respeto, la sensibilidad y la reflexion que amerita, contribuyendo al desarrollo de un
pensamiento critico y transformador en los estudiantes de 5to y éto grado (ciclo V).

Marco tedrico

1. La ensefnanza de |3 historia y su rol en la formacion ciudadana

La ensefianza de la historia en las escuelas, més alléd de los hechos cronolégicos, tiene un potencial
formativo al desarrollar el pensamiento critico en los estudiantes. Esto les ayuda a construir un
presente inclusivo y a comprender el impacto del pasado (lbagén y Minte, 2019). Ademas,
desde un enfoque de derechos, la historia promueve la comprension y defensa de los derechos
humanos, reflexionando sobre injusticias pasadas y fomentando una ciudadania activa.

La ensefanza de la historia fomenta el pensamiento critico al permitir a los estudiantes cuestionar
narrativas, considerar diversas perspectivas y conectar el pasado con el presente, fortaleciendo
su participacién ciudadana informada y comprometida (Yogev, 2020; Savich, 2009). Asimismo,
Edmonds et al. (2016) y Enciso et al. (2020) destacan que el estudio de la historia fomenta la
empatia y la valoracién de la diversidad en un mundo interconectado. No obstante, la falta
de formacién en pensamiento critico y alfabetizacién informativa limita la capacidad de los
estudiantes para analizar la informacién histérica de manera rigurosa.

Por lo tanto, es crucial que la ensefianza de la historia vaya mas alléd de la mera memorizacién de
hechosy se centre en el desarrollo de habilidades de pensamiento critico, analisis y comprensidon
de multiples perspectivas.

2. El pensamiento histodrico y la competencia
“Construye interpretaciones”

El pensamiento histérico es una habilidad fundamental en la ensefianza de la historia, ya que
permite reflexionar criticamente sobre las acciones humanas a lo largo del tiempo. En el curriculo
peruano, esta capacidad se desarrolla a través de la competencia "Construye interpretaciones
histéricas”, la cual facilita que los estudiantes analicen la complejidad de los hechos histéricos y
asuman un rol activo en la sociedad (lbagdn y Minte, 2019).

Desde un enfoque de derechos, el pensamiento histérico promueve la comprensién de las
luchas por la justicia y la igualdad, incentivando la defensa de estos derechos en el presente y
el futuro. La ensefanza de esta competencia en las escuelas debe estar orientada a la formacién
ciudadana, permitiendo a los estudiantes evaluar el pasado para construir un presente mas
inclusivo, empético y sostenible.

Un concepto clave dentro de la competencia “Construye interpretaciones histéricas” es el
pensamiento histérico, entendido como el eje de una propuesta educativa que reconoce la
complejidad de la reflexion sobre la accién del ser humano en el tiempo. Este enfoque permite
tanto a estudiantes como a docentes posicionarse criticamente y asumir un papel activo frente a los
procesos sociales, politicos, econémicos y culturales, de manera informada y consciente (Ibagén
y Minte, 2019). Asimismo, el desarrollo del pensamiento histérico se sustenta en una serie de
principios o elementos fundamentales (lbagdn y Minte, 2019; Gémez, 2014; Saiz y Lépez, 2015).




3. Lavisita al LUM y la Formacién de la identidad

La visita al Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social (LUM) permite a los estudiantes
reflexionar sobre el Conflicto Armado Interno (1980-2000), fortaleciendo su identidad, sentido
de pertenencia y conciencia ciudadana. A través de testimonios y exposiciones, comprenden la
importancia de los derechos humanos y el impacto de su vulneracién, promoviendo el respeto
por la diversidad y la construccién de una sociedad més justa.

Durante este periodo, el pais sufrié violencia por parte de Sendero Luminoso y el MRTA, asi como
de las fuerzas del Estado (Vilcapoma, 2020). Los grupos subversivos recurrieron a la violencia
extrema para difundir suideologia, mientras que la respuesta estatal incluyd estrategias represivas
que, en muchos casos, vulneraron derechos fundamentales.

El abandono del Estado hacia sectores rurales y empobrecidos agravé el conflicto, dejando miles
de victimas, entre desapariciones forzadas, desplazamientos y ejecuciones extrajudiciales. La
memoria histérica de estos hechos es esencial para la formacién ciudadana y la defensa de los
derechos humanos.

4. La apreciacion critica de manifestaciones artistico-culturales

La competencia "Aprecia de manera critica manifestaciones artistico-culturales”, establecida
por el Ministerio de Educacién (MINEDU, 2016), busca que los estudiantes valoren expresiones
artisticas y culturales como respuesta a problemas sociales. En el Lugar de la Memoria, la
Tolerancia y la Inclusién Social (LUM), esta competencia se desarrolla mediante la apreciacién
de manifestaciones vinculadas al Conflicto Armado Interno (CAl), fortaleciendo el conocimiento
histérico, la sensibilidad social y la empatia. Ademas, fomenta el respeto por la diversidad y los
derechos culturales.

En el &mbito escolar, la ensefanza artistica se aborda desde distintas perspectivas, metodologias
y enfoques. La apreciaciéon artistica cumple un rol fundamental en este proceso, ya que
incentiva el desarrollo del pensamiento critico a través del anélisis, la reflexion y la aplicacién
de operaciones ldgicas sobre un producto artistico. Esto permite que los estudiantes adquieran
nuevas habilidades y conocimientos (Borrero, 2019).

Por ello, resulta esencial promover la competencia “Aprecia de manera critica manifestaciones
artistico-culturales”, con el propdsito de que los estudiantes puedan emitir juicios de valor mediante
un proceso de apreciacién y anélisis critico. Dicho proceso debe ser flexible y sustentarse en los
conocimientos y experiencias adquiridos a través del estudio de obras artisticas y manifestaciones
culturales (Farro, 2020). Finalmente, los estudiantes desarrollan aprendizajes a partir del anélisis
critico de las manifestaciones artistico-culturales.

5.La ensenanza de I3 historia y el arte como herramientas para la
construccion de ciudadania

La ensefianza de la historia y la apreciacion critica del arte, como en el Lugar de la Memoria (LUM),
son claves para formar ciudadanos reflexivos y comprometidos. Estas experiencias trascienden
la memorizacién, promoviendo posturas éticas y el valor de la diversidad cultural. Carretero y
Voss (2004) destacan cémo la construccién del conocimiento histérico influye en la percepcién
del presente y futuro. Al integrar el arte, se fortalece la sensibilidad estética y la apreciacion del
patrimonio cultural, enriqueciendo la identidad y la educacién.

La integracién de la investigacion histdrica, la expresién artistica y la argumentacidon permite
a los estudiantes reflexionar sobre la memoria histérica y la prevencién de la violencia. Este
enfoque interdisciplinario fortalece la empatia, la conciencia ciudadana y el compromiso con
la justicia social. Segun Barton (2001), el uso de la evidencia histérica es clave para desarrollar




el pensamiento critico y analitico en los estudiantes. Ademés, la ensefianza de la historia debe
fomentar la argumentacion y la indagacion. En este contexto, el arte se presenta como una
herramienta de cambio social, capaz de sensibilizar y movilizar hacia la transformacién.

Principales resultados

1. Propuesta de actividades pedagdgicas en las areas de Personal Social
y Arte y Cultura en educacion primaria

El proyecto permitié la implementacién de actividades didécticas alineadas con el enfoque de
ensefianza por competencias (Perrenoud, 1999), centradas en las dreas de Personal Social y Arte y
Cultura. En el dmbito de Personal Social, se fortalecieron las competencias como la construccion de
la identidad, la convivencia democrética y la interpretacién histérica (Risen, 2005), promoviendo
en los estudiantes la reflexion sobre la diversidad cultural y la memoria histérica. Desde Arte y
Cultura, se fomentd la apreciacién critica de manifestaciones artistico-culturales, incentivando
la creatividad y la expresiéon personal como medios para comprender y resignificar el pasado
(Efland, 2002).

Como parte de la propuesta pedagdgica, se desarrollé una revista digital disefiada como
herramienta didactica para contextualizar el Conflicto Armado Interno (CAl) y destacar la
importancia del Lugar de la Memoria (LUM). Este recurso incluyé actividades de aprendizaje e
investigacion que facilitaron la labor docente, brindando estrategias para la ensefianza del CAl
en el aula. La revista fue distribuida a los docentes como una guia para la planificacién de visitas
educativas al LUM, tanto en modalidad presencial como virtual, promoviendo un aprendizaje
significativo basado en la interaccién con espacios de memoria.

2. Didlogo y difusion de la revista educativa MusEduca: Camino al Museo
entre docentes

Desde un enfoque sociocultural (Vigotsky, 1978), se promovié el aprendizaje a través del didlogo
y la exploracién de los recursos museogréficos, permitiendo que los estudiantes construyeran
sus propias interpretaciones sobre el Conflicto Armado Interno y su impacto en la sociedad.
Asimismo, se aplicd el aprendizaje basado en la indagacion (Bruner, 1960), incentivando la
formulacién de preguntas y el anélisis critico de fuentes histéricas para fortalecer el pensamiento
reflexivo en los estudiantes.

Durante la implementacién del proyecto, se establecié un didlogo con tres docentes de Lima,
San Martin de Porres y el Callao, quienes mostraron interés en aplicar las actividades disefiadas
a partir del uso de la revista educativa MusEduca: Camino al Museo. Ademas, su participacién
motivd a un docente adicional a sumarse a la iniciativa, ampliando asi el alcance de la propuesta
y favoreciendo su integracion en la ensefianza de la memoria histérica y el arte en la educacién
primaria.

3. Capacitacion docente y aplicacion de los recursos del LUM en el aula

Con el objetivo de fortalecer la ensefianza del pensamiento histérico y la apreciacién artistica en
el nivel primario, se coordiné con tres instituciones educativas para llevar a cabo capacitaciones
dirigidas a los docentes. Estas capacitaciones estuvieron orientadas a brindar estrategias
pedagdgicas que integren los recursos del Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusion Social
(LUM) como herramientas didacticas en el aula.

Durante las sesiones, se abordaron enfoques tedricos y metodoldgicos para la ensefianza del
Conflicto Armado Interno (CAl), promoviendo la reflexién critica sobre la memoria histérica




y su relevancia en la construccién de una ciudadania informada y empética. Se trabajé con
diversos recursos del LUM, tales como testimonios audiovisuales, material fotogréfico, lineas
de tiempo interactivas y exposiciones museogréficas, que permitieron generar experiencias de
aprendizaje significativas.

Se proporcionaron lineamientos précticos para planificar visitas educativas al LUM, tanto
presenciales como virtuales, integrandolas en los curriculos de Personal Social y Arte y Cultura.
Esto sensibilizd a los docentes sobre laimportancia de abordar la historia reciente del Pert desde
una perspectiva interdisciplinaria, promoviendo una comprensién critica del pasado mediante el
arte y el andlisis histérico.

Conclusiones

El proyecto permitié informar y sensibilizar a los docentes sobre la importancia de la visita al Lugar
de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social (LUM) como una estrategia para fortalecer el
pensamiento histéricoy la apreciacién critica de manifestaciones artistico-culturales. Se evidencié
que estas experiencias enriquecen el aprendizaje al ofrecer a los estudiantes una comprensién
mas profunda del Conflicto Armado Interno en el Perd (1980-2000) y su impacto en la sociedad.
Asimismo, se disefiaron actividades pedagdgicas alineadas con las competencias del curriculo
de Personal Social y Arte y Cultura, integrando la investigacion histérica, la reflexion critica
y la expresion artistica. Estas actividades permitieron a los estudiantes desarrollar habilidades
analiticas y expresivas, facilitando la construccién de un juicio ético sobre los hechos histéricos y
su relevancia en la actualidad.

Finalmente, se resalta la necesidad de incorporar el pensamiento histérico y la apreciacion
artistica en la propuesta curricular de educacién primaria. Esto no solo contribuye a la formacién
de ciudadanos criticos y reflexivos, sino que también promueve el desarrollo de una conciencia
social basada en la memoria, el respeto por los derechos humanos y el compromiso con una
sociedad mas justa y equitativa.

Acceso 3 la revista digital

La revista educativa MusEduca: Camino al Museo estd disponible en formato digital en la
plataforma Issuu. Puedes consultarla en el siguiente enlace:

https://issuu.com/eduyachay/docs/museduca
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Resumen

La Sala Erdtica del Museo Larco ha sido siempre uno de los espacios mas embleméticos de
nuestra institucién. Un espacio dedicado a las representaciones sexuales prehispénicas que
nuestro fundador Rafael Larco Hoyle estudié de manera especial y para las cuales dedicé una
sala de exposicién especial.

En el afio 2021, junto a la reapertura del museo después de 14 meses cerrado por la pandemia
del Coronavirus, se inaugurd una nueva Galeria Erética a la que denominamos Checén, como el
libro que Rafael Larco dedicé a este corpus, a manera de homenaje y legado.

Esta renovaciéon nos llevd a desarrollar un nuevo guion curatorial y una nueva museografia que
permitiera al visitante conocer el sentido de estas creaciones y comprender cémo se insertan
dentro de una forma diferente y més amplia de entender el mundo. A través de nuevos enfoques
que privilegian acercamientos etnogréficos, antropoldgicos y decoloniales, se han comenzado a
interpretar los llamados “huacos eréticos” desde perspectivas diferentes en las cuales estas no
son vasijas inertes, sino, por el contrario, seres activos con agencia propia.

Exploraremos estas interpretacionesy la manera como la Galeria Checén se ha integrado de forma
orgénica a nuestra exposicidén y se ha convertido en un espacio de conversacién y descubrimiento
para nuestros visitantes.

Palabras clave:

Huacos eréticos, erotismo, fertilidad, regeneracién, museografia

Introduccion y antecedentes

El Museo Larco ha destacado, entre muchas cosas, por ser el Gnico museo que posee una sala
enteramente dedicada a las representaciones sexuales del antiguo Perd (Fig. 1). Esta sala existe
desde el traslado de la coleccién en Chiclin, cerca de la ciudad de Trujillo, hacia Lima, a fines de
los aflos 50, en una época en la que estas representaciones eran vistas como una obscenidad o




un ejemplo de barbarismo (Larco, 1965), por lo que la existencia misma de esta sala podria ser
considerada vanguardista y transgresora para la época.

Figura 1: Vitrina de la primera exposicién de la Sala Erdtica, propuesta por Rafael Larco en
los afios 60.

No obstante, en los afios posteriores a la renovacion de la exposicién permanente del afio 2010,
se hizo evidente que este espacio también requeria una renovacién, tanto a nivel curatorial como
a nivel museogréafico.

Entre el 2010 y 2012 se realizaron algunos pequefios ajustes y cambios, como la disminucion
de cantidad de algunas piezas en salas (Fig. 2), las cuales regresaron a depdsitos, para que las
vitrinas no estuvieran muy recargadas.

Figura 2: Vista general de la renovacidn parcial de la Sala Erdtica, del ano 2012.



También se escribieron textos curatoriales para cada vitrina en el afio 2013. Sin embargo,
siempre estuvo claro que se necesitaba un cambio a gran escala que explorara la complejidad de
las representaciones sexuales desde nuevas perspectivas y que la museografia se integrara a la
renovacion de la exposicién permanente.

En el afio 2020, cuando se inicié la pandemia del coronavirus, nos vimos obligados a cerrar
nuestras puertas. Esta circunstancia nos permitié emprender el trabajo de una nueva curaduria 'y
la renovacién museogréfica de |la Galeria Erdtica, ahora llamada Checén, ya que esto implicaba un
trabajo infraestructural que solo podia ser hecho aprovechando que no hubiera atencién publica.
Asi, algunas oficinas fueron cambiadas de lugar, se liberaron espacios contiguos a la antigua Sala
Erdtica y se renovaron paredes y techos, lo cual generd un érea tres veces mayor para la nueva
Galeria Checan.

Hipotesis y marco tedrico

Desde su planteamiento, esta renovacién se concibidé con una hipdtesis que seria la columna
vertebral de todo el trabajo curatorial y museogréfico: que un nuevo guion curatorial y una nueva
museografia permitirian al visitante conocer el sentido de estas creaciones y comprender cémo
se insertan dentro de una forma diferente y mas amplia de entender el mundo.

A pesar de la facilidad con la que hoy pueden consumirse contenidos sexuales, estos aln estan
rodeados de tabu. Sin embargo, en todas las culturas y sociedades a lo largo de la historia, la
interaccién sexual se ha expresado artisticamente de diversas maneras. En el mundo andino, las
interacciones sexuales y la corporalidad fueron recreadas a través de contenedores de cerdmica
en los cuales la accion primordial era la circulacion de los liquidos a través de estos cuerpos de
barro. (Catdlogo del Museo Larco, 2024).

En el mundo andino, unaidea central que trasciende el tiempo y el espacio es la que sostiene que
todas las cosas materiales tienen vida, aunque en modos y grados diferentes. El mundo material
no humano era animado, vivo y revestido de espiritu. (Allen 1982, 2019).

Sin embargo, desde los inicios cientificos de los estudios arqueoldgicos y antropoldgicos a fines
del siglo XIX, tradicionalmente se ha analizado el mundo social, politico e ideolégico andino
bajo los criterios y conceptos del mundo occidental, interpretando de forma errénea en muchas
ocasiones lo que corresponde a una manera completamente diferente de experimentar la
realidad y el mundo que nos rodea.

Es por eso que resulta de la mayor relevancia la aplicacion museoldgica y museografica de
nuevos enfoques académicos que han comenzado a interpretar los llamados “huacos erdticos”
desde perspectivas etnogréficas, antropoldgicas y decoloniales, en las cuales estas no son vasijas
inertes que representan la vida sexual del pasado, sino por el contrario, seres activos con agencia
propia para detonar la regeneracion de la vida.

En el Museo Larco, este es un conocimiento que se ha ido construyendo a lo largo de més de
una década de trabajo y comprension de las creaciones de nuestros antepasados y que ya
se habia materializado en la renovacién museogréfica y curatorial de las salas de Exposicion
Permanente del segundo nivel. La sala erdtica, ademas, representaba un espacio emblemético
cuya investigacién académica se remonta al trabajo de investigacidén que realizara Rafael Larco
Hoyle de forma pionera en los afios 50 del siglo XX.

La visién de la cosmovisién andina que hoy sustenta el discurso curatorial del museo ha coincidido
y se ha visto respaldada por las Ultimas investigaciones sobre la relacion del mundo andino con
la materialidad, asi como con las propuestas mas recientes que destacan el giro ontolégico de la
arqueologia. (Artzi, 2020; Lozada, 2019; Weismantel, 2021)




Especificamente en el caso de las representaciones sexuales esto se hace més evidente. Estos
cuerpos no solo nos permiten imaginary explorar estas interacciones de una forma absolutamente
diferente de nuestra propia forma de entender el sexo en la actualidad, sino que nos enfrentan a
una manera completamente diferente de entender las relaciones entre seres. Es dificil imaginar
para el ojo moderno para qué fueron hechas estas representaciones explicitas, pues se trata
de un arte que desde nuestra perspectiva no se limita a lo que nosotros entendemos como
reproduccion (Weismantel, 2021).

Histéricamente, estas representaciones han sido silenciadas, negadas y en muchos casos
quebradas o desaparecidas. Estd bien documentado que, durante la primera mitad del siglo XX,
muchos objetos fueron mutilados o incluso completamente destruidos (Woloszyn and Piwowar,
2015). Esto ha sido asi por la forma de concebir nuestra propia corporalidad y sexualidad, que
estd fuertemente influenciada por la moral judeo cristiana. Estos dogmas, dominantes en el mundo
occidental, determinan que el cuerpo y su desnudez deban ser ocultados, considerando que la
“carne” del cuerpo se contrapone al espiritu y, por lo tanto, a lo divino (Baring and Cashford, 2005).

Por lo tanto, para entender estas creaciones, es necesario mirarlas desde una perspectiva
completamente nueva, alejandonos de nuestros prejuicios para mirar estos cuerpos como seres
animados que cumplen y cumplieron otros propdsitos y que pueden aun hablarnos sobre el
pasado y sobre nosotros, hoy en dia.

;Qué sentido tuvieron estas piezas para las culturas originarias? ;Son representaciones de su
vida sexual o acaso conectan con algo més grande y profundo? ;Es posible acceder a este
conocimiento hoy, a pesar de la distancia temporal?

Las colecciones de cerdmica erdtica precolombina proceden en su gran mayoria de contextos
no arqueoldgicos. Separadas asi de sus contextos originarios, han sido en gran medida mal
interpretadas. Rafael Larco, fundador del museo, siempre mostré una avida curiosidad por
entender a las sociedades prehispénicas en toda su complejidad, siendo desde un inicio un
pionero en la investigacidon arqueoldgica. Inicid su vida académica fundando el Museo Larco y se
dedicd al anélisis de las colecciones que lo componian.

Pronto se dio cuenta que existian preguntas que no podia responder a partir del estudio de las
colecciones, lo que lo llevd a realizar excavaciones arqueoldgicas en campo. Y dentro de las
multiples investigaciones que llevd a cabo, las piezas de representaciones erdticas fueron de
gran interés académico para él.

Un elemento museogréfico que decidimos conservar de la primera Sala Erética en la nueva Galeria
Checén es la reproduccién de una tumba mochica en miniatura, en la que se muestra un cuerpo
en posicién extendida, rodeado de ofrendas diversas. En pequefias hornacinas que rodean las
paredes de la tumba, finas piezas de cerdmica acompafian el conjunto. Junto a botellas de linea
fina, huacos retrato, instrumentos musicales y otras representaciones del diverso imaginario
Mochica, yace una pieza que representa una unién sexual anal entre un hombre y una mujer,
mientras ella amamanta a un recién nacido. (Fig. 3). Una imagen que, ante los ojos de hombres
de mitad del siglo XX, e incluso para algunos hoy en dia, podria resultar chocante.




Figura 3: Pieza ML004247, procedente de tumba excavada por Rafael Larco.

La tumba descrita lineas arriba fue excavada por Larco en una de sus misiones arqueoldgicas (Fig.
4). El conjunto le permitié comprender que esta pieza era parte del ajuar funerario. Vista en su
contexto, forma parte de un entendimiento del mundo que sobrepasa el caracter sexual neto de
la imagen.

Es parte integrante de un corpus mas grande, inserto en una narrativa del mundo que no separa
la vida sexual del resto de actividades vitales de la comunidad. Larco explord estos sentidos y
conexiones en su obra Checén (1965), dedicada a las representaciones sexuales precolombinas,
y aunque no todos sus planteamientos tienen hoy la misma vigencia, sembraron el origen de lo
que hoy en dia es nuestra Galeria Checén.
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Figura 4: Foto de la tumba donde fue hallada la pieza ML004247.




