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museisticas

llevando a que cada vez un mayor numero de éstos sea considerado como productos comerciales, ase-
vera Heather Gill-Robinson en su ensayo "Culture, Heritage and Commodification" (en Ullrich Kockel
y Mairéad Nic Craith (eds.), Cultural Heritages as Reflexive Traditions, Nueva York, Palgrave-MacMillan,
2007, pags. 183-193). Precisamente de la resignificacion de este patrimonio —tangible e intangible, cul-
tural y natural— como commodities o mercancias surge el término commodification, que grosso modo de-
fine aquella practica boyante de cuyas ganancias, en la mayoria de las ocasiones, la cultura viva, extinta
o heredera de esos "productos comerciales" rara vez recibe un centavo (véase también, para el caso de
los museos de historia natural, Susan Breitkopf, “Indiana Jones is Dead. The Field Museum in a Sma-
ller World”, Museum, American Association of Museums, vol. 87, nam. 1, enero-febrero de 2008, pags.
54-61y 78-79). Ejemplos de lo anterior existen de sobra, algunos de los cuales son proporcionados por
la propia Gill-Robinson:

Las momias de pantano o bog people de Europa del Norte, fechadas en su mayoria para la edad de
hierro (ca. siglo vi aC), cuya itinerancia por las galerias y museos del mundo produce solidas utili-
dades no solo con las cuotas de ingreso, sino con la venta de souvenirs.

Los guerreros de Terracota de la dinastia Qin (siglo mr aC), que en 2002, segtn los planes del go-
bierno chino, se esperaba que cotizaran en la bolsa para sacarle jugo "al valor comercial de la octava
maravilla del mundo" (J. Gittings citado por Gill-Robinson) y que en los proximos meses cobraran
vida, literalmente, en la tercera entrega de la saga hollywoodense de La momia —otra franquicia he-
redera del exitoso arquedlogo y mercenario Indiana Jones, ficticio profesor de tiempo completo de
la Universidad de Yale que en si mismo redondea la definicion de la commodification.

Los mas de 60 mil objetos del Titanic que desde 1994 han sido rescatados y exhibidos en mas de
50 ciudades por la rvs Titanic Inc., propietaria tnica y ;legitima? de los derechos de explotacion
de la monumental nave.

La tercera época en la red
Consulte la MUSEOS en internet. Para descargarla gratuitamente entre en la pagina del Sistema

de Informacién Cultural y en la liga "Produccion editorial" seleccione "Revistas"
0 "Publicaciones del INaH". Si desea leer nuestras ediciones anteriores elija "Centro de documentacion"”.
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En medio de este debate sobre el manejo del patrimonio cultural se encuentran los museos, otrora con-
ceptuados como guardianes silenciosos que recopilan, preservan, investigan y difunden de manera al-
truista el legado de los pueblos, pero que en nuestro valiente siglo nuevo se han ido despojando, segtin
su vocacion y locacion, ya sea por urgencia o convencimiento, de esa solemnidad que sin afan de lu-
cro invitaba al publico a recorrerlos con sigilo. Muchos recintos han dejado de ser el hogar de un saber
eterno e inamovible, y ahora mas que nunca se esfuerzan, inmersos en la ley de la oferta y la deman-
da, en encontrar las vias de interactividad con el visitante que les procuren los recursos minimos para
la supervivencia o, bien, los consoliden como empresa cultural.

En términos analogos a la commaodification, en esta edicion de la MUSEOS Alejandro Sa-
bido analiza el papel del Museo Nomada del canadiense Gregory Colbert —esa gigantesca estructura
construida en el Zocalo de la ciudad de México que entre enero y abril de este afio atrajo a ocho millo-
nes de visitantes— desde enfoques tan diversos como el marketing, el amusement, los parques de diver-
siones, el antimuseo e incluso la nueva museologia: "Sirva de ilustracion", escribe Sabido, "la poética
de la fila de acceso, que ofrece tanto un incremento constante de la expectativa como la reconfortan-
te sensacion de que con sélo alcanzar la puerta ya hemos logrado algo".

Por su parte, Juan Carlos Rico desmenuza el proceso que culminé en el proyecto colectivo La caja
de cristal, un modelo de museo en busca de alternativas hacia una "transparencia espacial y concep-
tual", mientras que Miguel Angel Correa Fuentes postula algunos principios que pugnan por alejar las
exposiciones del vedetismo museografico, en pos de una "optimizacion expositiva" que le da nombre a
su ensayo. Sobre la bog people, entre otros casos de momificacion en diferentes geografias, escribe nues-
tra corresponsal Maria Teresa Cervantes Escandon, a proposito de una muestra itinerante en los Museos
Reiss-Engelhorn de Mannheim, Alemania. Ademas, el Museo Interactivo de Economia en la voz de dos
de sus colaboradores, la elaboraciéon de un diorama para el Museo de la No Intervencion de Puebla y
algunos consejos para el uso y resguardo correctos de acervos bibliograficos

La MUSEOS felicita a la maestra Graciela de la Torre, directora de Artes Visuales de la unam, por el
reconocimiento icom-México 2008, recibido el 19 de mayo por su labor y trayectoria en el ambito museistico.

Por otro lado, el equipo editorial se une a la pena por los fallecimientos de Fernando Camara Barbachano, profesor-
investigador emérito del naH, del maestro José Rivera, del Museo Nacional de las Culturas, y de Olivier Debroise,
curador, critico y escritor dedicado al estudio y promocion del arte moderno y contemporaneo mexicanos.

MUSEOS |



l.a caja de

Un experimento es la espada templada que puedes empunar con éxito
contra los espiritus de la oscuridad pero que también puede derrotarte
vergonzosamente.

ERWIN SCHRODINGER

Siempre he pensado que el protagonismo que ha venido ad-
quiriendo el museo en la sociedad occidental contemporanea
no lo esta beneficiando en absoluto: por un lado es el emble-
ma de una ciudad, region e incluso de un pais, y por otro es
pretexto para que los politicos se laven la cara respecto a la in-
diferencia con que siempre han mirado a la cultura. Esto hace
que se destinen presupuestos practicamente ilimitados en
cuanto a su concepcion arquitectonica y urbanistica, proceso
que en la mayoria de los casos no tiene una continuidad en su
mantenimiento a posteriori —hablo de Espana, principalmen-
te—. Aqui, con lo que se estan construyendo brillantes edificios
que no son museos, ya que siempre he defendido que es abso-
lutamente imprescindible tanto un contenedor como un con-
tenido y una programacion —bueno, todo y a la vez— para que
la institucion pueda recibir dicho nombre, la gran beneficiada
es sin lugar a dudas la arquitectura, que esta experimentando
nuevos materiales, sistemas constructivos y estructurales, et-
cétera. Desde luego, algo es algo.

Pero el problema no acaba alli, ya que estas espectacu-
lares construcciones se estan levantando sin una revision e
investigacion de los organigramas que las sustentan; luego,
seguimos trabajando con los modelos del siglo x1X, aunque la
sociedad a la que se sirve habite en el siglo xxI.

Comencé a redactar Como ensenar el objeto cultural repro-
duciendo una charla con un alumno noruego que milita-
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cristal:

Juan Carlos Rico*

ba muy activamente en la organizacion no gubernamental
Amnistia Internacional y que afirmaba que no entendia mi
dedicacion a los temas culturales, cuando la humanidad se
hunde en todo tipo de guerras e injusticias. Tras muchos
encuentros, que como en todos esos casos acaban siem-
pre en una consistente amistad, le respondi que me parecia
logico que el hombre conociera, junto a sus indignidades
maximas, sus mejores logros, no evidentemente como con-
trapeso o justificacion alguna sino como mera justicia. (La
realidad es que la reflexion —el pensamiento, la filosofia—,
la creacion —las artes— y la experimentacion —la ciencia, la
tecnologia— no son de los temas favoritos de la sociedad,
quiza porque los responsables de ensenarlos no hemos sa-
bido como hacerlo.)

El comentario anterior viene a colacién porque me lle-
va a intuir que el museo, por encima de sus connotaciones
especificas y particulares, es el instrumento mas adecuado y
manejable que tenemos para investigar y experimentar las di-
ficultades y las posibilidades de "ensefiar" los objetos, pro-
ceso que puede llevarse, por extrapolacion, a otros campos
mas amplios de la cultura. Anado esta tercera reflexion que
supone para nosotros un concepto experimental que rebasa
la mera solucion de los problemas museisticos.

La caja de cristal es un proyecto de investigacion que inten-
ta encontrar un prototipo espacial abstracto (no ubicado



en ninguna parcela concreta pero facilmente modificable
para poder adaptarse a cualquiera) que defina una nueva or-
ganizacion de los componentes del museo actual en sustitu-
cion de criterios que hoy por hoy son obsoletos. A la manera
de los largos procesos que a principios del siglo xix llevaron
a perfilar lo que seria la estructura museistica vigente hasta
nuestros dias (desde luego que con una actitud infinitamen-
te mas modesta, sin aquellas capacidades ni posibilidades
constructivas), este ejercicio pretende lo mismo: conseguir
recursos, o al menos directrices, que ordenen el confuso ca-
mino respecto a las soluciones espaciales. Como en cual-
quier trabajo exploratorio, en su etapa inicial se siguié un
protocolo tedrico, el cual ya habia descrito en el libro La di-
ficil supervivencia de los museos.

Desde un principio La caja de cristal aludia a un doble sen-
tido: por un lado guardaba referentes con la transparencia
conceptual; por otro, con la espacial. Con los primeros se in-
tento reflejar de una forma clara el proceso generado segun
el desarrollo del proyecto; es decir, habrian de quedar re-
presentados tanto los aciertos como los fracasos en algo tan
complejo como la busqueda de una nueva tipologia arquitec-
tonica. Por su parte, la transparencia fisica vendria a alcan-
zarse mediante una organizacion espacial doble: una interna
que lograra que todas las funciones fuesen visibles para el
espectador, bien sea visitante, bien profesional del centro, y
otra externa enfocada a tratar la permeabilidad de la piel ex-
terior del edificio para asi plantearnos hasta donde llega o
puede llegar un museo en su geografia.

Por todos los medios se intenté que los convocados a este
ejercicio dieran prioridad a la investigacion y experimenta-
cion reales, desterrando en la medida de lo posible las ideas
"artisticas" como meétodo, la originalidad como actitud y el
alarde formal como resultado, ya que —creo— son caminos in-
eficaces que en el mejor de los casos, tras brillantes resulta-
dos formales, ocultan los problemas que casi por tradicion
han quedado irresueltos.

Como creador del proyecto La caja de cristal siempre es-
tuve convencido de que su desarrollo requeriria un esfuerzo
cuantitativo, cualitativo y colectivo lo mas amplio posible,
ya que se estaba tratando un tema importante en los cam-
pos de la arquitectura (por la busqueda de tipologia), la
museologia (por la nueva organizacion del espacio) y la ex-
posicion en si (por abordarla desde un concepto diferente).
Asi pues invité a participar a colegas de diferentes ambitos

geograficos y culturas —en lo posible de paises jovenes por
las razones que explico a continuacion.

Es verdad que en Europa, después de largos procesos,
existe un nivel social que por su equilibrio permite asentar
un discurso intelectual asimilado y métodos de investiga-
cion optimos, pero asimismo es cierto —y lo comento siem-
pre que hay oportunidad— que en paises de historia mas
breve la falta de estructuracion y la desigualdad en el co-
nocimiento quedan, en mi opinioén, compensadas —siem-
pre a nivel de actitud, nunca socialmente— por una mayor
intensidad aplicada en sus ejercicios: ya que hay tanto por
hacer y pocos recursos, en los profesionales y en los aspi-
rantes a serlo surge una actitud increiblemente abierta. Ello
es bueno para la experimentacion; al fin y al cabo las nue-
vas propuestas siempre seran mejor escuchadas y aceptadas
en aquellos ntcleos que tienen mucho por delante y un pa-
sado sin demasiadas ataduras.

Aprovechando mi papel como académico me di a la ta-
rea de proponer el desarrollo de La caja de cristal en diver-
sas universidades e instituciones. Se trataba, eso si, de un
concepto fundamentalmente espacial y por tanto sélo di-
rigido a las comunidades de arquitectos —aunque hay que
recordar que en el protocolo tedrico estuvieron implicadas
otras disciplinas.

Fue impresionante la buena aceptacion del proyecto que
mostraron los departamentos especializados, profesores vy,
por dltimo, los alumnos. Tan fue asi que tuvimos que de-
jar en el camino a dos universidades para no poner en ries-
go la capacidad de coordinacion. Por ahora, la universidad
de Sao Paulo, la Central de Venezuela y la Politécnica de Ma-
drid, junto a miembros de Oslo y Buenos Aires, conforman
el equipo.

Se sabe que, si realmente queremos ir deprisa, un proceso efi-
caz de investigacion debe desarrollarse paso a paso. Es asi que
los auténticos avances obtenidos no suelen aparecer de repen-
te, mucho menos en una tarea que implica la suma de esfuer-
zos. Por lo demas, durante el ejercicio conviene no perderse
en procedimientos y ejes confusos, por lo que es mejor preci-
sar desde un principio (como en cualquier desarrollo cienti-
fico de laboratorio) apartados especificos y concretos que de
alguna manera deben ser prioritarios porque traen consigo
los cambios sustanciales del modelo. Veamos algunos ejem-
plos indicativos de la complejidad que puede guardar un pro-
yecto como La caja de cristal.

MUSEOS |



1. LA ORGANIZACION DE LOS ESPACIOS

El primer punto de trabajo se enfoco en la relacion de dos dreas, el Centro de Investigacion In-
tegrado (c1n) y el Centro de Comunicaciones Integrado (cc1), y la conexion fisica o visual entre
sus componentes. Las soluciones propuestas fueron interesantes y multiples, tanto en lo parcial
como en lo general, ya que se opt6 por diferentes alternativas de permeabilidad en complici-
dad con las distintas alturas. Sin embargo surgi¢ una sorpresa: la flexibilidad y crecimiento del
espacio, algo que no estaba incluido en los presupuestos iniciales del proyecto.

2. UN PROBLEMA POR RESOLVER
Los accesos generales y los exclusivos para obra nos parecieron importantes de tratar. En el
primer caso, por los cada vez mas numerosos grupos que participan del museo; en cuanto al
segundo, por la manipulacion de los acervos, tema fundamental y pocas veces solucionado
con eficacia. Se sugirio entonces a los colaboradores que pensasen en este objetivo con cierto
detenimiento, siguiendo un esquema preconcebido e involucrando aspectos como el transpor-
te, la carga y descarga, el control y el diagnostico, las rutas hacia bodegas, etcétera.

Quizas éste, junto al tratamiento expositivo, haya sido el tema que mas atencién deman-
do en los colaboradores, quienes propusieron soluciones muy interesantes que merece la pena
seguir analizando.

Danae Colomer Un tubo que contiene los espacio comunes y que puede crecer modularmente sirve para ir “enchufando” las diferentes areas en las dimensiones y lugar necesarios
para cada programa especifico del Museo Lineal Imagenes Archivo de Juan Carlos Rico

3. ESPACIOS COMUNES Y DE TRABAJO

Paralelamente se pidi¢ una reflexion en dos sentidos sobre los espacios comunes y su re-
lacion con las distintas dreas del museo; es decir, se busco que esa reflexion implicara tan-
to un dialogo como un aprovechamiento espacial de todos los campos del edificio, ya que
pensamos que no podemos permitirnos el lujo de dejar sin utilizar cada uno de sus metros
cuadrados —con lo caro que resulta su construccién y mantenimiento.

6 | GACITTA DIEEMUSEOS



Llamamos "area de trabajo" al triangulo creado por los departamentos de coordinacion/
administracion, investigacion y técnica —el ultimo conformado a su vez por los almacenes,
talleres y laboratorios—, con lo que se indico a los equipos que formularan soluciones espa-
ciales para conseguir una relacion fluida entre esos distintos componentes que en si vienen
a ser, por decirlo de alguna manera, el "cerebro" del museo. Hay que subrayar que era im-
portante obtener la maxima permeabilidad posible y compatibilizar al nucleo referido con
el cuy el ccr

o

T

i

Ana Camara Una de las ideas que se repitieron con frecuencia radicé en la posibilidad de que los vehiculos de transporte de las
colecciones pudiesen acceder directamente a las salas principales de los museos, sobre todo si en éstas se contemplaba la exhibicion
de piezas de gran formato, voluminosas y pesadas. Los acervos serian asi manipulados en lo minimo, lo que guarda grandes ventajas.
Desde luego, el tratamiento del suelo es consecuente con tal uso

Fue la comunicacion y concretamente los métodos de exposicion lo que resulté mas atracti-
vo para los participantes. Alli se centraron las propuestas espectaculares. Era de esperarse por
muchas razones; aqui dos:

1. El escaparate del museo, para bien y para mal, es donde convergen sus procesos —procesos
que, por si hiciese falta aclararlo, se proyectan al publico.

