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Yo era un estudiante de humanidades que vino a Argentina para
hacer un ano de pasantia y ahi conoci por primera vez a los wichi,
en el 74. Y bueno, era una visita reldmpago y lo que me abrid los
0jos para querer conocer mds a través de la Antropologia fue el
modo de ser tan inverso a las caracteristicas que yo conocia,
como haber aprendido de golpe que todo lo conocido era una
convencion, una cosa culfuralmente creada, pero de ninguna
manera la Unica ni necesariamente la mejor. Bueno, esa
diversidad en si misma provocd no un desinterés por lo propio sino
un interés porlo ajeno. Y 3qué tenia? 21 anos.

(El etndgrafo. Ulises Rosell, Fortunato Films, Argentina, 2012).



INTRODUCCION

En julio de 2013, el Museo Pitt Rivers en Oxford, Reino Unido convocé a reconocidos
especialistas a reunirse para discutir sobre una pregunta sumamente controversial: ¢ Cual es
el futuro de los museos etnogréaficos? (The Future of Ethnographic Museums).! Durante este
evento se trataron temas como el propésito de los museos etnograficos en el siglo xxI, sus
contenidos, sus publicos, su innegable vinculo con el pasado colonialista de la disciplina
etnoldgica, el derecho de los pueblos para representarse y defender su patrimonio cultural, los
nuevos modelos de practica curatorial y de teoria antropoldgica, y la presencia de los museos
etnograficos en el mundo trasnacional y transcultural que nos rodea. Como suele ocurrir en
este tipo de reuniones, las conclusiones incluyeron mas interrogantes que respuestas, dejando
la discusion abierta para préximos encuentros que permitan, eventualmente, configurar un

nuevo panorama para los museos etnograficos.

La pregunta por el futuro de los museos etnograficos no es trivial ni facil de resolver, pues
desde hace mas de tres décadas estas instituciones enfrentan un proceso de recurrentes
cuestionamientos y replanteamientos sobre su propésito en las sociedades del siglo xxi1y sobre
la naturaleza misma del proyecto expositivo de las expresiones culturales vivas. En la
actualidad sabemos que los museos etnograficos no pueden continuar como templos del
conocimiento sobre grupos humanos “exéticos” o “primitivos” ajenos a nuestra vida cotidiana y
menos aun como acervos de manifestaciones culturales disociadas de su contexto original, y
congeladas en el tiempo, pero ¢cuales son las expectativas respecto a una posible

transformacion?

En consonancia con el encuentro en el Museo Pitt Rivers y con una incertidumbre ampliamente
difundida en el ambito académico, hemos decidido desarrollar la siguiente investigacion con el
objetivo general de contribuir a la construccion de una definicion contemporanea de los museos
etnograficos a través de la integracion de iniciativas concretas que contemplen a los procesos
y principios de investigacion etnografica como razén de ser de estos museos, al patrimonio
cultural inmaterial como principal objeto de interés de la Etnologia y como eje de un nuevo
discurso, y a la museologia critica como marco te6rico que nos permita entablar una discusion

sobre el porvenir de los museos etnograficos.

1 Ver https://soundcloud.com/pittriversound-1/sets/the-future-of-ethnographic
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Hasta hace poco tiempo, los museos etnograficos habian sido definidos por los productos de
investigacion y por sus colecciones de objetos materiales; sin embargo, en este documento
sostenemos, como punto de partida e hipotesis de trabajo, que los museos etnogréaficos se
encuentran en una etapa de redefinicién debido a las discrepancias entre su funcionamiento y
las exigencias del mundo contemporaneo, por lo que es necesario un cambio de enfoque que
incorpore a los procesos y principios de investigacion etnografica, al patrimonio cultural relativo
a las expresiones intangibles de los pueblos, y a un marco museoldgico critico basado en la
impugnacion de los discursos colonialistas y una revision profunda de las condiciones

presentes.

Con el propdésito de generar una base conceptual para nuestra investigacion, en el capitulo
primero, presentamos algunas definiciones fundamentales y breves discusiones tedricas
contemporaneas que conciernen a los museos etnograficos. Al inicio, identificamos las
caracteristicas generales de la Etnografia como método o conjunto de principios y procesos de
investigacion cientifica que se desempefian como la columna vertebral de la Etnologia y de los
museos etnograficos. Mas adelante, nos aproximamos también al concepto de patrimonio
cultural, a su relacién con el concepto de cultura, y a las expresiones materiales e inmateriales
que envuelve. El capitulo termina con un acercamiento a la museologia critica como el enfoque
tedrico que ha guiado nuestro trabajo y que, pese al caracter polémico de muchas de sus tesis
gue son materia de inacabados debates, da continuidad a las tareas tradicionales de los
museos en relacién con la salvaguardia del patrimonio cultural e impulsa nuevas propuestas

sobre la importancia de los visitantes y la participacion de las comunidades.

El segundo capitulo es un asomo retrospectivo al origen y trayectoria de los museos
etnograficos con el fin de destacar la dimensién histérica de estas instituciones y poner de
relieve los largos procesos de transformacion, afirmando que las particularidades
contemporaneas de los museos etnograficos son, al mismo tiempo, consecuencias de su
devenir histérico y los fundamentos de un destino préximo. Este capitulo distingue dos grandes
épocas: 1) el nacimiento de los museos etnograficos vinculado con la empresa colonialista en
Europa durante el siglo XiX, cuando la fascinacién por lo raro, “exético” o curioso fue
reemplazada por el dominio de los criterios etnoldgicos —sobre todo del Evolucionismo Cultural
y del Particularismo Historico- y de los procesos de investigacion etnografica; y 2) el
renacimiento de los museos etnograficos como “zonas de contacto” y didlogo intercultural a

finales del siglo XX y en un contexto social radicalmente distinto al que vio nacer a los museos
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etnograficos, caracterizado ahora por los discursos poscolonialistas, por el reconocimiento del
patrimonio cultural inmaterial, y por la partida de los etnélogos de los museos en busca de
nuevas oportunidades laborales en las universidades y centros de investigacion. A partir de los
afos 60, los museos etnograficos iniciaron el proceso de redefinicion que hasta hoy persiste y

gue los ha llevado a construir una nueva identidad.

