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Resumen

Este trabajo se propone abordar algunas presuposiciones que forman parte de las condiciones de
emergencia de ciertos discursos previos a la institucionalizacion del museo moderno como una
manera de aprehension de lo “conocido”. Reconocemos estas emergencias discursivas como
sintomas de rupturas epistémicas en un campo empirico y como claves que encuadran el museo
dentro de un marco enunciativo determinado.
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Este trabajo se propone abordar algunas presuposiciones que forman parte de las condiciones de
emergencia de ciertos discursos previos a la institucionalizacién del museo moderno (1) como una manera
de aprehension de lo “conocido”. Reconocemos estas emergencias discursivas como sintomas de rupturas
epistémicas en un campo empirico y como claves que encuadran el museo dentro de un marco enunciativo
determinado.

Consideramos el concepto “presuposiciones epistémicas”, que Donald Lowe revisa en su libro Historia de la
percepcion burguesa, como una “ficcion operativa” en términos goffmanianos para aproximarnos a un marco
coherente de estudio. Es decir, suponer que hay ciertas presuposiciones que nos permiten hacer
comprensibles algunos fendmenos brindandonos marcos analiticos localizables.

Desde el andlisis del discurso, una presuposicién se basa en el conocimiento previo que se da por supuesto
y es compartido por las personas que participan en el acto comunicativo. Cuando los enunciados implican
ciertas presuposiciones actian desde el ambito de la veracidad. Pensamos que hay cuestiones que
subyacen a los despliegues empiricos de un campo de conocimiento determinado, y la “ficcion” tiene que
ver con intentar hacer visibles algunas de esas conformaciones.

Vamos a trabajar sobre el museo moderno de forma indirecta. Lo haremos desde una produccion discursiva
gue muchas veces ha sido considerada como fundacional de un campo de estudios, pero que entendemos
aqui como un emergente de una ruptura epistémica particular. Haremos referencia, en algunas ocasiones,
al trabajo impreso en Munich en 1565 con el extenso titulo de Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi,
complectentis rerum universitatis singulas materias et imagines eximias (mas conocido como Theatri

Amplissimi o directamente Inscriptiones), considerado como la primera publicacion en el campo de la

museologia tedrica y de la autoria de Samuel a Quiccheberg. Esta obra evocaba, en parte, El teatro de la
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memoria, de Giulio Camillo Delminio, a la cual también haremos referencia. Decimos que no se trata de un
modelo, sino de un sintoma que puede ser considerado como de época y que puede anticipar, en el nivel
discursivo, algunos movimientos que se dieron en el nivel empirico.

La nocion de “presuposicion epistémica” va a nombrar “aquello que participa de la naturaleza del
conocimiento o del conocer como tipo de experiencia” (Lowe, 1982: 12). Nosotros tomamos esta definicion
para rastrear fragmentos del marco en que se origina esta experiencia. Para Lowe, cada una de las formas
de la cultura enmarca el conocimiento de una manera diferente. Toma la nocién de “orden epistémico” del
texto El orden de las cosas, de Foucault, donde “cada conjunto de reglas epistémicas define un orden
distinto, y cada orden se apropia un terreno distinto de conocimiento” (Lowe, 1982: 26).

En este caso, el intento tiene que ver con registrar, de forma preliminar y exploratoria, algunas
presuposiciones que le dieron cierto efecto de realidad al despliegue de la institucion museo en un marco
enunciativo determinado (2). Entre algunos puntos, reconocemos la creciente tension entre lo “cognoscente”
y lo “conocido” como consecuencia del paso de la predominancia de una cultura oral-quirografica a una
cultura tipogréfica, el asentamiento de la supremacia del sentido de la vista, la conformaciéon de un
ordenamiento taxonémico de las cosas, el afianzamiento de la “historia natural” como saber que se articula
desde su negatividad y un cambio en el estatuto del signo que ubica el museo dentro del orden

representacional de la metonimia.