2. En lo espacial, es el area mas interesante y con mas posibilidades de experimentacion en
campos bien diferentes.



Marta Hitner y Bruno Pollastre Igual que con los accesos de la obra, las soluciones del drea de trabajo debian ser estudiadas con detenimiento. De que el ejercicio merece la pena,
sirva como ejemplo esta propuesta, donde un marco rodea el espacio publico y de comunicacion. En la parte superior esta el area destinada a la investigacion, en las verticales la
administracion y en el sotano el area técnica

Varios aspectos habrian de tomarse en cuenta en este apartado:

Primero, el tratamiento de los almacenes y los talleres que, ademas de guardar
las condiciones de seguridad necesarias especificadas en el protocolo teérico, te-
nian que ser visitables, al menos parcialmente: el espectador, a través de recursos
arquitectonicos —aberturas en muros, ventanas, etcétera— podria recorrerlos, siem-
pre de por medio la separacion fisica.

Segundo, la relacion entre las areas de almacenes y expositiva habria de ser di-
recta, eficaz y, si fuese posible, casi "intercambiable".

En tercer lugar era importante pensar en sistemas que nos llevaran a utilizar
integramente el espacio expositivo, a modo de que en cualquier punto pudiera si-
tuarse una obra sin la atadura de las limitaciones del "perimetro".

José Carlos Gonzalez La permeabilidad visual de los diferentes espacios se planted perfectamente en este proyecto, basado en los problemas de la reflexion y la refraccion de la luz.
Sita de forma estratégica los puntos de conexion y después coloca en ellos un “mirador” de cristal, que seré espejo, opaco o transparente, segun un sistema de iluminacion predisefiado

8 | CACETA DEMUSEOS



5. LA PIEL DEL MUSEO, ALGO MAS
IMPORTANTE DE LO QUE PARECE

También asi llamado por el tratamien-
to de los limites fisicos, el proyecto La
caja de cristal no dejo de establecer al
respecto un apartado con sugerencias
sumamente interesantes que se podrian
agrupar en dos diferentes conceptos: la
piel del museo como una proyeccion
de las actividades que se realizan den-
tro —una forma de afiche promocio-
nal- o como un elemento permeable
que permite abrirse al exterior, segiin
las necesidades o las intenciones del
momento.

ANALISIS DE RESULTADOS
El proyecto y las primeras resonan-
cias de La caja de cristal concluyeron
en un libro que tiene como epilogo
un estudio sobre las partes, interven-
ciones y prioridades de los museos
que significan mayor interés para los
profesionales, lo que se establece en
cuadros muy sugerentes para tomar
el pulso real de la situacion de dichos
espacios.

¢Y ahora qué? O dicho de otra for-
ma, ;jpara qué sirve todo esto?, jcomo
se da continuidad y desarrollo a estas
incipientes ideas? Bueno, esto es un
punto de partida que pretende, como
todos nuestros trabajos, convocar a la
reflexion mas que a realizar un cata-
logo de soluciones. Es evidente que
para aplicar muchas de las propues-
tas aqui expresadas habria que re-
concebirlas dentro del programa y la
localizacion de un proyecto concreto,
aunque también hay que decir que
una lectura a detalle de estos ejerci-
cios puede provocar un cambio en la
mentalidad de los especialistas con

L
i i i i j

Jestis Abenza La alternancia en plantas, de exposicion y almacén, con una serie de plataformas hidraulicas que las
comunican, es una propuesta especialmente interesante para museos de esculturas u obras pesadas. Estos mismos
elementos sirven como plinto de las obras, que también pueden ir colgadas

- oot I Iy

-Ellnl_j

Lorena Martin y Maria Eugenia Muscio Arquitectas relacionadas con los discursos escenograficos teatrales,
plantearon el espacio expositivo como si de un escenario se tratase, donde pasarelas de visitantes y plataformas
de obras pueden desplazarse, subir y bajar, consiguiendo innumerables posibilidades de exhibicion integral

GACITTA DIEEMUSEOS | 9
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José Esteban Su propuesta se inscribi6 dentro de los dos Ultimos aspectos descritos: simultdneamente nos habla de la relacion almacén-exposicion y de la muestra integral al
plantear unos contenedores industriales que en su interior no sélo resguardan los acervos en perfectas condiciones sino que ademas éstos se encuentran ya premontados para
su exhibicion directa. Llamados art containers, basta trasladarlos de la bodega a la sala y ordenarlos como se desee

Container




vistas a mejorar la eficacia de los museos. Si ello se consigue, la tarea habra teni-
do sentido. El tiempo lo dira.

Por lo demas, La caja de cristal se completara en el futuro con dos proyec-
tos paralelos en intenciones y desarrollo: el primero, mas teérico y reflexivo, re-
unird a una historiadora, un artista y un arquitecto para hablar del museo como
entidad; el segundo, de caracter practico y experimental, tratara la relacion de
la obra con el espacio en lo que sera el "Taller de montaje de exposiciones" o
bien "Exposiciones para La caja de cristal”, donde se recorreran casi dos décadas
de propuestas expositivas llevadas a cabo principalmente en el Centro Superior de
Arquitectura de Madrid

Juan Téllez (derecha) Su propuesta configuro el
exterior del edificio con unos sistemas audiovisuales
que permiten desde proyectar piezas de la coleccion y
reproducir videos hasta transmitir en directo actividades
desarrolladas en el interior

Héctor Gato Cid y Eloy Carballo (abajo) Por su
radicalidad, su proyecto fue el mas representativo en
cuanto a la apertura conceptual del museo: una estructura
metdlica en forma de red cubre el perimetro exterior y los
distintos volimenes que componen el edificio, de manera
que permite, a través de los cristales que la configuran,
cerrar 0 abrir a voluntad la permeabilidad visual

X
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EN POCO MAS DE TRES MESES, 8 MILLONES 732 MIL PERSONAS
acudieron a una exposicion en el interior de una estructura
temporal instalada en la plancha del Zocalo de la ciudad de
México. Era Ashes and Snow. Museo Nomada.! La cifra en si mis-
ma es relevante, pero adquiere otra dimension al compararla
con la asistencia a los museos del mundo de mayor convocato-
ria. Los espacios que en 2007 recibieron mas visitantes fueron
el Louvre (Paris): 8 millones 300 mil; el Centre Pompidou
(Paris): 5 millones 509 mil 425; la Tate Modern (Londres):

Alejandro Sabido*

5 millones 191 mil 840; el British Museum (Londres): 4 mi-
llones 837 mil 878, y el Metropolitan Museum of Art (Nueva
York): 4 millones 547 mil 353.2 Si hacemos un cruce malicio-
so encontraremos que el mismo ano pasado, de acuerdo con el
reporte economico de la Themed Entertainment Association,
los diez parques de diversiones con mas publico (los ocho pri-
meros de la cadena Disney) registraron ntumeros de entre 7.2
y 17 millones, lo que ubicaria a la muestra que aqui nos ocu-
pa dentro de esos primeros lugares.’



Ubicar esta instalacion viajera dentro de las coordenadas
de la accion museal contemporanea resulta particularmente
complejo, pues no podemos pensar el museo como una con-
cepcion estatica sino a partir de su continua transformacion
en el tiempo. Por otra parte, en el llamado Museo Némada
algo nos resulta cuando menos extraro.

Este texto se propone trazar algunas ideas para entender
una posible genealogia de ese "museo", mediante la revi-
sion de modelos no necesariamente museales para, a partir
de ahi, comprender un poco mejor su funcionamiento, en
el entendido de que la logica detras de sus estrategias de
produccion, promocion y comercializacion remite a otros
campos economicos.

La expansion en el terreno de la cultura que experimenta-
mos a lo largo del siglo xx tiene como correlato la generacion
de nuevos espacios para la difusion musealizada surgidos a
partir de la autocritica, la emergencia de modelos alternativos o
la utilizacion de medios museograficos con fines comerciales.

De los multiples arquetipos existentes, proponemos tres
para ubicar algunas lineas que impactan en las transforma-
ciones del museo —tres, ademas, porque operan de forma casi
simultanea a partir de 1960:

a. La nueva museologia, critica surgida desde la practica
museal que denuncia el caracter elitista del museo y pro-
pone situar a la comunidad en el centro de su labor. Esta
corriente tuvo en México un importante desarrollo con la
creacion de los museos comunitarios.

b. El antimuseo, muy de la mano de la transvanguardia
que plantea una critica a los museos como espacios de le-
gitimacion que sitian a la produccion artistica dentro de
un discurso separado de la realidad social, y denuncia el
ejercicio de poder que desactiva a la cultura y la sustituye
mediante la objetivacion de sus productos. Como conse-
cuencia de este movimiento tenemos en la actualidad las
Kunsthalle —galerias y salones— y muchas de las operaciones
de arte para sitio —contexto— especifico.

c. Los parques temdticos, evolucion de los parques de
atracciones o ferias que toman elementos del lenguaje mu-
seografico para crear "ambientes" propicios para la diversion
y el entretenimiento. Esta utilizacion, si bien no es nue-
va, marcha en paralelo con una vocaciéon mercantil presta
a generar espectaculos novedosos. Con ello se consolida un
particular codigo de entretenimiento basado en la produc-
cion de "experiencias".

Como lo dice el musedlogo brasileio Mario Chagas, el
surgimiento de nuevos paradigmas no elimina la viabilidad
de los museos tradicionales, solo abre campos de posibili-
dades y propone herramientas para enfrentar los problemas
incipientes. En el proceso, los modelos conviven y se influ-
yen generando multiples entidades hibridas que obligan a
revisar las definiciones vigentes.*

Actualmente el Comité Internacional para la Museologia,
dependiente del 1coMm, ha puesto sobre la mesa una nue-
va definicién creada por los académicos André Devallées y
Francois Mairesse: "El museo contribuye a explorar y a com-
prender el mundo por medio del estudio, la preservacion, la
transmision y la difusion del patrimonio material e inmate-
rial de la humanidad".’

Esta proposicion reconoce en apartados complementa-
rios la permanencia de la institucion y su accion sin fines de
lucro, asi como la accesibilidad para el publico y el benefi-
cio social como su expectativa central. Tal vez uno de sus
elementos mas novedosos radica en la visién integral con
la que presenta las actividades museales cuando senala que
estudio, preservacion, transmision y difusion "estan estre-
chamente relacionadas y no jerarquizadas".®

:Qué otros cambios sustenta este paradigma respecto al
surgido durante la Ilustracion, y como incorpora elementos
de modelos emergentes? En principio, contribuye a entender
el mundo a partir de la interaccion de tareas diferenciadas,
que en vez de considerarse independientes —como lo hace-
mos en muchos casos— resultan mas bien aspectos de una
sola accion. Estas tareas estan enfocadas en el nexo que se
establece entre el sujeto del ejercicio museal —la sociedad—y
su objeto —el patrimonio—. En torno a esta relacion se hallaran
las caracteristicas del museo como institucion: permanencia,
accesibilidad y una finalidad no lucrativa.

Una instalacion pensada para los no lugares, una galeria
movil, un espacio de autopromocion, un sitio de recrea-
cion ambulante, un monumento a la autolegitimacion o tal
vez un lugar de exhibicion que cuenta con un acervo y una
tienda en la que hay mas articulos a la venta que piezas en
la propia muestra.

Si lo relacionamos con los tres modelos propuestos ve-
mos que el Museo Némada tiene una gran convocatoria de
publicos, aunque carece del impulso comunitario de la nue-
va museologia. Si bien difunde una produccion cultural fuera
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Vistas de interiores y exteriores del Museo Némada Fotografias Especial

de los recintos establecidos, no ofrece un trabajo innovador ni critico en relacion
con el que podemos ver en ciertos museos. Su didlogo con el sitio es difuso y la la-
bor fotografica, asi como los videos, es mas bien tradicional. Finalmente, otorga un
espacio de esparcimiento con una ambientacion precisa y un filon mercantil. Aun
asi, el tipo de experiencia que manifiesta dista mucho de las atracciones mecanicas
del parque tematico.

La diferencia esencial entre esta representacion ambulante y el museo radica
en la logica interna y la intencionalidad. El uso de los objetos, los sujetos a los que
se dirigen las acciones asi como la naturaleza de las tareas se encaminan hacia la
obtencion de metas distintas. De ahi que la galeria movil realizada por el arqui-
tecto colombiano Simén Vélez para el fotografo canadiense Gregory Colbert, un
producto cuidado y estudiado que retoma gran parte de los elementos museisticos
tradicionales, se perfile, remitiéndonos al filosofo aleman Peter Sloterdijk, como ese
lugar donde "no sélo se exponen productos, sino también medios de produccion,

incluso relaciones de produccion".”

Hoy en dia es frecuente que al hablar de cuestiones museolégicas nos encontremos
utilizando términos como gestion, planeacion, administracion de riesgos, control
de procesos o marketing. Pareciera que el trabajo en los museos obedece mas a los
parametros de una industria cultural, sin embargo creemos que existen algunas di-
ferencias de base entre ambas instancias.

El principio que sustenta a las industrias culturales es la objetivacion de la
"cultura" y su consecuente insercion dentro de una logica de produccion, tal como
lo senialan Theodor Adorno y Max Horkheimer en su Dialéctica del iluminismo: "El
denominador comtn 'cultura’ contiene ya virtualmente la toma de posesion, el en-
casillamiento, la clasificacion, que entrega la cultura al reino de la administracion".®
En el mismo texto publicado en 1947 los filésofos germanos plantean un cambio
en la relacion de fuerzas entre la produccion y el publico, visto ahora como con-
sumidor/cliente.”

Si bien las industrias culturales han cambiado con el entorno econémico,
su espiritu original permanece: el entretenimiento o amusement como producto
que es susceptible de ser mercantilizado, la producciéon esquematizada bajo
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procesos técnicos y el uso del detalle
o las pequenas diferencias que garan-
tizan que las variaciones sobre una
misma estructura tengan la impresion
de novedad.

El cine, la radio, la television o los
parques tematicos son herederos na-
turales de lo que describia la Escuela
de Frankfurt. Sin embargo, debido a
la hibridacion a la que haciamos refe-
rencia parrafos atras, no es tan simple
establecer distingos categoricos, pues
dentro de las industrias culturales asi-
mismo existen voces autocriticas. Si
bien las corrientes dominantes de-
sarrollan productos poco relevantes,
también encontramos algunos va-
liosos elaborados por quienes han
replanteado la utilizacion de aquellos
esquemas productivos.

Lo que define a las industrias cul-
turales es una logica de produccion
que establece los nexos entre las accio-
nes, los objetos y los sujetos de éstas.
El objeto es el producto o mercancia
cultural, el sujeto es el consumidor y
las acciones estan encaminadas a una
recepcion garantizada que, al mismo
tiempo, sirve para consolidar y pre-
servar a la propia industria.!® El fin
especifico de esta operacion es la ga-
nancia, que por lo general es tanto
economica como social y politica.

En los museos ha operado desde
mediados del siglo pasado una trans-
formacion en cuanto a su logica de
produccion. La necesidad de asumir
el binomio patrimonio y sociedad, al
tiempo de mejorar los procedimientos
y alcances de sus tareas fundamen-
tales —conservacion, investigacion y
difusion—, ha despertado la necesidad
de cambiar las estructuras, generar
nuevas dreas de trabajo y profesiona-
lizar los cuadros. Si a esto sumamos



que los presupuestos no han cambia-
do al mismo ritmo, y que los recursos
publicos compiten con otras iniciati-
vas, enfrentamos lo que el musedlogo
holandés Peter van Mensch llama la
tercera revoluciéon museistica, una
"nueva racionalidad a la que resumi-
riamos como gestion del museo".!!

Esta nueva racionalidad proviene
de la necesidad de plantar cara a la
paradoja actual: hacer mas cosas con
igual o menos recursos. De ahi que en
la museologia contemporanea se inclu-
yan también criterios de organizacion y
produccion propios del campo de la in-
dustria. Nos encontramos entre los ejes
de la planeacion y organizacion inter-
na de forma similar a otras industrias,
lo que nos diferencia es la finalidad que
orquesta las acciones.

En 1967 el socidlogo francés Guy De-
bord propuso una nueva categoria un
poco mas adecuada a los cambios eco-
nomicos y a la evolucion propia de las
industrias culturales: la sociedad del
espectaculo. Adujo que "bajo todas
sus formas particulares, informacion
o propaganda, publicidad o consumo
directo de diversiones, el espectaculo
constituye el modelo presente de la vida
socialmente dominante",'? en la que
el trabajo ya no es el eje de la socie-
dad, sino el consumo, y en la que la
mercancia ideologica, mediatizada, es-
pectacular, es la reina absoluta.
Pensemos en el Museo Nomada
como cualquier mercancia: tiene una
envoltura sugerente, validada por la
mano de un arquitecto prestigioso —en
realidad es una nueva version del pro-
yecto original de Shigeru Ban— que
legitima en cierta medida al museo sin
importar su contenido —algo que la

franquicia Guggenheim, por ejemplo, ha sabido capitalizar—. Esa envoltura, que ofre-
ce informacion y establece pautas simbdlicas para facilitar mas la interpretacion, va
de la mano con las multiples referencias hechas por los medios de comunicacion. El
marketing no solo posiciona al producto, encima ofrece herramientas para anticipar
nuestra relacion con él y para "dirigir" o encaminar la manera de consumirlo. En tal
relacion, aunque breve, hay todo un proceso preliminar que formula mecanismos es-
pecificos de consumo. (Sirva de ilustracion la poética de la fila de acceso, que ofrece
tanto un incremento constante de la expectativa como la reconfortante sensacion de
que con solo alcanzar la puerta ya hemos logrado algo.)