En el afo 2021, meses después de la inauguracién de la nueva Galeria Checén, la antropdloga y
etnégrafa especializada en el mundo andino, Mary Weismantel, publicé un extenso estudio donde
explora los llamados “huacos erdticos” mochica en su libro Playing with Things, coincidiendo con
esta vision que el Museo Larco ya habia puesto de manifiesto en la nueva propuesta curatorial de
la exposicién y profundizando en ella:

El acto sexual no puede ser separado de otros actos: tener bebés, jugar, brindar con las deidades,
honrar a los muertos. (...) La cerdmica nos muestra una forma diferente de habitar nuestros
cuerpos, no como individuos aislados, sino como seres sociales que sostienen relaciones e
interacciones dentro de un tejido social animado y disperso (...) (Weismantel, 2021: 4).

Esta publicaciéon nos permitié confirmar que el marco tedrico con el que se planted la Nueva
Galeria Erdtica era el correcto. Sin duda, nos encontramos frente a una comprensién de la
sexualidad y el erotismo vinculada a un entendimiento integral del mundo y las fuerzas vitales
que lo animan.

Un elemento fundamental que debemos tener presente cuando nos situamos en el contexto
de estas sociedades es que fueron sociedades agricolas y eminentemente hidraulicas. La
vida dependia de un delicado equilibrio entre los mundos y para ello era imprescindible el
cumplimiento de los ciclos naturales. En el centro de la cosmovision andina encontramos la nocién
de la existencia de dos mundos: un mundo exterior y visible, el Hanan Pacha, donde habitan los
astros y desde donde llegan las fuerzas de la naturaleza (lluvia, rayos, nieve, viento) y un mundo
interior e invisible, el Uku Pacha, desde donde germina la vida y donde habitan los muertos (la
tierra, las cavernas, el interior de las lagunas o del mar). La vida existe en esta tierra gracias a la
interaccién permanente de estas fuerzas opuestas y a la vez complementarias. La noche da paso
al dia, la tierra recibe al agua que la fertiliza. Estas uniones procreativas aseguran la continuidad
de la vida en este mundo, en el Kay Pacha, un espacio de encuentro (Golte, 2009).

Cuando tomamos consciencia de que todos los seres estan interconectados, resulta mas sencillo
entender estas representaciones. Cada uno de estos cuerpos de barro son vasijas contenedoras.
No son esculturas huecas ni adornos. Son cuerpos contenedores de liquidos. Botellas, cuencos,
vasos. (Fig. 5).

Figura 5: Pieza ML004202, botella representado vulva con clitoris erecto.



En sociedades agricolas que dependian enteramente del cumplimiento de los ciclos naturales, el
agua era un elemento fundamental que cumplia funciones vitales que iban més alléd de lo concreto.
Las culturas y religiones de la América precolombina comparten una ontologia circulatoria: el
movimiento del agua a través del mundo es un principio de vida fundamental (Weismantel,
2021:139). En un sentido mas profundo, esto es lo que estos "huacos erdticos” representan: un
entendimiento del mundo en el cual el sexo es una parte activa de esta ontologia circulatoria.
Estas botellas, cuencos y vasos no son solo sobre sexo y tampoco son solo sobre agua: son
esencialmente sobre el movimiento de los liquidos a través de ellos y a través de sus encuentros.
La entrada y salida de liquidos es importante, pero sobre todo el flujo de los liquidos al interior
de estos cuerpos. La forma en que atraviesan las cuidadas formas escultéricas, la manera en que
se conectan y los sentidos que se animan a través de este movimiento (Fig. 6).

Figura 6: Pieza ML004214, representando unién sexual entre sacerdote Mochica y la Pachamama o
madre tierra.

Estas representaciones de cuerpos, érganos sexuales y encuentros son en esencia rituales de
regeneracion y reproduccion. Estos seres que mantienen relaciones sexuales invocan el flujo
e intercambio de liquidos entre cuerpos que se encuentran y conectan. Son canales a través
de los cuales se invocaba la regeneracion de la vida, la abundancia y la potencia creadora y
fertilizadora de todos los seres. A través de estos rituales, se ofrecian liquidos y se esperaba que,
en retribucion, los dioses y seres que animaban la vida nos entregaran liquidos que hicieran
posible la continuidad de la existencia.

Y en esta ldgica, todos los liquidos cumplen esta funcidn: chicha, sangre, leche, semen.

De alguna forma, lo que se recrea es el intercambio de fluidos que se da en la naturaleza. En
el mundo andino, se entiende que todos los seres compartimos una misma esencia. Los seres
geofisicos como las montafias, los rios, las lagunas, el mar, asi como los astros del cielo; la
naturaleza en su totalidad. Son seres vivos, con conciencia. (Allen, 2019; Weismantel, 2018).

En el mundo andino, las ceremonias méas importantes fueron las relacionadas a la fertilidad, al
sacrificio y al culto a los muertos. En todas ellas, el ofrecimiento e intercambio de fluidos era
central. La muerte se consideraba parte integrante de la vida. En la tradicién andina, la vida y la
muerte son parte del mismo ciclo. Dentro de esta ontologia circulatoria, es un paso necesario
para asegurar el renacimiento y la regeneracion. Y en esta ldgica, los rituales de propiciacion de




vida son igualmente importantes, dicotdmicos, pero totalmente complementarios, pues en todos
se representa el flujo sagrado que anima la existencia.

En las culturas andinas del pasado y del presente, una gran parte del culto esta dirigido
hacia la fertilidad. En efecto, podemos entender a la fertilidad como la fuerza vital que
genera prosperidad en la comunidad. No obstante, la fertilidad es una nocién abstracta que
se materializa por medio de elementos concretos, ya se trate de plantas o la reproduccion
de seres vivientes. (Artzi, 2020: 387)

Por eso, los muertos participan activamente de los rituales de fertilidad y regeneracion. A través
de estos seres de barro, se anima el intercambio de fluidos y se activan los procesos necesarios
para el cumplimiento de los ciclos, permitiendo que los ancestros emitan el preciado liquido
seminal que simbdlicamente fertilizaré la tierra.

Es dentro de esta l6gica que se insertan las representaciones cadavéricas de seres potentes que se
masturban o que son estimulados sexualmente. Son los ancestros que, desde el mundo de abajo,
contindan animando la vida. Son seres activos sexualmente que participan en la propiciacién
de la fertilidad. De la misma forma se entienden los encuentros miticos entre seres primigenios
responsables del origen de la vida como la que se representa en la escena de encuentro sexual
entre el héroe Mochica Ai Apaecy la madre tierra, de cuya unién surge un arbol de la vida.

Metodologia de trabajo

Definida la linea curatorial que queriamos seguir, se definieron las salas y los temas que
organizaban el recorrido de la nueva exposicion:

La primera sala corresponde a una sala introductoria donde se expresa la importancia del
contexto arqueoldgico de las piezas a través de la maqueta de la tumba de Rafael Larco (elemento
presente desde la primera exposicion de Larco), pero donde se aborda el caracter universal de
estas representaciones y se las sitla dentro de este entendimiento mas grande relacionado a
la regeneracién de la vida. Para ayudarnos a comprender mejor el concepto, tomamos como
referencia un arquetipo fundamental de la mitologia universal: el arbol de la vida. En el contexto
andino, este concepto estd estrechamente relacionado a escenas de regeneracién y de unién
sexual primigenia. Por ello, museograficamente se decidié que esta sala fuera de color verde,
asociando visualmente el espacio a los arboles y a la regeneracién. (Fig. 7)

Figura 7: Vista general de la Sala 1 de la nueva Galeria Checan.



La Sala 2 corresponde a una sala de video que muestra una produccién audiovisual corta para
contextualizar al visitante e introducirlo en una atmdsfera més sensorial. La Sala 3 estd dedicada a
la representacion y conceptualizacién de lo corporal y la materialidad de la cerdmica en el mundo
andino. Las Salas 4 y 5 profundizan en los sentidos de los diferentes encuentros sexuales y cémo
estos se relacionan al erotismo, a la generacion, a la conexién y a la constante reproduccion de la
vida. Todas estas salas fueron planteadas de color azul oscuro noche, pues museogréficamente
se queria transmitir un ambiente cercano al mundo interior, y visualmente generar curiosidad
dentro de un ambiente atractivo y acogedor. (Fig. 8)

Figura 8: Vista general de la Sala 3 de la nueva Galeria Checan.

El concepto del arbol de la vida se retoma al final de la exposicién, en la Sala 6, cerrando asi de
forma circular nuestro viaje a través de estas representaciones. En esta Ultima sala se recorren
los saberes mostrados a lo largo de la Galeria Checén, sumando un concepto de narrativa
calendérica, una nocién presente en toda la exposicién del Museo Larco que forma parte esencial
de nuestro mensaje curatorial. Aqui el color es taupé, para representar simbdlicamente el ingreso
a un mundo luminoso, donde la vida cumple su ciclo de regeneracion. (Fig. 9)

Figura 9: Vista general de la Sala 6 de la nueva Galeria Checan.



Resultados

Desde la reapertura del museo, la Galeria Checén se ha integrado de forma orgénica a nuestra
exposicién y se ha convertido en un espacio de conversacién y descubrimiento para nuestros
visitantes. Desde mayo de 2021 ha habido numerosas entrevistas en medios locales para dar a
conocer este espacio.

Enfebrero de 2022 generamos una alianza con la Liga Peruana contra el Cancer para una campana
de prevenciéon de céncer testicular y de pene en una exitosa fecha de promocién centrada
exclusivamente en la Galeria Checén, que incluyd exploracion de réplicas y visitas mediadas.

Y desde el verano de 2023 se ejecuta un programa publico especialmente dedicado a este
espacio que tuvo una exitosa acogida. Tanto en 2023 como en 2024 se realizaron algunas
encuestas y pequefias entrevistas entre los asistentes para conocer su impresién ante la nueva
sala y el programa publico. Desde el afio 2024 también forma parte de nuestra oferta educativa
para el nivel secundaria y para universidad.

Algunas de las opiniones recogidas nos permiten inferir que el mensaje curatorial ha llegado
exitosamente hasta el visitante, quien se ha sentido interesado e incluso interpelado por la muestra.

Conclusiones

Después de todo lo expuesto, queda claro que estas no son escenas de la vida cotidiana, ni
fotografias que nos muestran como era lavida sexual en el antiguo Perd. Eran parte de un complejo
sistema de creencias. El mundo andino era un mundo altamente ritualizado, dominado por una
ideologia religiosa que trasciende tiempo y espacio, y que puede rastrearse hasta practicas
contemporaneas ya sincretizadas. |deologia, poder politico, religién, produccién agricola y
control social estaban estrechamente conectados y fuertemente influenciados mutuamente. No
es posible separarlos ni entenderlos de forma independiente.

La nueva curaduria propuesta para esta Galeria Erdtica parte del conocimiento que en el Museo
Larco se ha ido construyendo a lo largo de méas de una década de trabajo y de comprension de las
creaciones de nuestros antepasados. Lo interesante es que esta propuesta ha coincidido y se ha visto
respaldada por las Gltimas investigaciones sobre la relacién del mundo andino con la materialidad,
asi como con otras propuestas recientes que destacan el giro ontoldgico de la arqueologia.

Desde el Museo Larco entendemos que, para una sociedad como la nuestra, que esta muy limitada
por una moral cristiana occidental, que condena el autoconocimiento, el placer y la exploracién
sexual, puede ser dificil observar estas piezas en las que se representan cuerpos desnudos,
miembros exagerados y diferentes interacciones sexuales, y sentirse cémodo hablando de ellas.
Pero la curaduria y cuidada museografia de la sala nos permite comprender los sentidos maés
profundos de estas representaciones, aun cuando sea imposible de saber absolutamente todo
sobre las mismas.

En palabras de Larco al concluir su obra, “al poner punto final a este libro sobre uno de los aspectos
del panorama arqueoldgico del Peru del que solo tenemos, como referencia, los vasos erdticos,
queda libre al lector el vasto campo de la sugerencia” (Larco, 1965: 128)

Recomendaciones

A pesar de la buena recepcion del programa publico Checéan, dedicado exclusivamente a la
Galeria Erdtica, es hasta la fecha el programa que genera menos interaccién en la mediacién
cultural, a diferencia de los demds programas tematicos de nuestras fechas de verano. Es
evidente que existe cierta incomodidad, quizés involuntaria, ante un tema que todavia es visto
como "prohibido” o incluso “pecaminoso”.




Asimismo, aunque desde 2023 también se ofrece el programa Checan dentro de la oferta de
programas escolares, no ha sido solicitado hasta ahora por ninguna escuela.

No obstante, esta nueva forma de explorarlas representaciones sexuales en el mundo prehispéanico
genera interés, curiosidad y asombro, tal como queda demostrado en las encuestas realizadas
en las fechas publicas de verano, por lo que se recomienda continuar ofreciendo el programa
para generar cada vez menos reticencias ante este tema que aun para muchas personas es
considerado tabu.

El museo ofrece una experiencia que prioriza el disfrute, el descubrimiento y la reflexidn,
cumpliendo también una funcién educativa.
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Cocer el Azul:
Una muestra en Insta Stories
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Resumen:

El presente articulo presentara el caso de una propuesta curatorial virtual la cual se dio en el
marco de un curso de curaduria de pregrado de la PUCP y el cual tuvo como base el uso de datos
arqueoldgicos provenientes de una tesis de licenciatura para la elaboraciéon de una propuesta
expositiva virtual en la aplicacion digital Instagram. Los datos utilizados se centran en el estudio
de tintes orgénicos en textiles prehispanicos del sitio arqueoldgico de Cerro de Oro en Cafiete,
Perd. En primer lugar serd explicado el contexto en el que surge estd propuesta curatorial, su
problematicay los objetivos que propone. Posteriormente, explicaremos la metodologia utilizada
la cualfue la del Diamante de Relevancia Cruzado (Cross Relevance Diamond)y serdn desarrolladas
se sus implicancias como también sus etapas. En los resultados finales serd mostrado la forma
final que tuvo el contenido de manera visual y compartiremos muestras de las interacciones que
generaron los usuarios. Finalmente, intentaremos proponer una reflexion sobre las condiciones
del medio virtual en relacién a la difusion de contenido del tipo cultural/académico, como
también el alcance que puede tener este en la adaptacion de datos provenientes de un marco
cientifico a uno mas mediatico como lo son las redes sociales.

Palabras clave:

Museos, medios digitales, curaduria, tintes prehispanicos.

Introduccién

Durante el contexto pandémico hubo una intensificacién del uso de las redes sociales y el mundo
virtual la cual presento ser un reto para nuevas propuestas expositivas en el campo de los museos.
Durante este afio tuve la oportunidad de cursar mi Gltimo semestre como estudiante de posgrado
de la carrera de arqueologia de la Universidad Catdlica de Perd, durante este semestre tuve la
oportunidad de llevar el curso de curaduria dictado por Ulla Holmsquist, destacada profesional en
el campo de los museos. Dentro del curso se planteé como trabajo final realizar un proyecto que
vinculara alguna plataforma virtual debido a las propias condiciones en las que nos encontrdbamos.
Se propuso que todos los estudiantes partiéramos de la aplicacién de una misma metodologia
relacionada a la experiencia de usuarios podria resultar ser innovadora y no tradicional.
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El objetivo principal del trabajo final fue el de elaborar una muestra virtual utilizando contenido
cientifico con el fin de divulgarlo en algin medio digital en el cual posiblemente pudiese tener
alcance a un publico diverso y masivo. Debido a ello, cada estudiante optd por utilizar alguna parte
de las tesis que estaban desarrollando en el momento y utilizarlo a modo de experimentacién o
ejercicio. Sin embargo, la mayor duda que se generd al inicié es que tanto podria afectar el
formato a la naturaleza del contenido. ;Seria posible crear una propuesta curatorial que pueda
adaptarse a un formato de red social digital utilizando una metodologia especifica?

En el presente caso, los datos seleccionados con los cuales se decidié trabajar fueron los
referentes a los resultados del tinte azul en la muestra textil del sitio de Cerro de Oro (Villa 2021).
La propuesta curatorial tuvo como objetivo dar a conocer al publico una practica ancestral la
cual continta siendo realizada en el presente y que fue muy importante para sociedades del
pasado en la plataforma virtual de Instagram. La préctica del tefiido es un momento del proceso
de elaboracion de un textil que muchas veces es pasada por alto, es por ello que desconocemos
su importancia y funcién dentro del proceso de elaboracién de un tejido. Siendo similar a la
manera en cédmo cocinamos nuestros alimentos para obtengan sabor, las fibras tienen que ser
cocidas para poder tefiirse de un color.

Es porello, que la narrativa que proponemos es la de la receta. Para este proyecto, nos centramos
en el caso del tinte azul el cual es uno de los mas antiguos y del cual presentamos una coleccién
de piezas que hemos utilizado para la propuesta.

Metodologia

La metodologia del Diamante de Relevancia Cruzado o como es su nombre original Cross-
Relevance Diamond es un marco metodoldgico creado por el disefiador César Lucho Lingén
que intenta conceptualizar experiencias significativas (relevancia) del campo cultural para crear
exposiciones y experiencias. El propdsito de su método es el de crear valor/relevancia:

"iCoémo podemos asegurarnos de que la audiencia que asiste a estos eventos o exhibiciones
entiendan el valor de lo que estén viendo durante dicha experiencia?

Una posible manera de responder esta pregunta es entendiendo lo que la audiencia va a ver
como productos, y empezar a preguntarnos porqué y como estos existen en sus contextos de
origen.” (Traduccién César Lucho, Lucho 2020)

Lo que no intenta dejar en claro Lucho es que este contenido o informacién cultural con la que
trabajemos, en este caso la data arqueldgica deber ser pensada como un producto de consumo
y es ahi donde comienza a surgir la aplicacion del método el cual se compone por 6 momentos
principales. Cada momento es se compone de distintas preguntas las cuales son necarias de
responder en orden secuencial. A continuacién expondremos los resultados completos de cada
momento.

Momento 1:

¢ Qué o quién es mi elemento fuente?
Mi elemento fuente es el conocimiento del tefiido en textiles.

¢Cual es el rol de esta expresion en el contexto de origen?
Es unaactividad en si misma que queda expresada a través de los hilos de colores presentes
en los textiles prehispéanicos.

1. https://clucho.medium.com/mas-que-objetos-servicios-o-sistemas-espejos-culturales-68fcf03d6e2c




¢Cuales fueron los propésitos de la expresiéon y la actividad con los que estuvieron
relacionados?

El principal propésito fue el de la expresién a partir de los colores en los tejidos, asimismo
es posible que esta actividad le sumara un valor especial al mismo objeto textil final.

¢La expresiény la actividad que se relacionan son considerados comunes o especiales
por las personas en su contexto?

Esta claro que esta fue una actividad que demandd cierto grado de especializacién, es por
ello que es muy probable que fuera considerada especial.

Momento 2:

¢ Qué sienten y piensan las personas (como individuos y como comunidad) acerca de
la expresion, la actividad y sus propésitos relacionados en el contexto?

Pueden pensar que es una actividad que estéd implicada en procesos de elaboracidn
de muchos objetos comunes, principalmente el de la ropa.

Piensan que hasta la actualidad los procesos de coloracién y tincion de las cosas/
objetos es algo que se sigue realizando.

Es una actividad relacionada o limitada al sector industrial.
Sienten que es una actividad que requiere de muchos conocimientos.

Pueden pensar que fue desarrollada hace mucho tiempo.

VOO O O

¢Alguno de los pensamientos y sentimientos esta presente en otros grupos o culturas
en otras partes y épocas del mundo?

Si, la practica del tenido esté registrada en distintas culturas por el mundo desde la edad
antigua.

¢Qué tan diferentes o similares son los pensamientos y sentimientos en estos otros
grupos / culturas?

Pueden ser diferentes en relacién a los insumos y el tipo de procesos que se requerian
de acuerdo a la zona, pero son bastantes similares en relacién al valor. Cominmente los
tejidos con colores son especiales o poseen un mayot valor.

Con base en estas preguntas, ;qué sucede en el contexto actual?

2
Debido a la industrializacién el tefiido artesanal a partir de fuentes naturales se ha ido
perdiendo. Muchas veces este solo es hecho en comunidades donde todavia se conservan

las tradiciones como también es utilizada como un recurso turistico.

Con base en esta informaciéon, ;podemos establecer un tema o temas que sea
compartido a través del tiempo y el espacio por diferentes grupos / culturas?

@ La idea de belleza
La idea de cocinar
El color en si mismo

Colorear las cosas

VOO

El arte




Centrandose en el contexto local: ; Qué tan diferente o similar se aborda este tema
compartido en comparacién con otros grupos / culturas?

Creo que en el contexto local este tema es abordado de manera similar con otras culturas
de otros lugares. Por ejemplo: Mesoamérica.

¢Qué importancia tiene este tema en el contexto local? y ;como piensa y siente la
gente en el contexto local?

Creo que en el contexto local estos temas han perdido relevancia, las personas los asumen
como temas muy ordinarios y comunes lo cual hace que ya no les presten atencién.

Momento 3:

¢ Qué esta haciendo la expresion en el contexto local?
Esta siendo una actividad.

¢Se reconoce la expresion, actividad o escenario en el contexto local? ;Cémo se
reconocen / recuerdan?

Si, es reconocida a partir de algunas comunidades que contintan realizando el tefido
artesanal.

¢Cuales fueron los propésitos de la expresion y la actividad con el que estaba
relacionada?

Dar a conocer un saber ancestral, generar admiracién y sorpresa ante un publico. Rescatar
y transmitir conocimientos sobre como obtener tintes y aplicarlos en la tela.

¢La expresiony la actividad que se relacionan son considerados comunes o especiales
por las personas en su contexto?

Son consideradas especiales, ya que se necesitan conocimientos precisos sobre el proceso
de tenido por lo que no cualquier persona puede realizarlo.

Indique el elemento espejo en el contexto local.

@ El cocinar.

Momento 4

¢Qué sucede con las expresiones y las actividades que se relacionan en sus respectivos
contextos?

@ Estas actividades son utilizadas como atractivos turisticos.

Son realizadas para seguir confeccionando textiles a partir de un proceso artesanal
y organico.

@ Siguen siendo expresiones de conocimiento ancestral en comunidades indigenas.
Desde la perspectiva de las personas hacia la actividad / escenario / rol en su respectivo
contexto ...; Qué tocan, huelen, saborean, oyen y ven?