Posteriormente, el tercer capitulo muestra el panorama del siglo xxI con museos localizados
en cualquier pais del mundo, con o sin colecciones, en espacios abiertos o en edificios
antiguos, con vitrinas o sin vitrinas, y con innovaciones especificas que, en congruencia con
las necesidades de cada institucion o localidad, significan valiosas aportaciones al mundo de
los museos. En este capitulo se exponen los antecedentes, las caracteristicas y las
innovaciones de nueve museos etnograficos seleccionados por ser representativos de algun
aspecto referido a lo largo de la investigacion y porque, al encontrarse geograficamente
distribuidos entre cuatro continentes (Africa, América, Europa y Oceania) nos ofrecen un
panorama mundial relevante. Cabe aclarar que estos nueve museos son reconocidos en la
actualidad por sus innovaciones, cuentan con un sitio web actualizado y basan su
funcionamiento cotidiano en exposiciones permanentes; caracteristica Ultima que nos llevé a
descartar museos de contenido etnografico que igualmente son relevantes, pero que carecen
de colecciones y de museografias fijas (ej. Museo Nacional de Culturas Populares en la Ciudad
de México). Los museos que se exponen son el ya desaparecido Museo de Etnografia de
Trocadero en Paris, Francia; el Museo Pitt Rivers en Oxford, Reino Unido; el museo Skansen
en Suecia; el Museo de Antropologia de Columbia Britanica en Canad4; el Museo de Nueva
Zelanda Te Papa Tongarewa; el Museo de Nubia, Egipto; el Museo Nacional de Antropologia
y el Museo Nacional de las Culturas en la Ciudad de México; y el Museo de la Medicina Maya
en el estado de Chiapas, México. EI método de aproximacion a estos museos fue
principalmente documental y por medio de las plataformas digitales en internet de cada
institucién; sélo en el caso de los tres museos localizados en la Republica Mexicana se llevaron
a cabo recorridos y observaciones directas con descripciones minuciosas. Este capitulo
concluye con un ejercicio comparativo de las innovaciones y aportaciones mas recientes de
estos nueve museos, las cuales fueron agrupadas en cinco enunciados generales: 1) Procesos
de investigacién etnografica en el museo y en las exposiciones; 2) Participacidbn comunitaria y
programas de repatriacion; 3) El visitante como esencia del museo; 4) Patrimonio cultural

inmaterial; y 5) Tecnologias digitales e interactivas en las exposiciones.
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El capitulo cuarto consiste en un conjunto de discusiones y reflexiones sobre las posibilidades
futuras de los museos etnogréaficos que por un largo periodo se han dedicado a la conservacion
y exhibicion de la otredad, pero que en la actualidad deben insertarse en el nuevo orden global.
En este capitulo se plantean dos grandes problematicas presentes en casi todos los museos
etnograficos: el problema de la descontextualizacién y del congelamiento; y que conducen a la
dificil pregunta sobre como presentar a los grupos humanos contemporaneos en estos museos.
No existe una solucion sencilla, pero sabemos que coleccionar artefactos y exponerlos de
forma pasiva no es ya una solucioén viable. El objetivo de los museos etnograficos no es mas
la conservacion de culturas proximas a la desaparicién ni su consolidacion como cementerios
de la diversidad perdida; los museos etnograficos viven de cara a un futuro donde el dialogo,

la reflexion y los intercambios de ideas son necesarios.

Por ultimo, nuestra propuesta se construye sobre la base del fortalecimiento del vinculo entre
los museos etnogréficos y la Etnografia como nucleo de la disciplina etnolégica y como marca
distintiva de estos museos, del énfasis en los aspectos intangibles de la cultura, y de la
aplicacion de los postulados de la museologia critica que defienden la transformacién de los
museos en foros para el debate y el encuentro, en centros de aprendizaje transformativo, en
instituciones dedicadas a la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial, y en espacios
donde los visitantes juegan un papel protagonico. Nuestra propuesta se basa en tres etapas:
1) “romper las vitrinas” para la identificacion de problemas, el diagnéstico del estado actual de
las exhibiciones, y la generacion de preguntas; 2) “mostrar los procesos” y sugerir propuestas
dirigidas a dar mayor importancia a los procesos de investigacion etnografica, los procesos
creativos de los “portadores de cultura”, y los procesos de cambio e intercambio social; y 3)
“‘museografia etnografica”, vista como una manera de presentar a los museos etnograficos
desde sus fundamentos cientificos a partir de “exhibiciones-experimento” capaces de imprimir
dinamismo a los museos y transitar de los productos y objetos (cédulas, colecciones, datos
atemporales, publicos pasivos y vitrinas) a los procesos y sujetos (contextualizacion,

interactividad y participacion).

Adicional a las discusiones sobre el futuro de los museos etnograficos, esta investigacion busca
contribuir a la Etnologia como disciplina y a reducir la indiferencia que existe entre sus
profesionales frente a la comunicacion y la divulgacion de las investigaciones y hallazgos mas
recientes; consideramos que es necesario abrir espacios para la circulacion de los

conocimientos, el debate publico y el beneficio social. De igual forma, con este documento
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buscamos contribuir al campo de la comunicacién publica de la ciencia y de los estudios sobre
museos, donde los museos etnogréaficos requieren de mayores consideraciones y esfuerzos
colectivos para su revitalizacion. ¢ Cual es el futuro de los museos etnograficos? Invito al lector

a que zarpemos juntos e iniciemos la exploracion.
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CAPITULO 1. DEFINICIONES FUNDAMENTALES

Una de las mejores maneras para comenzar una investigacion consiste en la caracterizacion y
delimitacion del objeto de estudio -lo que es y lo que no es-; sin embargo, ante la complejidad
de nuestro objeto de estudio, los museos etnograficos como un fenémeno donde convergen
una gran cantidad de conceptos, historias y transformaciones, aqui haremos la excepcion y
hemos decidido comenzar por presentar algunas definiciones fundamentales y breves
discusiones tedricas que atafien a los museos etnograficos y que sin duda seran retomadas en

capitulos posteriores.

En términos generales, consideramos que para sostener una investigacion sobre museos
etnogréficos, es importante abordar los aspectos mas relevantes de la Etnografia como método
0 como un conjunto de procesos de investigacion cientifica —el cémo-, a la cultura y el
patrimonio (material e inmaterial) como objetos de interés para la Etnologia y la Etnografia
contemporaneas —el qué-, y al museo y la museologia critica como el enfoque teérico que
guiara nuestro discurso y perspectiva a lo largo de este documento sobre los museos
etnograficos, el lugar donde método y objeto se retnen para ser exhibidos y comunicados, —el

donde-.

1.1 La Etnografia como procesos de investigacion cientifica

Basta con una fugaz mirada a la historia para notar que la Etnologia como disciplina cientifica
nunca ha encontrado una definicion Unica y permanente. En Alemania la llamaban
Volkerkunde, en Francia, Ethnologie, en Estados Unidos se habla de Cultural Anthropology, y
en el Reino Unido existe una larga tradicion académica en Social Anthropology; refiriendo en

cada caso a la misma disciplina, pero enfatizando atributos y contribuciones especificas.

Esta falta de definicion se debe en gran medida a que la Etnologia es una disciplina liquida? y
con fronteras desdibujadas, pese al nucleo solido que la identifica como un claro dominio de
conocimiento (Clifford, 1999:80). En términos amplios, la Etnologia es el estudio de los seres

humanos en su variedad de manifestaciones culturales contemporaneas, del griego éthnos,

2 La metafora de la “fluidez” o “liquidez” es original de BAUMAN, Zygmunt; 2003. Modernidad liquida. FCE,
Argentina.
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“pueblo”, y logos, “ciencia” (Haller, 2011:11); sin embargo, en la préctica, la investigacion

etnoldgica es tan diversa como cuantos objetos y sujetos de estudio existen.?