En el interior del espacio museografico, que remite a un templo religioso, ve-
mos que el remate visual de cada una de las tres naves culmina con una proyeccion
en la que se repiten las imagenes que nos han acompariado en el recorrido, una
suerte de juego espectacular donde la imagen producida mecanicamente se dife-
rencia a partir de los mecanismos de reproduccion. Al pensar en el producto en
si mismo, la coherencia en las pautas de disetio, escala y gamas cromaticas para
definir su museografia, parece mas acertado el término "direccion de arte" o ins-
talacion artistica.

Analizando los elementos que componen al Museo Nomada queda la sensacion de
que en su estructura y su discurso se repite una misma idea hasta el cansancio... con
pequerias variaciones. Siguiendo con Adorno y Horkheimer, "con razoén el interés de
los innumerables consumidores va por entero hacia la técnica y no hacia los conteni-
dos rigidamente repetidos, intimamente vacuos y ya medio abandonados".!?

La logica de produccion condiciona también lo que se ofrece y a quién se le ofrece.
Si en el museo el patrimonio es valorado en su apertura, esto es, a partir de los
multiples significados y valoraciones que de él se pueden desprender, entonces lo
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que ofrecemos no es un bien delimitado o cuantificable. Sus
tareas fundamentales, investigacion, conservacion y difusion,
sumadas a la logica de organizacion y produccion, no ofre-
cen a los distintos publicos un producto terminado sino una
serie de significaciones y experiencias en potencia que el visi-
tante lleva a la accion.

Esta forma de asumir el patrimonio en cuanto aper-
tura plantea una relacion de corresponsabilidad donde la
construccion de significados y la forma de llevar a cabo
la experiencia ocurren a partir del visitante, desarrollan-
do éste a su vez su propio codigo de recepcion. De ahi que
la relacion activa entre museo y publico sea el principio
de la capacidad politica de aquél como elemento de cam-
bio social.

Por otro lado, cuando un espacio museal se limita a la
presentacion de objetos separados de contextos o discur-
sos, sin una postura ante lo que se muestra, la comunicacion
se ve sustituida por un monologo ante el cual el visitante,

ahora consumidor, ejerce una recepcion aislada. En dicha
recepcion los signos culturales reemplazan a la cultura, y la
mediacion o comunicacion se torna en induccion, cancelan-
do la posibilidad de accion real entre los hombres, lo que al
final de cuentas Hanah Arendt reconoce como politica.'* En
este nivel de comunicacion el evento o espectaculo deviene
valvula de escape que consume, en su catarsis superficial, la
potencia politica de la cultura.'®

Volviendo a Adorno y Horkheimer, "la afinidad origina-
ria de negocios y amusement aparece en el significado mismo
de este ultimo: la apologia de la sociedad. Divertirse significa
estar de acuerdo. El amusement solo es posible cuando se ais-
la y se separa de la totalidad del proceso social".'¢

Pareciera que alcanzar una cifra récord de asistencia es el ma-
yor objetivo de ciertas iniciativas gubernamentales en materia

cultural, cuando los ntumeros sélo indican que determinadas




acciones dependen de una gran cobertura. El impacto real de
una politica publica de tipo similar requiere otros mecanis-
mos para su correcta medicion.

La asistencia a un evento masivo y publicitado por
todos los flancos se convierte también en diferenciador so-
cial, al punto en que es mas importante haber asistido que
la propia experiencia. En términos de Adorno y Hork-
heimmer "lo que se podria denominar valor de uso en la
recepcion de bienes culturales es sustituido por el valor de
intercambio: en lugar del goce aparece el tomar parte y el
estar al corriente; en lugar de la compresion, el argumen-
to de prestigio".!”

El rating no define la calidad de la programacion, tam-
poco hasta donde pervive ésta en sus espectadores. La
experiencia, uno de los elementos clave en la museologia
contemporanea, es dificil de medir y mas todavia de pre-
decir. Tal vez una aproximacion util, para este caso, es la
relacion propuesta por Van Mensch entre el nivel de reto
y las aptitudes que tenemos ante una serie de estimulos.
De acuerdo con este argumento, cuando es adecuada la
relacion entre las habilidades y los conocimientos que po-
seemos y los estimulos o actividades que se nos ofrecen, se
experimenta un flujo que permite disfrutar plenamente de
una experiencia.'8

Con la abrumadora asistencia al Museo Nomada y los
altos niveles de satisfaccion por parte del publico queda de-
mostrada la necesidad —el primer paso para efectuar toda
politica publica—. Aqui es conveniente detenerse y preguntar
si es ésta la respuesta ideal, si no seria mejor reforzar la pro-
gramacion y el equipamiento de la infraestructura existente
o, tal vez, regresando a los tres modelos museales citados
al principio, abrir espacios para la accion de grupos no re-
presentados por las instituciones actuales, trazar circuitos
alternos para la difusion cultural o generar otros canales para
el entretenimiento.

Lo que llama la atencién —y no es tnico ni exclusivo de
esta administracion— es que bajo el fantasma de la gratuidad
se reproduce el acuerdo con patrocinadores privados, que
con la suma de promociones reciprocas obtienen beneficios
particulares cuando el bien comun es el principio que debe-
ria regir estas acciones.

Volvamos la mirada hacia nuestras instituciones y ana-
licemos estos fenomenos culturales para formular de nuevo
la pregunta: ;qué museos queremos? El espectaculo tiene
su lugar en nuestra sociedad, y condenarlo seria absurdo; la

propuesta aqui es observar su operacion para entender su
impacto dentro de unas coordenadas sociales determinadas y
deducir como ciertas sensibilidades estimulan y promueven,
desde la accion museal, codigos y modelos que renuevan las
experiencias de los visitantes, sin olvidar la directriz de la
responsabilidad social.

Por cierto, vale la pena mencionar que la exposicion
Ashes and Snow. Museo Nomada gané en 2007 el Premio de
la Themed Entertainment Association, en la categoria Lo-
gros Excepcionales!®

MUSEOS |



| Discursos

Museos RHiSS-E]’IgH”I(H’]I de Mannheim

Momias, el sueno
de la vida eterna

Maria Teresa Cervantes Escandon®

La "muchacha" de Windeby I, Schleswig-Holstein, Alemania Hallada el 19 de mayo de 1952, la momia yacia en dectbito lateral derecho, con una venda en los ojos y un palo de abedul
afianzado con el brazo. Al principio se determind que se trataba de una joven de metro y medio de estatura, fallecida entre los trece y los catorce afios, que segun el fechamiento por
carbono 14 vivié hacia el primer siglo de la era cristiana. Sexo y crimen modelaron las fantasias del pablico que llevaron a esta momia a la fama: en vista de la cabeza herida y

la posicion de la mano derecha, interpretada como una sefia obscena, se dio por sentado que fue enjuiciada por adulterio y arrojada al pantano, donde habria muerto ahogada, o enterrada
viva. Tales deducciones encontraron sustento en el capitulo 19 de la Germania de Técito, escrita hacia el afio 98 dC, donde se describe el castigo contra las mujeres acusadas de adulterio:
desnudas y rapadas, el marido ofendido procedia a azotarlas a lo largo de la aldea. Investigaciones ulteriores echaron por tierra aquella hipétesis, pues el analisis de Abn evidencié que no era
una muchacha, sino un varon. Las llamadas "momias de pantano" (bog bodies o bog people) han sido localizadas en distintos puntos de las costas del mar del Norte: Dinamarca, el noroeste
de Alemania, los Paises Bajos, Reino Unido e Irlanda Fotografia © Coleccion Etnografica de la Fundacion Schleswig-Holsteinische Landesmuseen Schloss Gottorf/rRem, Mannheim
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conceptual que cumpla los requerimientos necesarios ante
una tematica tan sensible como la del cuerpo humano, en
vista del tratamiento especialmente respetuoso que impli-
ca. He aqui el criterio mas importante en comparacion con
otros objetos —animales o cosas—, con independencia de la
prescripcion sagrada que se les dé. El Consejo Internacio-
nal de Museos (1cOM, por sus siglas en inglés: International
Council of Museums) y el icoM Alemania indican las normas
éticas para tratar restos humanos: en el inciso 4.3 del Codi-
go de Deontologia del 1com para los Museos, relativo a la expo-
sicion de objetos delicados, se establece que

los restos humanos y los objetos de caracter sagrado deben ex-
ponerse de conformidad con las normas profesionales y tenien-
do en cuenta, si se conocen, los intereses y creencias de las
comunidades y grupos étnicos o religiosos de los que proceden.
Deben presentarse con sumo tacto y respetando los sentimien-

tos de dignidad humana de todos los pueblos.

El conjunto de los Museos Reiss-Engelhorn (REM, por sus si-
glas en aleman) de la ciudad de Mannheim respeta y se iden-
tifica con este precepto.

La exposicion itinerante Momias, el suefio de la vida eterna
tuvo como sede inaugural el Museo Zeughaus, pertenecien-
te al conjunto de los REM, entre el 30 de septiembre de 2007
y el 18 de mayo de 2008. Su siguiente parada en 2008 es el
Museo de Schleswig, famoso por su coleccion de bog bodies
0 bog people (momias de pantano); en 2009 viajara a los mu-
seos Otzi de Bozen, ltalia, y al de Kassel, Alemania, antes de
su recorrido por varias ciudades de Estados Unidos, progra-
mado para 2010 y 2011.

Ubicado en el centro de Mannheim, el edificio del Zeug-
haus C5 es uno de los ejemplos mas tempranos del clasicis-
mo aleman.? Durante los bombardeos de la Segunda Guerra
Mundial quedé muy dafnado y en la posguerra fue recons-
truido de manera provisional, gracias a las donaciones de
los hermanos Anna y Wilhelm Reiss, ciudadanos distingui-
dos de la ciudad.? En abril de 2003 cerré temporalmente sus
puertas para su reestructuracion y el 24 de enero de 2007
fue reabierto con motivo de los cuatro siglos de existencia
de Mannheim. El recinto se encuentra frente al Museo de las
Culturas del Mundo, separado por la plaza Toulén, dentro
del anillo que rodeaba la antigua urbe, trazada como un ta-
blero de ajedrez. La sala Heinrich-Vetter, en el primer piso,

Momia precolombina M2, Perd Unica en su tipo, esta momia tenia manos

y antebrazos atados con un textil, asi como las pantorrillas entrecruzadas y

las plantas de los pies bajo los muslos. Tras la datacion por carbono 14 y los examenes
de ADN Y TAC se determind que se trataba de una mujer chimu de la costa norte peruana.
Las momias y el embalsamamiento jugaron un papel destacado en la region andina.
Para preservar los restos organicos se recurri6 a sustancias extraidas de plantas,
resinas y balsamos, aunadas a las condiciones ambientales favorables tanto en la costa
como en los Altos Andes Occidentales. Por ejemplo, la cultura chinchorro,

en la costa sur andina, desarroll6 métodos y técnicas de momificacion de los cuales

el legado conocido hasta hoy es de mas de doscientas momias relacionadas con el
culto a los muertos y los ancestros; en la Necropolis de Paracas —costa sur de Perl— se
recuperaron 429 bultos, todos de sexo masculino, y en enclaves de las culturas moche
y chavin se hallaron momias enterradas en posicion supina. Como mencionan los
primeros cronistas, los antiguos incas llevaban a sus muertos en procesiones por

los campos a fin de propiciar la fertilidad de la tierra, y en el caso de los altos
dignatarios los cadéveres momificados seguian habitando los palacios, sentados

en los tronos con una ostentosa indumentaria. Cabe sefialar que la mayoria

de las colecciones de los Museos Reiss-Engelhorn proviene de Sudamérica

Fotografia © Coleccion Gabriel von Max, Munich/rRem, Mannheim/Jean Christen
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Cabeza maori M16, Nueva Zelanda El rostro lleva el patron de tatuaje maori,
llamado moko 'y definido por lineas espirales y radiales, asi como elementos
anatoémicos de piernas o ancas. Dicha ornamentacion se encuentra a menudo entre
los hombres, pues en las mujeres sélo abarca los labios y el menton. Los modelos
para el moko son los helechos de Nueva Zelanda, plantas que simbolizan fuerza y
resistencia. Para preservarlas, las cabezas son ahumadas, técnica que conlleva una
intencion ritual: venerar a los ancestros. Mediante la Tac realizada en la clinica de la
Universidad de Mainz se determind que, al morir, el sujeto tenia entre 35 y 50 afios
de edad. Las huellas de desgaste en los dientes incisivos sugieren que se utilizaron
como "herramientas” de trabajo. En las cuencas se incrustaron ojos artificiales,

y en las orejas, sendos objetos circulares, a manera de lébulos

Fotografia © Coleccion rRem, Mannheim/Jean Christen
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es el drea destinada a las exposiciones temporales, donde se
monto la muestra que nos ocupa. Los muros de la misma es-
taban pintados de color azul zafiro, tonalidad que, junto con
la luz baja de las vitrinas, convidaban al visitante a mostrar
veneracion y respeto a los sujetos-objetos en exhibicion.

DESTINO COMPARTIDO

El eje dominante de la exposicion no tiene como finalidad
presentar objetos exoéticos, lejanos ni un caleidoscopio de
momias peruanas, egipcias o maories. No se trata de retra-
tar los cultos funerarios de Indonesia o de Peru, sino de
que, al identificarse y encontrarse con los rituales, el pu-
blico descubra nuevas posibilidades de expresar los senti-
mientos y actitudes ante la muerte. Tampoco se pretende
brindar una solucion a los problemas humanos, si bien se
plantea una confrontacion con la realidad de otras culturas
y al mismo tiempo con la propia, pues la tematica aborda
un destino comun.

Al respecto, nuestra civilizacion vive una crisis profun-
da, tal vez debido a la secularizacion. Desde el desarrollo
del pensamiento griego, Occidente trata de explicarse los
fenomenos naturales y sociales cada vez mas por medio
de conceptos racionales. Sin embargo, no toda la gama del
comportamiento en la historia de las culturas obedece a las
reglas de la logica. Aparte del saber intelectual hay aspectos
como el conocimiento del cuerpo y del alma, de los huesos y
las entranas, de la fe, la confianza, la colera, la confusion,
el amor y el miedo.

Cientificos y restauradores tanto alemanes como extran-
jeros, especializados en la conservacion de restos de origen
organico, se ocuparon por tres anos del examen de las mo-
mias de los REM y de otras colecciones seleccionadas para la
exposicion con la ayuda de métodos de fechamiento radio-
métricos y por carbono 14, andlisis isotopicos, pruebas de
acido desoxirribonucleico (ADN) y tomografias axiales com-
putarizadas (TAC). El estudio se enfocd en tres aspectos:
paleopatologico, de los esqueletos y en la busqueda de pro-
cedencias regionales y culturales.

Mientras que el equipo de especialistas desarrollaba la in-
vestigacion, se planteo la necesidad de un catdlogo que no
solo abarcara los objetos exhibidos, sino que también pre-
sentara los resultados de un trabajo interdisciplinario. A la
postre se exhibieron 70 momias, incluyendo las de algunos
animales, procedentes de todos los continentes y distribuidas
desde las mas antiguas hasta las mas recientes.



PRESERVACION Y CULTO

El recorrido de la exposicion se encuentra organizado con
base en las dos variedades de momificacion: la natural y la
cultural o intencional. La primera, aunque no se da a me-
nudo, tiene causas y escenarios diversos: desiertos, panta-
nos, regiones de glaciares, de altas montanas, cavernas y
yacimientos de sal en las costas, en las minas o en los lagos.
Por ejemplo, entre las momias de pantano destaca la "mu-
chacha" de Windeby I (véase la fotografia). La momifica-
cién natural también suele ocurrir en las criptas de iglesias
o claustros, en su mayoria lugares secos y con una buena
ventilacion. Entre las santas inmaculadas por el tiempo se
cuenta Bernardette de Lourdes, muerta a los 35 afnos por
asma o tuberculosis osea: tres décadas después, en 1909,
su cadaver permanecia intacto.

La momificacion intencional se ha practicado en todos
los continentes, desde el muy conocido caso del antiguo
Egipto hasta las catacumbas de Palermo, Italia, y forma par-
te del culto a los muertos con un componente espiritual
manifiesto de multiples maneras como una expresion de
eternidad.

¢Qué pasa cuando morimos? ;Adénde va el alma que
habito el cuerpo? ;Quién toma la responsabilidad de nues-
tros restos mortales? Estas preguntas son aplicables en cual-
quier cultura, desde los aborigenes de Australia hasta Japon,
China y Pert, donde de manera mas o menos intensiva los
vivos se preparan para confrontar la muerte. Es el caso de
algunos monjes budistas en Japon y Tailandia, que al intuir
la hora final se preservan a si mismos ingiriendo la corte-
za de algunos arboles y plantas para acelerar la deshidrata-
cion. Al morir, otros monjes los visten con trajes fastuosos
y los exhiben en un camarin, como evidencia de su poder
espiritual.

Los cuerpos embalsamados de personajes modernos
como Lenin, Evita Peron y Mao Tse-tung simbolizan el po-
der y forman parte de la que podria considerarse una seu-
dorreligion de culto a la personalidad. Por tal motivo, en
la exposicion se incluyen fotografias de estas modernas
celebridades. No obstante, como practica y proceso global
la momificacion se adecua mejor a la cosmovision de las
viejas civilizaciones y de los pueblos que conservan sus an-
tiguas tradiciones, cuya sabiduria ante la esfera de lo inevi-
table muestra una faceta mas humana que la de Occidente,
donde el tema de la muerte se encuentra en crisis e inclu-
so ha devenido tabu* ...