La creciente tension entre “cognoscente” y “conocid 0"

Segun Lowe, la estandarizacién tipografica signific6 una formalizacion de lo conocido como contenido,
aparte del cognoscente (Lowe, 1982). Lo *“conocido” aparecia como contenido formalizado y
despersonalizado, es decir que se separaba de la persona que transmitia ese conocimiento, afirmando aun
mas su distancia de aquel que ejerce el acto de conocer o que puede ejercerlo. Asi, pasa paulatinamente
del ambito de la memoria al &mbito del registro. Lo tipografico aumenta su condicién de impersonalidad,
anteponiéndose a la antigua tradicion oral de retérica y disputacion. Este solapamiento de lo oral por lo
tipografico condujo hacia una transferencia mas racional de lo conocido, en la cual no solo jugaria un papel
importante la posibilidad del registro, sino también la creciente dominancia de la visualidad que este registro
implicaba.

El Teatro de la memoria, del renacentista Giulio Camillo, puede considerarse una figura que anticipa, a
modo de protomuseo, esta sistematica disposicion de lugares en la que el conocimiento queda fijado por

fuera de la memoria y con un ordenamiento para que el visitante, invirtiendo los lugares de las gradas con el

escenario, pueda acceder a ese microcosmos simbdlico: “Camillo imaginé un anfiteatro clasico desde cuyo
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escenario el espectador observa un complejo sistema de imagenes de la memoria donde se conservan
objetos, discursos y artes” (Lopez Barbosa, 2011).
Mas avanzado, Quiccheberg, al combinar la obra de Camillo con la pasidon de coleccionar, extendio el

significado del teatro mucho més alla de una exhibicion o presentacion:

En su obra, Quiccheberg logré fundir la nociéon del coleccionismo, imbuido de la tradicion
metafisica, con la nocién del racionalismo cosmico expresada en el Teatro de la memoria. Utilizo
entonces una coleccién para llenar el sistema de cajas y cofres que contenia el Teatro, de
Camillo, y, articulandolas, alcanzé al mismo tiempo la organizacion de los materiales
coleccionados en términos clasificatorios y la plena comprensién de la naturaleza del universo
(L6pez Barbosa, 2011).

Estas dos figuras del siglo xvi van preparando el terreno hacia una ligazén que unié la memoria con lo
visual. En el teatro, el marco enunciativo esta compuesto por la presencia de la evidencia. Es decir, por la
presencia de cosas que tienen como cualidad hacerse visibles y, de este modo, acentuar cierto efecto de

veracidad.

Predominancia del sentido de la vista

Lowe define como “percepcion” el “contexto inmanente y hermenéutico en el cual localizar todo contenido
de pensamiento” (Lowe, 1982: 12). En este argumento, que implica una particular jerarquia de los sentidos,
hay una tendencia a pensar ciertos espacios que comparten el sentido de la vista como forma predominante
de relacionarse con el mundo. Tal como lo expresa el suefio que Calasso recupera de Baudelaire, el suefio
mas “audaz” del siglo xix, que condensa en si mismo las imagenes del burdel, del museo de medicina, de la
ciencia y de la prensa. Y ademas, sobre todo, la referencia a la memoria: “El burdel-museo se presentaba
como un vasto, infinito edificio mnemotécnico” (Calasso, 2011: 182).

No es poco significativo que Giulio Camillo nombre a su proyecto Teatro de la memoria. Frances Yates, en
su libro El arte de la memoria, recupera una descripcion del proyecto que hace un contemporaneo de
Camillo: “La obra es de madera (continda Viglius) ilustrada con muchas imagenes y llena de cajitas; se
compone de varios ordenes y gradas. Da un lugar para cada una de las figuras o adornos” (Yates, 2005:

154). Por un lado, comenzamos a percibir aqui el sentido de la veracidad tal como va a ser entendida en la

epistemologia moderna. Y continda la descripcion:
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Llama a su teatro con muchos nombres, ya que dice que es una mente y alma edificada o
construida, ya que es una mente y alma con ventanas. Pretende que todas las cosas que la
mente humana puede concebir y que no podemos ver con los ojos corporales, una vez que se
las ha congregado con diligente meditacion, pueden ser expresadas con determinados signos
corporales, de tal suerte que el espectador pueda al instante percibir con sus ojos todo lo que de
otro modo quedaria oculto en las profundidades de la mente humana (Yates, 2005: 155).