@ Tocan las texturas de las fibras, plantas y minerales.

@ Huelen los olores de los tintes cociendo las fibras y el olor del agua evaporada.

@ Oyen la madera o carbén que se quema al momento de cocinar.




@ Ven los colores que comienzan a botar las plantas y como son absorbidos por la fibra.

¢ Qué estan pensando durante eso?
Estan concentrados en los pasos correctos durante el proceso, las medidas y cantidades
necesarias de los ingredientes. Si es que podréan obtener el color que desean.

¢ Qué sucede a su alrededor durante el mismo?
Es posible que haya otras personas realizando actividades diferentes, como tejer o lavar,
incluso cocinar.

¢ Qué sienten durante eso?
Relajacion o stress, calor también.

¢ Qué estan haciendo o actuando otras personas durante el mismo?
Ayudando con otras preparaciones, observando los pasos, tejiendo y ordenando los
materiales.

¢Las acciones de las personas afectan su entorno durante la actividad / escenario o
rol?
Si, porque lo modifican en tanto a que manipulan los objetos del espacio.

¢Es necesario que las personas estén presentes en el mismo entorno donde se
desarrolla la actividad / escenario / rol?

Si, creo que todas las personas presentes deberian estar cumpliendo un rol importante
durante el proceso por lo que no pueden estar alejados de este.

Momento 5

¢ Qué caracteristicas de las experiencias extranjeras y locales se pueden fusionar en
una sola experiencia expositiva? ; Qué tan complicada es esa integracién?

Las caracteristicas que se pueden fusionar son la manera de ver el cocinar como una
actividad compleja que requiere de conocimientos al igual que el tefiido. También se
puede relacionar el espacio de la cocina como un lugar que sirve no solo para hacer
alimentos sino también otro tipo de procesos como obtener los tintes de color. Puede ser
complicado en tanto utilizar un lenguaje adecuado que aleje al publico sino lo acerque.

¢Puede imaginarse una narrativa de la experiencia que integre dichas caracteristicas?
Si, la narrativa de la receta.

¢Los visitantes son capaces de identificar la conexién entre lo que saben (lo actual /
local) y lo que van a descubrir (la fuente / extranjero)?

Si, creo que la cocina es una practica que todos conocemos y al menos manejamos una
nocién general la cual puede ser facilmente asociada con el proceso del tefido.

¢ Qué motiva a los visitantes a asistir a la exposicion?
El tema de la cocina, el tema del color o el tema del textil. También el aprender como tenir.

¢Como se alinea la narrativa propuesta con las motivaciones?

Creo que funciona ya que la receta esta asociado al tema de la cocina, como el del sabor
al gusto y el gusto también esté relacionado a la belleza de las cosas y por consiguiente a
los colores (lo visual).

¢ Cuanto esfuerzo requerira de los visitantes para comprenderla experiencia? ; Pueden
seguir la narrativa también?

Creo que necesitarédn de poco esfuerzo al ser la cocinay los colores temas muy familiares. Y
la narrativa es bastante facil de entender si es que se presenta la informaciéon mas adecuada.




Momento 6:

¢Qué efectos queremos provocar entre los visitantes?
Asombro, admiracién y consciencia sobre el valor de los tintes orgénicos.

¢Qué tan facil seria la fusion (desde el momento # 5) entre caracteristicas para el
desarrollo de un concepto expositivo?

Creo que puede ser bastante dificil al momento de seleccionar la informacién ya que el
tefiido muchas veces implica méas pasos dificiles de explicar.

¢Qué tan facil es esta fusion de caracteristicas para el desarrollo de un concepto
expositivo?

El concepto de exposicidn finalmente resultd ser el tefiido de fibra como la cocina de
colores. Es dificil dar una explicacién clara de cada parte del proceso en asociacién con el
de cocinar una receta de comida.

Preguntas de interpretacion:

1. ¢ Qué tres contenidos queremos que aprenda nuestro publico?

Tefiir al azul es tan dificil como cocinar un plato de comida, se necesita de una receta y

@ El color azul es uno de los pigmentos més antiguos utilizados por las personas.
@ procedimientos para lograr obtener este color.

Nuestros ancestros que habitaron la costa hace 3000 afios utilizaron este tinte para poder

tefir los hilos con los que tejieron distintos tipos de textiles (Fig. 4)

®

2. ;Qué emociones queremos generar en nuestro publico?
@ Admiracién por la practica ancestral del tefiido

@ Sorpresa por la gran similitud con la cocina

3. ¢Qué conductas queremos que nuestro publico presente al momento de recibir esta
informacién?

@ Una conducta curiosa que invite al pidblico a querer saber mas sobre el tema.

Una conducta sobre responsabilidad en relacién al medio ambiente y al uso de recursos
naturales.

De esta dindmica/proceso se pudo decidir cudl seria el mejor formato digital para el proyecto,
el cual fue el modo Insta Stories de la aplicacién virtual Instagram. En primer lugar se optd por
redactar un texto curatorial lo més compacto posible que contuviese los puntos méas importantes
de la informacién que se quisiera dar al usuario. Considerando principalmente la inmediatez del
consumo de informacién en esta plataforma, lo representa ser un principal condicionante para
la forma en como el usuario espera recibir el contenido. El formato de Insta Stories o Historia de
Instagram es una funcién de la aplicacidén que permite compartir fotos, videos, texto, musica y GIFs
que tienen solo una permanencia de 24 horas en la red. Estas aparecen en una barra superior y se
identifican con un circulo de colores alrededor de la foto del perfil del usuario. Estas son posibles
de enriquecer con elementos interactivos como lo son las encuestas, stickers y preguntas lo cual
fomenta la interaccién con los usuarios. En conclusién es una funciéon de contenido efimero que
permite compartir informacién de manera espontanea y ligera.




Resultados

Fueron publicadas un total de 34 historias en las cuales se utilizaron como base imégenes de la
tesis de licenciatura y de internet libres de autoria en conjunto a fragmentos del texto curatorial
el cual se intentd enriquecer con el uso de recursos interactivos de la aplicacion como GlIFs,

encuestas, stickers, entre otros (Fig.1y Fig.2)
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Figura 1: Captura de imagen de historia nimero Figura 2: Captura de imagen de historia nimero 2
1 de la secuencia, imagen de una faja de textilera de la secuencia, imagen de stock de tinte indigo.

de Cerro de Oro.

El uso de nociones de disefio grafico como son la tipografia y la composicién visual fueron muy
importantes dentro de la elaboracién de cada historia debido a que tenia que ser atractiva para
el usuario y hacer que esté mantenga el interés para continuar el hilo de la propuesta (Fig. 3).

Asimismo, otro factor que genero mucho impacto e interés en los usuarios fue el poder ver
imagenes de anélisis de restos textiles arqueoldgicos de primera mano (Fig. 4 y Fig. 5).



En Cerro de Oro
utilizaron hilos de
color azul para
elaborar disefios
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Figura 4: Captura de imagen de historia nimero Figura 5: Captura de imagen de historia nimero
24 de la secuencia, imagen de un fragmento textil 28 de la secuencia, imdagenes de microscopio de
con tinta azul de Cerro de Oro. distintas fibras tefiidas de azul de Cerro de Oro.

Debido a que el proyecto fue transmitido a través de una cuenta personal de un rango medio de
seguidores, desde un punto de vista estadistico la poblacién no era muy masiva (no mayora 1000
usuarios con acceso al contenido) por lo que no se llegd a hacer un mayor anélisis estadistico.
No obstante si hubo respuesta de un nimero de usuarios donde se pueden evidenciar algunas
reacciones a la propuesta como en las siguientes capturas de imagen (Fig. 6, Fig.7, Fig.8 y Fig.9).
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Figura 6: Captura de imagen de reacciones de usuarios. Figura 7: Captura de imagen de reacciones de usuarios.
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Figura 9: Captura de imagen de reacciones de usuarios.
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Figura 8: Captura de imagen de reacciones de usuarios.
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Conclusiones

Los resultados son un ejemplo innovador de la posibilidad de adaptaciéon de data arqueoldgica
a un tipo de formato digital de contenido en redes sociales. Es interesante como el uso asertivo
de los recursos visuales puede transformar la informaciéon para un tipo de consumidor. Asimismo,
esto nos ayudé a observar que es posible pasar del uso de un lenguaje cientifico a uno mediatico
sin afectar la informacién base. No obstante es un proyecto en fase temprana pero con potencial
que podria servir a instituciones del &mbito cultural para la elaboracién de sus contenidos en
redes. Por otro lado, la presente propuesta aln carece de un anélisis estadistico enfocado en el
alcance de interaccién en relacién a los usuarios lo cual podria ser considerando a realizar para
futuros trabajos similares. Finalmente, invito

Agradecimientos

Quiero agradecer especialmente a Ulla Holmsquist por darme la oportunidad de experimentar
siempre en &mbito de los museosn tanto en el tedrico como el practico y haberme permito llevar a
cabo este proyecto. Por otro lado agradecer a César Lucho por todo el apoyo durante el proceso
y el poder haber resolvido mis dudas al respecto en su momento. Y finalmente a la Dra. Francesca
Fernandini, directora del proyecto arquedlogico de Cerro de Oro, la cual me dio la oportunidad
de realizar mi trabajo de investigacion y ser parte de PACO, gracias siempre Fran.

BibliograFia consultada

Ibafiez, Alex (Ed.) 2011 Museos, redes sociales y tecnologia 2.0. Universidad del Pais Vasco.

Melgar, M. F., & Donolo, D. S. 2011. Salir del aula. Aprender de otros contextos. Patrimonio natural,
museos e Internet. En: Revista Eureka Sobre Ensefianza y Divulgacién De Las Ciencias, 8(3), pp.
323-333

https://www.cross-relevance.com/about

Villa, Camila 2021 Los coloresde Cerro de Oro: Una aproximacion al uso del coloren la produccion
textil. Tesis de licenciatura. PUCP

https://www.globalheritage.nl/news/products-as-cultural-mirrors



https://www.cross-relevance.com/about

Museos memoriales y activismo politico: La
investigacionylacuraduriaenelM68 Memorial
del 68 y movimientos sociales (México)

Amapola Cortés Baeza

Universidad Auténoma Metropolitana
(UAM-I)

Amapola.cb@gmail.com

Resumen

A partir de experiencias vividas en el museo M68 Memorial del 68 y Movimientos Sociales en
México, se exploran los debates contemporaneos sobre la memorializacion del pasado y la
musealizaciéon de la movilizacion social. Interesa preguntarse por las maneras de hacer museos
de memoria de la movilizacién social a partir de los debates planteados por la teoria critica
museoldgica, que impactan en las précticas museales. Estos espacios buscan romper con los
modos del museo decimondnico, que construyd y construye verdaderos museos-templos como
lugares de sacralizacion objetual, para construir museos-foros, como espacios de lo social. Desde
el andlisis de las rotaciones y las exposiciones propuestas desde el afio 2023 en el M68 Memorial
del 68 y Movimientos Sociales, el texto que sigue a continuacién propone nuevas maneras de
representar la memoria de las movilizaciones, lo que da cuenta de transformaciones en el campo
de los estudios de las memorias, asi como en el campo de las museologias. Si la memoria y sus
representaciones han estado constantemente ligadas a las estéticas del dolor, de la violencia y
del trauma, estas intersecciones tedricas y criticas traen consigo nuevas estéticas memoriales,
propuestas aqui como estéticas utdpicas o de la esperanza, construidas desde el trabajo con las
colectividades en lucha, se trata de un cambio narrativo desde lo que aqui se denomina memoria
tragica, hacia una memoria de la agencia.

Palabras claves:

Memoria, movimientos sociales, museos memoriales, museologia contemporanea.

Introduccién

Este texto es resultado de las investigaciones realizadas en el marco de mi doctorado en Ciencias
Antropoldgicas en la Universidad Auténoma Metropolitana en la Ciudad de México, donde busco
observar las maneras de ser y hacer museos de memoria, en especifico de movimientos sociales,
bajo las premisas de las museologias contemporaneas y los giros en los estudios de memoria,
donde planteo que una practica activista, marcada por un compromiso politico y afectivo, inciden
en las narrativas de las curadurias de la memoria, pero también en las practicas museales mismas.
Esto me ha llevado a realizar un extendido trabajo de campo en el Mé8 Memorial del 68 y
Movimientos Sociales en la Ciudad de México. Este proceso es el que quisiera compartirles.

A continuacion, presentaré algunos avances de la investigacién, y para hacerlo comenzaré con una
breve contextualizacién histérica sobre el acontecimiento que rememora, una contextualizacion
del museo memorial del 68, asi como las transformaciones que ha tenido, para luego desarrollar
los procesos llevados desde la investigacion y la curaduria de las nuevas salas del espacio.
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Movimiento estudiantil del 68

En 1968, México habia sido elegido para ser sede de los juegos olimpicos. Al mismo tiempo
que se comenzaba a preparar todo para estos encuentros, comenzd a gestarse un movimiento
estudiantil que buscaba visibilizar la represién que vivian los estudiantes por parte de las fuerzas
del Estado. La represion fue creciendo, y asi también se fue haciendo més fuerte un movimiento
antiautoritario que comenzo a convocar a gran parte de la sociedad. Durante los afos sesenta, las
politicas de contrainsurgencia se habian instalado en América Latina como parte de un contexto
mundial polarizado entre el bloque capitalista y el socialista. México no fue la excepcién, lo que
trajo consigo la persecucion de cualquier expresidn politica que se pareciera a la izquierda y por
lo tanto una represidn brutal contra estas. El 2 de octubre se convocd a una gran concentracion
en la plaza de las tres culturas en Tlatelolco, para sostener una mesa de didlogo y negociacion.
El ejército roded la plaza y un grupo de inteligencia conocido como batallén Olimpia se infiltré
entre los edificios, dando inicio a un fuego cruzado entre el batallén y el ejército. Este hecho se
conoce como la masacre de Tlatelolco, instaurando el 2 de octubre como fecha conmemorativa.
No se tiene certeza del nimero de muertos, pero se habla de al menos 300 personas asesinadas.

Este acontecimiento fue silenciado durante muchos afios, pero su comprensién se fue
transformando con el paso del tiempo. Al respecto, Eugenia Allier realiza un profundo anélisis,
una historia de las memorias sobre el movimiento del 68, en el que propone la existencia de una
tension entre lo que ella llama una “memoria de la conjura”, construida desde la oficialidad, que
criminalizé el movimiento y que se sostuvo durante los primeros aflos como verdad histdrica;
"una memoria del elogio” de una generacién, de individualidades y de lideres; y una “memoria
de denuncia”, que ha buscado la verdad y la justicia en torno a la masacre del 2 de octubre. Esa
pugna entre memorias no permanece siempre igual, puesto que habria momentos en los que las
memorias conviven, unas triunfan, otras se olvidan.

Memorial del 68

Coincido con la autora cuando sefiala que —al menos para este presente— el 68 habria triunfado
simbdlicamente, puesto que entre el aflo 2000y el 2018 se consolida y oficializa una memoria del
elogioy la construccion del consenso respecto al 68 como “parteaguas” de la historia democrética
nacional reciente. Es en este contexto de triunfo simbdlico y de oficializacion que se piensa e
inaugura en el afio 2007 el memorial del 68, que es lo que me interesa en este texto.

Ese primer memorial, solo es posible por los 39 afios de distancia con el acontecimiento y por
las discusiones que se desarrollaron en torno al acontecimiento histérico. En otras palabras, la
creacién de este memorial del movimiento estudiantil del 68 necesité del devenir de la historia
de esas memorias y no pudo aparecer mientras en la opinién publica y oficial primaba el relato
de la conjura y la criminalizacién. Debid esperar el giro en las narrativas oficiales, para que se
manifestara la necesidad de la escenificacion y lugarizaciéon de esa memoria.

El memorial fue un proyecto que se llevd a cabo por acuerdos y negociaciones sostenidas entre el
gobierno de la Ciudad de México y la Universidad Nacional Auténoma de México, para construir
en la antigua sede de la Secretaria de Relacidn Exteriores, ubicada a un costado de la plaza de
Tlatelolco, un centro cultural universitario. Dentro de estas negociaciones se establecié como
exigencia que en dicho edificio debia destinarse un espacio para realizar un memorial de los
sucesos ocurridos en la plaza de las tres culturas en octubre de 1968. El acuerdo fue firmado en
julio del 2005, pero la entrega a la UNAM se realizé hacia fines del 2006, afio en que se comenzé
a realizar la planeacién histérica y museogréfica definiendo las lineas generales que dirigieron el
proyecto del museo (Vazquez, 2008).

Precisamente laideacién einauguracién de este memorial corresponde a un momento fundamental
en la oficializacion de la memoria del 68, pero al mismo tiempo, este espacio sigue escenificando
unaviday disputa de las memorias, puesto que, al dia de hoy, podemos hablar fundamentalmente
de dos memoriales distintos. La curaduria y museografia del primer memorial, inaugurado en




2007, buscaba hacer un recorrido por los hitos mas importantes del movimiento estudiantil del
68, para acabar el relato en un subterrdneo oscuro y ligubre con la matanza de Tlatelolco. La
memoria que escenificaba y que era construida narrativamente, era una memoria tragica, aunque
buscaba construir una cronologia del movimiento estudiantil y no detenerse Unicamente en la
matanza del 2 de octubre, al terminar el recorrido con este acontecimiento, la atencién del publico
se mostraba afectada con este final. A partir de la evaluacion realizada en el afio 2015, como parte
de los preparativos para la conmemoracién de los 50 afios del movimiento, se decidié trabajar
en una propuesta curatorial que invitara a la activacion del presente, més que apelar al trauma
de la movilizacion pasada, sobre todo porque el andlisis que se hacia el final del recorrido era
el de la derrota del movimiento. A partir de este anlisis, se propuso un nuevo discurso y guion,
que incorporara a los movimientos sociales contemporaneos para dialogar con las memorias
del 68, desde una busqueda por hacer de la movilizacién social un asunto de la esperanza, mas
que del dolor. Se trata entonces de una curaduria que apela a los afectos en términos positivos,
no Unicamente al trauma, porque, en palabras del entonces subdirector académico del espacio,
Ander Azpiri, “era necesario convertir (al memorial) en un motivador para la accién, no solo para la
reflexién”. Es este impetu el que nombré como museo memorial activista.

Bajo esta propuesta, el museo por completo se renovd, cambiando incluso su ubicacién al
interior del Centro Cultural Universitario de Tlatelolco, proponiendo una nueva museografia mas
luminosa al encontrarse ahora en el segundo piso, en conexidn visual con la calle, a partir de la
conservacién de los grandes ventanales, y modular para permitir el cambio y la rotaciéon constante
de temas. Una de las transformaciones importantes a nivel narrativo fue la incorporacién del tema
de los movimientos sociales contemporaneos, en una busqueda por hacer dialogar la memoria
del pasado con el presente. Esto significé un doble recorrido, donde la mitad del museo —la
parte externa del edificio— realiza un recorrido por lo que fue el movimiento estudiantil del 68,
y la otra mitad —la parte interna— se dedica a exponer memorias de movimientos sociales de
los Ultimos afos en México. La comparticidén temética del nuevo memoria llevd incluso a un
cambio de nombre: M68 Memorial del 68 y Movimientos Sociales. Esta incorporacién resulta
fundamental para comprender los virajes narrativos de las memorias escenificadas en el museo,
desde "memorias tragicas” hacia lo que he nombrado como “memorias de la agencia”, y sera
crucial para comprender la préctica activista del museo.

A partir de estas propuestas que buscan construir un museo dindmico desde las concepciones de
memorias vivas, en 2023, se propuso cambiar algunos temas e incorporar nuevos movimientos
sociales de los Ultimos cinco afios, y estos procesos son los que quisiera compartirles a
continuacion.

Rotaciones. Investigacion. Curaduria.

Durante el 2023 se realizaron una serie de rotaciones a partir de nuevas evaluaciones internas
del memorial, que estimaron conveniente renovar algunas de las salas, asi como incorporar
nuevos temas al museo. Se traté de una reelaboracion de la sala del inicio del memorial de los
movimientos sociales contemporéaneos, para incorporar movilizaciones mexicanas de los dltimos
cinco afos; hacer una sala que hablara de las desapariciones forzadas; una sala dedicada a los
movimientos indigenas; y una para hablar de la toma del espacio publico con las vallas feministas.
Quisiera detenerme en lo que significd el proceso de investigacion y curaduria del montaje de
la sala de desapariciones forzadas y la creacion de las vallas feministas, porque me parece que
estos procesos son Utiles para ejemplificar de manera emblemética la manera en que se esté
pensando el ejercicio museal contempordneo desde una préactica activista, comprometida y
afectiva. Esto seré claramente reforzado desde la creacién de un manifiesto curatorial emanado
desde el equipo de investigacion del Mé8, que revisaré hacia el final del texto.

La creacién de la sala sobre desapariciones fue por solicitud de Jacobo Dayan, de director del
Centro Cultural Universitario de Tlatelolco, paraincorporar al museo el tema de las desapariciones
forzadas de personas en México. Jimena Jaso, coordinadora del memorial, gestioné la solicitud
junto al equipo de investigacion, desde un vinculo con dos colectivos de familias buscadoras. La
intencién era poner en primer plano la voz de las buscadoras, por lo que se utilizé la herramienta




que por excelencia han empleado los estudios de memoria: el testimonio. Se realizaron entrevistas
a integrantes de los colectivos Hasta encontrarlos y Uniendo Esperanzas, que fueron grabadas
y luego transcritas. Este primer acercamiento trajo consigo un giro en cuanto al tema de la sala,
puesto que se pasé desde la idea de las desapariciones forzadas al tema de las buscadoras,
pensédndose como sujetos sociales en lucha y por lo tanto como actores de movilizacién social.
Esto es fundamental para los propdsitos de mi investigacion, puesto que lo que propongo es un
cambio en las escenificaciones de las memorias, desde “memorias trdgicas” hacia “memorias de la
agencia”; es decir, desde las narrativas que trabajan desde el trauma y la victima, hacia memorias
que construyen la idea de sujetos politicos que hacen cosas y no solo las padecen. En términos
concretos de este proceso curatorial, la narrativa se trasladé desde la tragedia que implica la
desaparicion forzada de un ser querido, hacia la constitucion de sujetos politicos organizados.