Notas

1 El cddigo actual esta vigente desde la asamblea general del icom del 8 de octubre
de 2004, celebrada en Sedl, Corea del Sur.

2 El inciso se refiere al nombre de la manzana y la calle, con base en el trazo de la
parte mas antigua de la ciudad.

3 Tal es el motivo por el cual el conjunto de los Museos Reiss-Engelhorn lleva su
apellido, asi como el del sefior Engelhorn, empresario destacado de la ciudad de
Mannheim que en 2002 cred una fundacion dedicada a la obtencién de recursos
para la investigacion cientifica de los rRem. Desde entonces hasta la actualidad,
los resultados de esos estudios son difundidos por medio de grandes exposicio-
nes, como la aqui referida.

4 Por ejemplo, esto no sucede en América latina, debido al fuerte arraigo de la tra-
dicion cultural.

Bibliografia

FreupenBerGg, Mechtild, "Suedamerikanische Mumien aus Voelkerkundlichen
Sammlung in Schloss Gottorf", en Mumien. Der Traum vom ewigen Leben, ca-
talogo de exposicion, Reiss-Engelhorn-Museen Mannheim/Verlag Philipp von
Zabern, Mainz am Rhein, Alemania, 2007, pags. 351-352.

GeBueRr, Michael y Sabine Eisenbeiss, "Moorleichen- Funde, Deutung und Be-
deutung. Reiss-Engelhorn-Museen Mannheim", en Mumien. Der Traum
vom ewigen Leben, catalogo de exposicion, Reiss-Engelhorn-Museen
Mannheim/Verlag Philipp von Zabern, Mainz am Rhein, Alemania, 2007,
pags. 54-68.

icom, pagina electronica, http://icom.museum/ethics%20spa.html, consultada el 7
de julio de 2008.

"Mannheim", en Encyclopaedia Britanica, William Benton Publisher, Chicago-
Londres, 1970.

Museos Reiss-Engelhorn, pagina electronica, www.rem_mannheim.de/museen/
museum-zeughaus/ausstellung.

RosenpaHL, W. et al., "Suedamerikanische Mumien aus den Sammlungen der Reiss-
Engelhorn-Museen. Mannheim", en Mumien. Der Traum von ewigen Leben,
catélogo de exposicion, Reiss-Engelhorn-Museen Mannheim/Verlag Philipp
von Zabern, Mainz am Rhein, Alemania, 2007, pags. 358-366.

TeLLenBAcH, Virginia y Michael, "Mumien in Andenraum”, en Mumien. Der Traum vom
ewigen Leben, catalogo de exposicion, Reiss-Engelhorn-Museen Mannheim/
Verlag Philipp von Zabern, Mainz am Rhein, Alemania, 2007, pags. 95-112.

WiEczorek, Alfried, Michael Tellenbach y Wilfred Rosendahl, Mumien. Der Traum von
ewigen Leben, catalogo de exposicion, Reiss-Engelhorn-Museen/Verlag Philipp
von Zabern, Mainz am Rhein, Alemania, 2007.

* Antropologa, corresponsal en Europa de la GACETA DE MUSEOS 'y
voluntaria del Museo Rautenstrauch-Joest de Colonia, Alemania.
La autora agradece a Virginia y Michael Tellenbach el apoyo en la

revision de este articulo

GACITTA DIEMUSEOS | 21



un espacio para divulgar

la economia

cida divulgadora de la economia, afirma que cualquiera que
desee un mundo mejor deberia pensar como economista: "Ya
sea que estés a favor o en contra de la globalizacion y el co-
mercio; ya sea que pienses que la pobreza es inevitable o una
abominacion; si crees que hay demasiada gente en prision o
demasiado poca; la economia te permitird reunir evidencia y
argumentar tus opiniones".!

Desde su apertura en julio de 2006 el Museo Interacti-
vo de Economia (MIDE), de acuerdo con su tesis fundamental
—"Tu, yo, todos somos parte de la economia"—, se ha dado a
la tarea de acercar dicha ciencia a quienes se sienten ajenos a
ella pero que aun asi son parte de sus procesos y consecuen-
cias. Hoy por hoy el tema esta en boca de todos, por eso la
labor del MIDE se torna importante, pues mediante la difusion
de conceptos basicos pretende crear en la sociedad una cul-
tura economica basica.

Si partimos de que la economia se basa en extender en
los nucleos sociales las oportunidades y el abanico de deci-
siones de su vida cotidiana, se deduce que debe existir in-
formacion necesaria para que ello pueda comprenderse en la
comunidad. Para el MIDE la divulgacion tiene dos sentidos:
extender el conocimiento a la mayor cantidad de personas
posible y cambiar la imagen de las disciplinas economicas.

Fundar el MIDE requiri6é de mas de cinco afos de planea-
cion, disefio, evaluacion e implementacion. A pocos meses
de entrar en operaciones, su tecnologia de punta, su disefio
museografico y sus herramientas educativas lo consolidaron
como un modelo a seguir en el campo de los museos inte-
ractivos, lo que lo ha hecho merecedor de varios premios na-
cionales e internacionales, entre ellos el Miguel Covarrubias
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), el
D Iconos del Diserio de la Architectural Digest México, el Gold
MUSE Award 2007 de la American Association of Museums y
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Aspectos del Museo Interactivo de Economia Fotografias Erika Miller

el Roy L. Shafer Leading Edge Award 2007 de la Association
of Science and Technology Centers.

Arquitectos, diseniadores, museografos, comunicadores, vi-
deoastas, escritores y muchos otros profesionales que traba-
jaron en la creacion del MIDE siguieron en el proceso una tesis



museografica basica: mostrar la relacion de la vida cotidiana
con la economia. Asi, los interactivos que conforman las ex-
posiciones estan pensados para invitar a los visitantes a des-
cubrir ideas y conceptos.

El trabajo curatorial giré desde un principio en torno de
la evaluacion. En distintas etapas ésta se convirtié en una he-
rramienta fundamental que permitié identificar las inquietu-
des y necesidades de los asistentes potenciales. A partir de
ello fue posible establecer un primer mapa conceptual de los
temas que se abordarian.

Posteriormente, todas las muestras fueron evaluadas a
partir de sus componentes —graficos, videos, cédulas, ins-
trucciones y demds— y del funcionamiento de los mismos.
Esta experiencia resulté de gran utilidad para corregir y
mejorar las estrategias de comunicacion y divulgacion de
temas que generalmente son percibidos como aridos y difi-
ciles de entender.

A lo largo de su historia el edificio del Antiguo Conven-
to de Betlemitas, ubicado en el Centro Historico de la ciu-
dad de México, ha tenido diversos usos: fue construido en
1758 por Lorenzo Rodriguez —el arquitecto que disen¢ el
sagrario de la Catedral Metropolitana— para los religiosos
betlemitas, quienes lo utilizaron como hospital, convento
y noviciado por mas de un siglo. Cuando dicha orden fue
suprimida en 1820 el sitio se convirtié en escuela militar y
lancasteriana, almacén, hotel y vecindad.

En 1991 el Banco de México adquirio la construccion en
francas condiciones de deterioro. Para su restauracion se re-
quirieron mas de 12 anos de trabajo conjunto con el INAH.
Una vez que estuvo plenamente rehabilitada se decidio de-
volverla a la sociedad y destinarla a una mision cultural y
educativa. A partir del 14 de julio de 2006 se convirtio en
sede del MIDE.

Desde que se entra al museo por la calle de Tacuba
puede apreciarse el sorpresivo contraste entre la arquitec-
tura del siglo xvi y la tecnologia de punta. La estética que
el lugar guarda esta cuidadosamente concebida para favo-
recer una actitud positiva y abierta por parte de los visitan-
tes, que ademas de las salas de exposiciones disponen de
un centro de informacion, un foro educativo, dos audito-
rios equipados, un salon multiusos y espacios en los que se
imparten cursos, laboratorios y conferencias.

La visita al MIDE se compone de una triada de temas: "Eco-
nomia", "Numismatica y fabrica de billetes" y "Voces del
edificio". Las exhibiciones dedicadas al primero forman,

como puede suponerse, el corazon del recorrido, y sue-
len distribuirse en las tres plantas con que el museo cuen-
ta. La visita se inicia por el tltimo piso, donde se hallan los
Conceptos Basicos de Economia y donde los visitantes ex-
perimentan con ideas como escasez, costo de oportunidad,
ventaja comparativa y mercado, entre otras. Alli también se
encuentra El Simulador del Mercado, ejercicio digital en el
que 20 personas interactiian para comprar y vender dife-
rentes productos mediante dispositivos PpA (agendas elec-
tronicas). El Simulador..., que resulté ganador del Gold
MUSE Award 2007 otorgado por la American Association
of Museums, se basa en dinamicas educativas de la llama-
da economia experimental, que permite probar las teorias
econdmicas en un ambiente controlado y con resultados
mensurables.

Por su parte, Las Instituciones y la Economia se ocu-
pa de las funciones de entidades gubernamentales y priva-
das en los procesos econémicos. Aqui se puede saber qué es
y cuales son los objetivos del Banco de México, y calcular la
inflacion del pais ano por aiio o mes por mes, en cualquier
periodo histérico, desde que fue establecido el Indice Nacio-
nal de Precios al Consumidor. Como complemento, en una
muestra adyacente los visitantes tienen oportunidad de me-
dir su inflacion, que depende de los habitos de consumo par-
ticulares, no nacionales.

Crecimiento y Bienestar analiza el Indice de Desarrollo
Humano, que formula los niveles de educacion, esperanza y
calidad de vida de la poblacion. En esta seccion se puede ob-
servar el comportamiento del indicador en México durante
diferentes décadas y compararlo con el de otros paises.

En el area de "Numismatica y fabrica de billetes" se ex-
ponen piezas de diferentes periodos pertenecientes a la co-
leccion del Banco de México: columnarios y macuquinas de
la Colonia, el primer billete mexicano —impreso en el im-
perio de Agustin de Iturbide—, resplandores de la Republi-
ca y hasta una moneda de barro que fue utilizada por las
tropas zapatistas en la Revolucion. En la fabrica en especifi-
co se reproduce el proceso de creacion de nuestros billetes,
desde la investigacion grafica para determinar qué persona-
je aparecera en ellos hasta el disefio a mano, la impresion,
las pruebas de calidad y los elementos de seguridad. Por lo
demas, el MIDE ofrece las herramientas para hacer de éste
un ejercicio literal en el que el publico puede crear su pro-
pio papel moneda.

Finalmente, "Voces del edificio" propone sumergirse en
una serie de experiencias auditivas que transportan a di-
ferentes momentos de la historia del Antiguo Convento
de Betlemitas. Esta tematica se apoya en una guia opcio-
nal que acerca a los visitantes a diversos lugares y épocas:
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al hospital en la Colonia, al patio de novicios y sus canales acuiferos, a la impren-

ta desde la que el periodista Filomeno Mata lanzaba agudas criticas al gobierno,
a las fiestas organizadas en la vecindad. Como parte del recorrido se ambienta-
ron dos espacios para recrear los almacenes El Aguila, una tienda de ropa mas-
culina que se establecio en el recinto en 1913, y el Estudio Fotografico Vergara,
negocio fundado alli mismo a finales del siglo xix. La visita al MIDE culmina con
Voces de Fuego, espectaculo multimedia sobre la restauracion del ex convento
que se presenta en su bello patio central.

Uno de los aspectos mas importantes del museo es la tecnologia, ya que
echando mano de ésta puede brindar una experiencia mas completa y satisfacto-
ria a quienes a él acuden. Ademas de operar las distintas exhibiciones interacti-
vas, el sistema MIDE para Llevar permite que los usuarios obtengan una copia de
las cédulas de las muestras —con informacion adicional- ya sea imprimiéndolas o
enviandolas a su direccion personal de correo electronico.

Como podra verse, el MIDE es un lugar que toma al visitante como punto de
partida, esfuerzo que se ha reconocido con el Roy L. Shafer Leading Edge Award
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2007 de la Association of Science and
Technology Centers, en la categoria
"Excelencia en la experiencia del vi-
sitante".

En su fundacion el MIDE fue concebi-
do como una organizacion privada y
autéonoma con plena sustentabilidad
financiera. El objetivo es mantener
un centro educativo y cultural inde-
pendiente que pueda ofrecer una al-
ternativa museistica a largo plazo. Por
su caracter privado el museo no re-
cibe subsidio de ninguna institucion
publica. Para asegurar su continuidad
el Banco de México cred un fideico-
miso que establecié un fondo patri-
monial a partir de contribuciones de
las principales instituciones financie-
ras que operan en el pais. Asimismo
se dio cauce a una campana financie-
ra activa y a un programa de mem-
bresias que, con el creciente ntumero
de visitantes y la renta de espacios, lo
proveen de ingresos. Cabe decir que
el fideicomiso tiene en comodato el
Antiguo Convento de los Betlemitas y
esta estipulado que si aquél se disuel-
ve, el edificio regresara a manos de la
sociedad.

Ademas del reconocimiento men-
cionado, el MIDE recibié en 2007 el
Premio 10 Iconos del Disefio en Arqui-
tectura de Restauracion y Adecuacion,
otorgado por la Architectural Digest de
Meéxico, y el Premio Nacional Miguel
Covarrubias convocado por el INAH y
asignado al mejor trabajo de planea-
cién y proyecto de museo abierto al
publico



que concluiria en el MIDE los objetivos
a alcanzar presentaban distintas inte-
rrogantes: como lograrlo, a través de
qué estrategias, como comunicar los
conceptos abstractos de la economia
a no especialistas. A modo de resol-
ver tales dudas, una atinada decision
consisti6 en hacer de las investigacio-
nes de publico un componente fun-
damental para el optimo desarrollo de
nuestra tarea.

Tres aspectos influyeron para optar
por ese recurso: satisfacer a los poten-
ciales visitantes, asentar una temati-
ca nunca antes expuesta en un espacio
museistico y crear éste sin contar con
experiencias equivalentes o modelos
a seguir.

Leticia Pérez Castellanos*

En el disefio del MIDE utilizamos una metodologia especial en la que el visi-
tante y sus necesidades e intereses fueron el punto de partida. ;Cuadles eran esas
necesidades?, ;qué intereses guarda el comun de las personas sobre el tema eco-
nomico?, ;desde donde cabria iniciar?, ;con qué discurso? Durante casi cuatro
anos salimos a la calle a levantar encuestas; visitamos escuelas con un cargamen-
to de actividades en papel, maquetas y computadoras que eran prototipos de las
exhibiciones; recibimos en la sede —atn sin terminar— a diversos grupos, y pusi-
mos a prueba estrategias en un proceso continuo en el que participaron mas de
cinco mil personas.

El proceso de analisis sistematico a los visitantes de museos suele denominarse
"estudio de publico", si bien éste se compone de dos actividades. Por un lado esta
la investigacion, que busca conocer aspectos generales de los asistentes potencia-
les o cautivos; por el otro la evaluacion, que se centra en exhibiciones, programas
o estrategias particulares a utilizarse para la comunicacion.

En la creacion del Museo Interactivo de Economia realizamos estudios que
se enmarcan en ambas modalidades.

A continuacion presentamos algunos ejemplos:



En principio observamos que un mu-
seo contemporaneo no puede darse el
lujo de suponer que sus publicos son
receptores pasivos que carecen de in-
formacion y que asisten a las muestras
a absorber de manera pasiva los datos
que se les presenten, cualesquiera que
éstos sean. Por ello, para la planeacion
del MIDE resultaba imprescindible lle-
var a cabo un diagnostico que inda-
gara respecto a si los habitantes del
Distrito Federal y zonas conurbadas
—nuestros visitantes potenciales— com-
prendian algunos de los conceptos ba-
sicos y especializados de la ciencia
economica.

En una encuesta cara a cara con
personas de entre 15 y 64 anos de edad
se supo,! entre otras cosas, que el ma-
nejo de conceptos basicos de econo-
mia no es algo comun y que al tema
se le asocia principalmente con la po-
litica y no con el estudio cientifico.
Sin embargo, si se comprenden algu-
nas ideas como la ley de la oferta y la
demanda o la inflacién, dada su coti-
dianidad y frecuente mencion en los
medios. Aunque se trata de un asunto
dificil, el interés en torno a su divulga-
cion fue alto.

Por otro lado, un sondeo aplica-
do a 80 docentes de nivel basico y
medio superior mostré que se consi-
dera importante la ensenanza de la
economia. Los profesores manifesta-
ron algunas lineas de interés, como
la creacion de una cultura econémica
que les permita entender la situacion
del pais y contar con herramientas

para mejorar la practica de la docencia en torno a estos temas marginales en los
programas educativos nacionales.

En el ambito museoldgico es bien aceptada la idea de que incorporar la evaluacion
en los procesos de disetio es una forma adecuada de lograr una comunicacion efec-
tiva con los visitantes, ademas de considerar su punto de vista, sus necesidades e
intereses. También es una herramienta valiosa para detectar errores en etapas tem-
pranas del desarrollo de las propuestas.