De esta manera, es posible afirmar que la Etnologia tiene un caracter liquido en al menos tres
sentidos. Por un lado, la Etnologia es una disciplina que ha fluido en el tiempo y en el espacio
fijando conceptos e hipétesis que tarde o temprano son redefinidos por la extension de los
mismos fendmenos que investiga y, reconfigurados por su continente sociocultural de
desarrollo. Como ciencia social, la Etnologia no es un cuerpo de conocimientos susceptibles
de expresarse en leyes universales (Lowie, 1985:341-345), sino que, al estar histérica y
culturalmente condicionada, es una disciplina que fluye y varia sincrénica y diacronicamente a
la par de su objeto de estudio; es decir, el ser humano en sociedad con expresiones simbdlicas
originales.* La Etnologia y sus contenidos disciplinarios son capaces de reinventarse y

reestructurarse ante nuevas situaciones y contextos sociales.

La falta de una Unica definicién de la Etnologia se debe también a la extendida trayectoria de
los cuestionamientos que la fundamentan. El intento por saber quiénes somos y la curiosidad
por conocer la vida de “otros” tienen un origen perdido e incalculable, pues desde los primeros
grupos, el ser humano ha demostrado un creciente interés por las costumbres y practicas de
sociedades lejanas y diferentes. Si bien el comienzo disciplinario e institucional de la Etnologia
puede fecharse en el curso del siglo Xix, hoy es imposible negar que somos herederos de una
tradicion milenaria de interrogantes sobre el “otro”, opuesto a “nosotros” y siempre distinto
(Laburthe-Tolra y Warnier, 1998: 9).

Por ultimo, la Ethnologie —término referido por primera vez en 1787 por Alexandre César
Chavannes- es una disciplina abierta y enriquecida por un conocimiento interdisciplinario que
recibio la herencia del “Sistema Natural’ de Linnaeus, de la filosofia de Voltaire y Rousseau,
de los ensayos politicos de Helvecio, y del sinnimero de diarios de viaje y relatos literarios
resultantes de expediciones alrededor del mundo (ibidem: 22). El conjunto de preocupaciones
que dan origen a la Etnologia estdn canalizadas en un estudio holistico cuya estructura

disciplinaria es el punto donde convergen muchas especialidades abocadas al estudio del ser

3 El objeto de estudio es el elemento por conocer, mientras que el sujeto de estudio es el elemento cognoscente.
Entre objeto y sujeto se establece un dialogo bilateral no invertible, y una relacién necesaria en la generacion de
conocimiento (siguiendo a Nicolai Hartmann en Sanchez, 2009:15).

4 Ver LINS RIBEIRO, Gustavo y Arturo Escobar; 2006. “Las antropologias del mundo. Transformaciones de la
disciplina a través de los sistemas de poder”, en Universitas Humanistica. Enero-junio, nimero 061, Pontificia
Universidad Javeriana, Colombia. Pp. 15-49.
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humano: ciencias naturales, sociales y humanas. En una analogia, si cada especialidad es un
instrumento musical, la Etnologia es entonces la orquesta sinfénica completa (Peacock,
2005:51).

En consecuencia, los intentos por definir a la Etnologia como disciplina cientifica encuentran
en su camino multiples dificultades a considerar, dejando a su caracter liquido como el atributo
distintivo que convierte en estéril cualquier proyecto por delimitarla. No obstante, esto no quiere
decir que la Etnologia sea inasible o que carezca de propiedades que le proporcionen una
identidad clara. Una de las caracteristicas que frente al mundo académico y en los imaginarios
sociales distingue a la Etnologia y conforma su nucleo definitorio es precisamente su conjunto
de procesos de investigacidon que agrupados constituyen a la Etnografia; un concepto tan

liqguido como el primero (Clifford, 1999:81).

El término “etnografia” cuenta con un gran niumero de significados dependientes del contexto
de habla especifico: un enfoque de investigacion, una disciplina, un método cientifico, los
resultados de una investigacién, o una obra literaria. La calidad liquida de la Etnografia hace
posible que ésta refiera tanto a un trabajo descriptivo sobre algin pueblo, como al conjunto de

herramientas metodoldgicas que permiten al etnélogo desempenarse en el “campo” (fieldwork).

El devenir de la Etnografia puede relatarse de forma paralela a la de la Etnologia, privilegiando
siempre su caracter metodolégico. Mientras que las reflexiones sobre la diversidad cultural
humana tuvieron su mayor despliegue entre filésofos y pensadores de gabinete, la Etnografia
marco su inicio en otro contexto a partir de las descripciones realizadas por Herodoto,® Marco
Polo® y decenas de comerciantes, militares y misioneros que viajaron alrededor del mundo a lo
largo de la historia. En concreto, en el siglo xviil, la Etnografia encuentra su origen con la
observacion sistematica de la floray la fauna (Mora, 2010), cuando los naturalistas, inicialmente
interesados por la botanica y la zoologia, mostraron una fuerte inclinacion por la descripcién de
pueblos “exdticos” o “primitivos” en lugares remotos, incluyendo sus comportamientos,
creencias, interacciones y producciones materiales (Angrosino, 2007:1-2). Un ejemplo

destacado es el diario de viaje del naturalista Sir Joseph Banks,’ quien durante su expedicion

5 Herodoto de Halicarnaso, siglo V a. C. Su obra Historia contiene descripciones puntales sobre la vida y las
costumbres de los pueblos que conocid durante las guerras entre griegos y persas (Palerm, 2006:23).

6 Marco Polo, comerciante y aventurero veneciano, siglo XVIII. Su obra Viajes relata su travesia por Armenia, el
golfo de Persia, el desierto de Gobi, Catay (norte de China), Camboya y Sumatra (Palerm, 2006: 61-62).

7 Ver Joseph Banks” Endeavour Journal. State Library of New South Wales, http://www.sl.nsw.gov.au/
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por Tahiti y el archipiélago de las Islas de la Sociedad en compaiiia del Capitan James Cook,
realiz6 detallados relatos sobre las creencias religiosas, habitos alimentarios y costumbres de

los aborigenes del sur.

Paso mas de un siglo, empero, para que la etnographisch del historiador aleman August Ludwig
von Schlozer® (Vermeulen, 1995:43-44), fuera realmente comprendida como un método de
investigacion con rasgos propios. Los primeros etndlogos profesionales como Lewis Henry
Morgan® y Edward Burnett Tylor'® en el siglo xix, limitaron la mayor parte de sus trabajos al
meticuloso estudio de las resefias de viaje realizadas por otros exploradores y anticuarios. Aun
cuando algunos etndélogos de la época decidieran viajar y conseguir informacién empirica sobre
las culturas que estudiaban (Tylor visité México y Morgan traté con los iroqueses en Nueva
York), éstos lo hacian sélo en excursiones de reconocimiento destinadas a la recoleccion de
piezas “exéticas” o bien, participaban en una practica conocida como Etnografia de “veranda”
por albergar al investigador en las residencias de la administracion colonial y permitirle
entrevistar a los nativos en el portico o en alguna sala de recepcién (Laburthe-Tolra y Warnier,
1998:267).