La investigacion para la sala significé un vinculo con los colectivos y varios meses de trabajo.
Si bien, el memorial estaba interesado en montar una propuesta de las y los familiares,
finalmente, por cuestiones de tiempo de los mismos colectivos, se trabajé fundamentalmente
con los testimonios, para hacer la exposicidn a partir de sus propias palabras. Después de varias
discusiones y de distintas propuestas museograficas, el equipo decidié disefiar y montar una
exposicion conformada por tres o cuatro momentos: una primera parte, en la que se observa un
fragmento de oficina con una banca metélica, una repisa llena de carpetas con folios, una pantalla
led con el nimero 120,000, una expendedora de tickets con ndmeros que aunque avanzan,
invitan a la espera eterna y sin sentido, en una alegoria a la ineficacia y frialdad del sistema de
justicia para la busqueda de personas desaparecidas en México. Te puedes sentar en la banca a
esperar mientras lees breves fragmentos de testimonios impresos en grandes bastidores de tela
oscura. Los testimonios comienzan con la frase: yo muchos afios caminé sola.

Fig. 1. Expo buscadoras. Sala de espera y testimonios. Fotografia de la
autora.



En un segundo momento, la exposicidon transita hacia otros testimonios, esta vez en una
materialidad distinta. Se trata de pafiuelos blancos bordados a mano con hilo rojo. La propuesta
era exponer testimonios bordados, por la relacion que tiene esta practica con la biusqueda,
quizéds por la idea de la espera cuando se borda. En una primera instancia se pensé que
podria realizarse de manera industrial, porque eran muchos testimonios y también habia
algunos bastante extensos, pero el proceso parecia poco amoroso con esas palabras, por lo
que se propuso trabajar de manera colaborativa con el colectivo Fuentes Rojas. Este colectivo
ha levantado la consigna “Bordando por la Paz y la Memoria. Una victima, un pafiuelo”, para
visibilizar la impunidady la violencia que se vive en el pais, por lo que el vinculo parecia més que
evidente. Fig. 2 Sala Buscadoras, bordados.

Fig. 2. Expo buscadoras. Testimonios bordados. Fotografia de la autora.

Un tercer momento de la exposicién consta de una serie de gréficas alusivas a la bldsqueda,
grabados, collage, ilustracion digital, ademéas de algunos bastidores bordados colgantes y
una fanzinoteca con dos trabajos de fanzines sobre la busqueda, uno de ellos realizado con
testimonios y fotografias de algunas de las personas desaparecidas. Cierra la exposiciéon una
serie de pafuelos del trabajo de Fuentes Rojas, que se distinguen por ser pafiuelos bordados con
hilos verdes. Fig. 3. Sala Buscadoras, Fanzinoteca
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Fig. 3. Expo buscadoras. Fanzinoteca y gréfica. Fotografia de la autora.

La narrativa de la exposicién busca conducir las emociones del publico desde la soledad, el enojo
y la frustracion por la burocracia estatal en cuanto a la busqueda de personas desaparecidas,
hacia una dimension luminosa y esperanzadora constituida por la organizacion y la comunidad.
No se trata de exponer Unicamente una memoria tragica, (aunque no es que lo terrible y el dolor
no aparezcan), lo que se intentd subrayar y destacar para esta exposicidn es que las buscadoras
luchan, y que en su organizacién surge el espacio politico que las cobija y les da sentido a la
busqueda individual. En términos de Myriam Jimeno (2011), se trata de la conformacién de una
comunidad emocional que se organiza y se moviliza.

La exposicidn no es otra cosa que una herramienta més para la busqueda, un canal més para
visibilizar su lucha. Sobre esto, Verdnica Rosas, madre buscadora de Diego Maximiliano, sefalé
que la exposicién es también blsqueda: “Porque aqui estén sus fotos, sus rostros. Aqui también
estd plasmado un poquito de todo lo que es nuestro caminar dia a dia". (Catdlogo, 2024). En
ese sentido, el museo esta funcionando también como un espacio de memoria del activismo. La
inauguracion de la exposicion transformé el museo en un espacio de lucha, un mitin con gritos,
carteles y consignas.




Fig. 4 Inauguracién de Exposicién de Buscadoras con los colectivos. Fotografia de la autora.

Por otra parte, quisiera comentar el proceso de elaboracion de las vallas feministas al interior del
museo. Me interesa porque se trata de otro proceso en el que la curaduria y la museografia se
realizan desde una préctica marcadamente afectiva y activista. Durante ese periodo de rotaciones,
se habia realizado un ejercicio editorial que reflexionaba sobre la relacién que establecen los
movimientos sociales con el espacio publico. A partir de ello, surge la idea de realizar un montaje
que hiciera dialogar el mural efimero del 68 con alguna intervenciéon contemporéanea de la calle,
para establecer conexiones histéricas entre pasado y presente.

La idea fue realizar una réplica de las vallas intervenidas que se realizaron en algunas
concentraciones para las marchas feministas del 8 de marzo en el zécalo de la Ciudad de México.
Es comun que, como preparativo de las grandes marchas convocadas por la ciudadania, el
centro de las ciudades se vuelva un gran fuerte, repleto de vallas. En la ciudad de México, los
monumentos son cubiertos de grandes planchas con rayones acumulados de distintas protestas,
con distintos mensajes. Para los 8 de marzo, el zécalo fue completamente cubierto de vallas
metélicas para proteger los edificios que la rodean, como la catedral y el palacio de gobierno.
Durante la madrugada las bardas fueron pintadas completamente de negro y escritas con pintura
blanca con los nombres de las victimas de femicidio. Durante el dia, las vallas se volvieron espacios
de ofrenda de flores, mensajes, carteles, pafiuelos, velas, imagenes, etc.. Durante la noche se
proyecté sobre la fachada del palacio nacional la frase México Feminicida. Cabe decir que este
pais cuenta con uno de los indices mas altos de feminicidios anuales en América latina, por lo que
es una problemética sumamente presente y recurrente.

La propuesta buscaba llevar al museo este gesto espontaneo en el que una multitud toma el
espacio publico y lo interviene. Se dispondria a un lado del mural efimero, una intervencion
que realizaron distintos artistas en el marco de los encuentros de culturales que se llevaron a
cabo durante el movimiento estudiantil del 68 en la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM). En el museo se encuentra una reproduccion del mural.
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Fig. 5. Vallas feminicidios. Fotografia de la autora.

Lo que me parece interesante del montaje de las vallas feministas es el proceso curatorial y
museografico, puesto que podria haberse tratado de una mera reproduccién pléstica, como
réplica de un muro ya existente, pero las vallas fueron confeccionadas museograficamente con
una cierta ritualidad. La investigacion llevé a leer los nombres de las victimas, de conocer un
poco sobre ellas, de buscar nombres de mujeres de otros estados de la republica, e incluso
uno de los integrantes del equipo solicité poner ahi el nombre de una amiga de su hermana. Se
fueron nombrando y escribiendo sus nombres, trayéndolas simbdlicamente al presente. Luego
se adornd el muro con flores, cruces y listones.

Cierre y manifiesto

Lo que quisiera relevar de estas experiencias, es que hay maneras especificas de realizacion
de estos procesos curatoriales y museograficos. Las practicas museales que se estan llevando
a cabo al interior del Mé8 tienen que ver con rituales de la memoria y con curadurias afectivas,
donde las préacticas museogréficas exceden lo puramente expositivo, en tanto que dispositivos
narrativos, para hacer énfasis en los procesos de creacién, donde se involucran colectividades
y personas que no son parte del equipo de trabajo del museo, con quienes si forman parte de
este, relacionandose y conectado con sus horizontes de futuro, con el carifio, con sus esperanzas,
y también con sus dolores y sus pérdidas. Desde ahi es que es posible pensar en esta practica
activista museistica, desde un compromiso afectivo y politico por exponer ciertas narrativas vy,
en particular, por su atencion en el futuro. Se trata de practicas museales que buscan generar
un cambio social y politico, desde la activacién politica de las personas que asisten al museo.
La memoria bajo este modelo es conceptualizada como una memoria viva y activa, que mas
que sostener la reflexion sobre el pasado, busca activar a los publicos para el presente. Se trata



de un trabajo de la memoria que busca hacer en el presente y el futuro, en un vinculo desde
el aprendizaje del pasado. Una memoria para aprender y accionar. Activista también porque,
en gran medida, son las comunidades politizadas y activistas las que estan participando de la
creacion del contenido, asi como también porque se establecen vinculos solidarios entre el
equipo del memorial y los colectivos.

En esa misma direccion, es interesante observar como estos procesos de investigacion curatorial
traen consigo una apertura del espacio museo hacia las colectividades con las que trabaja, para
darles cabida narrativamente en sus exposiciones, pero también para los propdsitos que estas
estimen o requieran. Ya se ha solicitado el espacio para lanzamientos de libros de los colectivos,
reuniones, ferias, bordadas colectivas, proyecciones, posadas, etc. De esta manera el museo
comienza a funcionar como un foro, tal como lo han descrito algunos textos de museologias
contemporaneas.

Este cambio que se da en los modos de hacer museo que propone el Mé8 resuena bastante
con lo que Duncan Cameron formulé a principio de los setenta a partir de lo propuesto por las
nuevas museologias desde los afios sesenta en adelante. Este cambio de paradigma defendia
una transformacién de la institucién para reestablecer, en palabras de Cameron, la funcién social
del museo. Precisamente se trataba de propiciar un espacio de encuentro y de debate social, mas
que seguir siendo Unicamente un lugar de culto al objeto y a la coleccidn.

A su vez, esto tiene un correlato con los debates en los estudios de memoria, puesto que si
el museo desde sus teorias contempordneas quiere volcarse hacia préacticas participativas, los
debates en torno a las memorias también invitan a la reflexién constante de estas. De manera que
lo que me interesa aqui es pensar estas practicas museisticas en la interseccion entre los debates
criticos sobre museologias y los debates criticos sobre memoria.

Los museos de memoria son espacios en los que se ha puesto en valor este cambio de paradigma
del museo templo al museo foro, porque la discusién sobre la memoria ha significado la necesidad
del didlogo y del encuentro. También porque los Ultimos giros de los estudios de la memoria
introducen la pregunta por el futuro y el conflicto con el espacio puramente rememorativo. Esta
cuestion es central, puesto que se ha comenzado a problematizar los efectos que tiene una
preocupacién por la memoria en clave de pasado, donde podria verse afectada la posibilidad de
imaginar futuros posibles. Al respecto, Ann Rigney sefiala que “the orientation towards the past
went hand in glove with the fear of a future vacuum” [la orientacion hacia el pasado iba de la mano
del miedo a un vacio futuro, traduccion propial (2018: 368), a lo que aflade, siguiendo a Huyssen,
gue comienza a ser necesaria una preocupaciéon por recordar el futuro, mas que pensar solo en
el futuro de la memoria.

Desde este giro cultural, donde la futuridad ingresa al &mbito de los estudios de memoria, es
que el tema del activismo ingresa al &mbito de la memoria, y al quehacer museal. Esto no se ha
dado en todos los museos memoriales, pero si se ha comenzado a tensionar, porque tiene una
correspondencia en términos tedricos.

En el caso del M68, este cambio es sumamente claro desde la transformacién del 2018 y se
remarca con las rotaciones del 2023 y con la escritura del manifiesto curatorial que emana desde
el trabajo con el equipo y las discusiones surgidas a partir del primer coloquio de investigadores
del Mé8. Este texto me interesa traerlo aqui, porque expone de manera clara las cuestiones que he
estado esbozando. Quisiera detenerme en algunos puntos y frases para ejemplificar brevemente
esta préctica activista de museo, comprometido politica y afectivamente.

El punto niimero uno refiere al tema que trata el museo: los movimientos sociales, y continta
diciendo que «Usamos el poder de legitimacion del museo para acompanar desde el apapacho a
los movimientos sociales que irrumpen el ahora. Esos que son violentados, negados, silenciados,
invisibilizados, ignorados, deslegitimados por el poder» (Equipo M68 (3023), 2). Desde esta frase,
el museo se construye como un espacio de acompanamiento y de validacién de las luchas.




Y este acompafiamiento propone ser amoroso y empatico. Asi contindan diciendo que
«Entretejemos vinculos desde lo afectivo. Acompafnamos a través de la escucha, el abrazo, la
sonrisa, la cercania, la empatia, y compartimos experiencias y saberes, buscando construir un
espacio seguro para hablar, llorar, denunciar, exponery disputar memorias y luchas de colectivas,
activistas y artistas”.

Por ultimo, quisiera traer aqui el Ultimo punto del manifiesto, relativo especificamente a la
museografia, que nombran como afectiva y agregan que:

Creemos en la arquitectura de los afectos: bordamos en colectivo, pintamos vallas
con nombres que guardan memoria y les honramos con flores, compartimos historias
acompanadas con un vasito de atole. Frente a la falta de afecto del Estado hacia las
colectividades en lucha, apelamos a la ternura y producimos con carifio. Ritualizamos. No
enunciamos sino aquello que pase antes por el corazon.

Todo el manifiesto se posiciona expresamente sobre la dimensién afectiva en la construccion
del discurso museoldgico y museogréfico. Es desde este posicionamiento afectivo, que puedo
establecer este vinculo entre memoria y activismo del que hablaba en un inicio, porque la
construccién de unamemoria entérminos de esperanzay no de trauma da cuenta de una manera
especifica de relacionarse con el pasado. Siguiendo a Rigney (2018, 2020) estos ejercicios de
la memoria no tratan Gnicamente de una mirada retrospectiva de los acontecimientos en clave
de dolor, sino que construyen escenarios de presente y de futuro atravesados por la utopia y
la esperanza.

Bajo este nuevo paradigma de la memoria el recuerdo del pasado no se escribe desde la

negatividad del “nunca mas”, sino para imaginar otras posibilidades de futuro, desde el recuerdo
positivo y la memoria de quienes han luchado por un mundo distinto.
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Resumen

La reapertura del Museo de Arte Moderno de Trujillo (MAM), prevista para 2025, constituye
un hito en la historia cultural del norte peruano y un desafio frente al centralismo limefio que
histéricamente ha limitado la visibilidad y sostenibilidad de los proyectos culturales regionales.
Este trabajo examina el MAM como un espacio de resistencia y reconstruccion, donde convergen
cuatro dimensiones fundamentales: descentralizacion, pedagogia, archivo y legado. A partir de
un analisis histérico y metodoldgico, se recuperan hitos invisibilizados como el Grupo Norte, la
revista Trilce y las Bienales de Trujillo impulsadas por Gerardo Chévez en los afios ochenta, que
proyectaron a la ciudad como referente cultural en didlogo con la modernidad global.

La investigacién sostiene que la descentralizacién no debe entenderse Unicamente como una
redistribucion geogréfica, sino como una practica metodoldgica que transforma la relacion
entre el museo y su territorio. El MAM, ubicado en un barrio periférico de una ciudad periférica,
convierte esta doble marginalidad en oportunidad: en lugar de esperar a que la comunidad
se acerque al museo, se propone llevar el museo hacia la comunidad mediante programas
pedagdgicos, talleres y mediaciones culturales. Asimismo, se resalta la importancia del archivo
y del legado de Gerardo Chavez como herramientas activas para articular memoria, creacién y
pertenencia intergeneracional.

Finalmente, se plantea que el MAM puede convertirse en un modelo de descentralizacion
cultural en el Perd, no desde la competencia con Lima, sino desde la construccidén de un
espacio vivo, pedagdgico y comunitario que fortalezca la identidad regional y promueva su
proyeccion internacional.

Palabras clave:

Descentralizacion cultural, pedagogia, archivo, legado, Trujillo

Introduccion

La existencia de los museos refleja la vitalidad cultural de una ciudad y su capacidad para articular
la memoria, la identidad y el sentido de pertenencia en un paradigma que oscila entre el pasado,




el presente y el futuro. La ausencia de estos espacios genera un vacio tanto en la comunidad
creativa como en la ciudadania en general, al perderse un lugar de encuentro, reflexién y didlogo
entre lo local y lo global. Tal es el caso de Trujillo, reconocida como la capital cultural del Perd,
que albergd a diversos grupos de intelectuales, poetas y politicos que definieron el curso cultural
del pais en el siglo XX. Sin embargo, en los albores del siglo XX|, ese legado se encuentra diluido
en vestigios de un pasado lejano que auin no logra encauzar su impetu creativo.

No obstante, no es solo la produccion republicana la que configura el relato histérico y cultural
de la nacién. El norte peruano es un territorio con una intensa y variada creacion desde la época
precolombina. Las culturas Mochica y Chimu desarrollaron sistemas complejos de pensamiento,
expresados en monumentos, cerdmicas y rituales, mientras que la tradicién colonial y las
manifestaciones populares consolidaron identidades locales. Como sefiala Escobar (2007), “bajo
el relato hegemonico de la modernidad, se ha dictaminado el marginamiento y descalificaciéon de
los sistemas de conocimiento no occidentales” (p. 34).

Todo este legado constituye una amalgama particular que define la identidad de Trujillo: una
cultura viva que responde tanto a su historia ancestral como a su herencia colonial, enfrentada
a contradicciones sociales y culturales que, ademés, se ven atravesadas por el fendmeno de
la centralizacién estatal. Como consecuencia, las ciudades no capitales sufren procesos de
invisibilizaciénylaslimitaciones propiasdeladescentralizacionincompleta, yaquelaconcentracién
de recursos, politicas culturales e instituciones en Lima ha restringido histéricamente la visibilidad
y sostenibilidad de los proyectos culturales regionales.

En este contexto, la reapertura del Museo de Arte Moderno de Trujillo (MAM) en 2025 representa
la reafirmacion del derecho de la regién a participar activamente en la cultura contemporéanea.
Posiciona una nueva lectura de las practicas populares a la par de las modernas y contemporéaneas,
déandoles un espacio de conversacién y correspondencia a su contexto inmediato: “Lo popular
es en esta historia lo excluido: los que no tienen patrimonio, o no logran que sea reconocido
y conservado; los artesanos que no llegan a ser artistas, a individualizarse, ni participar en el
mercado de bienes simbdlicos ‘legitimos™ (Garcia Canclini, 1990, p. 307). Al mismo tiempo, abre
un didlogo alternativo en torno alo que significa la modernidad y a cémo esta puede transformarse
en un acto de descentralizacion entendido como un proceso creador y potenciador de nuevas
formas culturales.

Metodologia

La metodologia de este anélisis se construye desde la memoria cultural de Trujillo, entendida
como un archivo vivo que revela las tensiones entre centralizacion y descentralizacion en el Perd.
El Museo de Arte Moderno de Trujillo (MAM) se presenta aqui como un proyecto que busca
preservar el legado del maestro Gerardo Chéavez, de la ciudad y de la comunidad artistica para
las generaciones venideras.

Este enfoque parte de un repaso histérico que recupera hitos invisibilizados por el centralismo
limefio. En la primera mitad del siglo XX, el Grupo Norte y la revista Trilce marcaron un momento
fundacional en la cultura trujillana: entre poesia, politica y pensamiento, generaron un impulso
creativo que acompané la creacion del APRA y posiciond a Trujillo como un nucleo intelectual.
Sin embargo, gran parte de ese protagonismo se desdibujé en el relato nacional, absorbido por
la hegemonia cultural de Lima y por la falta de rutas legales e institucionales que garantizaran la
continuidad de estos procesos.

El segundo momento corresponde a la creacién de las dos Bienales de Trujillo en 1983 y 1985,
organizadas por Gerardo Chavez. Ambas se plantearon como plataformas para abrir la ciudad al
arte contemporaneo internacional, consolidando a Trujillo como un referente cultural. A ello se
sumé una tercera edicion, en la que el maestro ya no estuvo directamente involucrado, pero que
dejé una de las huellas més poderosas del arte contemporéneo peruano: La maquina de arcilla
de Emilio Rodriguez Larrain, instalada en el balneario de Ancén y destruida en silencio en 2022.
Como advierte Buntinx en su articulo Geomancias (2024) esta obra representaba “con precision el




‘valor’ que tienen el arte y la cultura para politicos, empresarios y la sociedad peruana en general.
Su destruccién impune es el simbolo exacto de una crisis cultural generalizada” (parrafo 11).

Tras estas experiencias, Gerardo Chavez emprendié la fundacién del Museo de Arte Moderno
de Trujillo, un proyecto ambicioso y dificil, que exigié conciliar su produccion artistica con la
administracién y direccién de un museo. El MAM atravesd distintas gestiones, entre ellas la de
la Universidad Antenor Orrego, hasta que en 2017 un huaico —como si Ai Apaec, dios mochica,
interviniera en la historia— obligd a su cierre. Hoy, tras la muerte del maestro y més de cinco afios
de trabajo, el museo enfrenta nuevamente ese “huaico” simbdlico del olvido, el desinterés estatal
y privado, y el constante desprestigio de la cultura en el pafis.

La metodologia de este proyecto reconoce, sin embargo, que el valor diferencial del MAM no
estd solo en custodiar obras de arte, sino en trascender hacia una experiencia sensorial, histérica
y pedagdgica, capaz de articular belleza y ancestralidad con un pensamiento comunitario. Su
ubicacién en un barrio periférico lo convierte en un espacio que opera en multiples niveles de
descentralizacién: territorial, institucional y simbdlica. Esa condicién le permite proponerse como
un laboratorio cultural que, desde su drea pedagdgica, posibilite el acceso a comunidades que
histéricamente han estado al margen de los museos.

De esta manera, el andlisis metodoldgico no se limita a describir el pasado del museo, sino que
lo entiende como una matrioska de descentralizaciones, donde cada capa —el legado artistico, el
archivo histérico, la pedagogia comunitaria— abre la posibilidad de repensar el futuro cultural de
Trujillo en clave de resistencia y creacion, para asi reconfigurar el relato de la modernidad.

Resultados y desarrollo

El Museo de Arte Moderno de Trujillo se encuentra en una etapa de preparacion compleja,
marcada por la necesidad de tejer redes institucionales en un contexto donde los convenios
estatales son escasos, los convenios educativos suelen ser escépticos y los convenios con las
instituciones culturales de la ciudad son limitados. Esta precariedad inicial eleva las apuestas y
obliga a que cada paso se dé con cautela, bajo un proceso lento y minucioso que prioriza la
coherencia sobre la inmediatez.

En esta primera fase, el museo ha orientado su estrategia hacia la construccion de un concepto
curatorial sélido: el “gético del desierto”, una lectura critica de la modernidad en el contexto
especifico de Trujillo. Este enfoque busca visibilizar la tensiéon entre lo periférico y lo central, entre
la modernidad impuesta y la modernidad apropiada, convirtiéndose en el eje rector que articula
tanto el discurso museogréfico como la dimensién pedagdgica.