Una vez iniciada la etapa de disefio, se reconocen tres momentos o tipos de
evaluacion: la formativa, que sirve para refinar modelos y mejorar propuestas; la
correctiva, en la que se eliminan errores no detectados con anterioridad, y la suma-
tiva, cuando se valora el producto final para conocer su impacto, el grado de satis-
faccion de las personas y si los objetivos se alcanzaron.

Al inicio del proceso de disefio realizamos evaluaciones con prototipos buscando
mejorar las propuestas. Muchas veces tanto los errores como los cambios fueron
muy simples, aunque sin la oportuna retroalimentacion que tuvimos con el publi-
co acaso no los hubiésemos detectado hasta el dia de la inauguracion.

El procedimiento en la etapa formativa consisti6 en valorar qué elementos
era pertinente evaluar (pantallas, textos, prototipos); disefiar cada estudio de
acuerdo con las caracteristicas de la exhibicion y el material disponible; decidir
el publico objetivo, el lugar a realizarse (escuela, museo) y los métodos y proce-
dimientos especificos. Posteriormente, los datos se recopilaron, analizaron y re-
portaron para presentar resultados.

Tomamos en cuenta todo tipo de exhibiciones, desde las mas sencillas hasta El
Simulador del Mercado, una de las mas complejas del MIDE. En este caso en particu-
lar, la evaluacion fue clave para transformar un ejercicio de economia experimental
disenado para aulas en una exitosa estrategia de comunicacion de alta tecnologia
para el museo. En cuatro sondeos sucesivos, en los que participaron 1 063 per-
sonas, el disetio se ajusto y se propusieron cambios en elementos técnicos, como



el modelo del experimento y la distribucion de los precios, y
en otros menos complejos, como los distintivos de los juga-
dores y los apoyos graficos.

No fue necesario esperar hasta el tltimo momento para
llevar a cabo la etapa correctiva, ya que en los meses de abril
y mayo de 2006 invitamos a escuelas de diferentes grados
para realizar pruebas in situ; entonces un observador tomé
nota de la interaccion de los asistentes con los equipamien-
tos. Posteriormente realizamos pequertias entrevistas grupa-

les para cada muestra. En paralelo, y como ya se contaba
con su participacion, observamos el desempeno de los guias.

También en fin de semana efectuamos una prueba con pu-
blico diverso —alrededor de 160 personas—, en una situacion
mas cercana a la realidad.

Al concluir la etapa correctiva revisamos los resultados
en recorridos con la direccion general y el equipo de disefio,
donde se tomaron decisiones sobre ajustes y se realizaron los
cambios pertinentes. Un ejemplo concreto de mejoras en este
periodo fueron las efectuadas en la exhibicion La isla desierta,
en la que cuatro jugadores intercambian productos en un es-
cenario de naufragio donde, para que uno pueda sobrevivir,
requiere contar con elementos producidos por los otros par-
ticipantes. Durante las pruebas detectamos que el audio de
cada estacion era interferido debido a la corta distancia entre
las pantallas; ademas, los jugadores no lograban saber a cual
personaje representaban. En consecuencia se rediseiio el so-
porte de los monitores a manera de distanciarlos y se agrego
un recurso que contextualizara la historia para identificar a
los personajes del juego.

Los ejemplos presentados son apenas una sintesis del trabajo
realizado por un equipo encabezado por Ana Hortensia Cas-
tro y en el que también participaron los economistas Omar
Téllez y Roberto Rosales, la antropologa Maria del Carmen
Villasenior y quien esto escribe. Todos trabajamos de forma
multidisciplinaria con los disefiadores de las muestras y los
asesores académicos para enriquecer las propuestas al incor-
porar el punto de vista de nuestros publicos potenciales.

La tarea no ha terminado. Lo que comenzé siendo una
vision sobre la importancia de los visitantes, se configuré en
el MIDE como una politica clara para incorporar a la investi-
gacion y a la evaluacion en muchas de sus tareas: hoy en dia
el museo cuenta con un area especializada que redunda en el
disenio de nuevas estrategias y programas
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Museo de la No Intervencion

Recordando una advocacion

mariana en Puebla

Celia Salazar Exaire, Margarita Pina Loredo,
Enrique Gomez Osorio y Jesus Joel Pefia Espinoza*

TIVOS DE LA EXPOSICION TEMPORAL ENTRE LA FE Y LA GUERRA. HISTORIA

de un monumento, presentada en el Museo de la No Intervencion del Fuerte de Lo-
reto entre agosto de 2007 y mayo de 2008, consistio en recordar que la tradicion
poblana del culto lauretano fue tan importante que incluso se intenté hacer una
réplica de la Santa Casa de Italia en sus terrenos. Con este discurso museografi-
co se complemento la vision total del inmueble, pues la exposicion permanente
amplia lo relativo a la segunda mitad del siglo xix. Este museo conserva parte de
la memoria de Puebla de los Angeles. Conjuntando la tradicion religiosa con la
civica, se tenia la intencion de que el visitante hiciera un ejercicio de interpre-
tacién historica mediante los objetos exhibidos: pinturas, esculturas, planos,
dioramas, mapas y piezas bélicas que testimonian el desarrollo del edificio
hasta el presente.
En origen, el conjunto arquitecténico-militar actual fue una capilla eri-
gida en el siglo xvi1 por iniciativa de un indigena que aseguré haberse sal-
vado de un rayo gracias a la intervencion de la Virgen de Loreto. Siglo y
medio después comenzo su transformacion en fortificacion. Primero ca-
pilla, después fuerte y ahora museo, son 352 anos de historia de un mo-
numento cuya vida ha oscilado, precisamente, entre la fe y la guerra.
Pese a su larga vida conserva el nombre de Loreto, relacionado con una
de las advocaciones mas importantes de la Virgen Maria en Italia, cu-
vos origenes se remontan a Tierra Santa.

-A LLEGADA DE LA VIRGEN DE LORETO A PUEBLA
Conforme a la traza del siglo xvl, la elevacion que se encuentra al
norte de la entonces incipiente ciudad de Puebla tiene dos cimas
conocidas como de Loreto y Guadalupe,!' que los antiguos mexi-
canos llamaron Acueyametepec, "cerro cubierto de magueyes y
donde abundan ranas".? En aquella centuria constituy6 una fron-
tera natural del valle y un lugar de paso hacia los sefiorios de Tlax-
cala, pues alli habia un manantial donde los viajeros saciaban la sed.
El cerro y su entorno se convirtieron en un espacio importante del cir-
Virgen de Loreto, anonimo, siglo i, escultura en cuito devocional angelopolitano cuando diversas construcciones religiosas
madera estofada y policromada, Col. Museo Nacional se emplazaron en él. Ademas de espacio sacralizado también ha sido escenario de
del Virreinato-a Fotografias Centro man Puebla movimientos sociales protagonizados por la poblacion local.
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Por encargo del papa Julio 1II, los jesuitas se hicieron
cargo de la Penitenciaria de Loreto, en Italia, y, en conse-
cuencia, de la promocion del culto a la Virgen en los si-
tios donde establecieron sus colegios. En 1572 llegaron a la
Nueva Espana impulsando el culto lauretano.

La historia de la capilla de Loreto en Puebla se remon-
ta a 1655, cuando el ayuntamiento autorizo la obra a peti-
cion de José de la Cruz Sarmiento.? Este indigena, vecino de
la ciudad de Puebla, narraba una singular experiencia, que al
siguiente afo lo llevo a pedir permiso a las autoridades civi-
les para construir alli una ermita en honor a la Virgen.* Tres
afnos mas tarde el virrey duque de Alburquerque se lo conce-
di6 por mandamiento, con la licencia del obispo Diego Oso-
rio de Escobar y Llamas.

Como el nuevo templo estaria dedicado a la Virgen de
Loreto, se siguio la tradicion segiin la cual los santuarios
consagrados a ella debian tener las mismas medidas que la
Santa Casa de Loreto en Italia.” El padre Baltasar Rodriguez
Zambrano y Benito Ordaz Guerrero mandaron construir el
templo con las medidas de la capilla en el Viejo Mundo,®
acompanada de una casa para el capellan y un aljibe para re-
gar la huerta, espacio que tenian casi todas las construccio-
nes religiosas de la época.”

C. Salazar E., M. Pina L., J. J. Pefia E. y E. Gomez O.

El tratado de Juan de Burgos es una importante fuente de
referencia porque este jesuita fue el introductor del culto laure-
tano en Puebla. Por lo tanto, es factible que su obra haya servi-
do para el disefio y la construccion iniciales de la reproduccion
poblana. En dicho tratado las medidas estan expresadas en pal-
mos romanos, forma antigua de medir longitudes.

En el templo de la ciudad de Puebla se encuentran repre-
sentados elementos sobresalientes, como la escalera y los ac-
cesos principales, pero ubicados de manera distinta respecto
al tratado de De Burgos, pues una serie de ventanas produc-
to de innovaciones de caracter local hizo de la poblana una
réplica sui generis donde el grosor de los muros es mucho
mas delgado que en la casa italiana.

Debido a que la capilla de Loreto fue construida en la cima
de un cerro, desde 1789° las autoridades la vieron como un
sitio militar estratégico para proteger a la ciudad, si bien con-
tinuo su uso para los oficios religiosos. A partir del inicio del
movimiento de Independencia se comenzaron los trabajos de
fortificacion en la capilla. E1 10 de febrero de 1815 se suscito
un incendio en el Colegio Carolino —que servia como polvo-
rin—: el accidente alarmo a la ciudadania poblana y acelero la

Entre la fe y la guerra enfrento desafios en el montaje, como adecuar el espacio museografico en el area de una antigua
capilla y, en particular, mostrar al ptblico de manera palpable el interior de la Santa Casa de Loreto en Italia y su

similitud con la de Puebla de los Angeles. La solucion de los curadores para esto ttimo fue la elaboracién de un diorama

con las caracteristicas del pequeno templo italiano, pues este recurso grafico permite visualizar una escena concreta y

apreciarla en tercera dimension.

Esta herramienta parte de la necesidad de interaccion con un entorno especifico a fin de que el observador se integre
al espacio mostrado. Su elaboracion incorpora planos fugados, es decir, se basa en la apreciacion de elementos limitantes
en perspectiva o en una imagen previamente seleccionada. La calidad del resultado depende de la habilidad del disefiador
grafico y la belleza del edificio mismo. Cabe senalar que este material didactico es aplicable sin gastos considerables, ya
que su realizacion practicamente se limita a la creatividad de la propuesta. En este caso, el trabajo se baso en la seleccion
iconografica en libros con diversos aspectos de la capilla de Loreto para comprender la imagen global del interior. E1
proceso se simplificé dado que no hubo necesidad de realizar procedimientos de campo.

El segundo esquema, que es el paso mas importante, permite ajustar el objeto al area disponible, delimitar el
alcance y las dimensiones del espacio a mostrar, preparar el "plan de ensamble" y visualizar los elementos a reforzar. La
elaboracion del diorama es sumamente simple: basta con realizar un boceto del espacio y seguir las reglas de la perspectiva
axonomeétrica, esto es, lineas fugadas, como se observa en los graficos que se presentan a continuacion.
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construccion del fuerte.” La propuesta original era trasladar
los explosivos al cerro de Loreto o al de San Juan. Finalmen-
te, el ayuntamiento ordeno llevarlos a la loma de Guadalupe,
donde se ubicaba la capilla.

Atin se perciben las alteraciones que se le han hecho al
inmueble: rastros de la construccion inicial de 1817, las ade-
cuaciones y reforzamientos de 1862, las modificaciones de
1912 por necesidades del movimiento revolucionario, los
arreglos de 1934 para su uso de tipo civil, los llevados a cabo
en 1946 para convertirlo en museo militar, las obras de 1962
para el actual Museo de la No Intervencién y los cambios
operados en 1986 que muestran su actual fisonomia.

Mas de dos décadas después del inicio de la Revolucion,
sus transformaciones culminaron en la iniciativa para fun-
dar un Museo de Guerra por parte del profesor Carlos Paz
y Puente, idea que por su relevancia para la sociedad obtu-
vo el apoyo de Lazaro Cardenas, entonces comandante de la
XXV Zona Militar, que en 1934 hizo la entrega del mismo a
la junta organizadora del recinto.*®

Esquema 1 Se seleccion6 una fotografia del interior de

la capilla (tomada de Nanni Monelli, La Santa Casa a
Loret. La Santa Casa a Nazaret, Loreto, Congregazione
Universale Della Santa Casa, Italia, 1997), a partir de la
cual se realiz6 un trazo de lineas rectoras y se extrajeron
los pardmetros de la profundidad de campo. Cabe recordar
que las inclinaciones de las "lineas de fuga" dependen

de la posicion del punto de vista; la altura y cercania con
el objeto a visualizar, asi como los planos que limitan el
espacio, se deben ajustar segun el punto de vista deseado
(superior, natural o rasante, centrado o lateral)

Esquema 2 Muestra de las diferencias mencionadas
(de izquierda a derecha): vistas superior, natural
y rasante

MUSEOS

El inmueble siempre ha otorgado algin beneficio a la co-
munidad. En el transcurso de tres siglos y medio el visitante
ha encontrado diferentes satisfacciones: en una época de tipo
espiritual, después como participe en la defensa de la identi-
dad y la libertad, y ahora como lugar de aprendizaje




Esquema 3 Vistas centrada y lateral

Esquemas 4 y 5 Los siguientes pasos consisten en
obtener iméagenes con las texturas de los elementos
limitantes, como pisos, muros y techos, procurando
realizarlas en los tonos y niveles de opacidad y calidad
apropiados —en ocasiones se tendra que recurrir a la
"fusion” de fotografias previas—. El gréfico 4 (abajo)
representa la textura de la boveda y fue extraido de
una "trama" precargada en un programa comercial,

y el 5 (izquierda) es resultado de la manipulacion y la
limpieza digitales a partir de una "fusion" de fotografias
parciales de uno de los muros interiores de la capilla

MUSEOS
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Esquema 6 y 7 Posteriormente las imégenes se "estiran" conforme dictan los calculos
de la perspectiva. Se realiza el juego de copias necesario para el revestimiento de
elementos auxiliares del efecto y se adhiere a las placas de soporte. El esquema 6 (arriba)
corresponde al piso de la capilla, que también se manipuld previo a la aplicacion del
efecto de "fuga”, y el 7 (izquierda) al "estiramiento" del muro mostrado en el esquema 5

Esquemas 8 y 9 Una vez obtenidos los planos revestidos, se acoplan procurando seguir el
"plan de ensamble" y corrigiendo los detalles que surjan en el proceso. Aqui se muestran
dos de los pasos de ensamble, correspondientes a la incorporacion del fragmento conico
que constituye la boveda de la capilla. Debe sefalarse que los ajustes son inevitables: pese
a que se parte de célculos "exactos", las caracteristicas de los materiales comerciales
pueden variar milimétricamente y provocar modificaciones al armar el soporte



Esquemas 10, 11 y 12 Parte del proceso de acabado: en los esquemas 10y 11
(izquierda y abajo), los detalles del interior, como los escalones, las molduras, el
altar y las jambas del acceso; en el 12 (derecha), la fijacion de la boveda mediante
pegamentos a base de silicon, previas sujeciones provisionales con cinta adhesiva

Esquema 13 Obtenida la presentacion preliminar se incorporan herramientas
adicionales como iluminacion, colores base, enmarcamientos y otros elementos
complementarios. El resultado es la posibilidad de apreciar el espacio en tercera
dimension con efectos de Optica atractivos para el visitante

CACETA DEMUSEOS | 33



|  PRoOCESOS

Optimizacion expositiva
Criterios, actitudes y aptitudes

Miguel Angel Correa Fuentes*

llustraciones Tomadas de Francis D. K. Ching, Diccionario visual de arquitectura, 4° ed., México, Gustavo Gili, 2002

LAS EXPOSICIONES SON, INDUDABLEMENTE, EL ROSTRO DE LOS MUSEOS.

Es frecuente que los visitantes que incursionan por pri-
mera vez en esta oferta cultural piensen que los museos son
sinonimo de exposiciones y que la actividad museal se limi-
ta a ellas.!

Las exposiciones son el elemento central de la comunica-
cion museal pero tan solo son una de las actividades de difu-
sion que el museo realiza. Sin embargo, la expectacion que
provoca cada nueva exposicion (sea temporal o permanente)
le otorga a esta actividad el papel museistico protagénico.

Las exposiciones permiten el contacto entre el museo y el
publico. El visitante es el receptor final de este producto cultural
y es, también, el que legitima los esfuerzos de la institucion.’

Las exposiciones propician la aprehension del patrimonio
cultural dentro de los museos (o fuera de ellos) y le confieren
a éstos la actualizacion que les permite mantenerse vigentes,
tanto en su oferta como en su vitalidad sociocultural.

La importancia que tiene la actividad expositiva radica en
esa realidad: su producto es la presencia que ayuda a mante-
ner en boga al museo.
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Las exposiciones ciclicas, pensadas con cuidado, contri-
buyen de manera importante a mostrar un semblante museis-
tico vigoroso, escorzado y templado que le otorga renovacion
y continuidad a esta institucion en el horizonte cultural.

1

Hablar de optimizacion es referirse a posturas que definen
los criterios de perfectibilidad expositiva. Es hablar de acti-
tudes y aptitudes.

Hasta hace poco la preocupacion del museo, o de cual-
quier instancia que deseaba realizar exposiciones, recaia,
principalmente, en obtener el éxito artistico de las mismas.
Los esfuerzos se centraban en contar con un museografo
renombrado que, con sus poderes secretos, ejecutara obras
museograficas magistrales.