Fue hasta los albores del siglo xx cuando la Etnografia fue sistematizada como un método de
investigacion. En el marco de las politicas colonialistas y de la fuerza econémica del imperio
britanico, la Etnografia, pese a su autoproclamacion apolitica y neutral, encontré el contexto
idoneo para su despliegue y, retomando al mismo Schlbzer y experiencias etnograficas
pioneras como las del equipo coordinado por Alfred C. Haddon?!! entre 1898 y 1899 durante la
expedicién al Estrecho de Torres (Guber, 2011:25), la Etnografia moderna encontrd un sitio en

el universo de las ciencias sociales.

Aun con su condicion liquida, la estructuraciéon de la Etnografia como método y procesos de
investigacion era necesaria al menos en términos generales, pues la Etnologia como disciplina

y plataforma tedrica no podia continuar como un conjunto de cavilaciones filoséficas, sino que

8 Algunos autores refieren al historiador aleman como Schlazer (Laburthe-Tolra y Warnier, 1998:22). Este historiador
acufo el término “Etnografia” como un fino método de trabajo con el que podia realizar descripciones sincrénicas
de los diversos modos de vida entre los pueblos.

9 Lewis H. Morgan (1818-1881), Nueva York. Su obra mas reconocida es Ancient Society (1877) (Palerm, 2005:
220-221).

10 Edward Burnett Tylor (1832-1917), Londres. Sus principales obras son Anahuac or Mexico and the Mexicans,
Ancient and Modern (1861) y Primitive Culture. Researches into de Development of Civilization of Mythology,
Philosophy, Religion, Language, Art and Custom (1871) (Palerm, 2004:17-19).

11 Alfred C. Haddon (1855-1940), Cambridge. Su principal obra es Reports of the Cambridge Anthropological
Expedition to the Torres Straits con seis volimenes (1901-1935) (Palerm, 2004: 103).
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requeria de un método de trabajo practico y organizado que le permitiera transformarse en una
disciplina cientifica basada en observaciones empiricas Utiles para el régimen colonialista. La
Etnologia necesitaba un proceso de investigacion a través del cual pudiera elaborar

descripciones, andlisis y teorias confiables.

Derivado de lo anterior, una de las principales tareas de los etnélogos de la época fue construir
un puente entre las reflexiones humanisticas sobre la diversidad humana, la Etnologia, y las
descripciones resultantes de los viajes de exploracion, la Etnografia, con el que convirtieran al
intelectual de gabinete y al explorador intrépido en una misma persona. Asi, frente a una
renovada defensa del empirismo y del conocimiento in situ, Franz Boas'? en Estados Unidos y
Bronislaw Malinowski*®* en el Reino Unido fueron los primeros etnélogos en combinar
intencionalmente el trabajo de gabinete con la labor etnogréfica, y en explicitar normas para

una Etnografia fuera de la “veranda”.

Franz Boas y Bronislaw Malinowski son considerados en la tradicién etnografica como los
“padres fundadores” de un método de caracteristicas Unicas. Boas era un aleman estudioso de
la fisica, las matematicas y la geografia; en 1883 decidi6 viajar a la Bahia de Baffin en Canada
con el objetivo de investigar las propiedades del agua del Mar Artico, pero, como los naturalistas
del siglo xviil, durante su estancia, pronto se interesé por las costumbres de los balleneros y
habitantes inuit. Pocos afios pasaron para que Boas definiera el rumbo de su carrera en los
Estados Unidos y fundara el primer departamento universitario de Antropologia en el mismo
pais (Bohannan y Glazer, 2007: 81-82). Boas es conocido por sus aportaciones en el campo
de la docencia y la investigacién; su trabajo en museos y en universidades dejo una gran huella
en sus discipulos, entre los que se encuentran antropélogos mexicanos alumnos de la Escuela
Internacional de Arqueologia y Etnologia Americanas en 1911. Aunque sus publicaciones no
son numerosas, Boas ha sido reconocido como “el fundador del moderno trabajo de campo en

América” (idem) y defensor del relativismo cultural.** En un llamado a la configuracién de un

12 Franz Boas (1858-1942), Westfalia. Docente de célebres etnélogos e investigadores, autor de la obra The Mind
of Primitive Man (1911) (Bohannan y Glazer, 2007:81-83).

13 Bronislaw Malinowski (1884-1942), Cracovia. Autor de Argonauts of the Western Pacific (1922), cuya introduccion
marca el inicio del trabajo etnogréafico moderno, y de obras como Crime and Custom in Savage Society (1926), The
Scientific Theory of Culture (1944) y Magic, Science, and Religion (1948) (Bohannan y Glazer, 2007: 281-283).

14 “Expresa la idea de que las creencias y practicas de otros se comprenden mejor a la luz de las culturas especificas
en las que se encuentran. Esta idea se relaciona con el grado en que, segln se sostiene, el comportamiento humano
esta culturalmente determinado, principio basico de la antropologia cultural norteamericana. Con esto se asocia
frecuentemente el argumento de que, puesto que todas las culturas que existen son adaptaciones viables e
igualmente dignas de respeto, no deben ser sometidas a juicios parciales de valor o de valia por gente ajena a ellas.”
(Ito-Adler, 2000:439).
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método inductivo, Boas sefial6 la importancia de conocer, en primer lugar, las particularidades
de cada grupo humano por medio del material etnografico “en bruto”. Los etndlogos tenian que
acercarse a las poblaciones para saber como piensan, hablan y actian las personas de forma
individual, para después, reconstruir su desarrollo como sociedad. De acuerdo con Boas, sélo
cuando esto se lograra en cada grupo cultural, la Etnologia como disciplina seria capaz de
realizar generalizaciones comparativas que destacaran las similitudes entre los grupos

humanos.

Por su parte, una de las etnografias?® precursoras es “Los Argonautas del Pacifico Occidental”
(Argonauts of the Western Pacific) escrita por Bronislaw Malinowski, matematico polaco y
doctor en Antropologia Social por la London School of Economics, en el Reino Unido, en 1916
(Bohannan y Glazer, 2007:282). Dicha etnografia es una de las obras con mayor
reconocimiento debido a su novedad y gran aportacion a la disciplina. Alrededor de dos afios,
Malinowski permanecio en las Islas Trobriand, Papta Nueva Guinea, realizando un trabajo
etnografico intensivo: aprendio la lengua local, vivié entre la poblacion nativa y particip6 de los
ritos y ceremonias mas importantes, consiguiendo un conocimiento profundo de la cultura y sus
expresiones. Malinowski se entreg0 al trabajo etnogréafico como nunca ningun etnélogo lo habia
hecho antes, y a partir de su experiencia, fue capaz de generar un nuevo modelo que coloco a
la Etnografia en el elenco de métodos de investigacion cientifica. En especifico, la Introduccién
de “Los Argonautas del Pacifico Occidental” es en si misma un texto fundamental, pues
establece los principios basicos de la investigacion, su caracter cientifico y los procesos que

todo etnégrafo debe tomar en cuenta.