La descentralizacion, asumida maés alld de su ubicacion geogréfica —un museo instalado en un
barrio periférico de una ciudad periférica— pensada como metodologia, abre la oportunidad de
generar procesos en los que el museo no espera ser visitado, sino que sale al encuentro de la
comunidad. A partir de esta perspectiva se han iniciado campafas y propuestas que llevan el
museo a la gente, desplazando los contenidos pedagdgicos y artisticos hacia los barrios, plazasy
escuelas, en lugar de esperar que estos publicos se acerquen al espacio institucional.

Este proceso no ocurre de manera aislada. El museo es parte de la Fundacion Gerardo Chavez,
asociacion sin fines de lucro que articula una red de espacios culturales en la ciudad. Entre
ellos destacan el Museo del Juguete Antiguo, recientemente reactivado mediante talleres y
exposiciones temporales, y el Museo Café Bar, que ha abierto escenarios para musicos, poetasy
artistas emergentes. Esta red amplifica la accion del Museo de Arte Moderno y lo proyecta como
una sombrilla que conecta y expande la vida cultural de Trujillo hacia distintas zonas urbanas.

Finalmente, es en el drea pedagdgica donde se activa el verdadero contenido del museo. Su
creacion es un hecho innovador: en los primeros diez afios de funcionamiento, el Museo de Arte
Moderno nunca contd con un area educativa, lo que explica que gran parte de la poblacion
desconozca su existencia. Hoy, la pedagogia se convierte en la herramienta clave para traducir la




propuesta curatorial en experiencias concretas de aprendizaje, participacién y memoria. En ese
cruce entre descentralizacién, pedagogia, archivo y legado, el museo proyecta sus resultados mas
ambiciosos: instalarse como un espacio vivo que construya ciudadania cultural desde la periferia.
La reapertura del Museo de Arte Moderno de Trujillo es un ejercicio de reconstruccién cultural
en un contexto marcado por tensiones histéricas de centralismo, precariedad e indiferencia
estatal. En este sentido, el museo no se limita a ser un edificio que volvera a abrir sus puertas, sino
que se proyecta como un espacio vivo donde convergen cuatro dimensiones fundamentales:
descentralizacién, pedagogia, archivo y legado.

En primer lugar, el proyecto reafirma que la descentralizaciéon cultural no se reduce a la simple
presencia de infraestructuras en provincias, sino que implica una reconfiguracion profunda de las
narrativas culturales. Trujillo, en tanto ciudad periférica frente a Lima, y el barrio de Nueva Barraza,
en tanto periferia dentro de la misma ciudad, colocan al museo en una doble marginalidad que,
paraddjicamente, se transforma en su mayor potencial. Desde esa ubicacién estratégica, el museo
tiene la posibilidad de generar vinculos con publicos histéricamente excluidos, llevando el arte
moderno a espacios donde nunca antes habia llegado. La descentralizacién, en este caso, un
método pedagdgico y comunitario que redefine la relacidn entre institucion cultural y territorio.
Ensegundolugar, el museo plantea a la pedagogia como eje central de su reapertura. A diferencia
de su primera etapa, en la que funciond sin un drea educativa formal, ahora se entiende que ningdn
proyecto cultural puede sostenerse Gnicamente en exhibiciones o en la Iégica contemplativa de
las obras. La incorporacién de talleres, mediaciones, guias didacticas y laboratorios de creacion
convierte al museo en una escuela no convencional, en un espacio de formacién ciudadana que
reconoce a los nifios, jévenes y adultos como protagonistas activos de la construccién cultural. El
museo deja de ser un lugar de contemplacidn pasiva para convertirse en un lugar de aprendizaje
critico y de produccién de conocimiento.

El tercer eje es el archivo. En un pais donde la memoria cultural es constantemente fragmentada
y olvidada, el museo asume la tarea de custodiar y activar el legado de Gerardo Chévez y de su
generacion, pero también de recoger las memorias colectivas de la regién norte. Este archivo se
concibe como una herramienta viva de investigacion, de creacién de relatos y de disputa por la
visibilidad de historias que suelen quedar fuera del relato nacional. En este sentido, el museo se
convierte en un espacio donde el pasado se articula con el presente, y donde la historia del arte
dialoga con la historia social del territorio.

Por ultimo, el legado se entiende aqui no como herencia estética, sino como proceso activo de
transmisién cultural. La figura de Gerardo Chavez —con su trayectoria internacional y su arraigo
en Trujillo— constituye un simbolo de la posibilidad de que la provincia dialogue de td a td con
el mundo. Su obra y su pensamiento, al ser preservados y activados, sirven de puente entre
generaciones y se convierten en un punto de referencia para los artistas, estudiantes y habitantes
de la regién. En esa medida, el museo es un espacio para conservar su legado y expandirlo en
nuevas formas de creacién, investigacion y pedagogia.

En conjunto, estos cuatro ejes permiten entender que la reapertura del Museo de Arte
Moderno de Trujillo es mucho mas que un evento cultural puntual. Se trata de un laboratorio
de descentralizacién, un aula expandida, un archivo vivo y un legado en movimiento. Su desafio
principal seré sostenerse en el tiempo en un contexto de autogestion, desconfianza institucional
y de un centralismo cultural que sigue marcando el ritmo del pais. Sin embargo, los primeros
pasos dados —la definicién del concepto curatorial del "gético del desierto”, la creacion de un
area pedagdgica, la articulacion con otros espacios de la Fundacion Gerardo Chévezy el inicio de
convenios con actores locales— muestran un camino posible hacia la consolidacion.

El Museo de Arte Moderno de Trujillo, en esta nueva etapa, tiene la oportunidad de convertirse
no solo en un referente cultural del norte peruano, sino en un modelo de cémo las instituciones
pueden reinventarse desde la periferia. Su potencia no radica en competir con Lima, sino en
mostrar que la cultura puede florecer desde los margenes, y que la descentralizacién, la
pedagogia, el archivo y el legado no son consignas abstractas, sino practicas concretas capaces
de transformar la relacion entre arte, comunidad y memoria.




Recomendaciones

Desarrollar politicas publicas sostenidas que fortalezcan la descentralizacion cultural y
aseguren la continuidad de proyectos regionales.

Promover alianzas entre Estado, universidades, empresas y sociedad civil para consolidar
iniciativas culturales locales.

su didlogo con la modernidad global.

Integrar programas educativos y actividades de mediacién cultural que conecten a la
comunidad con el museo y su patrimonio.

Crear redes de cooperacién internacional que potencien el intercambio cultural y la
visibilidad del norte peruano en el contexto global.

@ Impulsar la produccidn curatorial desde el territorio, fortaleciendo la identidad regional y
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Resumen

La presente ponencia reflexiona sobre los procesos de transmisién de la memoria de la dltima
dictadura civico-militar argentina a partir de un anélisis comparativo de dos sitios de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires: el Parque de la Memoria-Monumento a las Victimas del Terrorismo
de Estado y el ex Centro Clandestino de Detencidn, Tortura y Exterminio (CCDTyE) El Olimpo.
Si bien estos espacios no son museos en un sentido estricto, presentan rasgos museales en su
gestion, en la preservacion patrimonial y en las formas en que interpelan a los publicos.

Se busca problematizar cémo la dimensién arquitectdnica se entrelaza de manera intrinseca
con la gestién del patrimonio y los usos de los espacios para configurar politicas publicas de
memoria. El estudio de ambos sitios indaga en la relacion entre sus respectivos emplazamientos
y las intervenciones materiales que delimitan las practicas habilitadas, asi como las distintas
concepciones de la naturaleza que emergen en la gestidén de sus espacios verdes. Este anélisis
comparado permite indagar en cémo los usos arquitectonicos de los espacios contribuyen a
configurar politicas publicas de memoria y a propiciar distintos modos de reflexividad social.

Palabras clave:

Espacios de memoria, politicas de memoria, gestién cultural

Espacios de memoria y gestion de museos. Reflexiones
sobre los usos arquitectonicos de los espacios en la
configuracion de politicas de memoria

En Argentina, muchos ex Centros Clandestinos de Detencidn, Tortura y Exterminio (exCCDTyE)
y otros espacios vinculados a la dltima dictadura civico-militar (1976-1983) han sido
refuncionalizados como sitios de memoria (Messina, 2019). Una de las funciones centrales que se
les asigna a este tipo de espacios es el de transmitir las experiencias de la violencia estatal y dar
cuenta del contexto histérico en el que ocurrieron. Ademas de la funcién conmemorativa, estos
sitios asumen una misién pedagdgica donde, a partir del “deber de memoria” (Da Silva Catela,




2010) y la idea de “recordar para no repetir” (Jelin, 2002), se promueve una articulacién entre
pasado, presente y futuro que interpela a la ciudadania y propone una posicién activa frente a la
memoria del terrorismo de Estado.

La presente ponencia propone analizar dos casos ubicados en la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires: el Parque de la Memoria-Monumento a las Victimas del Terrorismo de Estado y el ex
Centro Clandestino de Detencién, Tortura y Exterminio (CCDTyE) El Olimpo. La eleccién de estos
espacios permite indagar en tres ejes de anélisis: la relacion entre emplazamiento y formas de
gestion; las intervenciones arquitectdnicas y marcas territoriales que configuran la experiencia
de los visitantes; y los usos de los espacios verdes como parte de las politicas de memoria. Estos
ejes permiten problematizar como la dimension arquitecténica se entrelaza con la gestion y
preservacion del patrimonio en la configuracién de politicas publicas de memoria.

El Parque de la Memoria, inaugurado en 1998, se ubica en la costanera norte de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, a orillas del Rio de la Plata. Su creacién constituyd una experiencia
inédita de articulacién entre organismos de derechos humanos, la Universidad de Buenos Aires
y los poderes Ejecutivo y Legislativo de la ciudad. Como espacio de recordacion, el parque
cumple la funcién de sefializar simbdlicamente el Rio de la Plata como parte de la cadena de
secuestro, tortura, muerte y desaparicion que incluyé los llamados “vuelos de la muerte”. Se
trata de un espacio publico de catorce hectdreas que combina areas verdes, arte y monumentos
conmemorativos.

Los diferentes espacios del parque incluyen las esculturas, distribuidas a lo largo de los sectores
verdes y resultado del Concurso Internacional de Esculturas de 1999, que dialogan con el paisaje
del rio; la Sala PAyS (“Presentes, Ahora y Siempre"”), espacio cultural y educativo que alberga la
Base de Datos del Monumento a las Victimas del Terrorismo de Estado y ofrece exposiciones
temporarias, talleres y conferencias; y el Monumento a las Victimas, compuesto por cuatro estelas
de hormigdn con treinta mil placas de pdérfido patagdnico que registran los nombres de las
personas detenidas-desaparecidas o asesinadas entre 1969 y 1983, organizados cronoldgica y
alfabéticamente, e indicando edad y casos de mujeres embarazadas. En conjunto, estos espacios
conforman un lugar de memoria donde el monumento, el arte contemporéaneo y la cercania al Rio
de la Plata ofrecen distintos modos de relacionarse con el pasado.

El ex CCDTyE El Olimpo, ubicado en el barrio de Floresta, funcioné originalmente como predio
vinculado al transporte publico hasta que, durante la dictadura, se construyeron instalaciones
destinadas a la detencién ilegal y la tortura. Alli estuvieron secuestradas alrededor de 500
personas, la mayoria adn desaparecidas. Tras la dictadura, en la década del noventa, vecinos,
sobrevivientes y organismos de derechos humanos impulsaron el proceso de recuperacién
del sitio. En 2005 se cred el Programa para la Recuperaciéon de la Memoria Histérica sobre El
Olimpo y la Mesa de Trabajo y Consenso (MTyC), integrada por representantes de organismos
de derechos humanos, organizaciones sociales, del Estado municipal y familiares y sobrevivientes
de las victimas.

Actualmente, el sitio conserva distintos espacios que permiten recorrer su historia y comprender
sus funciones durante el terrorismo de Estado, entre ellos el “pozo”, lugar de detencién y tortura,
y los paredones externos intervenidos con murales que, ademas de conmemorar a las victimas,
dialogan con luchas sociales y politicas actuales, generando un vinculo entre pasado y presente.
Los edificios del predio que no fueron utilizados como espacios de detencién han sido adaptados
para actividades culturales y educativas, incluyendo la biblioteca populary la muestra permanente
"Historias de vida". Ademas, el predio cuenta con un parque y una huerta, destinados a practicas
comunitarias, talleres educativos y participacion vecinal. En conjunto, estos espacios permiten
recorrer El Olimpo comprendiendo su pasado represivo, al mismo tiempo que evidencian formas
de apropiaciéon y cuidado colectivo del sitio.

El primer eje de andlisis de esta ponencia se centra en el didlogo entre el emplazamiento de los
espacios de memoria (Krauss, 1985) y las formas de gestién que se configuran en torno a ellos.
En este sentido, resulta pertinente partir de la distincion conceptual entre los sitios auténticos
(Robine, 2014), es decir, los lugares en dénde se perpetraron los crimenes, y aquellos espacios




construidos con el fin especifico de recordar y conmemorar a las victimas. Al respecto, se asume
que el emplazamiento de cada sitio no es un factor neutral, sino que, por el contrario, condiciona
la gestién, los modos de uso y las politicas de memoria que alli se despliegan.

El ex Centro Clandestino de Detencién, Tortura y Exterminio El Olimpo constituye un ejemplo
de sitio auténtico. Si bien la totalidad del predio es considerado un ex CCDTYE, la organizacion
del espacio sefala de forma especifica la existencia de un “pozo” donde operé el centro de
detencidn y tortura. Dicha sefializacidn estd materializada en una estructura de hierro y vidrio
desmontable que funciona como una “frontera” entre este sector y el resto del sitio (Messina,
2011). Este tipo de limites espaciales no solo delimitan éreas fisicas, sino que también configuran
las marcas memoriales propias de cada sector y sus posibles usos. Al respecto, es crucial sefalar
que la existencia y la conservacién del “pozo” en El Olimpo, al igual que en otros sitios donde
ocurrieron los crimenes, adquiere relevancia por su doble funcién: la de huella del pasado y la de
prueba judicial en los delitos de lesa humanidad (Feld, 2017).

En el caso particular de El Olimpo, y especificamente en el sector conocido como el “pozo”, se
evidencian los diversos usos que el predio ha tenido a lo largo de los afios: desde su vinculo
con el transporte urbano y la Policia Federal hasta su funcién como centro de represion ilegal.
La historia de este espacio se narra a través de distintas marcas que, desde la materialidad, dan
cuenta de su pasado. Esto se observa, por ejemplo, en las excavaciones realizadas en el piso
que muestran parte del suelo original y revelan la intencién de las Fuerzas Armadas de ocultar
evidencia frente a la visita de la Comisiéon Interamericana de Derechos Humanos en 1979. Se
advierte también en las marcas con pintura realizadas sobre el piso, que reconstruyen el plano
del lugary representan la disposiciéon y las dimensiones de las celdas, duchas y bafios durante el
funcionamiento del CCDTyE. Estas intervenciones son acompafiadas tanto por sefialética como
por la visita guiada, donde no solo se describen las caracteristicas fisicas de cémo era el lugary
las précticas de los represores, sino que se hace particular hincapié en las practicas de resistencia
y solidaridad entre los detenidos.

ElOlimpo, aligual que otros sitios de memoria, no realiza unareconstrucciéon del aparato represivo,
que ya estaba ausente en el momento de recuperacion del espacio. Por el contrario, las précticas
de conservacién y exhibicion se destinan a exponer las distintas capas memoriales que el espacio
ha sedimentado a través del tiempo. Es en este punto que resulta pertinente pensar esa forma de
elaboracién del relato del pasado a partir de la categoria de ruina, tal como la concibe Wacjman
(2007). Esta conceptualizacién permite dar cuenta de un modo particular de narrar desde las
ausencias, donde las huellas que se conservan en el lugar posibilitan la elaboracién de un relato
a partir de lo incompleto, recuperando algo de lo irreductible del hecho pasado.

Ahora bien, pensar la materialidad de los espacios desde la categoria de ruina también abre
la posibilidad de dialogar con otros enfoques tedricos sobre la memoria y lo irrepresentable.
Mientras que Wajcman (2007) entiende la ruina como “un menos-de-objeto que lleva un mas-de-
memoria”, Didi-Huberman (2005) plantea que toda huella es al mismo tiempo resto y aparicion,
fragmento que sobrevive del desastre pero que también habilita la posibilidad de imaginarlo.
Ambas perspectivas coinciden en sefalar que lo que queda nunca es un objeto cerrado o
completo, sino una forma que porta ausencia y, justamente por ello, convoca a laimaginaciény a
la elaboracién. En este sentido, las huellas materiales conservadas en los ex centros clandestinos
permiten narrar el pasado desde lo incompleto, activando la potencia del vacio y de lo que ya no
estd para construir una reflexion social y politica sobre la violencia de Estado.

En contraste, la categoria de sitio auténtico presenta matices para el caso del Parque de la
Memoria. A diferencia de El Olimpo, en el predio del Parque no operé un CCDTYE, por lo que
carece de un "pozo” o de huellas fisicas que deban ser preservadas como prueba judicial. No
obstante, el emplazamiento del predio a orillas del Rio de la Plata cumple la funcién de sefializar
simbdlicamente un espacio de exterminio utilizado por el terrorismo de Estado.

La distincién entre los sitios auténticos y los espacios de conmemoracién inciden también
en relacion a las intervenciones y marcas realizadas en los espacios, asi como en los usos del
patrimonio que cada espacio promueve o desalienta. En relacion a esto, se encuentran algunas




similitudes. Tanto el “pozo” en El Olimpo, como el monumento en el Parque de la Memoria
cumplen la funcién ritual. Frente a la desaparicién de los cuerpos y la imposibilidad de un
entierro, ambos espacios se convierten en lugares para el duelo donde familiares dejan ofrendas
y flores. En este sentido también estos espacios configuran una estética del respeto (Cardoso,
2020) particular que condiciona el comportamiento, el trénsito, el volumen de los sonidos, etc.
Sin embargo, se observa entre ambos sitios una diferencia fundamental. Mientras que en El
Olimpo los usos del resto del predio parecen estar supeditados a la presencia del “pozo”, en
el Parque de la Memoria el monumento, el parque y la sala de exhibiciones a menudo operan
de forma independiente entre si. Esa autonomia hace que no siempre esté presente el “deber
de memoria”, lo que a su vez habilita otros usos del parque y genera tension entre la funcién
conmemorativa y la recreativa. Esta dindmica ha sido objeto de reflexién por parte de diversos
actores sociales. Un ejemplo se encuentra en un fragmento de un podcast de la agrupacion
H.I.J.O.S.", en el que un narrador relata su experiencia en el parque en construccion:

La tarde era primaveral, aunque el invierno ain se hacia sentir, y un buen hombre buscaba
un sitio amable donde tomar sol. La escena me disgustd, aunque en un principio no supe
bien por qué. Me demoré al entrar (...) El resto del parque, aiin en construccién, era mas que
un rectdngulo de cemento interrumpido por algunos arboles recién plantados, el perimetro
rodeado por una verja, y méas alla la tierra ganada al rio, y el rio mismo, indiferente. Tuve
la sensacién, viendo la vegetacion que crecia al otro lado, de que ese era el verdadero
parque, salvaje y libre como la muerte, mientras que del lado de acéd solo quedaba el
reverso involuntario, el olvido decretado por una memoria pétrea. “Aqui murieron ochenta
y cuatro personas”, dice una placa en la plaza abierta donde estaba la embajada de Israel
antes de ser disuelta por una bomba. “Sea respetuoso”, decia la placa, algo asi, para evitar
a los chicos jugando a la pelota o a los paseadores y sus perros cagandose en eso. Pero
aquino, aqui no murié nadie. Aunque fue en el rio donde se consumé el crimen sin misterio
y sin nombre, a nadie se le ocurriria prohibir el rio ;Por qué entonces prohibir el sol a los
tomadores?” (Biblioteca Nacional Argentina, 2021)

El testimonio problematiza la coexistencia de la funcién memorial con usos cotidianos como el
ocio, y plantea la pregunta central: ;Qué se puede hacer y qué no en un espacio de memoria?
Las disposiciones del espacio, las dimensiones arquitectdnicas y los dispositivos de interpelacion
sefalan estos “usos debidos e indebidos” del patrimonio. El narrador contrapone la “memoria
pétrea” del monumento con la libertad del rio. Esta friccion revela el desafio de crear un lugar de
reflexién que también sea un espacio de encuentro y recreacién.

En este marco, méas que pensar los usos recreativos del Parque de la Memoria como un “desvio”
respecto de su funcion conmemorativa, puede resultar productivo interpretarlos como parte de la
tensién inherente a todo espacio publico. El parque no es inicamente un memorial, sino también
un dispositivo urbano que se integra a la vida cotidiana de la ciudad. Desde esta perspectiva,
las discusiones sobre qué précticas resultan adecuadas o inapropiadas no expresan solo una
preocupacién por el respeto debido a las victimas, sino también una disputa mas amplia por
los modos en que la memoria se inscribe en la esfera publica y se vincula con la experiencia
ciudadana. De este modo, el Parque de la Memoria se vuelve un escenario donde se negocian,
en simultdneo, sentidos conmemorativos, artisticos y sociales, revelando que las politicas
de memoria no se agotan en los dispositivos dispuestos para tal fin, sino que se reconfiguran
constantemente en el uso cotidiano del espacio.

En el caso del Parque de la Memoria, su nombre indica una relaciéon directa con el espacio
publico. Desde su creacién, el parque se ha asociado con politicas de Estado vinculadas a la
reforma urbanay a la recuperacién de la ribera del Rio de la Plata, integrando sentidos e intereses
diversos. En este espacio coexisten dos funciones diferenciadas que promueven publicos
distintos: aquellos que lo transitan como un lugar de conmemoraciéon y aquellos que lo utilizan

1. H.1.J.O.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio) es una agrupacién formada en 1995
por hijos e hijas de personas detenidas-desaparecidas y asesinadas por la Ultima dictadura civico-militar argentina. Desde
entonces, desarrolla acciones politicas, culturales y comunicacionales en defensa de la memoria, la verdad y la justicia.




como un espacio de esparcimiento. Los usos que estos visitantes hacen del parque generan
una tensidén, connivencia o yuxtaposicion, lo que plantea interrogantes sobre los limites entre la
recreacion y el recogimiento, y las actividades permitidas o prohibidas.