Por otro lado, el museo moderno empieza a separarse de la coleccion privada por su presunto valor
probatorio de aquello que figura como “conocido” para una sociedad determinada y de la consecuente
intencion de hacer publico ese conocimiento. Aqui va ganando terreno la impersonalidad del registro en la
cultura tipografica. Ademas, debemos agregar, retomando el texto de Lowe, que “la vista, en contraste con
el oido, el tacto, gusto y el olfato, es, eminentemente, un acto de distancia, de juicio” (Lowe, 1982: 21). El
proyecto de Camillo, aunque incipiente, implica un primer momento de distanciamiento de aquello que debia
ser recordado. La memoria como marco de interpretacién comenzaba a quedar por fuera de la oralidad y
comenzaba también a inscribirse en un registro de imagenes. Por su parte, Martin Jay, en el articulo titulado
“¢ Parresia visual? Foucault y la verdad de la mirada”, recupera la relacion entre visualidad y veracidad: “En
el marco juridico, el testimonio del testigo ocular frecuentemente prevalece sobre lo solamente oido. La
misma palabra ‘evidencia’, como ha sido apuntado a menudo, deriva del latin videre, ‘ver” (Jay, 2007: 9).

Pero lo interesante de la genealogia que hace Jay sobre la nocién de “parresia” es que nos permite marcar
una diferencia de marco entre el mouseion griego, que referia tanto a los santuarios consagrados a las
Musas, como a las escuelas filoséficas o de investigacion, y el museo moderno. Esto por la distancia entre
la nocion de veracidad que surge de la epistemologia moderna y la nocion de parresia, ligada a la

“veracidad verbal”, propia del mundo griego. Jay lo esclarece citando a Foucault:

Desde Descartes, la coincidencia entre creencia y verdad es lograda en una cierta experiencia
(mental) probatoria. Para los griegos, sin embargo, la coincidencia entre creencia y verdad no
tiene lugar en una experiencia (neutral), sino en una actividad verbal, a saber, la parresia. Parece
que la parresia no puede, en su sentido griego, darse ya en nuestro moderno marco

epistemoldgico (3).

El museo moderno se enmarca en una situacion enunciativa diferente a la del mouseion griego y a la de la

camara de tesoros medievales (4). Construye su discurso desde el saber, la veracidad ligada a lo visual y el

orden.
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La conformacién de un orden taxondmico de las cosas

En Las palabras y las cosas, Foucault analiza, entre los capitulos segundo y tercero, las conformaciones
que inauguran el pensamiento clasico, el cual “excluye la semejanza como experiencia fundamental y forma
primera del saber” (Foucault, 2008: 69). Esto da paso a la institucionalizacién de la bisqueda de evidencias
de un tipo de signatura que, justamente, no permita caer en la trampa de la duplicacién. Si Quiccheberg
propone registrar, clasificar, archivar y exhibir los elementos, el ideal no era buscar la semejanza con algo
conocido, sino justamente buscar el paso de la invisible desnudez de lo que se puede conocer hacia la
supremacia objetual de lo “conocido”. El analisis se empieza a pensar “en términos de identidad y de
diferencias”. En la episteme renacentista se analizaba todo por correspondencia, en la clasica se somete
todo a la prueba de la comparacion, y esta se establece por la medida y el orden.