En esta Introduccion, Malinowski present6 una critica a las reflexiones de gabinete carentes de
explicaciéon y de sustento empirico. Para él, la Etnologia debia esclarecer sus métodos de
trabajo y el origen de sus datos, diferenciando siempre las descripciones derivadas de la
observacion directa de las interpretaciones del investigador (Malinowski, 1975:20). En este
sentido, el etnografo, dispuesto con propésitos cientificos, debia trasladarse al territorio de la
cultura de estudio, ser un cazador activo de datos e informacion cultural, y mantener una visién
holistica y totalizadora. Para Malinowski, la presencia directa del investigador en el campo,

“estar alli”, era la unica fuente confiable de datos (Guber, 2011:30).

15 “Etnografia” como resultados de una investigacion.
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En cuanto al método, Malinowski plante6 una analogia con el organismo humano y agregé que
el etnografo debe identificar en su labor tres tipos de materiales y herramientas de trabajo que
parten de los “datos secos” y culminan con la recreacién de la vida indigena y de sus
pensamientos (Guber, 2011:30 y Malinowski, 1975:41). Esta Etnografia planteada por
Malinowski, vista como un método de investigacion, encontré eco en las aspiraciones
profesionales de toda una generacion de académicos britanicos y, posteriormente, alrededor
del mundo. En la década de 1930, la Etnografia se habia consolidado ya como una practica
distintiva de la disciplina etnolégica, pues este método constituia el eje por medio del cual los
etndlogos producian conocimiento y lo legitimaban, presentando una vision contextualizada de

los datos acerca de una cultura tal y como es vivida por los nativos (Guber, 2011:32).

En épocas més recientes, muchos han sido los intentos por reconceptualizar a la Etnografia y
replantear sus reglas, considerando que el continente sociocultural actual de la disciplina
etnologica y de su método es por completo distinto del que Boas y Malinowski vivieron. Para
los afos 80, los etndlogos tenian claro que los grupos “salvajes” localizados en territorios
remotos y aislados — como los trobriand para Malinowski- no eran mas su objeto de estudio,
sino un mundo global de poblaciones diversas, multiétnicas y con localizaciones cambiantes
(Lecompte, 2002:287). Sin embargo, el legado de Boas, Malinowski, de sus discipulos y
colegas,'® es innegable para la Etnologia y la Etnografia, pues sentaron las bases de los
procesos de investigacién y del método que constituye el nacleo definitorio de la disciplina. A
pesar de su liquidez, el trabajo etnografico continlla desempefiando una funcién disciplinaria

central que en gran medida define a la Etnologia y a sus profesionales.

16 Algunos de ellos fueron Alfred Louis Kroeber (1876-1960), Robert H. Lowie (1883-1957), Edward Sapir (1884-
1939), Ruth Fulton Benedict (1887-1948), Audrey Richards (1899-1984), Raymond Firth (1901-2002), Margaret
Mead (1901-1978) y E.E. Evans-Pritchard (1902-1973).
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Cuadro 1. El método en Etnografia

Analogia con el organismo
humano

Materiales etnogréficos

Herramientas de trabajo

Esqueleto de la sociedad y
anatomia de la cultura

Ordenamiento,
normatividad y leyes de los
fendmenos culturales

Observacion directa
Método de
documentacion estadistica
por evidencia concreta
(censos, genealogias,
dibujos del patrén de
asentamiento, registro de
tecnologias).

Vida indigena

“Imponderables de la vida
real”: Flujo rutinario de la
vida, agitacién ante una
fiesta, ceremonias,
costumbres, hdbitos de
cuidado personal,
preparacién de los
alimentos, relaciones de
amistad y enemistad.

Estadia prolongada entre
la poblacién nativa. Residir
enla aldeay tener
experiencias diversas.
Entablar relacién con los
nativos. Aprender a
comportarse segun las
maneras locales.
“"Observacion
participante”. Observar
minuciosamente las rutinas
de los nativos y participar
en las actividades.
Registrar las experiencias
en un diario de campo.

Concepciones y formas de
expresion

Narraciones, expresiones
tipicas, férmulas mdagicas.
La mentalidad indigena y el
“punto de vista del nativo”.

Aprender la lengua local y
ver a las palabras como los
vehiculos del pensamiento
(Malinowski, 1975:40).
Generar un “corpus
inscriptionum” que
exponga la mentalidad
nativa.

Resumen de las ideas sustantivas de Malinowski (1975) sobre la Etnografia.

Fuente: Elaboracion propia.
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1.1.1 La Etnografia como método

La condicién cientifica de la Etnologia es un tema ampliamente discutido desde su
formalizacién en academias y universidades, debido a sus particularidades como disciplinay a
sus diferencias con ciencias como la Quimica o la Fisica. La Etnologia es un discurso humano
liquido y en movimiento, que si bien propone generalidades y 6rdenes, sus relaciones teoricas
son siempre controvertibles y sujetas a la maodificacion; “[...] en ningin dominio de la
investigacion social se ha establecido un cuerpo de leyes generales comparable con las teorias
sobresalientes de las ciencias naturales en cuanto a poder explicativo o a capacidad de brindar
predicciones precisas y confiables.” (Nagel, 2006:581). La finalidad de la Etnologia, entonces,
no es la construccion de leyes o la prediccion de fenbmenos, es la ampliacion del horizonte de

nuestro saber acerca de la accion humana (Diaz de Rada, 2011:25 y Geertz, 1973:27).

Ahora bien, entre los diversos motivos por los que la Etnologia se ha erigido como una ciencia
es ciertamente su método y sus procesos de investigacion. La Etnografia no sélo constituye el
nucleo duro de la Etnologia, ademas proporciona la base sobre la cual se construye el edificio
tedrico de la misma, generando una “légica de justificacion” (Rudner, 1980:21) para la
aceptacion o rechazo de cualquier premisa etnoldgica. La sofisticacion de la Etnologia la ha
conducido por caminos inimaginables cercanos al psicoanalisis y a la literatura de ficcion, pero,
a riesgo de perder su condicion cientifica, bajo ninguna circunstancia puede olvidar a la

Etnografia como método central de investigacion.

La ciencia suele ser pensada como un grupo de teorias, leyes, hipotesis, conceptos, hechos,
datos y un corpus de enunciados sobre el universo que con frecuencia son representados en
modelos de gran complejidad. No obstante, esta definicion de la ciencia a partir de sus
productos y formulaciones logradas como resultado de la investigacién -aunque la mas comun-
deja fuera a un gran nimero de disciplinas entre las que contamos a la Etnologia que, sin leyes
universales,” ha parecido por mucho tiempo como carente de rigor y fiabilidad. Por lo tanto, la
ciencia es también el conjunto de préacticas, actividades y procesos de investigacion que
configuran el panorama metodolégico de una disciplina (Echeverria, 2008:129). La ciencia no
se construye Unicamente con entidades linglisticas; incluye fendmenos extralinglisticos

llevados a cabo por sus practicantes: observacién, razonamiento, organizacion,

17 Por “ley universal” entendemos a los enunciados o condicionales generalizados que, en su forma mas simple,
siguen el esquema: “para todo X, si x es A, entonces x es B” (Nagel, 2006:74). Las leyes universales se caracterizan
por establecer relaciones de dependencia entre proposiciones aparentemente desvinculadas, y generalizarlas
sistematicamente.
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experimentacion, etc. (Rudner, 1980: 25). Para Ernest Nagel, por ejemplo, debemos tomar en
cuenta “[...] los procedimientos que se requieren para establecer las pretensiones fundadas
del conocimiento, asi como las operaciones que clarifican los significados de los enunciados
cientificos.” La ciencia es “[...] una empresa humana compleja que, por medio de métodos
fidedignos, se aplica a la obtencién de cuerpos de conocimiento formulados.” (Siguiendo a
Esther Diaz en Sanchez, 2009:22).