En El Olimpo, en cambio, el espacio verde, compuesto por un parque y una huerta se aleja de
la idea de esparcimiento y distension para configurarse a partir del lema “convertir un lugar
de muerte en un lugar de vida™. Esta transformacién se logra a través de la reflexion y de los
usos activos que se hacen de esos espacios. Alli se desarrollan actividades de investigacién,
educativas y culturales, asociadas a una préactica comunitaria (talleres, programas de radio,
cuidado y mantenimiento de la huerta, etc.). De esta manera, su gestion rescata el proceso de
recuperacién del sitio, promoviendo préacticas comunitarias que inscriben un sentido vecinal y
militante, subrayando su historicidad y tradicion barrial.

Estas diferencias en los usos de los espacios verdes se reflejan también en la concepcion de la
naturaleza (Castro, 2011) que propone cada sitio. En el Parque de la Memoria, la naturaleza se
representa como no intervenida por el ser humano, casi virgen o escasamente modificada. Esto
remite a un caracter estético que alude a una contemplacién introspectiva del paisaje y dirige
la mirada hacia el rio y el horizonte. En este contexto, la nocién de contemplacidn, asociada a
lo estético y a la introspeccion, conlleva una idea de lo sublime. El disefio busca, de esta forma,
no solo una sefalizacion de la mirada sobre el rio, sino que este gesto de lo sublime puede
interpretarse como un intento por nombrar aquel horror que no puede ser abordado en su
totalidad, lo inabordable de la naturaleza como una metéfora para representar lo irrepresentable
del crimen.

En El Olimpo, por el contrario, la idea de naturaleza es la de una construccion desde cero,
instituida a través del trabajo humano y colectivo. La accién sobre el espacio a través de oficios y
practicas comunitarias podria interpretarse como una alusién a la capacidad transformadora de la
organizacion social y militante, y a la accién politica como una forma de intervencién social. Estas
modalidades diferentes configuran, también, distintas formas de reflexiéon en torno a la memoria.

A modo de cierre, la reflexion en torno a la dimensiéon arquitecténica y la gestién de los espacios
de memoria permite identificar nuevas aristas para el anélisis de los procesos de transmisién. A lo
largo de esta ponencia se ha observado cémo el emplazamiento, las intervenciones y los usos del
patrimonio configuran diferentes politicas de memoria en el Parque de la Memoria y en El Olimpo.

Ambos sitios, aunque disimiles en su origen y gestidon, muestran la complejidad de recordar y
representar un pasado traumatico. Mientras que El Olimpo, como sitio auténtico, ofrece en sus
marcas el material para pensar la elaboracion de un relato a partir de las ausencias, el Parque de
la Memoria, como memorial construido, se ve interpelado por la tensién entre la conmemoracién
solemne y los usos cotidianos que habilitan sus espacios abiertos. En definitiva, la comparacion
entre ambos demuestra que los espacios de memoria no sélo remiten al pasado traumético
que evocan, sino que también producen en el presente formas especificas de sociabilidad, de
apropiacion y de transmision.

Las decisiones arquitectdnicas y de gestién no son neutras: moldean las préacticas posibles y
proponen modos de relacién con la memoria que van desde el recogimiento solemne hasta
la experiencia cotidiana del espacio publico. Reconocer estas diferencias permite comprender
que la politica de memoria se juega tanto en las huellas materiales del horror como en los usos
contemporaneos de los lugares, alli donde se entrecruzan con la vida comunitaria, las disputas
sociales y las formas de habitar la ciudad. En suma, estas dimensiones son puntos de partida
fundamentales para seguir pensando la gestién de los espacios memoriales y sus desafios.

2. Lafrase “convertir un lugar de muerte en un lugar de vida” es un lema central de los organismos de derechos humanos
en Argentina. Surge de la necesidad de resignificar los antiguos centros clandestinos de detencidn, tortura y exterminio
(CCDTyE) para que, de ser espacios de horror y aniquilacion, se transformen en sitios de memoria, reflexién y lucha por
los derechos humanos.
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Resumen

En Perd, dnicamente el 0.8% de sitios arqueoldgicos han sido puestos en valor, por lo tanto,
cerca de 187 000 zonas arqueoldgicas se encuentran sin proteccion y este es el caso de la
zona arqueoldgica de Conchopata. Histéricamente, la ciudad de Ayacucho ha sido hogar de
numerosos asentamientos prehispanicos; sin embargo, el crecimiento urbano de la ciudad se ha
desvinculado de sus preexistencias histéricas y naturales.

Ante ello, se propone un nuevo modelo de convivencia entre la comunidady la quebrada Totorilla
como paisaje cultural que resulta en la creacién de una red de espacios publicos que protejan
el patrimonio y el ecosistema mediante la superposicion de tres redes territoriales: sistema
patrimonial, sistema de dispositivos y caminos, y sistema de terrazas y cunetas. La arquitectura
se atomiza para generar caminos interactivos, dispositivos como maquinas lectoras del territorio
y terrazas como umbrales entre lo urbano y lo natural, para asi articularlos a través de cuatro
recorridos culturales que cuentan fragmentos de la historia de Conchopata.

Palabras clave:
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Introduccién

El presente escrito se basa en la sustentacion de un proyecto de puesta en valor para el paisaje
cultural de la quebrada Totorilla, situada dentro de la misma ciudad de Ayacucho. La propuesta
responde a la necesidad de recuperar el paisaje como un nuevo ecosistema urbano y mitigar el
riesgo inminente de destruccion del sitio arqueoldgico que se asentd en la quebrada conocida
como Conchopata.

En primer lugar, la investigacién abarca un anélisis del impacto de las transformaciones urbanas
sobre el patrimonio natural y arqueoldgico de la quebrada desde la década de los sesenta hasta
la actualidad. En segundo lugar, dicho andlisis permite recuperar e interpretar aquellos vestigios
existentes a través de herramientas arquitectonicas y paisajisticas. En esta oportunidad, se expone
la situacion actual de la zona arqueoldgica de Conchopata y el paisaje cultural de la quebrada
Totorilla, y se propone un plan maestro para su puesta en valor.
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Conchopata y la quebrada Totorilla

Historicamente, la ciudad de Ayacucho ha sido hogar de numerosos poblados prehispanicos
pertenecientes a la cultura Huarpa, Chanca y Wari, los cuales se ubicaron mayormente en las
partes altas de las quebradas como patrén de asentamiento. Tal como sostiene Pérez Calderdn,
los primeros asentamientos surgen con la llegada de poblaciones némadas que ocuparon las
cuevas y cavernas, dando inicio a un proceso cultural que continué hasta las culturas tardias
sefaladas previamente (2018, 1).

Durante la época Wari, la quebrada de Totorilla fue intensamente ocupada por tres centros
poblados rurales: Conchopata, Muyu Orqo y Tunasniyoc, debido a su cercania a los rios Totorilla
y Huatatas desde donde extraian agua, madera y los principales alimentos para subsistir. Sin
embargo, el valle de Ayacucho se caracteriza por ser un ambiente seco y con poca precipitacién
de agua portemporadas; por lo que se desarrollaron terrazas de formacién lenta en las laderas de
las quebradas para propiciar la produccién de alimentos. Dado su origen volcénico, la cercania a
los bancos de arcilla, diatomita y otros recursos minerales fue fundamental para el desarrollo de
actividades artesanales como la cerdmica (Ochatoma, 2007, 57).

Dado que dependian de estos recursos, los pobladores de Conchopata se establecieron a
lo largo de la planicie de la quebrada Totorilla y, durante su ocupacién méxima, tuvieron una
extensa periferia agrupada alrededor de un denso ndcleo urbano abarcando un total de 20
hectéreas (Isbell, 2000, 16). De las cuales, se conservan cerca de 3 hectéreas correspondientes al
nucleo; por lo tanto, contiene algunos de los vestigios de mayor importancia, como los complejos
palaciegos, que constituyen una de las primeras evidencias fisicas del desarrollo y planificacién del
urbanismo andino. En este sitio se pueden observar de manera clara los trazados ortogonales de
los recintos arquitectonicos monumentales, lo que demuestra una estructura modular replicable
en las principales ciudades cabeza del Imperio Wari (Fig.1).

Figura 1. Imagen aérea de la zona arqueoldgica de Conchopata que limita con el aeropuerto de Ayacucho.




Segun las investigaciones de Ochatoma (2007), Conchopata fue un poblado con una alta
especializacion en la tecnologia de la produccion alfarera a gran escala, siendo la cantera de
Quicapata su punto de extraccién de arcilla de mayor volumen y ubicado a 2 km al sur del
antiguo poblado.

Conchopata y Ia quebrada Totorilla ahora

En 1971, la planicie de la quebrada fue seleccionada para la construccién del nuevo aeropuerto,
sin tener en cuenta la existencia de restos arqueoldgicos. “Como consecuencia, buena parte de
la zona arqueoldgica fue destruida por la pista de aterrizaje, el terminal aéreo, una autopista
llamada Avenida del Ejército, instalaciones militares y edificios privados” (Isbell, 2000,17).
Es decir, la construccién del aeropuerto fomenté la expansion urbana hacia zonas aledafas a
Conchopata. Actualmente, se encuentra amenazado por el asentamiento de viviendas como la
Asociacién Maria Cordero, que se establecié dentro del drea intangible desde 1976 y que junto
con el desarrollo de vias como la Avenida del Ejército fragmentaron la zona arqueoldgica en dos
sectores (Fig. 2y 3).

Figura 2. Viviendas de la Asociacién Maria Cordero sobre los restos arqueolégicos.

Figura 3. La avenida del Ejército segmentd en dos sectores el drea intangible. En la campafia del
2010, el arqueolégo José Amorin .




En septiembre de 1998, las constantes invasiones y apertura de cunetas destruyeron parte de
los espacios arquitectdnicos descubiertos en excavaciones previas, por lo que se convoca a un
proyecto arqueoldgico de emergencia a cargo del Dr. William Isbell un afio después. Mediante
la Resolucién Directoral Nacional N.° 337/INC, se aprueba la nueva delimitacion del sitio
arqueoldgico, contemplando el Sector A con un area de 6 074.22 m?; el Sector B con un area de
9 449.05 m?; y el Sector C con un érea de 5518.54 m2.

En 2023, retiran la condicidon de Patrimonio Cultural de la Nacién a 860.59 m? del sector C del
sitio arqueoldgico de Conchopata a favor de la Asociacién Maria Cordero; es decir, pierde su
condicién de intangibilidad y permite construcciones en el area. A raiz de ello, Conchopata se
encuentra en un estado de vulnerabilidad ante posibles amenazas fisicas y juridicas.

Metodologia: El territorio como museo

Ante el riesgo inminente de desaparicién de Conchopata, es que se plantea un proyecto para
la proteccién y puesta en valor del patrimonio arqueoldgico y natural de la quebrada Totorilla.
Como respuesta, el territorio como museo es una estrategia de gestion del sistema patrimonial
que busca musealizar un territorio para promover el desarrollo sostenible de un area rural (Mird,
2009). Es asi que se configura una red de infraestructuras de interpretacion distribuidas a lo
largo del paisaje cultural de la quebrada Totorilla, conectando diversos sitios de interés para su
puesta en valor a través de senderos y dispositivos arquitecténicos que facilitan una comprensién
coherente y completa del valor histérico del territorio (Fig. 4).

Figura 4. Una red de puntos de interpretacién distribuidos a lo largo del paisaje
cultural de la quebrada Totorilla.




Otro concepto importante son las “redes territoriales de patrimonio arqueoldgico” (Lépez-
Menchero, 2012, 89), que promueven la integracion de los yacimientos arqueoldgicos en redes
territoriales, rutas turisticas o itinerarios culturales para asi permitir un mejor aprovechamiento de
los recursos.

Desarrollo: Iltinerarios culturales para la puesta en valor
del paisaje

La presente investigacién propone un nuevo modelo de convivencia entre la comunidad y la
quebrada Totorilla como paisaje cultural que resulta en la creaciéon de una red de espacios
publicos que protegen el patrimonio y el ecosistema urbano natural mediante la superposicién
de tres sistemas territoriales: sistema patrimonial, sistema de caminos y dispositivos, y sistema
de terrazas y cunetas. Dichos sistemas se materializan en senderos interactivos, dispositivos que
funcionan como “méaquinas lectoras” del territorio y terrazas que actdan como umbrales entre lo
urbano y lo natural.

En primer lugar, el sistema patrimonial configura espacios publicos patrimoniales como espacios
intersticiales entre el area intangible y los vecinos de la Asociacién Maria Cordero, tales como
miradores, plazas publicas y dispositivos culturales. En segundo lugar, el sistema de caminos y
dispositivos crea unared de interpretacion que revalora el pasado prehispanicoy complementalos
usos recreativosy agricolas existentes, a manera de dispositivos culturales (dispositivo patrimonial,
dispositivo comunitario y dispositivo mirador) y dispositivos de servicio (dispositivo vestidor y
dispositivo agricola). En tercer lugar, el sistema de cunetas y terrazas permite revegetalizar las
laderas para estabilizar la pendiente de la quebrada a través de terrazas de formacion lenta,
terrazas de cultivo y una red de cunetas de agua que logra recuperar la capa hidrica y ecoldgica
de las laderas.

En la superposicién de estos sistemas se configura tres recorridos culturales: recorrido entre
ruinas, recorrido del agua y recorrido de cultivos ancestrales, cada uno adaptado a las distintas
unidades paisajisticas presentes en el ecosistema urbano natural de la quebrada y disefiado para
narrar aspectos histéricos sobre la vida de Conchopata.

Primero, el recorrido entre ruinas propone crear espacios de encuentro para que los vecinos
interactien con el patrimonio y asi hacerlo cotidiano dentro de sus experiencias diarias. Se inicia
en la zona arqueoldgica contigua al aeropuerto, que estd conformada por una plaza central y el
dreaintangible divididas por la avenida que con un cruce elevado convierte un tramo en prioridad
peatonal, con el fin de recuperar el trazado prehispéanico oculto bajo el asfaltado. Asimismo,
el dispositivo patrimonial se convierte en una plataforma elevada que permite contemplar
visualmente el recinto arqueoldgico ortogonal en el que se encuentra inserto (Fig. 5).




Figura 5. Los dispositivos patrimoniales funcionan como aulas arqueoldgicas y espacios de encuentro
para la comunidad

Segundo, el recorrido del agua se configura a partir del uso de las cunetas como instrumento de
interpretacién del propio territorio. Entre estos elementos, destacan las terrazas de formacion
lenta que retienen e infiltran el agua de lluvia mediante barreras vivas y pequefios muros de
piedra para permitir la revegetacién con especies locales como el sauco, cactus y tunas (Fig. 6).

Figura 6. Los caminos se fusionan con las terrazas y cunetas de agua que irriga la vegetacién
aledafa cuyas raices estabilizan el terreno.




Finalmente, el recorrido de cultivos ancestrales aprovecha el caracter agricola del sector para
emplear las terrazas de cultivos como umbral entre el drea natural de la quebraday el &rea urbana
que intenta seguir expandiéndose por las laderas. Al igual que en el recorrido anterior, las cunetas
recogen el agua en la parte alta y las dirigen hacia las terrazas para un mayor aprovechamiento
del recurso hidrico ante el riesgo de eventuales sequias cada vez mas frecuentes (Fig. 7).

Figura 7. El dispositivo agricola funciona como puerta de entrada hacia la zona productiva y pone en valor el
sector declarado como patrimonio agricola de la ciudad.




Conclusiones

De este modo, cada uno de estos recorridos culturales permite tanto una comprensiéon completa
delvalor histérico del territorio como la articulacién de unainfraestructura urbana peatonal de més
de 4.5 km entre caminos paisajisticos y culturales que logra conectar la comunidad de Conchopata
con el casco histdrico a través del patrimonio, facilitando asi el acceso a equipamientos y servicios
bésicos concentrados en dicho sectory al mismo tiempo, protegiendo y poniendo en valor el sitio
arqueoldgico (Fig. 8).

Figura 8. La red de espacios publicos conecta Conchopata con la ciudad a través del patrimonio arqueoldgico y natural.
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Resumen

Este estudio explora la influencia de las estrategias de rebranding en la percepcién de la
identidad de los museos, enfocdndose en una audiencia clave de jévenes universitarios en Lima,
Perd. Utilizando una metodologia mixta, se analizd un estudio de caso que incluyé al Museo de
Arte de Lima (MALI), el Museo del Banco Central de Reserva (MUCEN) y el Museo de Minerales
Andrés del Castillo (MAD). La recoleccién de datos se realizd mediante una encuesta digital
con componentes visuales (logotipos y enlaces a redes sociales) administrada a una muestra
por conveniencia de 122 estudiantes de las facultades de Disefio, Administracion y Marketing
de la Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas (UPC), Universidad de Ciencias y Artes de
América Latina (UCAL)y la Universidad Antonio Ruiz de Montoya. Los resultados revelaron que,
si bien el rebranding visual logra un alto reconocimiento de marca, la conexién emocional y la
fidelizacion a largo plazo dependen de la coherencia en el contenido digital y de una propuesta
de valor centrada en el visitante. El articulo concluye que un rebranding exitoso trasciende la
mera estética para convertirse en un proceso integral de construccién de marca que genera
relevancia cultural y fomenta el compromiso continuo con la audiencia, un hallazgo de particular
importancia para instituciones como los museos que se han transformado en espacios de
"edutainment” y “artertainment”.

Palabras Clave:
Rebranding, museos, identidad de marca, percepcién del piblico, marketing cultural,
engagement,

Introduccién

El papel del museo ha evolucionado de manera fundamental a lo largo del dltimo siglo. De ser
considerados primariamente como templos de preservacién y exhibicién de objetos, los museos
se han transformado en dindmicos centros culturales, espacios de interaccion social y plataformas
de didlogo activo con la comunidad. En la era digital, donde la competencia por la atencién de
las audiencias es feroz, el branding se ha convertido en una herramienta indispensable para que
estas instituciones no solo se mantengan relevantes, sino que también logren forjar conexiones
significativas y sostenibles con publicos més jévenes. Como sefala EVE Museos + Innovacién
(2025), esta evolucién ha llevado a los museos a adoptar estrategias de marca para fortalecer




su identidad, atraer audiencias y asegurar su sostenibilidad financiera, transitando de ser meros
espacios de conservacidn a convertirse en centros de “edutainment” y “artertainment”.

En este contexto de transformacién, el rebranding surge como un proceso estratégico que va
mas alld de un simple cambio de logotipo o identidad visual. Se trata de una redefinicién de la
promesa de la marca, una actualizacién de la narrativa que el museo proyecta y una adaptacién a
las nuevas plataformas de comunicacién. Este estudio se centra en tres museos limefios —el MALI,
el MUCEN y el MAD—, cada uno con esfuerzos de renovacion de marca notables y distintos. La
investigacion busca responder a una pregunta critica: ;cémo influye una estrategia de rebranding
integral en la percepcion de los jévenes universitarios, una audiencia clave para el futuro de estas
instituciones? Este andlisis explora si un cambio puramente visual es suficiente para modificar la
percepcion de un museo o si se requiere una estrategia de marca més profunda que aborde la
experiencia del visitante y la presencia digital de manera integral.

Marco Tedrico

La disciplina del branding ha evolucionado de un simple identificador de producto a una gestién
holistica de la reputacion y percepcion de una organizacion. Autores clasicos como Kotlery Keller
(2016) definen la marca como un “nombre, término, simbolo, disefio o una combinacién de ellos,
que identifica los bienes o servicios de un vendedor o grupo de vendedores y los diferencia
de los de la competencia” (p. 300). Sin embargo, esta visién se ha expandido para incluir la
totalidad de la experiencia del usuario y los valores intangibles que una marca representa (Davis,
2010). En el contexto cultural, French y Runyard (2011) sostienen que el branding en museos
debe alinearse con la misién educativa y cultural de la institucién, fomentando un sentido de
comunidad y pertenencia.

1. La identidad de marca y sus dimensiones

El concepto de identidad de marca propuesto por Pusa y Uusitalo (2014) es crucial para este
estudio, ya que desglosa la identidad del museo en cuatro dimensiones interconectadas:

@ Marca como producto: Se refiere a las ofertas tangibles e intangibles del museo, como sus
colecciones, exposiciones y servicios.

@ Marca como persona: Proyecta la personalidad y los valores del museo. Por ejemplo, un
museo puede ser percibido como “innovador” o “tradicional” segin su comunicacién y el
tipo de contenido que ofrece.

@ Marca como simbolo: Abarca los elementos visuales como el logo, la paleta de colores y
la tipografia. Estos elementos deben ser coherentes y diferenciadores.

@ Marca como organizacion: Representa los valores corporativos, la cultura interna y la
reputacion de la institucion.

El rebranding en los museos es una respuesta a la necesidad de adaptacion. He, Xu 'y Zhu (2018)
argumentan que un rebranding exitoso requiere més que un cambio de logo: necesita una
redefinicién de la promesa de la marca y de su relevancia para el publico.

2.Valor de marca y Fidelizacion en el sector cultural

El estudio de Beleniotiy Vassiliadis (2016) amplia nuestra comprension del branding en museos al
definir el valor de marca (brand equity) como el conjunto de repercusiones sociales y econémicas
que se originan de la marca misma. Este valor se construye a partir de cuatro dimensiones clave:
lealtad de marca, calidad percibida, imagen de marca y valores de marca. La fidelizacién del
publico, en este contexto, es un componente esencial para el éxito a largo plazo. Se trata de un
proceso de construir una asociacion positiva y duradera con la institucion, mas alld de la mera




intencién de regresar. Los museos pueden potenciar esta lealtad a través de programas de
membresia, experiencias exclusivas y estrategias de engagement digital.

3. La identidad digital y la resonancia de marca

En la era digital, la identidad digital se ha vuelto tan importante como la identidad fisica. Como
se destaca en la presente investigacion, los museos contemporaneos deben ser percibidos como
"relevantes y accesibles”. Humphrey et al. (2015) demuestran que las redes sociales no son solo
herramientas de marketing, sino foros para construir una comunidad de marca. La clave radica en
la coherencia entre la identidad visual, la narrativa y la experiencia digital, un factor critico para
atraer y retener a la audiencia joven, que vive y respira en el ecosistema digital.

El concepto de resonancia de marca hace referencia a la capacidad del museo para establecer
relaciones duraderas con sus visitantes, a través de la participacidon activa en exposiciones y
campafas de marketing que los involucren directamente. Este concepto es particularmente
relevante y, como sefalan Belenioti y Vassiliadis, ha sido poco estudiado en el contexto cultural.
La personalizacién de las visitas a través de tecnologias inmersivas, como la Realidad Aumentada
(RA) o la Realidad Virtual (RV), mejora la conexién y la experiencia del publico, reforzando la
identidad de la marca.