La obra de Quiccheberg tiene fuerza al darle a los archivos cierto ordenamiento inexistente en momentos
anteriores. O por lo menos existente de forma parcial como es el caso de la Galeria de estatuas antiguas de
Roma, inaugurada en 1471, que puede ser pensada como unas de las primeras tentativas de proteccién del
patrimonio local (Riviére, 1993). El texto de 1565 puede asomar también como la condensacion de este tipo
de iniciativas dispersas. Quiccheberg va a destacarse por plantear cierta sistematicidad en la organizacion
de los materiales. Segun el Theatri Amplissimi, la camara se divide en cinco secciones, a las cuales
corresponden diferentes subdivisiones (Inscriptiones) que reflejan el espiritu caracteristico de la época en
relacion con la indagacién sistematica y racional del mundo, donde las colecciones de objetos naturales y
artificiales jugaron un papel fundamental. La primera seccion de su Theatri Amplissimi es puramente
histérica y estd asociada de forma muy estrecha a la identidad del fundador. En ella, estan representados
arboles genealdgicos, tablas histéricas, retratos de familias y de personajes muy cercanos, mapas
geograficos generales y especiales, en particular los relacionados con los dominios del fundador. La
segunda seccion refleja el contenido de las camaras artisticas; sus inscripciones comprenden estatuas,
trabajos artisticos de todo tipo, monedas y medallas, modelos de orfebreria y otros, finalmente utensilios
exoticos y vasijas procedentes de excavaciones. La tercera seccion comprende el gabinete de ciencias
naturales, con los tres reinos, incluida la anatomia humana. La seccion cuarta es de caracter tecnoldgico y
conserva todavia en lo fundamental la antigua doctrina escolastica de las artes mechanicae. Comprende los
instrumentos musicales, matematicos y astronémicos, utensilios de escritura y pintura, herramientas
mecanicas y maquinas de todo tipo (incluidos artefactos voladores), Utiles de trabajo, instrumentos
quirdrgicos, objetos empleados en caceria, en la captura de pajaros y en la pesca, artefactos utilizados en
los juegos y finalmente objetos etnogréaficos interesantes, vestimentas y utensilios de pueblos extranjeros.

La quinta y Gltima seccién se relaciona con el concepto moderno de pinacoteca, junto con un gabinete

contiguo de grabados en cobre. Incluye cuadros de todas las técnicas, trabajos de cincel y finalmente
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dibujos a mano. El interés por los contenidos histéricos se muestra en cada inscripcion (Lépez Barbosa,
2011).

Este ordenamiento propuesto por Quiccheberg va a coincidir con el momento en que se comenzé a pensar
la idea de museo arquitecténico: “El gran duque Cosme | (1519-74) encarg6 en 1559 la construccion de los
Ufizzi (1564) a Giorgio Vasari. Histéricamente puede considerarse como el primer edificio proyectado para
museo” (Alonso Fernandez, 1993: 65). Para Peter Burke, el auge de los museos o los llamados “gabinetes
de curiosidades” en el Renacimiento puede ser considerado, en primer lugar, manifestaciones del interés
por lo maravilloso (interés heredado de la tradicién antigua y criticado por los pensadores cristianos desde
San Agustin hasta Calvino), y en segundo lugar, realizacion de un ideal enciclopédico. En este ultimo punto,
Burke ubica el tratado de Quiccheberg (Burke, 2000).

Por su parte, Sanchez Cordero coloca la obra del médico flamenco en la base de la organizacién museistica
y como la matriz en la cual la corona britanica se va a sostener para la creacién del Museo Britanico en el
siglo xviil. El autor plantea que este tipo de pensamiento otorgd un “sentido de perennidad” al conocimiento

universal que antes no tenia (Sanchez Cordero, 2012).

La historia natural y el predominio de un saber bas  ado en la negativa

La division del saber en taxonomias no estd completa sin la nocién de historia natural tal como la describe
Foucault y como se ha instalado en la época clasica. La diferencia esta en lo que falta. El saber recorta el

campo de observacion, y el museo se constituye a través de un proceso de negatividad.