En este sentido, la importancia de la Etnografia para la Etnologia es notable, pues es con ella
gue mantiene su fortaleza disciplinaria y cientifica, evitando ser considerada como una mera
recopilacion de costumbres, creencias y artefactos “curiosos” y folkl6ricos. El trabajo
etnografico es el instrumento principal con el que cuenta la Etnologia para perfeccionarse,
transformarse a la par de su objeto de estudio y edificar un sélido cuerpo de conocimientos.
Siguiendo la afirmacion de un célebre etnélogo en México, “[...] sin trabajo etnogréfico no hay

teoria etnoldgica posible.” (Palerm, 1997:11).

En etnologia, separar la teoria de la préactica, sélo puede conducir a especulaciones ruinosas. [...]
Para establecer un hecho cualquiera, el etnélogo deberé enzarzarse en una experiencia minuciosa,
que implica, ademéas del manejo de un conocimiento preciso, el establecimiento de un tipo de
relacién especial con sus interlocutores, como el poner en funcién cualidades que no pueden
obtenerse con una simple preparacién académica. Si no se aceptan todas las condiciones de esta
experiencia, cuya originalidad es tan grande como la relacion psicoanalitica que vincula al médico
con su paciente, nos arriesgamos a ver aparecer, en lugar de una auténtica ciencia etnoldgica, un
gabinete de curiosidades de la especie humana, de donde cada uno podra ir sacando, segun el
humor en que se encuentre, los elementos de informacion que ira reagrupando al gusto de su
fantasia. (Panoff, 1975:80).

¢En qué consiste entonces la Etnografia? Vista como método cientifico,'® la variedad de
procesos de investigacion que encierra es extensa y dificil de enunciar en una llana descripcion.
Estos comprenden un conjunto de técnicas, herramientas metodologicas y actividades tan
diversas como objetos de estudio y etnélogos hay. La Etnografia, empero, tiene desde sus

origenes algunos procesos y principios que indudablemente la caracterizan como un método

de investigacion particular.

Uno de los conceptos mas importantes para la Etnografia es el de “campo” (the field). Como

método, la Etnografia no puede pensarse en abstracto 0 en un vacio sociohistérico; su

18 E| “método cientifico” no es un conjunto de pasos en una receta que conducen al investigador a conseguir las
respuestas correctas a sus preguntas o a confirmar sus hipoétesis. Por “método cientifico” entendemos a las pautas
gue guian a la investigacidn cientifica, pero que de ninguna manera son reglas exactas o canones intocables que
garantizan la obtencién de la verdad. El “método cientifico” se basa en pautas generales entre las que figuran la
sistematicidad en el ordenamiento de datos o la supresién de factores irrelevantes para descubrir las variables
principales (Bunge, 2009: 32).
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realizacion esta siempre localizada en sitios especificos donde el etnégrafo se desempefia. El
campo es el lugar donde trabaja el etndgrafo (fieldwork), de la misma manera que el fisico o el
guimico trabajan en el laboratorio, pero el campo etnogréfico tiene caracteristicas distintivas.
En un afan por equiparar a la Etnologia con otras ciencias, se ha dicho que el campo es el
laboratorio del etndgrafo, una especie de “laboratorio natural” donde la repeticién de los
fendmenos bajo condiciones controladas es imposible (Angrosino, 2007:2). “[...] ¢, qué clase de
laboratorio es ése en el que no se puede manipular ninguno de los parametros?” (Geertz,
1973:34). Esta analogia, mas que ser esclarecedora, trae complicaciones a una nocién de por

si intrincada.

La palabra “campo” nos lleva a pensar regularmente en un lugar abierto y opuesto a la ciudad,
un “terreno™® donde el viajero se impregna de tierra y tiene experiencias ajenas a su
cotidianidad. Sin embargo, el campo etnografico poco tiene que ver con esta definicién. Para
la Etnologia, el campo implica un “viaje” o desplazamiento fisico y/o mental del etnégrafo, que
también es etndlogo, a un espacio sociocultural especifico. Este espacio no es, por supuesto,
un sitio controlado de investigacion, es la realidad misma, es la vida cotidiana y festiva de los
grupos humanos con sus relaciones sociales estructurales y sus manifestaciones culturales
mas efimeras y contingentes. Si bien en sus origenes, el viaje etnografico consistia en una
expedicion al otro lado del mundo y en el contacto con las tribus mas “exéticas”, actualmente
el campo entrafna el abandono temporal del “hogar” (en el sentido emocional y/o fisico) para
poner en practica las herramientas y técnicas etnograficas en escenarios socioculturales
sumamente variados que en muchas ocasiones no tienen ya una ubicacion geografica definida:
las montafias de Nueva Guinea, el Bronx, una favela, un colectivo de alcohdlicos anénimos, un
edificio de oficinas, las comunidades del ciberespacio, un hospital psiquiatrico, una iglesia e,

incluso, un laboratorio cientifico (Clifford, 1999:79).

Por otra parte, el campo supone también el ejercicio de un conjunto de principios y procesos
de investigacion de la mas diversa indole y con los que el etndgrafo adquiere la capacidad de
ampliar su horizonte sensorial, emocional y cognitivo. El campo es un contexto de trabajo que
se construye a través de la labor investigativa y del reto epistemolégico de la produccion de
conocimiento sobre las manifestaciones culturales de un grupo humano en particular. Pese a
qgue la reorientacion del concepto es un trabajo en curso (Lecompte, 2002), el campo

permanece asociado con la practica del etndgrafo y la metodologia definitoria de la Etnologia.