Metodologia de investigacion

Para llevar a cabo este estudio, se adoptd una metodologia de investigacion mixta, que combina
un enfoque cualitativo y cuantitativo. La recoleccion de datos se realizé a través de una encuesta
digital disefiada con Microsoft Forms, un formato que permitié una implementacién eficiente y
una recoleccién estructurada de datos.

Elinstrumento de la encuestaincluyé un componente visual crucial para el anélisis. Se incorporaron
los logotipos de los tres museos (MALI, MUCEN y MAD) para que los participantes pudieran
identificarlos y evaluar su percepciéon de la identidad visual de forma directa. Asimismo, se
incluyeron enlaces directos a las redes sociales de cada museo, lo que permitié a los encuestados
revisar el contenido digital de las plataformas antes de responder las preguntas sobre la
coherencia y el engagement de marca.

La muestra del estudio estuvo conformada por 122 jévenes universitarios de la ciudad de Lima.
Los participantes fueron seleccionados de la Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas (UPC),
Universidad de Ciencias y Artes de América Latina (UCAL) y la Universidad Antonio Ruiz de
Montoya. La eleccidn de estas instituciones se basd en el acceso de la investigadora a estas casas
de estudio, lo que constituye una muestra por conveniencia. Es relevante sefalar que la muestra
se enfocd en estudiantes de las facultades de Disefio, Administracién y Marketing, areas en las
que se concentra la mayor parte de los encuestados. Este perfil de la muestra es significativo,
dado que suformacién académica les otorga una mayor sensibilidad y conocimiento en branding
y comunicacion visual, lo que enriquece el anélisis de los hallazgos.

Resultados y analisis critico

El anélisis de los resultados revela hallazgos significativos sobre la relacién entre el rebranding y
la percepcién de la audiencia joven.

1. Reconocimiento de marca y coherencia visual

Un hallazgo notable es el alto nivel de reconocimiento de los logotipos de los tres museos, con
tasas de acierto que superan el 90%. Esto demuestra el éxito del rebranding visual en términos de
visibilidad. Sin embargo, el reconocimiento de las abreviaturas muestra una brecha: mientras que
el MALl'y el MUCEN son ampliamente identificados, la abreviatura MAD solo fue reconocida por




el 71% de los encuestados, lo que indica que, aunque el disefio del logo es memorable, la marca
abreviada del museo no esté tan consolidada. Esto sugiere que un rebranding exitoso requiere
no solo un disefo atractivo, sino también una estrategia de comunicacién que integre de manera
consistente todos los elementos de la marca.

2. La personalidad de marca percibida: un estudio de caso

El anélisis cualitativo de los adjetivos utilizados para describir cada logo es revelador y subraya las
diferencias en la efectividad de las estrategias de rebranding.

MALI: El Museo de Arte de Lima fue consistentemente asociado con adjetivos como “moderno”,
"minimalista” y “creativo”. Este resultado confirma el éxito de su rebranding en proyectar una
imagen dindmica y contemporénea que resuena con su audiencia objetivo. La coherencia entre
su identidad visual, su comunicacién en redes y su programacién de eventos ha logrado alinear
la percepcién del publico con su nueva promesa de marca.

MUCEN: El Museo del Banco Central de Reserva muestra una ambivalencia interesante. Aunque
adjetivos como "moderno” y “minimalista” fueron frecuentes, también se asocié con “tradicional”.
Esto sugiere que su marca se encuentra en una fase de transicién, buscando un equilibrio entre
su herencia y su nueva imagen. La ambivalencia en la percepciéon de la marca puede deberse a
un proceso de rebranding que aldn no ha logrado permear completamente la identidad digital o
la narrativa del museo.

MAD: E| caso del Museo de Minerales Andrés del Castillo es el mas critico. A pesar de un
rebranding visual, fue percibido abrumadoramente como “tradicional” y “clésico”. Este resultado
subraya un punto crucial: un cambio estético no es suficiente si no se alinea con un cambio de
propdsito y una estrategia de contenido que desafie las percepciones preexistentes del publico.
La disonancia entre la nueva identidad visual y la percepciéon de un museo “tradicional” sugiere la
necesidad de una estrategia de marca mas profunda.

3. La coherencia digital como clave del engagement

El contenido digital es el principal punto de contacto entre los museos y la audiencia joven. Un
62% de los encuestados considera que el contenido digital del MALI es totalmente coherente
con su identidad de marca, lo que se refleja en una percepcién positiva de su contenido como
"interesante y atractivo”. En contraste, una mayoria de encuestados considerd que el contenido
del MUCEN y el MAD era “interesante, pero puede mejorar”, lo que indica una falta de alineacion
total entre su presencia digital y la identidad de marca que aspiran a proyectar. Este hallazgo es
fundamental: la disonancia entre la identidad visual y la experiencia digital puede diluir el impacto
de un rebranding y obstaculizar la construccion de una relacién a largo plazo con la audiencia.

Conclusiones

Los hallazgos de este estudio confirman la hipdtesis de que un rebranding efectivo va més alla del
disefio visual. Los museos que logran construir una identidad sélida son aquellos que integran la
renovacion visual con una narrativa de marca coherente y una estrategia digital que fomenta el
engagement continuo. El caso del MAD sirve como una advertencia: una nueva imagen, si no esta
respaldada por una propuesta de valor clara y una comunicacién consistente, no es suficiente
para cambiar la percepcion del publico.

A pesar de los beneficios, el branding en museos enfrenta desafios como la resistencia al cambio,
la falta de recursos para inversion en disefio y tecnologia, y las diferencias en las expectativas
de las audiencias locales versus las de los turistas. Sin embargo, el éxito del MALI demuestra
que la coherencia en la marca, desde el logo hasta el contenido en redes sociales, es la clave
para conectar con una audiencia joven y construir una marca cultural relevante y sostenible. Se
concluye que el futuro de los museos depende de su capacidad para ser narradores de historias,




para crear experiencias que resuenen emocionalmente y para utilizar las plataformas digitales
como espacios para el didlogo y la comunidad.

Sugerencias para Futuras investigaciones

A partir de los hallazgos de este estudio y considerando la experiencia profesional en Marketing
y los conocimientos en el campo de la gestidn cultural, se considera que las siguientes lineas de
investigacion son de gran relevancia para profundizar en este tema:

@ Marketing Cultural y Experiencial: Un anélisis més detallado sobre cémo la aplicacién

de las herramientas del marketing cultural puede generar un intercambio de valor que

no siempre es econémico, como la atencién y el tiempo de la audiencia, para hacer més
tangible la experiencia museistica.

Narrativas de Marca en Museos: Se considera importante investigar cémo se puede
utilizar el storytelling para construir una narrativa de marca que complemente la identidad
visual y resuene con las historias que los museos custodian.

Arquetipos de Marca Cultural: Se sugiere la aplicacién de modelos tedricos de arquetipos
de marca para que los museos construyan una personalidad mas definida y auténtica, que
se alinee con su misién y resuene emocionalmente con su publico objetivo.

Medicion del Impacto a Largo Plazo: Un estudio longitudinal para medir la lealtad y la
relacién a largo plazo que un publico joven desarrolla con la marca de un museo.

Anadlisis comparativo de la Experiencia del Usuario (UX): Una evaluacién critica de
la usabilidad y disefio de los sitios web y aplicaciones de los museos, para entender su
impacto en la percepcién de la marca.

® © O ©
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Resumen:

La presente investigacidn analiza dos casos de recorridos museogréficos ofrecidos en lengua
quechua en el Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social y el Museo Arqueoldgico
Rafael Larco Herrera, de la ciudad de Lima. A través del andlisis del discurso institucional y
un balance de dichos recorridos, se explora cdmo estas iniciativas enriquecieron el didlogo
intercultural y desafiaron las narrativas hegemonicas desde la perspectiva de los museos
publicos y privados. Dicho andlisis puso en evidencia las tensiones ontoldgicas entre los
discursos académicos y las perspectivas indigenas, y reveld el potencial disruptivo del quechua
para interpelar y desestructurar los conocimientos académicos sobre el proceso histérico de
las propias poblaciones quechuahablantes. Pese a los avances, la implementacién periddica de
recorridos museograficos en lenguas originarias sigue estando limitada a eventos especiales, lo
que plantea la necesidad de una mayor sistematizacién e incentivo de practicas como estas con
el fin de transformar los discursos museograficos y académicos en herramientas con potencial de
inclusién social y didlogo intercultural.

Palabras clave:

Museos, inclusion social, lenguas originarias, quechua, interculturalidad

Entre las diferentes formas que tienen los espacios museales para mediar la relacion entre el
publico y sus exposiciones, dos de las més conocidas son el uso de la mediacién cultural y las
audioguias. Estas estrategias no son estéticas o rigidas, sino que, ya que el sujeto central es el
visitante, son adaptadas segun la diversidad de publicos que pueden visitar a la institucion, segin
edad, lengua, capacidades cognitivas, etc. La presente investigacién indaga en el tema del uso de
estrategias educativas adaptadas a lenguas originarias del Perd por dos instituciones museales
de la ciudad de Lima, el Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social (LUM) y el Museo
Arqueoldgico Rafael Larco Herrera (Museo Larco).
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Enesesentido, lapresenteinvestigacionse propusoanalizardos casos derecorridos museogréaficos
ofrecidos en lenguas originarias en el LUM y el Museo Larco. El estudio comprende un anélisis de
los discursos institucionales conrelacion alaslenguas originarias, especificamente el quechua; una
evaluacion sucinta del proceso de implementacion de dichos recorridosy suimpacto en el publico,
asi como una exploracién del potencial enriquecimiento que esta experiencia intercultural podria
suponer. Todo lo cual permitié realizar un primer balance de las dos experiencias, considerando
que se trata de dos de las més prestigiosas instituciones museales nacionales del sector publico
y privado, respectivamente, con miras a verificar la pertinencia, viabilidad y sistematizacion del
trabajo museistico en lenguas originarias.

El LUM se define como un lugar de memoria, un espacio que alberga las memorias de las
personas afectadas por el periodo de violencia que vivié el pais entre los afios 1980-2000. En su
pagina web (s.f.) se describe como “un espacio del Ministerio de Cultura que ofrece actividades
culturales, de aprendizaje, investigacién y conmemoracién para dialogar en torno a temas de
derechos humanos, enfocandose en el periodo de violencia 1980-2000 en el Perd”. Por su parte,
el Museo Larco se define como un museo de arte prehispanico privado cuya mision es inspirar a
los visitantes y permitirles descubrir, comprender y apreciar el Perd precolombino, funcionando
como una puerta de entrada al mismo (Museo Larco, s.f.).

Por otro lado, el Perd ha figurado en los indices entre los paises més desiguales del mundo
durante los Ultimos afios (Alarco, Castillo y Leiva, 2019). Esta desigualdad es multidimensional
y una de sus variables es sin duda la discriminacién por motivos raciales y culturales (incluida la
discriminacién linglistica) que es consecuencia de los profundos e inveterados prejuicios que la
sociedad peruana arrastra en tanto republica postcolonial. Todo ello a pesar de los numerosos
esfuerzos que se han hecho por promover la inclusion social y reducir las innumerables brechas
en que esta desigualdad se manifiesta en la practica. Por su parte, los museos publicos y privados
juegan un rol fundamental en la construccién de los discursos nacionales en todas partes del
mundo, y se convierten a menudo en sus legitimadores (Duncan, 1991). Es decir que, como
explica Duncan, los museos no son espacios neutrales, sino que representan una experiencia
compleja que involucra a los objetos artisticos, la arquitectura y las practicas de instalacion,
implicando propuestas politicas o ideoldgicas. En ese sentido, estos espacios pueden servir
como herramientas para hacer de facil alcance el conocimiento a sectores poco privilegiados
de la sociedad peruana que no necesariamente cuentan con los recursos econémicos o el
capital cultural para interpretar sus contenidos como parte de un proceso de democratizacién
del conocimiento.

Asilas cosas, tanto el LUM como el Museo Larco han ofrecido recientemente recorridos educativos
en lenguas originarias: en quechua chanka y ashéaninka, el primero; y en quechua collao, el
segundo. Surgen entonces las siguientes interrogantes: ;De qué manera dos instituciones
museales de distinta naturaleza de la ciudad de Lima utilizan una estrategia educativa similar?
;Qué tan efectivas pueden resultar estas practicas para reducir la brecha especificamente
intercultural y linglistica y acercar a las personas hablantes de lenguas originarias al conocimiento
museografico que se produce en el Pert?

Nuestras experiencias laborales en ambas instituciones, asi como nuestra participacién en los
procesos de inclusién de lenguas originarias en guiones educativos, nos brind una perspectiva
interna privilegiada para observar analizar la cuestion. Asi, hicimos uso del anélisis del discurso
para comparar las narrativas institucionales de ambos museos. En principio, se presupuso
que en el LUM la iniciativa de ofrecer recorridos en lenguas originarias como el quechua vy el
ashéninka respondid a su misién como institucién privada al servicio de todos los peruanos sin
distinciones. A esto se anade que hablando del periodo de violencia cobre mas sentido adaptar
los guiones educativos a lenguas originarias, ya que 75% de los afectados tenian como lengua
materna el quechua u otra lengua indigena (Comisién de la Verdad y la Reconciliacién (CVR),
2004, p. 23). Asi, se enmarcaria dentro del principio de reparacién simbdlica propuesto por la
CVR. Por otro lado, en el Museo Larco la iniciativa vino de parte de uno de los autores de estas
lineas en su condicién de mediador y encontré cabida y armonizé con la vocacion diversa e
inclusiva del museo.




Es importante reconocer que esta propuesta se lleva a cabo en el marco de una tendencia global
en la cual se habla cada vez més de accesibilidad e inclusién en museos. Esto se ve reflejado,
por ejemplo, en la nueva definicién de museo aprobada por el Consejo Internacional de Museos
(ICOM) en 2022, que difiere con la anterior definicion al incluir los principios de accesibilidad e
inclusién, definiendo a un museo como “unainstitucion sin animo de lucro, permanentey al servicio
de la sociedad, que investiga, colecciona, conserva, interpreta y exhibe el patrimonio material e
inmaterial. Abiertos al publico, accesibles e inclusivos, los museos fomentan la diversidad y la
sostenibilidad. Con la participacién de las comunidades, los museos operan y comunican ética y
profesionalmente, ofreciendo experiencias variadas para la educacién, el disfrute, la reflexiény el
intercambio de conocimientos” (ICOM, 2022). Sin embargo, estos conceptos no son equivalentes.
Mientras que, como explica Zufiga (2019), el concepto de accesibilidad estd mas relacionado a
necesidades fisicas de los visitantes (como personas ciegas, sordas, con movilidad reducida, etc.),
el concepto de inclusién esté relacionado con la injusticia y la desigualdad, materializadas de
distintas formas (De la Jara, 2020).

Los museos, antes que espacios neutrales para la difusién del conocimiento objetivo, son
dispositivos de construccién y legitimacién de discursos que sustentan narrativas y programas
politicos e ideoldgicos que no siempre son explicitos (Duncan, 1991), indistintamente de si su
administracién sea publica o privada. En el caso de los museos nacionales peruanos como el
Museo Nacional de Antropologia, Arqueologia e Historia o el propio LUM, dicho objetivo es un
poco mas evidente y tiene que ver con la legitimacion de la nacién peruana en la idiosincrasia
popular. El programa ideoldégico de una institucion privada y aparentemente apolitica como el
Museo Larco, sin embargo, es un poco mas dificil de identificar. Lo que no deja lugar a dudas es
que ambos discursos tienen pretension de verdad y que estén lejos de ser productos terminados.
La polémica en torno a las exposiciones temporales y permanentes en el LUM durante los Gltimos
afos demuestra que la legitimidad de los diferentes actores herederos del Conflicto Armado
Interno en la construccién de los discursos sobre la memoria nacional sigue siendo un terreno en
disputa, lo que confirma la tesis de Duncan. Asi, los museos se revelan como un espacio propicio
para la discusién y construccién de conocimientos y discursos.

A pesar de que tanto el LUM como el Museo Larco difieren en algo mas que la naturaleza de
su administracién, los presupuestos epistemoldgicos sobre los que descansan sus fundamentos
mas importantes (por ejemplo, el concepto mismo de ‘museo’) son muy semejantes. El marco
epistemoldgico desde el que ambas instituciones producen conocimiento y el paradigma desde
el que el trabajo curatorial pone este conocimiento al alcance del publico es el marco académico
y universitario. Por lo demas, también su papel activo en la construccion de los discursos que
sustentan y abonan las narrativas nacionales son evidentes tanto en la justificacién del LUM
como en la del Museo Larco. Basta observar el lema de este Ultimo: “Tesoros del antiguo Perd”,
la senda bandera bicolor que ondea en lo alto del pdrtico de la casa-hacienda del siglo XVII
que hoy alberga a la coleccién, construida sobre una antigua huaca ichma como tantos otros
edificios virreinales que aprovecharon la arquitectura del poder y sacralidad prehispénicas para
afianzar la dominacion colonial (hecho en si mismo que no deja de encerrar una amarga ironia);
o el homenaje grabado en la placa junto al busto de Rafael Larco Herrera en el zaguén de la
entrada con estas palabras: “gran patriota (...) que consagré con hechos su amor a la patria”. Los
museos publicos y privados tienen, tal como dice Duncan, ante todo la tarea de contribuir a la
construccién de un relato nacional. Es en este punto en el que la participacién del publico juega,
por ende, un papel crucial.

Las diferencias sustanciales entre ambas instituciones comienzan, por ejemplo, en el tipo de
publico al que cada una apunta. En la practica, mas de cuatro quintas partes de los visitantes
del Museo Larco son turistas extranjeros, mientras que la proporcién es inversamente similar en
el caso del LUM. Por otro lado, el Museo Larco y el LUM informan el contenido discursivo de
diferentes periodos histdricos que estan en correspondencia con los periodos que se distribuye el
trabajo de las diferentes disciplinas en las ciencias sociales y humanidades: un saber relacionado
con el pasado prehispénico, desarrollado por arquedlogos, etnohistoriadores e historiadores
del arte, en el caso del primero, y un saber contemporéneo acerca de un proceso abierto cuya
interpretacion se construye (y disputa) por antropdlogos, socidlogos, politélogos, la poblacién
civil y las fuerzas armadas, en el caso del segundo.




Nuestra investigacion concluyé que las experiencias de recorridos museales brindados en
lenguas originarias constituyen la posibilidad de generar un espacio inédito para la discusién,
replanteamiento y construccion de un nuevo conocimiento tanto acerca del pasado remoto
como sobre la contemporaneidad inmediata. Pero sin importar la naturaleza del contenido
museal, en ambos casos las experiencias de confrontar el conocimiento académico con las
lenguas indigenas y su facultad comunicativa desbordd nuestras expectativas y aun presupuestos
tedricos. En el caso del LUM, los recorridos en lenguas originarias ofrecieron a los ciudadanos
quechuahablantes y ashaninkahablantes una oportunidad inaudita para cuestionar e interpelar
los discursos hegemédnicos que sobre su propio proceso histérico reciente producen los
actores involucrados ya mencionados. En el caso del Museo Larco, esta disputa del saber se
dio en principio en una etapa inmediatamente anterior: primero durante el proceso interno de
traduccién y adaptacién del guion museogréfico al quechua surefio por parte de Venero, y sobre
todo en las fricciones inevitables que surgieron entre los presupuestos positivistas y empiristas
de la arqueologia académica por un lado y la naturaleza ontolégicamente distinta del quechua
(con respecto a las lenguas romances) en cuanto a la aproximacion sujeto/objeto linglistico, asi
como la presuncion de agencia en los ‘objetos’ existente en esta lengua, entre otros matices. Asi,
resultaba redundante en lengua quechua explicar con términos del castellano conceptos que su
mismo significado en quechua ya transmitia la idea que en castellano era necesario explicar (ej:
yanantin, tinkuy, wak’a, etc.)

En segundo lugar, y solo después de concluida la realizacién de los recorridos dirigidos a
personas quechuahablantes, saltaron a la vista, entre otras cosas: la improductividad de traducir
textualmente (como se hace del castellano al inglés) los contenidos museogréficos al quechua, asi
como la redundancia derivada de la sobreexplicacién de ciertos objetos e instituciones andinos
que los interlocutores ya conocian, cuando no un abierto cuestionamiento a los presupuestos
arqueoldgicosy etnohistéricos sobre los mismos desde una perspectiva indigena contemporénea
que en la practica interpela la legitimidad de las disciplinas académicas ya referidas de conocer
y definir dichos objetos e instituciones, y lo reivindica como propio. En otras palabras, no es que
el quechua haya sido insuficiente para expresar con correccion erudita el discurso arqueoldgico
sobre objetos e instituciones (como también fue, eventualmente, sugerido), sino que, por el
contrario, se reveld incluso lo suficientemente disruptivo y transgresor como para desestructurarlo
e impugnarlo desde adentro.

Las implicancias de este Gltimo punto son vastas, pues si bien en primer término la iniciativa de
brindar recorridos en lenguas originarias en ambas instituciones museales habia sido inspirada
por el espiritu de reducir las brechas de la desigualdad en clave de inclusidn social, la construccion
de un conocimiento nuevo e interpelante surgido del didlogo entre los discursos museogréficos
en lavoz de los mediadores y los interlocutores ashaninkahablantes y quechuahablantes, algunos
de ellos indigenas, constituyé para ambas instituciones un retorno o feedback que enriquecid
y complejizé radicalmente el conocimiento previo de ambas partes, pero potencialmente con
mayor beneficio para la institucion museal debido a la posicién irredimiblemente asimétrica y
jerérquica que ocupa frente a la del subalterno racializado e indigena hablante de una lengua
originaria, el cual precisamente debido a esta condicidon posee una perspectiva paraddjicamente
privilegiada acerca de las falencias del discurso académico sobre los objetos, instituciones
y procesos histéricos indigenas (Chakravorty, 2003). En otras palabras, el presupuesto que se
manejaba antes de la aplicacion de estas estrategias era que acercarian al publico objetivo a un
conocimiento del que habian estado histéricamente excluidos. Sin embargo, luego del proceso
de traducciéon y aplicacion de las estrategias se dio cuenta del potencial de los recorridos
mediados por las exposiciones como un encuentro intercultural en el que los museos podrian ser
incluso los mas beneficiados, recibiendo el aporte de sujetos que son herederos o portadores de
la cultura de la cual las exposiciones hablan, habiendo un enriquecimiento mutuo.