Esta vision, donde la presencia del maestro con su genia-
lidad, sensibilidad y alardes artisticos garantizaba el presti-
ge de la exposicion (y de los organizadores mismos), ha sido
cuestionada por sus limitantes discursivas e interpretativas
con el publico comun.*



Si bien en la museografia son importantes los resultados
estéticos (la museografia mexicana destaco internacional-
mente por el uso imaginativo del espacio, el color y la luz),
en la actualidad existen otros aspectos de igual importancia
que, aunados a la estética, permiten concebir de manera in-
tegral a las exposiciones, considerando otros factores y pre-
ocupaciones museologicas.

Una de esas preocupaciones es reconocer al destinatario
de cada exposicion como el elemento primordial para lograr
la conquista comunicativo-museologica.® La intencion de ha-
blar con el idioma cultural del publico es una tarea funda-
mental para lograr un proceso de dialogo satisfactorio.

Por otro lado, la eficacia del acopio y administracion de los
recursos disponibles, asi como la eficiencia en el control de to-
das las actividades que permiten cumplir oportunamente con
el compromiso expositivo, son aspectos que otorgan una plata-
forma —solida o débil- sobre la que se erige la exposicion.

Un aspecto relevante se refiere al trabajo equilibrado en-
tre la curaduria, la museografia y las instancias organizado-
ra y patrocinadora. La toma de decisiones en el desarrollo
expositivo se ve afectada de manera seria si la injerencia de
una de estas instancias predomina sobre las demas. El tra-
bajo horizontal de todas ellas, en cambio, permite concertar
satisfactoriamente todos los objetivos e intereses depositados
en la exposicion.

La optimizacion requiere, por tanto, de una verificacion
meticulosa de todos los objetivos durante todo el proceso, de un
ejercicio horizontal de las decisiones entre las instancias que
orientan la construccion de la exposicion, de una administra-
cion y programacion rigurosa, de la eficientizacion comunica-
tiva, de un resultado estético satisfactorio y de la conservacion
apropiada del patrimonio cultural inmerso en aquélla.”

Los componentes esenciales que conforman la creacion de
una exposicion son los siguientes:

El tema y mensaje, los puntos de partida. La idea que ori-
gina una exposicion, asi como la orientacion que se pre-
tende dar, surge de una o de diversas fuentes: la direccion
misma del museo, a través de la mision y programas exposi-
tivos; sugerencias o peticiones del publico interesado, espe-
cialistas o estudiosos del patrimonio; designaciones politicas
0 intereses varios.

El guion museoldgico (también denominado guion tema-
tico o cientifico), desarrollado por el curador o investigador
responsable. Este documento guia los objetivos, el mensaje,
los contenidos, las secuencias y los apoyos graficos, objetua-
les, textuales, interactivos, audiovisuales, etcétera. También
determina la postura ideologica o filosofica desde la cual se
abordara la exposicion.® En el guion se pueden insertar los
propositos investigadores de la museologia o desarrollar in-
tereses indagadores durante su aplicacion.

El corpus del patrimonio cultural que se va a exhibir es
otro de los factores vitales del proyecto expositivo. La mu-
seografia ha priorizado tradicionalmente a los objetos musea-
bles como elementos centrales de exhibicion; sin embargo,
hay sectores del patrimonio cultural que se sustentan en con-
ceptos 0 procesos y no tienen objetos o colecciones que los
representen. En ocasiones se requiere de otro tipo de recur-
sos para materializar la exhibicion.”

El estudio del puiblico destinatario es una herramien-
ta invaluable que permite conocer el rostro del visitante: sus
fronteras culturales, su codigo de significados, sus gustos.
Los resultados de este recurso, con una aplicacion bien reali-
zada, hacen posible la eficientizacién comunicativa.

El espacio para la exposicion es determinante. Las for-
mas, dimensiones, instalaciones, disposiciones e impedimen-
tos secuenciales son el cajon que constrifie las resoluciones
del disenio museografico.

Los conceptos museogrdfico y de diseiio’® guian la tridimen-
sionalizacion del tema expositivo; en si son el paso central del
proceso: contienen la esencia que transpira el patrimonio abor-
dado y también determinan su presencia y personalidad.

Los recursos financieros, tecnolégicos y humanos dispo-
nibles determinan, en mayor o menor grado, la calidad re-
solutiva de la exposicion.!!

Una vez tomada la decision de realizar una exposicion, en-
tran en accion los actores que la ejecutaran: director, cu-
rador, museologo, musedgrafo, restaurador, personal de
produccion y montajistas se agrupan para afrontar el reto
expositivo.t?

Se analizan los factores que determinaran la calidad del
proyecto: el tiempo disponible, los recursos econémicos
asignados, los proveedores y los apoyos logisticos aporta-
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dos al proceso, asi como el grado de
profesionalizacion del recurso huma-
no involucrado.

De esta forma se desarrollan las es-
trategias de abordamiento expositivo,
se determina la complejidad organiza-
cional y el cronograma de actividades
con sus puntos criticos.

En el proceso los problemas ha-
cen acto de presencia: complicaciones
de préstamos, aseguramiento, traslado
y recepcion de colecciones, objetos o
equipos. Los caprichos museograficos
entorpecen la evolucion del montaje,
las entregas puntuales de los provee-
dores de bienes o servicios guardan
sorpresas, el flujo del presupuesto pre-
senta desincronias.

La programacion de una exposi-
cion siempre ve afectado su cronogra-
ma por las secuencias desordenadas que
se suscitan en su desarrollo. Es necesa-
rio afrontar este conflicto, inevitable en
todo proceso expositivo, reorganizan-
do las actividades dentro del caos que
se presenta.!?

v
La optimizacion expositiva requiere de
competencia expositiva.

La claridad organizacional y de ob-
jetivos es el puntal que permite al rea-
lizador de exposiciones aprovechar con
pericia los recursos disponibles.
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Es relevante que el coordinador utilice habilmente el dialogo, la argumentacion
y el convencimiento, ya que siempre se trabaja interdisciplinariamente, en ocasio-
nes con equipos numerosos. También es crucial concertar y conciliar los intereses
que orbitan en torno a la exposicion.

El ejecutor de exposiciones, por otra parte, tiene un compromiso total y ab-
soluto con estos eventos: son sus fetos culturales que tienen fecha y hora de na-
cimiento, por lo cual asume una responsabilidad ineludible.

El productor de exposiciones necesita contar con don de mando y tacto en
un ambiente cordial, tomar decisiones rapidas y efectivas y hacerse de una resis-
tencia fisica y psicologica ante las presiones y adversidades comunes que se pre-
sentan en el proceso.

v

En resumen, se puede decir que la optimizacion expositiva depende del criterio,
actitud y aptitudes del realizador, y de los alcances (congruentes con el presupues-
to disponible) que se fijen. Es un desafio permanente cuya solucion siempre sera
perfectible.

Facilidad comunicativa, planificacion meticulosa, claridad de objetivos, ex-
periencia amplia, autoridad incuestionable, formacion técnica y artistica, conoci-
mientos museograficos solidos, capacidad investigadora museologica y tolerancia
comprobada a la incertidumbre, son caracteristicas que otorgan calidad profesio-
nal al constructor que pretende lograr la optimizacion expositiva .:.

Notas

* Este texto parte de la consideracion de que las exposiciones son medios de comunicacion, superestructuras co-
municativas que agrupan una compleja trama de sistemas de significacion pertenecientes al visitante comdn (véase
M. A. Correa Fuentes, "Narrativa neomuseogréfica. ;Una pretension o una actitud expositiva?", México, ENCRYM-INAH,
18 de febrero de 2000), y fue realizado para el profesor Lucio Lara Plata, de la asignatura museologia | de la maes-
tria en museologia —generacion 1999-2001-. Un acercamiento fue publicado en GACETA DE MUSEOS, 22 época,
ndms. 21-22, enero-junio de 2001, pags. 28-34.

Se considera que las exposiciones son medios o soportes multimedia que utilizan un metalenguaje (Umber-
to Eco) que agrupa el uso combinado de discursos diversos (orales, textuales, visuales, sonoros, olfativos, tacti-
les, proxémicos, kinésicos) donde el espectador fransita, necesariamente, entre espacios emisores de mensajes
codificados (por él comprendidos) que permiten al receptor decodificar, interpretar y reinterpretar de forma sen-
cilla la informacion recibida.

Aqui se define a la museografia como la disciplina que investiga, disefia y usa técnicas de exhibicion que le
permiten transmitir, con el metalenguaje referido, manifestaciones del patrimonio cultural de manera tridimensio-
nalizada y dirigida a grupos sociales especificos, siempre con objetivos ludicos, rituales, educativos, de esparci-
miento, socializacién o de investigacion museolgica.

La museologia se significa como "el estudio de las relaciones entre museo, patrimonio cultural y sociedad;
como el estudio de los fenomenos museales", de acuerdo con L. Lara Plata.

Las exposiciones son el punto de confluencia entre la museologia (teoria) y la museografia (practica), son el

nexo entre el museo y el pablico, son el puente que une la exploracion tedrica con la comprobacion instrumentada.



La optimizacion expositiva se ocupa, entonces, de optimizar los esfuerzos tedricos y practicos que confluyen
en las exposiciones, considerando que los resultados obtenidos seran siempre perfectibles.
1 De hecho, muchas personas —incluyendo a los novatos que trabajan en el campo de la cultura— creen que los
museos se limitan a tener salas de exhibicion.
2 Las actividades de difusion también comprenden las publicaciones, los anuncios y sefializaciones exteriores, las
campafas en medios de comunicacion masiva —radio, prensa y television—, las promociones y vinculos con or-
ganismos, etcétera. Entre otras actividades, el museo se encarga de rescatar, catalogar, conservar e investigar el
patrimonio cultural al que se aboca.
3 Sin exposiciones no hay publico; sin publico el museo es cuestionable. Sin exposiciones el museo puede ser
cualquier instancia cultural, menos museo.
4 El vedetismo museografico es una actitud protagonica que aln se manifiesta en el @mbito de las exposiciones;
es una actitud que se olvida del publico comun, del visitante no conocedor del tema expositivo en cuestion.
5 L. Lara Plata, Introduccion al curso de exposiciones y sistemas de produccion museogrdfica, Oaxaca, Unesco-
INAH, noviembre de 1996, primera entrega, pag. 1.
6 Cfr. M. A. Correa Fuentes, op. cit., pag. 5. Este ensayo propone la utilizacion de una narrativa o relato cordial en
las exposiciones, en lugar de un discurso impositivo e incompresible.
7 Es prudente mantener presente la optimizacion en todas las etapas del proceso: desde la planeacion, el disefio,
la produccion, el montaje y mantenimiento museograficos, hasta la evaluacion y correccion de la exposicion. Estas
etapas se tomaron del curso "Especializacion museografica: planeacion, disefio, produccién, montaje, manteni-
miento" (ENcRym-INAH, 1995-1996). En este escrito se agregaron las etapas de evaluacion y correccion de la ex-
posicion (para los casos posibles). En su libro Museum Exhibition, Theory and Practice (Londres, Routledge, 1996,
pégs. 8-18) David Dean clasifica al proceso expositivo de la siguiente manera:

1. Fase conceptual: recoleccion de ideas y toma de decisiones.

2. Fase de desarrollo: planeacion y produccion de la exhibicion.

3. Fase funcional: apertura de la exposicion al pdblico (implementacion de programas educativos, manteni-
miento y seguridad de la exhibicion) y cierre de la misma (desmontaje).

4. Fase de evaluacion: evaluacion de la exhibicion, del proceso expositivo, y presentacion del reporte. Suge-
rencias para el mejoramiento del producto y su desarrollo.
8 Una exposicion sin guion carecera de un discurso articulado; tendré por resultado una museografia inconsis-
tente —incluso muda— que caera en la simple composicion espacial de objetos —con "muy buen gusto"- o en
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una disposicion aleatoria de obras —donde mejor
"quepan" o donde mas le agrade al acomodador—.
Del guién museoldgico se deriva el guion museogra-
fico, que integra la disposicion de temas por sa-
las o espacios.

9 Cfr. la propuesta de M. A. Correa Fuentes, op. cit.,
pégs. 6-7.

10 EI concepto museografico sintetiza el mensaje, las
intenciones, acciones, acontecimientos, filosofias o
ideologias que soportan al tema expositivo. El con-
cepto de disefio materializa al concepto museografico
mediante el manejo de espacios, imagenes, colores,
texturas, objetos y significados.

La parte neuralgica del proceso creativo de una

exposicion radica en la aplicacion certera de tales
conceptos. Muchas veces este paso es sacrificado
por decisiones museograficas caprichosas que en al-
gunas ocasiones alteran al guion museoldgico.
11 También existen otros factores ocultos —hilos in-
visibles que actdan detras del telén organizacional—
que determinan, contundentemente, la creacion de
una exposicion. Estos factores tienen que ver con in-
tereses de la politica oficial, privados o de organiza-
ciones sociales que participan en el proceso.

La influencia del poder siempre estara presente
—algunas veces mimetizado, otras evidenciado—en la
creacion de exposiciones y las politicas que las orien-
tan. El poder es un factor que limita la optimizacion
expositiva y la independencia creativa del proceso
museografico. Es una variable ineludible que se debe
sortear con habilidad en cada exposicion.

12 También participan otro tipo de instancias, como
los responsables de la seguridad del espacio destina-
do a la exposicion, el patrocinador o politico promo-
tor, las instituciones participantes, los coleccionistas
y los ineludibles "metiches" que, sin tener autoridad
para ello, siempre rondan e insisten en opinar res-
pecto al desarrollo expositivo.

13 En ocasiones se logra el control absoluto sobre
toda la secuencia de las actividades expositivas y se
puede finalizar de manera anticipada.

* Musedlogo, MUSEO DEL TEMPLO MAYOR-INAH
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Recomendaciones sobre la manipulacion

SALVADOR GUINER

este noble sentimiento como la bibliofilia y la bibliomania;?
expresan una pasion imprecisa, confusa e indescriptible por
ellos. Por el contrario, hay personas que frente a tal conduc-
ta muestran extrafieza, incomprension o indiferencia, acaso
por considerar al libro un objeto que sélo contiene informa-
cion y, en casos extremos, individuos que los utilizan cual
pisapapeles, articulos decorativos e incluso para nivelar mue-
bles y objetos.

Los documentos custodiados en las bibliotecas, archivos
y centros de informacion representan un patrimonio biblio-
grafico susceptible de danar con o sin conciencia. Por eso el
ser humano es considerado uno de los principales depreda-
dores y agentes biologicos® mas peligrosos en el cuidado de
los documentos impresos.

Entre las diversas causas del desgaste de los libros, la
mas inmediata es su manipulacion. Al respecto, Carmen
Crespo Nogueira menciona que esta accion conlleva "un de-
terioro que es, hasta un cierto punto, inevitable, en la me-
dida que el documento escrito s6lo puede ser entendido y
asimilado mediante su lectura. Es preciso tenerlo entre las
manos, pasar sus hojas, abrirlo y cerrarlo",* por lo cual se
deben tomar medidas de conservacion preventiva® que pro-
longuen significativamente su longevidad de manera inme-
diata, la primera de las cuales es precisamente su correcto
manejo, que a corto, mediano y largo plazo resulta la mas
practica y econémica.

Autores como A. Sanchez Hernamperez, H. Maxon,
S. Ogden y J. McCleary han mencionado el tratamiento
que deben recibir los impresos. Retomo el tema tanto para
ahondar y senalar su cuidado minimo como para preservar
la salud del usuario.

Los libros en general contienen una amplia gama de materia-
les organicos que, dada su composiciéon quimica, envejecen
y se deterioran hasta llegar a una despolimerizacion por su
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Elba Fernandez Cruz "

inestabilidad, en combinacion con influencias externas como
el ambiente o las condiciones de uso, almacenaje y limpieza,
las cuales pueden ocasionar un entorno idéneo para la proli-
feracion de microorganismos.

Al consultar libros impresos, en especial antiguos, los
usuarios deben protegerse con cubreboca y guantes desecha-
bles de algodon, asi como bata. El cubreboca también debe
proteger la nariz para no aspirar polvo con microorganismos
como hongos y bacterias. Los guantes son para evitar el con-
tacto directo con tales microorganismos, ya que la exposicion
repetida o prolongada al polvo puede ocasionar una irrita-
cion respiratoria crénica. La bata es de gran ayuda cuando
se manipulan documentos deteriorados y en peligro de des-
integracion, pues evita que la ropa se impregne de particulas
de papel. Se recomienda utilizar estos accesorios sobre todo
con documentos anteriores a 1900, que requieren una mani-
pulacion mas controlada y cuidadosa.

Otras medidas basicas son las siguientes:

Lavarse las manos antes y después de la consulta.

Tener las unias cortas, limpias y libres de pintura o esmalte.

Evitar llevarse las manos al rostro ni respirar particulas
de polvo.



Estornudar y toser a una distancia razonable a fin de no
contaminar ni humedecer el papel.

Fumar, mascar, comer o beber fuera de las areas de consul-
ta para evitar accidentes.