La Epoca Clasica da a la historia un sentido completamente distinto: el de poner por primera vez
una mirada minuciosa sobre las cosas mismas y transcribir, en seguida, lo que recoge por medio
de palabras lisas, neutras y fieles. Se comprende que en esta purificacion la primera forma de
historia que se constituyo fue la historia de la naturaleza (Foucault, 2008: 146).

Foucault reconoce esta entrada de la historia natural como una manera de anudar las cosas con la mirada y
con el discurso. Es también el ingreso de lo taxondmico a la perspectiva histérica. En la historia de los
museos esta especializacidon es constitutiva de lo moderno, y el eje no esta puesto en el desfile de rarezas
como lo estaba en instancias anteriores, sino en la exposicion de lo conocido. Marca el paso de la
acumulacion accidental hacia la acumulacion sistematica.

Se constituye un nuevo campo de visibilidad: “La época clasica —dice Foucault— se las ingeni6 para

restringir voluntariamente el campo de su experiencia [...]. La observacién a partir del siglo xvii es un

conocimiento sensible provisto de condiciones sistematicamente negativas” (Foucault, 2008: 148). El museo
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se puede pensar menos por los objetos que tiene en su interior que por los que ha dejado afuera. Y entre lo
gue se excluye existen no solo una serie de objetos, elementos, saberes, historias, sino —como ha referido
Ginzburg con relacion a la ciencia galileana— una serie de experiencias sensoriales ligadas con el tacto, el
olfato, el oido y el gusto (Ginzburg, 2010).

En estos trazos iniciales del estudio, tratamos de inscribir en la historia natural un punto que constituye una
de las presuposiciones epistémicas de esa experiencia de conocimiento que es el museo moderno. En este
orden, la representacion ha sido pensada de antemano, recortada y organizada en una disposicién de los
objetos que los anticipa, los recluye, los ordena y los comunica bajo presuposiciones epistémicas

determinadas.

Cambio de estatuto del signo

En la episteme caracterizada por la “semejanza”, el conocimiento de las similitudes entre las cosas se basa
en el reconocimiento de marcas que desentrafian estas relaciones. Las cosas aparecen visibles a través de
signos que descubren sus semejanzas, sus simpatias, sus conveniencias, sus emulaciones y sus relaciones
de analogia. “Un signo significa algo en la medida en que tiene semejanza con lo que indica (es decir una
similitud)” (Foucault, 2008: 47).

Entendemos que en los discursos que anticipan el afianzamiento de la institucion museo se comienza a
vislumbrar un cambio en el estatuto del signo. Un objeto dentro del museo significa en la medida que
podamos cambiar la parte por un todo que nos guiara el interés de lo que queremos conocer. De forma
preliminar, podemos sugerir que el signo que predomina en el museo es uno de los que nombra Foucault
como perteneciente al conjunto que designan y que marcan cierta certidumbre con el enlace: “A partir de
ahora, el signo empezara a significar dentro del interior del conocimiento: de él tomara su certidumbre y su
posibilidad” (Foucault, 2008: 76). Los objetos exhibidos son pensados para poder significar en este
contexto. A la episteme de la semejanza no le era posible imaginar un espacio como el del museo porque
los signos estaban en la naturaleza, esperando ser descubiertos por el hombre. En el museo ya hay un
recorte de los signos que el hombre debe centrar como referencia de visibilidad. Las signaturas ya no son

descubiertas al azar por el conocimiento, sino que se constituyen en “una red de signos tejida paso a paso

por el conocimiento de lo probable” (Foucault, 2008: 77).
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La metonimia como principio representacional

Douglas Crimp explica el museo como un dispositivo que produce sentido a través de un “desplazamiento
metonimico”, es decir que cambia la parte por el todo. Hay un universo no linguistico que se muestra desde
esta estrategia (Crimp, 1986). Segun el autor, al asistir al museo naturalizamos una “ficcién” que otorga

sentido a las cosas:

La ficcién estriba en que un desplazamiento metonimico repetido de fragmentos en vez de la
totalidad, del objeto a la etiqueta, de series de objetos a series de etiquetas, pueden producir ain
una representacion que de alguna manera es adecuada a un universo no lingiistico. Semejante
ficcion es el resultado de una creencia no critica en la nocion de que el ordenamiento y la
clasificacion, es decir, la yuxtaposicién espacial de fragmentos, puede producir una comprension
representacional del mundo (Crimp, 1986: 84).