19 En francés, se refiere al “campo” como “terrain”.
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Precisamente, la distincion entre el etndgrafo y viajero, comerciante, diplomatico, militar,
misionero o agente de desarrollo se encuentra en la caracterizacion del campo como una
construccién metodolégica. Aun cuando al trabajo de campo etnografico se le suela percibir
como un pasatiempo de curiosos y eruditos (Indiana Jones, entre otros), las diferencias entre
el “viaje” del etnografo y el de cualquier otro explorador se desprenden de las especificidades
del primero como parte de un método cientifico. El trabajo del etndgrafo en campo no esta
limitado de antemano ni orientado hacia acciones determinadas, pues sus objetivos son
meramente cientificos y su Unico fin es comprender al conjunto social y cultural que estudia.
Ademas, su practica esta guiada por los principios y procesos de investigacion etnogréfica que,
en suma, le permitirdn producir descripciones y sistemas explicativos organizados. Mientras
gue la inmersién en la cultura y la residencia en la comunidad son algunos de los principios y
técnicas que llevan al investigador a acceder a creencias y pautas de comportamiento; una
buena parte del turismo, considerado un fenémeno de masas de la segunda mitad del siglo xx,
permanece distante a la cultura local durante su viaje, disfruta de una estancia en complejos
turisticos que ofrecen servicios exclusivos, y se acerca a las expresiones culturales locales a

través de espectaculos folkléricos y “aventuras prefabricadas” (Machuca, 2004:135).
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Cuadro 2. Einégrafo vs Viajero

Comportamientos e
intenciones

Etnégrafo

Viajero

Obijetivos de viagje

Investigacion cientifica

Curiosidad, places o misiones
particulares predeterminadas

Forma de relacionarse con

e Co-residencia de larga

e Visita breve vy dificultad

los nativos duracién y comunicaciéon para comunicarse.
con conocimientos de la | e Interés por las diferencias
lengua local (Haller, superficiales y no busca
2012:24). integrarse (Haller, 2012:24).
e Principios etnogrdficos:
descentramiento
Fotografias Fotografias que forman Fotografias por gusto. No

parte del registro
etnogrdfico. Se pide
autorizacion a los nativos y
se comparten las
fotografias.

siempre se pide autorizacién
a los nativos y el vigjero suele
aparecer en la toma.

Adquisicidon de souvenirs

Sélo en ocasiones en
apoyo ala economia local.

En grandes cantfidades. Los
souvenirs son pruebas del
vigje.

Valoraciones ethocentristas y
personales

Suspensidn del
etnocentrismo. Se silencia
cualguier malestar fisico y
emocional.

Libre mencién de los
malestares y prejuicios.

Comprensién de la cultura
nativa

Comprensién profunda
siguiendo los procesos de
investigacion etnogrdfica
(idem).

Comprension superficial
basada en una observacion
aleatoria. Idea general de la
cultura nativa y aprecio
banal.

Fuente: Elaboracion propia.
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1.1.2 LaEtnografiay las sociedades modernas

La Etnografia es el nlcleo que define a la Etnologia como disciplina cientifica y a lo largo de la
historia, ha funcionado como un método dedicado al estudio de los pueblos més distantes a la
Orbita europea; aquellos que por mucho tiempo fueron considerados como “salvajes” o
“primitivos”. No obstante, uno de los desafios para la Antropologia del siglo xxI es su
aproximacion a las sociedades modernas® y la apertura de la Etnografia a la investigacion de
escenarios socioculturales diversos tradicionalmente abordados por otras disciplinas y campos

de conocimiento.

La definicion de la Etnografia en su forma mas amplia hace que ésta no sea un método
exclusivo de la Etnologia y de su origen decimonénico. En décadas recientes, especialistas de
otros campos disciplinarios se han planteado la posibilidad de aplicar los mismos principios y
procesos etnograficos para penetrar en la vida de las sociedades occidentales
contemporaneas. Sila Etnografia les ha servido a los antropélogos para adentrarse en bosques
y selvas, convivir con tribus y comunidades, y aprender sobre las costumbres mas
sorprendentes, ¢ por qué no serviria para comprender al mundo moderno? (Latour y Woolgar,
1986:17). Es indudable que todos los hechos, instituciones, modos de reunién, sistemas de
creencias y modelos de circulacion pueden ser estudiados por medio de la Etnografia e incluso,
el campo como el espacio y tiempo donde se desenvuelve el etnégrafo, puede ser cualquier
contexto social donde los grupos humanos pongan de manifiesto expresiones y significados

particulares.

Las sociedades modernas se prestan a la investigacion etnogréfica y, en consecuencia, han
aparecido nuevas orientaciones de la Etnografia definidas por sus campos de estudio. Un caso
importante es la “etnografia turistica” que aplica la metodologia de la Etnologia al estudio de
las redes y relaciones implicadas en el turismo; un fenémeno social de gran amplitud e impacto,
sobre todo en tiempos recientes con la modernizacion de los medios de transporte, la
reordenacion de las jornadas laborales y dias de asueto, la importancia de los periodos

vacacionales, y las ideas occidentales sobre el ocio y el tiempo libre (Rico, 2006, 61). La

20 Las sociedades modernas se identifican a partir del surgimiento y desarrollo del sistema capitalista y la
industrializacién en la produccién (la Revolucién Industrial del siglo XVIII en Europa); cuentan con una estructura
social de clases, una organizacion politica basada en un Estado nacional y un territorio definido, sistemas de
transporte y comunicacion avanzados, urbanizacion, e incorporaciéon de la ciencia y la técnica a los procesos de
produccion material. Ver MIRANDA PACHECO, Mario; 2004. “La persuasién globalizadora”, en Revista
Latinoamericana de Economia. Vol. 35, no. 139. Pp. 153-165 y MIRANDA PACHECO, Mario, 1998. “La modernidad,
¢armonia de desigualdades?”, en Revista Universidades. UDUAL, no. 15, enero/junio. Pp. 53-63.
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Etnografia como método y multiples conceptos de la Antropologia han encontrado en el turismo
un “hecho social total”®* que puede ser descrito, analizado e interpretado como una practica

contemporanea estrechamente vinculada con la mentalidad moderna.?

Otro caso es la “etnografia educativa” o “etnografia escolar’?® enfocada en las interacciones
que se producen en los escenarios educativos. “La educacién es una actividad cultural que,
como cualquier otro aspecto de la cultura, podemos describirla teniendo en cuenta: el
parentesco, la organizacion politica o las formas de intercambio econdmico.” (Serra, 2004:166).
Hasta los afios 60, las investigaciones sociales trataban a la educacién escolar como una “caja
negra” donde “entran” sujetos sociales caracterizados por diferentes variables (edad, nivel
socioecondmico, pertenencia étnica, religion, sexo), y “salen” sujetos exitosos o bien, con
problemas de indole diversa (frustracion, baja autoestima, discriminacion) (Coulon, 1998:102).
La “etnografia educativa” aparecié como una solucion al estudio de los procesos educativos,
como una forma de explorar los acontecimientos diarios en las escuelas, y como un método
gue permite comprender mejor el fracaso de los alumnos pertenecientes a grupos minoritarios,
las relaciones interétnicas en las aulas, las estrategias de socializacion entre alumnos y

profesores (Serra, 2004:166), y el “curriculo oculto”.?*

Otra orientacion reciente de la Etnografia es la “etnografia museografica”, principalmente
utilizada para estudiar las experiencias de los visitantes al interior de los museos. La
investigacion sobre las dinamicas sociales en las salas de los museos es sumamente novedosa
y ha requerido de la adaptacion de metodologias originales de otros campos y disciplinas. La
Dra. Carmen Sanchez Mora (2012) refiere que “La préactica nos ha mostrado que la cantidad
de metodologias disponibles para estudiar la actividad humana en los museos? es tan amplia
como la imaginacion nos lo permita.” (Ibidem.:3). En la misma linea, la Dra. Eloisa Pérez Santos

(2000) sostiene que “[...] desde un punto de vista metodoldgico, los estudios de visitantes

21 Retomando el concepto de Marcel Mauss. Ver MAUSS, Marcel; 1979. Sociologia y Antropologia. Editorial Tecnos,
Espana.

22 \Ver NOGUES, Antonio Miguel; 2015. Etnografia bajo un espacio turistico. Sus procesos de configuracion.
Coleccién Pasos, Revista de Turismo y Patrimonio Cultural, No. 13. Espafia.