No obstante, la decision de promover y, en Ultima instancia, legitimar las contribuciones
epistemoldgicasque podriansurgirdelasistematizaciondeldidlogoinstitucional coninterlocutores
indigenas, para asimilarlas en el discurso museogréfico con resultados beneficiosos para ambas
partes, tiene que darse en una instancia superior de decision y es mucho més probable que se
produzca antes en el LUM que en el Museo Larco, por las razones ya explicadas al comienzo de
nuestra argumentacién. A pesar de ello, la linea que actualmente siguen tanto la curaduria como




la direccién general y presidencia ejecutiva del Museo Larco auguran un auspicioso panorama en
este sentido, aunque por el momento los recorridos ofrecidos en lenguas originarias en ambos
museos todavia se encuentren limitados a brindarse en eventos especiales especificos con
ocasién de fechas particularmente significativas como las fiestas patrias.

De cualquier modo insistimos, a manera de conclusién, en que la ganancia que podria obtenerse
del enriquecimiento de los discursos museogréficos a partir de la asimilacion analitica del retorno,
feedback o incluso abierta critica indigena que puede cosecharse a partir de la sana practica de
“tomar en serio”, en el sentido de Viveiros de Castro (2004), a los interlocutores hablantes de
lenguas originarias, solo redundaria en el beneficio tanto de las propias instituciones museales
como en el ensanchamiento de su capacidad para construir y transmitir conocimientos nuevos
y socialmente relevantes a publicos cada vez mas complejos y diversos, inspirar a cada vez més
visitantes (tal como reza la autodescripcién institucional del Museo Larco) y contribuir, por Gltimo,
ala construccién de nuevos discursos nacionales a partir de interpretaciones histéricas de nuestro
pasado, ya sea remoto o reciente, que sean menos imposiciones ‘desde arriba’y mas el resultado
de un proceso dialégico entre iguales en el que todas las voces, académicas/hegemdnicas e
indigenas/subalternas hayan estado, por lo menos un poco, menos distantes.

Finalmente, recomendamos recordar que no es suficiente traducir los contenidos de los museos a
lenguas originarias para ser considerados inclusivos, sino que esto debe ir acompafnado de otras
iniciativas que inviten a los visitantes hablantes de dichas lenguas y les haga saber que el museo
también es de ellos. En el caso de las lenguas originarias del Perd, ya que estas son de tradicién
oral, en nuestra opinidén no es conveniente la adaptacién de contenidos en textos curatoriales
dentro de las salas sino el desarrollo de estrategias que tanto el LUM como el Museo Larco ya
han venido implementado como audioguias, series web y, principalmente, el uso de la mediacion
cultural, la cual da lugar a incorporar la voz de los sujetos a quienes va dirigida esta estrategia. Por
otro lado, es necesario entender a estas iniciativas como verdaderos encuentros interculturales y
no solo como una forma de acercar a los publicos a un conocimiento erudito.
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Resumen

La presente investigacién tiene como propdsito analizar la manera en que los recursos digitales y
la grafica ambiental se integran en una estrategia transmedia dentro de la narrativa museogréfica
del Sistema Nacional de Museos del Estado en Lima. La hipdtesis planteada sostiene que, si
dicha integracién se desarrolla de manera adecuada, se fomentard una cultura participativa
que trascienda el espacio fisico de las exhibiciones. Para comprobarla, se empled un enfoque
cualitativo etnogréfico con alcance descriptivo, que combind el anélisis visual de recursos
gréficos e interactivos con la observacién participante de la forma en que los visitantes se
relacionan con estos. El estudio se enfocé en tres instituciones representativas: el Museo Nacional
de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd; el Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la
Inclusién Social; y el Museo de Arte de Lima. Entre los principales resultados, se identificd que
la digitalizacion de contenidos, por si sola, no garantiza la participacion activa de los usuarios
en el entorno virtual. Asimismo, en los espacios fisicos, los visitantes tienden a buscar estimulos
variados para interactuar, siendo estos no necesariamente de caracter digital. Finalmente, se
concluye que existe una incipiente cultura participativa que trasciende el espacio fisico de las
exhibiciones museogréficas, la cual depende fundamentalmente de que las exposiciones sean
concebidas bajo una narrativa transmedial coherente que articule de manera significativa los
recursos digitales y la gréfica ambiental.

Palabras Clave:

Museografia, grafica ambiental, disefio de exposiciones, transmedialidad, cultura
participativa

Introduccién

En el contexto de una progresiva digitalizacion impulsada por la pandemia por COVID-19, los
museos se enfrentaron a su lenta aproximacién a las tecnologias digitales necesarias para la
difusién de contenidos (Pino Apablaza, 2021). Aunque el contexto fue adverso, algunos museos de

1. Este trabajo originalmente fue publicado en Rodriguez, G. (2024). Estrategia transmedia y gréfica ambiental en la
museografia del Sistema Nacional de Museos del Estado en Lima. Eikén. Imago, 13(), 1-12, https://revistas.ucm.es/index.
php/EIKO/article/view/91604/4564456569216
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Lima pertenecientes al Ministerio de Cultura (Mincul) implementaron iniciativas de digitalizacion
y nuevas herramientas expositivas. Esta situacién produjo la necesidad de entender los medios
empleados para construir experiencias museogréficas tanto virtuales como presenciales,
formulandose asi la pregunta de investigacion: ;Cémo los recursos graficos se integran en una
estrategia transmedia con la grafica ambiental como parte de la museografia del Sistema Nacional
de Museos del Estado en Lima? Paralelamente, se propuso explorar los alcances y limitaciones de
dichas estrategias, evaluando su impacto en la participacion del visitante.

El objetivo general planteado fue explicar dicha integracién como parte de la narrativa
museografica, complementado por tres objetivos especificos: describir la integracion de la
estrategia transmedia y gréfica ambiental; distinguir los objetivos y estrategias de comunicacién
independientes de cada museo; e interpretar la participacién, in situ y digital, de los usuarios. El
estudio de los recursos gréficos y sistemas de gréfica ambiental aplicados permitié comprender
el entorno cultural ofrecido al consumidor limefio, sustentdndose en una justificacion tedrica
(Carrasco, 2008). Asimismo, se propuso la hipdtesis de que, si los recursos digitales se integran
con la gréfica ambiental en una estrategia transmedia como parte de la museografia, en los
museos del Sistema Nacional de Museos del Estado en Lima, entonces se fomentara una cultura
participativa que trascienda el espacio fisico de las exhibiciones.

La museografia se define como el conjunto de técnicas desarrolladas para la preparacion de un
museo, su conservacion y la exposicién en el mismo (Sato, 2021). Las exhibiciones se fortalecen
mediante la integracion de medios gréficos andlogos y digitales, al generar narrativas inmersivas
que invitan no solo a la recepcidn pasiva, sino también a la experiencia y creacién por parte de
los usuarios. Al respecto, Szlifman (2020) destaca que los museos, en sus dimensiones fisicas y
virtuales, deben promover experiencias activas mediante enfoques transmediales.

Los museos cumplen una funcién social e institucional. En el &mbito social, son vinculos entre la
sociedad y su patrimonio (Castejon, 2019) y fomentan la creacién de identidad cultural de sus
visitantes. Por lo tanto, entender el contexto del espacio en el que se sitian es determinante. En
términos institucionales, el museo debe ser una organizacién estructurada cuyos objetivos deben
fomentar el didlogo y conexion con el usuario (Graglia, 2019, como se cité en Riofrio, 2019). Dichos
objetivos deben formularse desde la empatia y el entendimiento de la sociedad a la que se dirigen.

El disefio gréfico constituye un eje esencial en el desarrollo museogréfico. A nivel interno,
configura los sistemas de orientacidén y la exposicién de contenidos; mientras que, a nivel
externo, determina el sistema de identidad visual institucional (Piehl, 2021). De acuerdo con
Kamaruddin (2019), los elementos gréficos, estdn compuestos por el objeto de exhibicion, la
informacién textual y el soporte, andlogo o digital, sobre el que se expone. Ademas, agrega, la
exposicién debe concebirse como una interfaz que considere tiempos de permanenciay alcances
(Kamaruddin, 2019). Las autoras coinciden en la necesidad de abordar la museografia de forma
interdisciplinaria, con un énfasis particular en el disefio grafico.

La transmedialidad permite que contenidos puedan existir simultdneamente en distintos medios
y soportes. Mientras que el enfoque tradicional dice que la informacion se adapta desde su
medio original a otro diferente (Hernandez, 2019), un enfoque méas contemporaneo determina
que la informacién se puede crear a si misma de acuerdo con el soporte en el que se exhibe
(Sdnchez-Mesa & Baetens, 2017). Incorporar esta préctica en las propuestas museales redefine
las dindmicas de consumo cultural pues potencia la forma en que los visitantes se relacionan con
contenidos culturales.

La narrativa e interactividad, integradas desde el disefio gréafico, son fundamentales para
optimizar las estrategias museogréficas. La narrativa no solo cuenta historias, sino que estructura
y jerarquiza la informacién museal; mientras que la interaccién fomenta una comunicacion
asincrona no lineal entre museo y visitante (Aranzazu-Lépez et al., 2018). Popoli y Derda (2021)
proponen que la gestion museistica demanda un enfoque interdisciplinario que articule diversas
areas en un proceso de codisefio para preservar la esencia del museo y enriquecer la propuesta
narrativa. La eficacia de la exhibicion dependeré del nivel de integracién de estos elementos en
experiencias inmersivas capaces de suscitar reflexién posterior a la visita.




Metodologia

La investigacion tuvo un enfoque cualitativo con alcance descriptivo (Hernédndez et al., 2014),
orientado al anélisis visual de recursos gréficos e interactivos, complementado porlainterpretacion
subjetiva de la experiencia del visitante. Al ser un estudio no experimental transversal, los datos
se obtuvieron de situaciones sin manipulacién externa en momentos Unicos. Se empled, ademas,
una metodologia cualitativa etnogréfica (Bonilla & Marti, 2020) para tener una interpretacion
objetiva del comportamiento humano y favorecer un aprendizaje inmersivo paralelo al de los
usuarios observados.

El corpus, seleccionado por conveniencia, se conformé portres de los museos més representativos
de Lima: el Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd (MNAAHP), el
Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social (LUM) y el Museo de Arte de Lima (MALI).
Mientras que los dos primeros pertenecen a la red del Sistema Nacional de Museos del Estado,
el tercero es un museo privado parcialmente financiado por el Estado peruano. Estos espacios,
caracterizados por su identidad visual definida, sus dispositivos interactivos y su presencia digital,
permiten analizar la posible integraciéon transmedia de recursos gréaficos y ambientales en la
museografia limefa.

Se aplicd una triangulacion metodoldgica (Bonilla & Marti, 2020) que utilizd: andlisis visual de
la gréafica ambiental y recursos interactivos mediante fichas de registro (Tabla 1); entrevistas
a informantes clave —curadores, musedgrafos y disefiadores— para identificar los objetivos
comunicacionales de cada museo; y observacién participante de las interacciones de los usuarios
con fichas de andlisis y encuestas aplicadas in situ. Esta combinacién permitié analizar si las
estrategias transmedia implementadas fomentan una participacion trascendental al espacio,
confirmando parcialmente la hipétesis planteada.
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Tabla 1. Ficha de anélisis de interactividades presentes en museos




El anélisis visual documental de las exposiciones permanentes y temporales indicé que, si bien
los museos analizados emplean estrategias similares en cuanto a recursos, la recepcién del
publico difiere notablemente. Los hallazgos fueron clasificados en funcion de la respuesta de los
visitantes ante recursos gréficos y volumétricos aplicados en las exhibiciones.

1. Digitalizacion como parte de estrategias museograficas

Desde 2018, el Ministerio de Cultura del Pert promueve el portal “Visita virtualmente nuestros
museos”, que ofrece recorridos virtuales en 360° (Fig. 1), modelados tridimensionales, guias
auditivas, informacién textual y mapas interactivos. El Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia del Perd (MNAAHP) implementa integralmente estos recursos y ha
superado el medio millén de visitas virtuales (Fig. 2), lo que refleja un interés sostenido del publico
digital por su contenido patrimonial. El Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusién Social
(LUM), aunque con menor volumen de visitas, actualiza regularmente sus salas virtuales y ofrece
un repositorio de archivos que amplian el acceso a la informacién sobre el Conflicto Armado
Interno, en coherencia con su misidn de difusion de la informacidn sobre el Conflicto Armado
Interno a la mayor cantidad de personas interesadas posible. En contraste, el Museo de Arte
de Lima (MALI), que impulsd la digitalizaciéon de su acervo a raiz de la pandemia de COVID-19,
ofrece una base de datos en linea que presenta piezas a través de galerias fotogréficas (Fig. 3),
acompafadas de informacidn técnica y contextos histéricos. No obstante, la ausencia de métricas
publicas y espacios de interaccion limita la posibilidad de evaluar la participacion efectiva de los
usuarios en su plataforma.
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Figura 1. Recorrido virtual del MNAAHP. Ministerio de Cultura / https://visitavirtual.cultura.pe
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Figura 2. Conteo de visitas del MNAAHP en el portal web. Figura 3. Catélogo de pieza del MALI. Museo de Arte de Lima
Ministerio de Cultura / https://visitavirtual.cultura.pe - MALI / https://coleccion.mali.pe/objects/1335/botella-
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Sin embargo, en los tres casos, las encuestas aplicadas a visitantes presenciales evidenciaron
que la mayoria desconocia tanto la existencia del portal como de las paginas web. Este contraste
sugiere que, aunque existe oferta digital, su impacto es limitado sin estrategias integradas de
promocién. Las iniciativas de digitalizacion no generan participacién espontanea significativa
cuando no forman parte activa de la experiencia presencial ni del discurso museogréafico.

Con relacién al uso de redes sociales, los tres museos utilizan Instagram, Facebook y X (antes
Twitter) como herramientas de difusion de sus cronogramas culturales. Ademdas, emplean
estas plataformas para transmitir en vivo eventos como conversatorios y conferencias. El nivel
de participacion digital suele limitarse a reacciones de “me gusta” y, en ocasiones, comentarios
donde los usuarios etiquetan a otras personas. Particularmente, en Instagram, se observé una alta
interaccién en publicaciones sobre actividades especificas: como proyecciones de peliculas (Fig.
4), en el caso del LUM, y el evento mensual “La noche MALI" en el Museo de Arte. Esto sugiere
que, aunque las redes aumentan la visibilidad, su impacto en la participacion profunda depende
del tipo de actividad promovida y de la estrategia de comunicacién empleada.

2. Presencia de dispositivos digitales e interaccion de los usuarios

El LUM implementa pantallas de video integradas en sus paneles expositivos. Sin embargo, el
tiempo promedio de permanencia frente a estos dispositivos fue inferior a quince segundos,
pese a que los videos ofrecian contenidos de tres minutos de duracién (Fig. 5). Se consideré que
la ubicacién de las pantallas, su tamano reducido y su integracidén dentro de paneles textuales
sin contrastes visuales significativos limitaron su capacidad de captar la atencién pues, como
menciona Piehl (2021), todos los elementos de la configuracion de una exposicién son relevantes
en la experiencia del visitante.
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Figura 5. Observacidn de video en pantalla expuesta en el LUM
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El MNAAHP opta por una disposicidn caracteristica al ubicar sus pantallas en estructuras
independientes a los paneles gréficos (Fig. 6), lo que facilitd ligeramente la participacién, aunque
el tiempo de visualizacion rara vez superd los diez segundos.

Figura é. Aproximacién de usuarios a pantalla en sala del ~ Figura 7. Observacién de video con audio en pantalla
MNAAHP expuesta en el MALI

Se comprobé que la incorporacién de audio simultdneo incrementd sutilmente la permanencia:
en el MALI, donde los videos contaban con sonido incorporado, el tiempo frente a las pantallas
alcanzé los veinticinco segundos (Fig. 7). Esto sugiere que la combinacién de estimulos potencia
la retencidn y el interés del visitante y que una imagen dindmica no necesariamente es mas
atractiva que una imagen estatica Unicamente por su condiciéon de video. Es decir, el uso de
pantallas no garantiza la recepcién de la informacién por parte del usuario.

3. Recursos graficos in situ y atencion de los visitantes

La gréfica ambiental utilizada en las exhibiciones demostré ser un recurso altamente efectivo para
captar la atencion de los visitantes. En el LUM, el uso de tipografias sans serif combinadas con
fotografias de archivo y colores sobrios invitaba a la contemplacion prolongada, con frecuentes
registros fotogréficos de los usuarios (Fig. 8). En el MNAAHP, el contraste visual generado por
la paleta rojo-malva y las ilustraciones lineales (Fig. 9) también incentivaba la permanencia y
recordacion. Esto se comprobd mediante las encuestas aplicadas al final del recorrido, ya que
las personas mencionaban dichas ilustraciones como los elementos que mas recordaban. Un
fenédmeno similar ocurrié en el MALI, en donde habia calcos murales que reproducian motivos
ceramicos (Fig. 10) y acompafaban a las piezas precolombinas.

En los tres museos, se observd que los visitantes se acercaban mas a las ilustraciones que a
los paneles textuales o pantallas y que, incluso, intentaban tocarlas (Fig. 11). Dichas acciones
permiten inferir que el estimulo visual posee un mayor poder de atraccion cuando se integra
de manera coherente a la narrativa museografica. Ademas, en los diversos intentos de tocar las
piezas, se percibe una bisqueda de lo tangible que aproxime al usuario de una forma alternativa
al conocimiento que recibe.
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Figura 8. Toma de foto por un usuario Figura 9. Gréafica ambiental en el MNAAHP

Figura 10. Gréfica ambiental en el MALI Figura 11. Usuarios tocando intervencién mural en el
MNAAHP



4. Materialidad de las exhibiciones y participacion

La interaccién fisica con las piezas o el entorno fue un factor determinante en la participacién.
Instalaciones como “Silencio sismico” en el MALI ofrecieron una experiencia sensorial basada en el
recorrido y la percepcién de materiales, aunque en la exhibicién permanente se limita el contacto
directo con las piezas. En contraste, el LUM fomenta la participacion: en la sala “Una persona,
todas las personas”, los visitantes interactdan escribiendo respuestas en notas adhesivas; y en
"Ofrenda”, manipulan cubos que conforman iméagenes relacionadas con la exposicién (Fig. 12).
Estas dindmicas de interaccion refuerzan la reflexion critica y el aprendizaje Iudico.

Figura 12. Usuarios interactuando con rompecabezas  Figura 13. Usuario recorriendo una réplica a escala real en
volumétrico en el LUM el LUM

Asimismo, las réplicas de ambientes histéricos en los tres museos —como la habitacion
republicana en el MALI, los espacios de la exposiciéon “Nosotros, los otros” en el LUM (Fig. 13) y
la Sala de los Virreyes en el MNAAHP— facilitaron recorridos activos y dindmicos que los visitantes
registraban en sus propios celulares (Fig. 14). A partir de estas observaciones, se concluye que la
posibilidad de experimentary apropiarse del espacio constituye un estimulo clave para prolongar
la permanencia, fortalecer la recordacion y fomentar la apropiacién identitaria del contenido
museografico.



Figura 14. Visitante tomando fotos de la Sala de los virreyes en el
MNAAHP

Conclusiones

La hipdtesis que sostenia que, si los recursos digitales se integran con la grafica ambiental en
una estrategia transmedia como parte de la museografia, en los museos del Sistema Nacional de
Museos del Estado en Lima, se fomentaria una cultura participativa que trascienda el espacio fisico
de las exhibiciones se confirma de manera parcial. Aunque la combinacién de estos recursos no
generd automéaticamente una participacion, se evidencia que una adecuada configuracién visual y
espacial, que responda a un guion narrativo, resulté més inmersiva y efectiva que la incorporacién
aislada de soportes digitales. Asimismo, la falta de un disefio museogréfico adaptado a medios
diversos limita el aprovechamiento de los estimulos que podrian enriquecer la experiencia del
visitante, particularmente en un contexto local donde el aprendizaje sobre estos nuevos lenguajes
tecnoldgicos aun es incipiente.

El soporte digital, aislado de una narrativa cohesiva, no garantiza retencién ni reflexion significativa
por parte del usuario. Las observaciones muestran que elementos como el sonido mejoran
la permanencia ante las piezas, pero que es la experiencia multisensorial coherentemente
estructurada la que propicia la verdadera inmersion. De acuerdo con Aranzazu-Lépez et al.
(2018), el recorrido debe estructurarse desde una narrativa pensada para los visitantes. Por lo
tanto, el conjunto de estimulos, alineado conscientemente con la narrativa museogréfica, sera
aquello que estructure una experiencia coherente y que permita la participacién de los visitantes.
En ese sentido, las piezas que generaron mayor recordacion fueron aquellas que, a través de la
tridimensionalidad y la propuesta visual, ofrecieron estimulos méas complejos que los dispositivos
digitales convencionales.



Existe una limitada comprension sobre las capacidades reales de los soportes digitales para
reforzar las narrativas museogréficas. En lugar de construir contenidos especificos para cada
medio, como proponen Sénchez-Mesa y Baetens (2017), se observa una simple adaptacién
superficial de informacién que obstaculiza la conexién emocional del visitante. No obstante, el
interés espontaneo de los usuarios por interactuar fisicamente con las piezas sugiere que persiste
un deseo de lo tangible en la construccién propia de significado, lo que refuerza la necesidad
de un disefio expositivo multisensorial que integre adecuadamente los recursos andlogos con
los digitales como parte de una narrativa coherente. Ademas, el uso activo de sus espacios, para
realizar conversatorios o talleres, refuerza la construccidon de vinculos identitarios con el museo
mas alla de las propias exhibiciones. La difusion de las experiencias vividas a través de sus redes
sociales personales extiende el impacto del museo mas alld de sus limites fisicos, reafirmando su
funcién como agente de socializacidn y transmisién cultural.

En conclusiodn, la investigacion confirma la existencia de una incipiente cultura participativa en los
museos del Sistema Nacional de Museos del Estado en Lima, la cual depende de una narrativa
transmedial disefiada estratégicamente. Integrar soportes digitales y medios tradicionales desde
una perspectiva sensorial y experiencial permitird reforzar dicha narrativa. El entendimiento del
fenédmeno puede favorecer un nuevo planteamiento de exhibiciones que, desde el disefio gréafico
en relacion con otras disciplinas, fomente la creacion de vinculos identitarios y sociales dentro y
fuera del museo.
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