Para sacarlo del estante, el libro nunca debe ser tirado por
la cabecera o cofia —los extremos del lomo—, pues lo debilita
paulatinamente y origina que el lomo se desprenda de la en-
cuadernacion. La manera correcta consiste en apoyar los de-
dos en el canto superior para desplazarlo y luego tomarlo por
el centro del lomo. Tras retirar el ejemplar se reajustan los li-
bros contiguos sin comprimirlos, es decir, con cierta holgu-
ra, sin olvidar acomodar los esquineros, que son el soporte

de respaldo.

Antes de colocar el ejemplar se afloja el soporte y los otros li-
bros del entrepano para hacer un espacio donde se reinserta-
ra verticalmente, siempre con una holgura entre uno y otro.
Acto seguido se reajustan los soportes. En las bibliotecas con
estanterfa abierta los voltimenes deben colocarse en los ca-
rritos en forma vertical, no inclinados, pues esto deforma la
encuadernacion. Los documentos no deben rebasar los es-
tantes, ya que corren el riesgo de ser golpeados o danados, y
es preferible dejar al menos un centimetro desde el borde ha-
cia dentro. Por su peso, los libros de gran formato se deben
colocar con el lomo hacia abajo para evitar el desprendimien-
to de la encuadernacion; si hay espacio suficiente, es preferi-
ble que tanto éstos como los muy pesados, débiles o dafiados
sean almacenados horizontalmente, a fin de darles un sopor-
te total y apilados en un maximo de tres volimenes.
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Dejar holgura entre los libros...

...y evitar que sobresalgan de la estanteria

Como ya se refirio, debe evi- l
tarse fumar, comer o be-
ber para evitar reacciones o
cambios en la estructura fi- .
sicoquimica de los libros: las
manchas producidas por la
grasa y la nicotina se oxidan
y danan el papel; ademas del
desgaste, los restos de comi-
da atraen a los insectos; la
brasa accidental de un ciga-
rro quema la superficie, y el derrame de liquidos provoca de-
formaciones y defectos estéticos.
A continuacion se enlistan otras recomendaciones:

Para resarcir un dano, se suele recurrir a cualquier pega-
mento o cinta para "reparar" hojas rotas, tapas sueltas o cua-
dernillos desprendidos. Estos adhesivos degradan el papel en
poco tiempo y, en el caso de las cintas, al desprenderse dejan
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manchas oscuras e indelebles. Si se lleva el libro a un encuadernador hay que cercio-
rarse de que no guillotine los margenes arbitrariamente ni retire las cubiertas origina-
les, pues se elimina una parte de la historia del documento y se vuelve poco practico

y comodo para su lectura. En el caso de que esté muy deteriorado, lo mejor es hacer-

le una caja a la medida® para preservarlo unos cuantos anos mas. Si el dario es real-
mente grave, se debe recurrir a un profesional en restauracion.

Para su lectura, se debe colocar al libro en posicion horizontal sobre un soporte
plano, sin apoyar los codos ni los brazos en él. Si es muy grande o pesado se debe
usar un atril —-nunca otro libro como soporte— o sostenerlo con ambas manos.

La lectura debe hacerse respetando el angulo de apertura permitido por la encua-
dernacion, sin rebasar los 120°, para no dafiar el lomo ni romper los refuerzos ni
las colas. Si el espacio de trabajo es reducido, el usuario debe tomar notas sin apo-
yarse en el libro a fin de no dejarle marcas ni debilitar su estructura.

Para pasar las paginas no es necesario humedecer los dedos; al contrario, se
debe pasar la yema seca de abajo arriba para magnetizar y separar la hoja sin
deteriorarla.

Los libros no deben dejarse abiertos ni boca abajo, pues quedan expuestos a es-
poras y al polvo en suspension, se les crean marcas divisorias en el lomo y la luz
produce un desgaste quimico.

Los libros apilados sin considerar tamano y peso ocasiona dafios inmediatos en la
encuadernacion y el lomo. Nunca hay que trasladarlos en pilas demasiadas altas.

Evitense las marcas de registro y separacién con lapices, boligrafos, clips, marcali-
bros, papeles no alcalinos, flores secas y post-it, asi como todo objeto 4cido y/o que
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provoque deformacion fisica. Todos los agentes aceleradores deben retirarse cuidado-
samente y sustituirse, y solo se ocuparan, si es absolutamente necesario, los que no se
oxiden, como los papeles libres de lignina.” Tampoco se deben doblar las esquinas de

las hojas, ya que en libros con una alta acidez se puede perder el fragmento plisado.

* La tinta y el grafito son dificiles de eliminar, por lo que las anotaciones deben ha-
cerse en un cuaderno, no en los margenes.

* Si se fotocopia un libro, hay que abrirlo con cuidado para evitar que se desen-
cuaderne o se dafie el lomo.

CoLoFON

La correcta manipulacion de un libro aminora el deterioro expresado en este epigrafe
de Félix Lope de Vega y Carpio, publicado en La Pulga. Periodico Chiquito pero Picoso:
"Si bien pulga te llamas porque sueles morir entre pulgares, yo creo que te daria Her-
nando del Pulgar su valentia".® El desgaste de los documentos impresos es inevitable.
Por eso es importante que los usuarios y los encargados de cuidarlos sigan las reco-
mendaciones anteriores, a fin de que otros tengan acceso a ellos en buen estado y se
contribuya a la conservacion del patrimonio bibliografico de la humanidad ..

Notas

1 Un claro ejemplo fue Richard de Aungerville, bibliéfilo y autor del Tractatus pulcherrimus de amore librorum. Cfr.
Stella Maris Fernandez, "El philobiblion, muy hermoso tratado sobre el amor a los libros, por Richard de Bury, obis-
po de Durham", Sociedad de Investigaciones Bibliotecoldgicas, vol. 1, 1999, pags. 71-85.

2 La primera es el amor puro por los libros bellos y raros; la segunda denota la obsesion por acumularlos.

3 Monica Pintado Ant(inez menciona que se clasifican en microorganismos, insectos, roedores y humanos. Cfr.
Conservacion preventiva en archivos y bibliotecas, Diputacion de Castellon, Espafa, 2004, 47 pags.

4"El hombre, agente bibli6fago", en Maria Dolores Rodriguez Laso, £/ soporte de papel y sus técnicas: degrada-
cion y conservacion preventiva, Universidad del Pais Vasco, Bilboa, 1999, pags. 128-146.

5 Son todas aquellas medidas de seguridad y controles de conservacion que procuran evitar pérdidas y dafios por
el uso y almacenamiento de material cultural en archivos y bibliotecas.

6 Véase Lucia Torner Morales y Blanca Lépez Gomez, "Pasos para elaborar una caja conservativa", GACETA DE
MUSEOS, niim. 38, junio-septiembre de 2006, pags. 32-35.

7 La lignina es un componente natural, amorfo y oscuro que cohesiona las fibras entre si. Es decir, se trata
de un pegamento. Su presencia en la elaboracion de papel es responsable, por un lado, del "envejecimien-

to acelerado” o la tendencia a ponerse amarillen-
to, efecto producido cuando reacciona a la luz; por
el otro, de darle mayor opacidad, pues disminuye
su transparencia.

8 Apud Miguel Angel Castro y Guadalupe Curiel (co-
ords.), Publicaciones periddicas mexicanas del siglo
xix: 1822-1855, Instituto de Investigaciones Biblio-
graficas-Coordinacion de Humanidades-unav, Méxi-
¢0, 2000, pag. 340.
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Tapetes persas Fotografia Jordi Vicente/E/ Pais

El 8 de julio el Centro Cultural
Bancaja de Valencia inaugurara Tres
imperios del islam. Estambul, Isfahan,
Dehli. Obras maestras de la coleccion
del Louvre, exposicion inédita en
Europa de mas de 200 piezas proce-
dentes del célebre museo francés y,
también, del de las Artes Decorati-
vas de Paris, algunas de ellas nunca
expuestas. La muestra, que podra
verse hasta el 28 de septiembre, es
considerada la mas amplia presen-
tada jamas en Espaia por la institu-
cion parisiense, e incluye ceramicas,
graficas, alfombras, indumentarias,
ornamentos preciosos y elementos
arquitectonicos pertenecientes a los
imperios mongoles, otomanos y safa-
vidas. El acervo refleja el esplendor
del arte del islam no arabe que se
revel6 entre los siglos xv y xvir. Tras
su paso por la comunidad espaniola

Arte islamico Fotografia ere
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volvera a Francia para ocupar un
nuevo espacio dedicado al arte isla-
mico que el Louvre abrira en 2010.
El vicepresidente de la Fundacion
Bancaja, Vicente Montesinos, dijo
que el presupuesto invertido para
llevar a Valencia Tres imperios del is-
lam... rondo el millon de euros.

Sala del Newseum Fotografia Maria Bryk

La capital estadounidense ya tiene una
nueva joya en su coleccion de museos:
el Newseum, abierto el 11 de abril.
Con sus 76 mil metros cuadrados,

14 galerias y 15 salas de proyeccion,
el espacio constituye un verdadero
templo para aquellos que veneran la
noticia y aman el periodismo. Cuenta
con miles de fotografias —algunas de
ellas ganadoras del Pulitzer—, centena-
res de horas de grabaciones de video
y mas de seis mil objetos destinados a
contar la historia de la tarea periodis-
tica. Entre el material figuran fetiches
como el lapiz del reportero asesinado
que presencio la batalla del Little Big
Horn, en la que muri6 el legendario
general Custer; la camioneta cosida a
balas utilizada por los enviados de la
revista Time en el asedio a Sarajevo, y
los restos de la antena parabdlica algu-
na vez situada en el techo del World
Trade Center. Al Neuharth, fundador
del diario USA Today, recaudo fon-
dos para levantar el museo bajo un

impulso que iba mas alla de saciar la
curiosidad del publico: se trataba de
inculcar a las nuevas generaciones la
importancia de la libertad de expresion
y de prensa para una sociedad libre.
"El objetivo es provocar una conversa-
cién interactiva, que no sea aburrida
ni parezca un sermon, sobre nuestros
cinco derechos basicos —incluidos en
la primera enmienda de la Constitu-
cion de Estados Unidos y esculpidos
en un monumental monolito de mar-
mol situado en la fachada del edificio—.
Es una oportunidad increible para
hacer una pedagogia efectiva”, dijo Al-
berto Ibargtien, presidente de la junta
directiva del Newseum. Para ello han
sido necesarios mas de 10 afos y 450
millones de dolares. Los fondos han
sido basicamente proporcionados por
varias fundaciones dedicadas a pro-
mocionar la libertad de prensa, entre
ellas la ONG Freedom Foundation, que
preside el propio Neuharth. Dotado de
centenares de computadoras y videos,
e incluso de dos estudios de television
donde el visitante puede grabar su pri-
mer noticiario, a sus gestores les gusta
presumirlo como el lugar en su tipo
"mas interactivo del mundo".

-
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La camioneta de 7ime en Sarajevo Fotografia Sam Kittner

Los criminales de Estados Unidos,
como Bonnie & Clyde o Al Capone,
se han convertido en objeto de culto
en el Museo Nacional del Crimen y
del Castigo, inaugurado en Washing-
ton el 5 de mayo y donde se relata
la trama negra de aquel pais y los
esfuerzos por combatirla —esfuerzos



Plancha csi utilizada para experimentar autopsias
Fotografia Chris Leaman

representados por lumbreras como

el Intocable Eliot Ness—. Las armas

de Jesse James, las balas de Pancho
Villa o el coche del ladron John Di-
llinger, entre otros objetos, recrean
una historia muy diferente de la que
cuentan los libros de texto. Al puro
american way se entra en el "mundo
del hampa" nada mas pasar la puerta,
con ruidos de sirenas, disparos y una
voz en off que recomienda pensarselo
antes de cometer un delito. Una vez
advertido, el espectador desciende a
las catacumbas de los tiempos para
ver como se castigaba a los malhecho-
res en el siglo xvil y como se les ajus-
ticiaba en la guillotina, o para conocer
algo sobre "las brujas de Salem". Pla-
cas de sheriff, municiones, un tipico
salon del Oeste y hasta un arbol para
ahorcar bandoleros completan la sala
que precede a los afios de la ley seca
y a una réplica de la celda en que su
protagonista, el propio Al Capone,
estuvo preso. El museo no solo recrea
las escenas, sino que ambienta el
recorrido de modo que se puede ser
parte activa del mismo: se aprende a
abrir una caja fuerte, a tomar huellas
digitales en el escenario de un crimen

o incluso a hacer un analisis forense
en un laboratorio csi. También se
pueden conocer las habilidades ne-
cesarias para luchar contra la delin-
cuencia con componentes interactivos
como un simulador de tiro del FBI 0
de una persecucion policiaca. El es-
pacio fue fundado por John Morgan,
un empresario de Orlando que, "tras
visitar Alcatraz, quedo impresionado
y decidi6 que la gente debia saber qué
sucede con los criminales después de
cometer su delito, lo que serviria tam-
bién de ejemplo y advertencia". Algo
hay de eso: en sus vitrinas esta una
auténtica silla eléctrica del siglo xix
en la que murieron 125 personas.

El automévil de Bonnie & Clide Fotografia arp

Decenas de miles de piezas y obras
de arte han desaparecido de los
museos rusos, segun un informe
policiaco basado en una investiga-
cion desarrollada en los dos ultimos
anos en 80% de los dos mil espacios
museisticos con que cuenta el pais
euroasiatico. "Al dia de hoy echamos
en falta 50 mil objetos de los fondos
de los museos”, comento llya Ryas-
noi, representante del Departamento
de Investigacion Criminal del Minis-
terio de Interior ruso, que también
dijo que mucho de ese acervo pudo
haber sido robado, aunque otra par-
te pudo haberse trasladado a otras
dependencias sin registro de por

Interior de una de las salas del Hermitage
Fotografia peopleandplaces.com

medio. La investigacion aun contintia
en algunos grandes museos como el
Hermitage de San Petersburgo o el
Nacional de Historia de Moscu, cada
uno con mas de siete millones de
piezas en su coleccion.

"Sera el mayor museo subterra-

neo del mundo", aseguré Nathalie
Vranken, propietaria de las cavas del
dominio Pommery. Quiza no le falto
razoén. Hace ya cinco anos que ella y
su esposo abrieron al arte contempo-
raneo el laberinto de ttneles de 18
kilometros en el que reposa el néctar
llamado champana. El afio pasado
visitaron la exposicion mas de cien
mil personas de todo el mundo. Casi
la mitad de las obras que se pueden
contemplar alli fueron realizadas
especialmente para el lugar y 60%
pasara a formar parte de la coleccion
permanente montada por la pareja
francesa. Las cavas aprovechan una
antigua cantera galo-romana, espec-
tacular conjunto de 120 espacios de
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forma piramidal que se hunden en
el suelo pizarroso, a 30 metros de
profundidad, unidos por numerosos
tineles. A una temperatura estable
y un grado de humedad altisimo
descansan mas de 20 millones de
botellas, y entre ellas las creacio-
nes de dos artistas jovenes de cada
uno de los paises que componen la
Union Europea. "La seleccion de los
participantes la hemos dejado en las
manos de la mejor revista de arte de
cada pais", dijo Fabrice Bousteau,
comisario general de la muestra. Los
seleccionados tienen en comun el
tratamiento de la vida cotidiana

con espiritu critico y, a menudo,

Hélice de la luxemburguesa Su Mei-Tse
Fotografia £/ Pais

con sentido del humor. A partir de
ese punto todo diverge. La variedad
de las obras e instalaciones, el simple
hecho de que la seleccion sea fruto
de 27 comisarios para conservar el
caracter proteico y mal conocido de
la creatividad europea, asi como la
obligacion de los artistas de aceptar
el desafio de enfrentarse con un es-
pacio magico, unico y estimulante,
hacen muy atractiva la visita a ese
Art contemporain en Europe.

MUSEOS

Desde el mes de junio estara en cir-
culacion Escultura. Museo Nacional del
Virreinato, libro editado por el INAH y
la Asociacion de Amigos del Museo
Nacional del Virreinato bajo la co-
ordinacion académica de Maria del
Consuelo Maquivar, que incluye seis
ensayos sobre los artifices, modelos,
técnicas y temas del acervo que guar-
da ese recinto. Es de celebrar que

la publicaciéon se complemente con
un disco compacto que concentra el
Catalogo de la coleccion de escultura del
Museo Nacional del Virreinato, el cual
enlista alrededor de 280 obras repre-
sentativas. Gracias a un disefio prac-
tico y claro la busqueda de piezas
puede hacerse por titulo, época (des-
de el siglo xv1 hasta el x1x) y material
(barro, cera, madera, marfil, metal,
pasta de cania y piedra). Cada objeto
se despliega con una imagen frontal
de gran calidad, ademas de que, por
medio de las funciones de zoom y
movimiento, es posible apreciarlo en
detalle. De igual manera se incluye la
ficha técnica con medidas de la obra
y una amplia descripcion formal e
iconografica que incluye bibliografia.
Toda esta informacion puede impri-
mirse, lo que hace de este trabajo
una verdadera herramienta para la
investigacion y la difusion de tan va-
lioso patrimonio.