Este universo nos remite —continuando con los ejemplos planteados anteriormente— al ordenamiento de las
imagenes que componen El teatro de la memoria, y que, a su vez, despliegan ciertos postulados también
presentes en la obra de Quiccheberg sobre el sentido de ordenar y definir un lugar de pertenencia a un area
del saber determinada para las piezas que se encontraban en las camaras. La construccion de un relato
verosimil, que tenga ciertos “efectos de verdad”, estd unida a esta forma de aprehensién que cambia la
parte por el todo para acceder a un universo de significado mas amplio, anclado en la “veracidad” como un

principio fundamentalmente visual.

El museo, asi como las preguntas que trata de responder depende de una epistemologia
arqueoldgica [...]. Cada artefacto arqueol6gico tiene que ser un artefacto original, y estos
artefactos originales deben, a su vez, explicar el significado de una historia subsiguiente mas
amplia (Crimp, 1986: 83).

La serie de objetos que constituyen el museo se apoya solamente en la ficciébn de que constituyen un
universo representacional coherente.

Segun Roger Silverstone, la caracteristica fundamental del museo es la presencia de los objetos: “... de
objetos que han sido coleccionados, conservados, clasificados y exhibidos; de objetos que tienen, por su
presencia en el museo, una condicion particular relacionada con lo Unico, lo significante y lo representativo”
(Silverstone, s/f). El museo constituye sus objetos a través de una referencia existencial de contiguidad

espacio temporal. Como indica Regis Debray: “El fémur del santo en un relicario es el santo” (Debray, 1994:

183). Si bien hay, por supuesto, signos icoénicos, esa no es la esencia representacional que evoca un
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original o una historia mas amplia que es representada. Lo fuerte es la presencia del original: “La imagen

indicio fascina. Nos incita casi a tocarla, tiene un valor magico” (Debray, 1994: 183).

La era del registro

A la forma de registro en la cultura tipografica se le suma la prioridad del sentido de la vista, que va a remitir
a la testificacion de los acontecimientos. Observar no sera ya interpretar, sino justamente ver y comprobar.
El siglo xvi remitia a una escritura que interpretaba el mundo. La ciencia moderna, en gran parte de su
despliegue, va a observar este mundo y va a querer dar cuenta de aquello que merece registro.

Debemos marcar que en el museo, primero existio la intencion de coleccionar (acumular, registrar) y luego
la intencién de mostrar, de comunicar. Para el museélogo belga Francois Mairesse, todas las tareas del
museo moderno estan condicionadas por la idea de la coleccién (Tomas, 2012). Riviére rastrea la intencion
de coleccionar en momentos ancestrales de la especie: los hombres de la edad de piedra que reunian a su
alrededor objetos trabajados por ellos o extraidos de su medio (Riviere, 1993). Pero por sobre estos
antecedentes, el momento del registro por fuera de la memoria es fundamental para la constitucién de un
espacio que tiene como funcion sefalar aquello que debe ser recordado. El lenguaje escrito permitio,
ademas, cierta sistematicidad que la memoria no tenia. Conservar el conocimiento mas alla del recuerdo es
fundacional para el uso publico de este. Ya en la obra de Quiccheberg, el objeto que se encuentra en el
museo es considerado un fondo publico:

El objeto es entendido como fondo: como fondo de archivo y como fondo de coleccion. La idea
de fondo nos remite a un objeto que puede ser estudiado o expuesto y, mientras tanto, es
conservado y este proceso es el principio basico del museo moderno (Tomas, 2012: 87).