Imagen del catalogo digital Fotografia ina1

Lobby del Museo Metropolitano de Nueva York
Fotografia Met

El Museo Metropolitano de Nue-
va York, mejor conocido como el
Met, emiti6 un comunicado para
manifestar su pesar por la rotura de
un relieve escultérico del siglo xv
expuesto en una de sus salas. Segtin
se explico, la pieza se desprendio
de la estructura de metal en la que
estaba anclada desde 1996 y choco
contra el suelo de piedra, lo que le
provoco importantes daios. Se tra-
ta del Arcdangel san Miguel, obra de
Andrea della Robbia (1435-1525)
realizada en terracota. Una inspec-
cion preliminar determiné que el
relieve no sufrié danos irreparables,
y que podra reconstruirse y presen-
tarse de nuevo ante el publico. Los
comisarios y conservadores de la
institucion trabajaron de inmediato
para tratar de determinar las causas
del accidente. Posteriormente la es-
cultura fue trasladada a un area de
conservacion, tras lo cual se reabrio
al publico la galeria de esculturas y
artes decorativas europeas, una de
las mas visitadas y mayores del Met
—alberga hasta 50 mil objetos que
abarcan desde el anio 1400 hasta

el siglo xx, incluyendo el patio de
un castillo espanol completamente
reconstruido—. Las autoridades del
museo informaron que, aunque se
revisan periodica y concienzuda-
mente los pedestales y soportes del
acervo expuesto, se procedera a un
reforzamiento de los mismos tan
pronto como sea posible.



Desde el 8 de abril el INAH estara pre-
sente las 24 horas de los 365 dias del
ao en el Aeropuerto Internacional Be-
nito Juarez de la Ciudad de México. El
Centro de Exposiciones, a cargo de la
CNME, abri6 sus puertas en la Terminal
2 con Nuestro Patrimonio de la Huma-
nidad, muestra sobre los 10 sitios y zo-
nas arqueologicos de México inscritos
en la Lista de Patrimonio Mundial de
la Unesco. Ubicada a un paso de la sala
1L para abordar vuelos internacionales
(puerta 6, entre la zona de comida y la
librerfa Educal), esta galeria ofrece a los
viajeros la oportunidad de conocer la
riqueza de las antiguas culturas asenta-
das en nuestro actual territorio. En un
espacio de 650 metros cuadrados se in-
cluyen 17 esculturas originales, cuatro
réplicas, graficos y fotografias en gran
formato de las pinturas rupestres de la
sierra de San Francisco (Baja California
Sur), Teotihuacan (estado de México),
Xochicalco (Morelos), Palenque (Chia-
pas), Chichén Itza y Uxmal (Yucatan),
Monte Alban (que comparte su decla-
ratoria con el Centro Histérico de la
ciudad de Oaxaca), El Tajin (Veracruz),
Calakmul (Campeche) y Paquimé
(Chihuahua). Estos 10 lugares fueron
inscritos en la lista del organismo inter-
nacional, entre otros criterios, por "re-
presentar un testimonio tnico, o por
lo menos excepcional, de una tradi-
cion cultural o de una civilizacion atin
viva o desaparecida". Entre los obje-
tos en exhibicion se cuentan esculturas

El Centro de Exposiciones de la T2 Fotografia Medios-iNaH

zoomorfas y antropomorfas, columnas
con bajorrelieve, elementos arquitec-
tonicos, estelas, atlantes y dinteles cu-
yas temporalidades abarcan desde el
periodo clasico (200-900 dC) hasta el
posclasico (900-1521 dC). La muestra
estara vigente hasta octubre.

El museo del ex campo de concen-
tracion de Auschwitz (en el sur de
Polonia) tiene un futuro incierto si no
consigue fondos. Segtin sus responsa-
bles, hacen falta mas de 60 millones de
euros para asegurar su funcionamiento.
Su director, Piotr Cywinski, dijo que
un lugar de esa relevancia "deberia
recibir ayuda internacional" y destaco
el elevado costo que conlleva man-

Una de las antiguas barracas donde ahora se aloja
el museo Fotografia scrapbookpages.com

tener al considerado como "el mayor
monumento a la memoria histoérica del
mundo". Desde 1979 es Patrimonio

de la Humanidad y recibe la visita de
turistas de todo el planeta; sin embargo,
la aportacion mundial que mantiene es
simbdlica, ya que no supera los 190 mil
euros anuales, segtin el diario Dziennik,
que alerto del riesgo de que el sitio cie-
rre sus puertas. Desde que se puso en
marcha, hace mas de 60 afios, el Estado
polaco asume, con unos tres millones
de euros anuales, los gastos del museo
que recuerda el genocidio nazi.

Autorretrato Fotografia Antiguo Colegio de San lidefonso

El Antiguo Colegio de San Ildefonso
presenta Vik Muniz: reflex, muestra
antologica de este artista plastico na-
cido en Brasil y radicado en Nueva
York que incluye obras realizadas
desde finales de la década de 1980
hasta la actualidad. Las imagenes del
paulistano, con las que busca mos-
trar lo que él mismo llama "la peor
ilusion posible", se inspiran princi-
palmente en fotografias periodisticas
y de personajes célebres, como la de
Ernesto Che Guevara, formada con
frijoles, o las de Grace Kelly y Mar-
lene Dietrich, a base de diamantes.
La exposicion fue inaugurada el 15
de abril y permanecera abierta en
este recinto del Centro Histérico de
la ciudad de México hasta el 14 de
septiembre.

MUSEOS
en su tercera época es un encuentro

Estar frente a la

grato, pues se trata de un noble ins-
trumento creado para delicia de los

que estan, habitan, trabajan e imple-
mentan los museos, pero sobre todo
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porque es un material ductil, accesi-
ble y generoso con el lector, lo cual
responde a una vocacion de informar
y formar a especialistas, de convocar
a diletantes y visitantes a integrarse de
otra manera en la recreacion de estos
recintos poblados de recuerdos.

MUSEOS fue el nom-
bre que en 1995 le fue dado por el
arquitecto Felipe Lacotoure Forne-
lli cuando decidio editarla con el
respaldo de la Coordinacion Nacio-
nal de Museos y Exposiciones del
INAH, y de seguro €l sabia lo que de
ella se esperaba. Recordemos que el
nombre "gaceta" proviene del italia-
no gazzetta, lo que la define como
una publicacion periodica de carac-
ter cultural o de tema especializado.
Ahora bien, de manera coloquial se
le llama asi a la persona que se en-
tera de lo que pasa, y con el devenir
historico se le ha asignado el con-
cepto de "periodico".

Un poco de recuerdo: los orige-
nes de las gacetas en México datan
del siglo xvii1, pues el que se acepta
como primer periodico fue publica-
do por el padre Castorena en 1722 y
llevaba el nombre de Gaceta de Méxi-
co y Noticias de Nueva Espara. Tanto
esta gaceta, que tuvo una corta vida,
como la que se publico afios mas tar-
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de, con el mismo nombre y bajo la
direccion del presbitero Francisco
Sahagun de Arévalo, Ladron de Gue-
vara, se distinguen de aquélla edita-
da por el doctor Bartolache, que se
llamo Mercurio Volante. Esas gacetas
eran mensuales y publicaban noticias
de diversa indole —relatos de incen-
dios, partidas de navios, aparicio-
nes de monstruos humanos bicéfalos
o animales, celebraciones de festivi-
dades religiosas, entre otras—, es de-
cir, eran informativas, mientras que
el Mercurio Volante s6lo publicaba
"noticias importantes y curiosas so-
bre varios asuntos de fisica y medici-
na". Asimismo, se tiene noticia de la
famosa Gaceta de Literatura del padre
Alzate, que comenz6 a publicarse el
15 de enero de 1788, la cual tuvo un
caracter esporadico, casi accidental,
ya que transcurrian anos seguidos

y décadas sin que aparecieran nue-
vos originales; sin embargo, en ésta
se inicio la inclusion de grabados en
madera para ilustrar sus paginas. Su
primer articulo, intitulado "Histo-
ria de la Nueva Espana, por el viaje-
ro francés (alias) el Abate de la Porte",
mostré un acendrado mexicanismo,
con una alabanza a los indios mexi-
canos y a las antigtiedades de lo que
llamaban "este reino". Por ejemplo,
el articulo sobre las ruinas de Xochi-
calco y el extraordinario "reportaje"
sobre la cochinilla que aparecio en
ocho numeros sucesivos, desde fe-
brero hasta septiembre de 1794.

Sea cual sea el nombre o la desig-
nacion que se le quiera dar a la Ga-
ceta de Literatura del padre Alzate,
habra que considerarla como un esla-
bon fundamental en la cadena de este
género periodistico de primer orden,
que ahora nos lleva a esta revista.!

Con estos antecedentes me remito
a analizar la gran labor que ha reali-
zado el equipo de la MU-
SEOS en sus tres etapas, la primera
orientada por el propio maestro Laco-
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toure Fornelli desde septiembre de
1996 hasta diciembre de 2000. La se-
gunda época surgio con el ntimero 21
e implement6 una fuerte estructura
interna con la experiencia de varios
anos de trabajo de sus responsa-

bles directos, donde se hizo evidente
la necesidad de integrar los articu-
los en torno a problemas, solucio-
nes, propuestas e intervenciones en
los museos nacionales e internaciona-
les, e incluso sufrié cambios profun-
dos en formato y presentacion. Este
periodo corrié desde enero de 2001
hasta marzo de 2003, pues en no-
viembre de ese ano fallecio el arqui-
tecto Lacouture, cuando preparaba el
numero 31. Con el namero 32 (ju-
nio-septiembre de 2004) comenzo la
tercera época,? creada bajo la mirada
atenta de un nuevo grupo de edito-
res, arqueologos, historiadores, antro-
pologos, musedgrafos, historiadores
del arte y otros especialistas como re-
dactores, correctores, fotografos y
disenadores, todos ellos comprome-
tidos con los museos del pais. Esto
hizo factible un cambio en el disefo,
contenidos e interiores con escale-
tas claras en la formacion, para ma-
terializar un organo de difusion de
las ideas, discusiones y propuestas en
torno a los museos.



Ahora, en 2007, estamos ante una
MUSEOS con un acen-

to y constancia en la presentacion de
sus rubros, cada uno con un conteni-
do explicito propio. La vision edito-
rial despierta el interés por recorrerla
de principio a fin. Las secciones son
atractivas: algunas parecen impres-
cindibles; otras son "atrapa-lectores";
otras mas cumplen una funcion di-
dactica, formativa: todas ellas poseen
la claridad de imagen que se han pro-
puesto y un manejo acertado y de
calidad en la reproduccion de los di-
bujos y fotografias. Por ende, es un
material invaluable no sélo como me-
dio de difusion, sino para conservar
una memoria fresca de la puesta en
escena de los museos de este pais.

Todas las secciones destacan y me-
recen una mencion. Las editoriales son
precisas y clarificadoras del contenido
explicito del numero en cuestion. El
lenguaje es claro y representativo de lo
que porta en sus entranas el ejemplar.
Observo con gratitud la amplia difu-
sion de imagenes, sobre todo de las
fotografias, que a pesar de no encon-

trarse en los tonos originales de su rea-
lizacion no pierden calidad.?

Esta revista dedicada a la museo-
logia, la museografia, la difusion, con-
servacion, restauracion, a los servicios
educativos y al publico en general es
una herramienta de conocimiento y
difusion de la cultura de los museos,
al no restringirse al centro metropo-
litano ni al pais como ombligo del
mundo. Su capacidad de mirar ha-
cia fuera, de integrar a los estados, de
traer noticias de otras naciones y en-
viar las nuestras a otros puertos, per-
mite conocer los relatos visuales y
textuales que llevamos al extranjero.

Con el emperio colectivo que
han mostrado sus editores, colabora-
dores y comité editorial, con el pul-
cro cuidado de la edicion y el disetio,
aunado al apoyo decidido de las auto-
ridades del INaH —ahora que
es evidente su interés en los menes-
teres de edicion y publicacion de
materiales de gran calidad—, congra-
tulémonos por que la
MUSEOS tenga una larga vida y los in-
vestigadores dejemos nuestros nimbos

y nos integremos mas a la vida de los
museos que estan aqui: a la puerta.
Aceptemos gustosos la invitacion que
nos hacen de volvernos gaceteros: for-
madores de

MUSEOS
MUSEOS

Todas las propuestas seran sometidas a dictamen, de cuyo proceso se mantendra informados a los autores.

Los trabajos tendran una extension minima de seis y maxima de 12 cuartillas, en formato Word, a doble espacio

y tipografia Times New Roman a 12 puntos (aproximadamente 350 palabras por folio). Las imagenes se enviaran en
archivos jpeg o tiff, con dimensiones minimas de media carta (21.5 x 14 cm) y resolucion de 300 dpi. Para los materiales
remitidos en ¢D o DvD el domicilio es Orizaba 215 esq. Coahuila, Col. Roma, Del. Cuauhtémoc, México, Distrito Federal,
cp 06700, con atencion a la Subdireccion Editorial y de Difusion.

Referencias de muestras y recintos con base en su historia, concepto, acervos y tematicas; investigacion,

curaduria y documentacion de colecciones; debate y teoria museolégica.

Difusion, criterios y estrategias de comunicacion educativa, asi como analisis y resultados de estudios de publico.

Propuestas sobre conservacion, manejo de colecciones, museografia, seguridad y otros aspectos del trabajo museistico.

gacetademuseos@gmail.com



Fncuentro en Antropologia

Alejandra Ruano”

ENCUENTRO FUE UNA SERIE TELEVISIVA DE MESAS REDONDAS QUE
se transmitio todos los sabados, por el canal 2, del 9 de ju-
nio de 1973 al 16 de enero de 1977. Producida por la en-
tonces emergente Televisa (fusion de Telesistema Mexicano y
Television Independiente de México, en septiembre de 1972)
y grabada en formato Digital 2, hoy en dia obsoleto, los te-
mas principales eran antropolégicos, con la participacion de
personalidades nacionales y extranjeras. Con clasificacion B
(adolescentes y adultos), esta produccion dirigida por Carlos
D. Ortiga consto de 185 programas, cuyas locaciones fueron
museos como los nacionales de Antropologia (MNA) y de His-
toria (Castillo de Chapultepec), ambos del INAH, asi como el
Tecnologico de la Comision Federal de Electricidad.

Abogado, locutor, periodista, guionista de cine y pione-
ro de la television mexicana con Los catedrdticos y el propio
Encuentro, su conductor, Alvaro Galvez y Fuentes, el Bachi-
ller —apodado asi por Emilio Azcarraga Vidaurreta—, comen-
z6 su carrera en Radio Educacion. Mas tarde, a su paso por
la xEw, cred programas que gozaron de gran popularidad.
En 1943 codirigié con Ismael Rodriguez la saga naciona-
lista Mexicanos al grito de guerra, protagonizada por Pedro
Infante. En 1960 reestructuré Servicios Informativos Mexi-
canos (Sime) para dar lugar a Informex, la primera agencia
noticiosa del pais.

Como director de Educacion Audiovisual de la Secretaria
de Educacion Publica, durante la gestion de Agustin Yarez
(1964-1970), el Bachiller impulso los proyectos de Telesecun-
daria y Alfabetizacion por Radio. Pertenecio a la Academia
Nacional de Historia y Geografia, a la Unesco y las asociacio-
nes Nacional de Locutores y la de Periodistas de Radio y
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Television. A su muerte, en julio de 1975, Jorge Saldaria
tomo las riendas de Encuentro hasta su cancelacion.

La imagen corresponde a algin momento durante la gra-
bacion de los capitulos 87, 88 y 89, transmitidos el 8, 15 y
22 de febrero de 1975, con el tema "El hombre y su ciudad".
El set, la Sala Mexica del MNA, tiene como fondo el monolito
de Coatlicue, cuyo rostro conformado por los perfiles de dos
ofidios y la falda entretejida de serpientes hacen de la madre
de Huitzilopochtli y diosa de la Tierra uno de los ejemplares
mas representativos de la escultura tenochca.

De izquierda a derecha, los participantes fueron el an-
tropologo y politico brasilefio Darcy Ribeiro (1922-1997),
autor de El proceso civilizatorio, su obra emblematica; sir
John Eric Sidney Thompson (1898-1975), epigrafista bri-
tanico que en Un catdlogo de jeroglificos mayas congrego los
glifos de codices y monumentos conocidos hasta 1962, afno
de su publicacion; Andrzej Wiercinski (1930-2003), de la
Universidad de Varsovia, Polonia, estudioso de los orige-
nes alricanos en la cultura olmeca; Alvaro Gélvez y Fuen-
tes (1918-1975), conductor y moderador; Guillermo Bonfil
Batalla (1935-1991), entonces director general del INAH y
un clasico de la antropologia mexicana por libros como
Meéxico profundo. Una civilizacion negada; los estadouniden-
ses Richard Stockton MacNeish (1918-2001), célebre por
sus hallazgos de fosiles de maiz en el valle de Tehuacan,
Puebla, y Norman Anthony McQuown (1914-2005), de la
Universidad de Chicago, experto en culturas y lenguas in-
digenas de México y América central .;.

" Sociéloga, responsable de la FOTOTECA DE LA CNMt



e 1)/ A
i::: . E-;J: i
Va7l |

civilizaciones 3

Del 12 de agosto al 5 de octubre
Museo Nacional de Antropologia

EXPOSICION TEMPORAL

MUSEQ NACIONAL DE ANTROPOLOGIA

PAISES INVITADOS 40

BELICE !'I COSTA RICA

EL SALVADOR 1+ GUATEMALA

HONDURAS 55 NICARAGUA
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