Otro antecedente es el “gabinete de curiosidades” de Ulisse Aldrovandi, quien no solo acumula objetos, sino
que los clasifica, los describe y los utiliza para sus tratados, es decir, el objeto forma parte de un dispositivo
de construccion de un saber (Tomas, 2012). El sentido acumulativo estaba ligado a que la ciencia moderna,
al caer la episteme renacentista, abre “un espacio empirico de extension infinita”, y de que ciertas
instituciones a modo de “teatro de la memoria” son emergentes de estas condiciones epistémicas.

Desde este trabajo preliminar, se sostiene la ficcién de que el museo constituye su marco enunciativo en
este registro. Anclado en la argumentacion cientifica como formadora de “un conocimiento secular
sistematico sobre la realidad que tenga algin tipo de validacion empirica” (Wallerstein, 2007: 4). En la

diferencia del “cognoscente” y lo “conocido”, en el asentamiento de la supremacia del sentido de la vista, en

la conformacion de un ordenamiento taxondémico de las cosas, en el afianzamiento de la “historia natural“ y
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en un cambio en el estatuto del signo que ubica al museo dentro del orden representacional de la

metonimia.

Notas

(1) Decimos “museo” moderno refiriéndonos a la institucion que, como plantea Georges Riviere, ademéas de conservar sus roles de
coleccion, creacion y desarrollo del saber, refuerza su mision educativa y adquiere también la funcién de conservar el patrimonio. Las
colecciones soberanas se van estatizando y surgen de esa postura los museos mas emblematicos, como el British Museum en 1753, el
Museo del Louvre en 1792, el Conservatorio Nacional de Artes y Oficios de Francia en 1794, el Library Society Museum de los Estados
Unidos en 1773, el Germanische National Museum de Nuremberg en 1853, entre otros (Riviere 1993).

(2) Hablar de marcos enunciativos nos referencia a un conjunto de autores que va a pensar el espacio de exposicion como un texto. En
este tipo de analisis, el museo adquiere un lenguaje propio que implica una gramatica especifica. Entre estos autores, Roger
Silverstone va a considerar el museo como una mediacion y va a acercar las propuestas museisticas mas recientes a la de los medios
de comunicacion de masas. También Eugene Donato va a plantear que el objeto dentro de una coleccién posee ciertas caracteristicas
arbitrarias que marcan la direcciéon del sentido que la lectura de una muestra puede originar. En esta linea, Donna Haraway va a
proponer que los museos son textos que los visitantes leen y que implican una retérica propia que busca persuadir al receptor de la
veracidad de lo propuesto. Para estos autores, més alla de la actividad del visitante, el museo implica un esquema de imposicion de
lectura.

(3) Cita del articulo “Discurso y Verdad en la Antigua Grecia”, de Michell Foucault, en M. Jay, “¢ Parresia visual? Foucault y la verdad de
la mirada”, revista Estudios Visuales N.° 44, enero de 2007, Centro de Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Contemporaneo
en Murcia, pp. 14-15.

(4) George Riviére, en su libro Museologia. Curso de Museologia / Textos y Testimonios, describe el mouseion de esta manera: “En el
mundo helenistico, los soberanos, preocupados por su gloria, atraen a su corte grupos de filésofos, que utilizan por vez primera el
nombre de mouseion, o templo de las musas (término que originariamente significaba bosquecillo sagrado), dedicado a aquellas diosas
de las artes liberales: lugares privilegiados de estudio y debate, esas instituciones se embelleceran con obras de arte y se abriran a
gentes importantes. Fundado por Ptolomeo |, en el siglo tercero antes de Jesucristo, el de Alejandria es el mas célebre: esta formado
por una biblioteca y una casa de fieras, un refectorio, un observatorio, un anfiteatro, salas de trabajo y un jardin boténico” (Riviere
1993: 68).
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