23 Para muchos autores, “etnografia escolar” y “etnografia educativa” se pueden usar indistintamente, aun cuando
no todos los procesos educativos ocurren al interior de una institucion escolar. El concepto de “etnografia escolar”
restringe a prior el campo de estudio.

24 Son aquellos conocimientos y valores que no figuran en los curriculos oficiales y programas de clase, pero que
son transmitidos por los profesores a los alumnos en el aula escolar. El “curriculo oculto” se relaciona con las ideas
personales del docente y caracteristicas como el nivel socioeconémico, origen étnico, filiacion politica, sexo, edad,
entre otras.

25 El texto original se centra en los “MCC” (museos y centros de ciencia).
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utilizan técnicas de recogida de datos provenientes de diversas disciplinas, fundamentalmente

de las llamadas ciencias sociales y especialmente de la Evaluacion Psicoldgica.” (Ibidem: 66).

Entre las metodologias para estudiar a los visitantes de los museos, encontramos mapas de
significado personal, observacion de recorridos, escalas de estimacion, entrevistas de
seguimiento, encuestas y, por supuesto, estudios etnogréaficos (Sanchez Mora, 2012: 5), cuya
utilidad radica en la posibilidad de encontrar patrones de comportamiento en los visitantes y
pequefios detalles que pasan desapercibidos en las encuestas. La “etnografia museografica”
contrasta asi con los estudios de caracter cuantitativo que evaltan el éxito de los museos y sus
exposiciones con base en la cantidad de visitantes y otros datos numéricos. La “etnografia
museografica” se concentra en la interaccion entre los visitantes y el espacio museogréfico
(Zavala, 2012:35) y se pregunta: ¢Quiénes son los visitantes y qué rasgos los caracterizan?,
¢.como se relacionan entre ellos?, ¢ qué actitudes toman los visitantes frente a un diorama,
dispositivo, cédula o vitrina en particular?, ¢ cuales son los comentarios que se escuchan con
mas frecuencia en las salas del museo? La “etnografia museografica” intenta reconstruir las
experiencias de los visitantes y, con ello, comprender mejor su perspectiva (Zavala, et al.,
2003).%

Del mismo modo, el método que para la Etnologia es cotidiano en el estudio de las
manifestaciones culturales, aparece como una valiosa aportacién para los estudios sobre la
ciencia. La llamada “etnografia de la ciencia” comenzé en la década de 1970 con el antropélogo
y fildsofo Bruno Latour, quien decidi6 adentrarse en la “jungla” de las practicas cientificas
(Descola, 2013:63) y equiparar metodolégicamente a un grupo de cientificos en un laboratorio
o durante el trabajo de campo con cualquier etnia del Africa austral o de las islas del Pacifico
Sur (Latour, 1999:40), pues todos ellos conforman grupos sociales definidos con estructuras
conceptuales y expresiones culturales compartidas. Al no existir razones previas a las
investigaciones para suponer que la practica cientifica es mas o menos racional que otras
practicas socioculturales en el mundo, o que los grupos de cientificos poseen propiedades que
los distinguen como superiores 0 mas complejos en comparacioén con otros grupos humanos,

Latour puso en practica las herramientas y valores etnograficos para el estudio de los procesos

26 \Ver MACDONALD, Sharon; 2001. “Behind the Scenes at the Science Museum, London. Knowing, making and
Using”, en Mary Bouquet (ed.). Academic Anthropology and the Museum. Back to the Future. Library of Congress
Cataloging in Publication Data, EUA. Pp. 117-140.
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de produccién del conocimiento cientifico y, durante dos afios, monitore6 in situ las actividades

del “Instituto Salk para Estudios Biologicos” (Salk Institute for Biological Studies):

Nosotros planteamos un procedimiento de investigacion analogo al de un explorador intrépido de la
Costa de Marfil, quien habiendo estudiado el sistema de creencias de la producciéon material de las
“mentes salvajes” al vivir con los hombres ftribales, compartiendo sus problematicas y casi
convirtiéndose en uno de ellos, eventualmente regresa con un cuerpo de observaciones que puede
presentar como un reporte de investigacion preliminar. (Latour y Woolgar, 1986:28).%"

La Etnografia como método de investigacion cientifica tiene un enorme potencial para
comprender a las sociedades modernas y aproximarse a ellas desde una perspectiva Unica y
mas completa en relacién con otras técnicas y herramientas dedicadas por tradicién al mundo
occidental contemporaneo. El caracter liquido del concepto y su versatilidad como metodologia,
permiten la aplicaciéon efectiva de la Etnografia, sus principios y procesos en investigaciones
sobre los alumnos de una escuela, los visitantes de un museo y su relacién con las
exposiciones, los cientificos en su labor cotidiana, los empleados de una empresa, los viajeros
en el transporte publico, y sobre muchos otros actores sociales y contextos; confirmando la
posibilidad de desarrollar una Etnologia actualizada y dedicada al estudio de las sociedades

“cercanas’.

1.1.3 Principios etnogréficos

Desde su sistematizacion, la tradicion metodoldgica de la Etnologia responde a una fuerte
defensa del empirismo y de un tipo de razonamiento inductivo que deriva, para la Etnografia,
en una considerable atencién al trabajo in situ y a la labor del etnégrafo como un testigo que
s6lo por medio de su experiencia y la adquisicién de datos empiricos frescos, puede configurar
hipétesis y reflexiones teéricas complejas (Angrosino, 2007:2). No obstante, estos detalles
epistemoldgicos son una fuente de importantes dificultades durante la puesta en practica de
una investigacion etnogréfica, pues la experiencia del trabajo de campo no se reduce a la mera
observacion y presencia del etnografo; “estar alli” nunca es suficiente. De este modo, en
Etnografia se asumen algunos principios que, dependiendo del etndgrafo y del objeto de

estudio, deben ser observados y aplicados.

De acuerdo con Sophie Caratini (2012:68), una de las antrop6logas contemporaneas de mayor
renombre por sus estudios etnograficos entre los erguibat y por sus reflexiones

epistemoldgicas, la deontologia de la Etnografia estd basada en un proceso de

27 Traduccién propia del original en inglés al castellano.
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“descentramiento” fundado en la capacidad del etnégrafo para abandonar su individualidad y
los parametros materiales e ideologicos que le guian, adoptando una pluralidad de
posibilidades desde las cuales puede pensar y dar cuenta del mundo. En general, el
descentramiento es contrario a la idea de un sujeto cerrado e incontrovertible, pues afirma la
multiplicidad del pensamiento y la asimilacién de una logica estructural diferente a la propia.
En Etnografia, el investigador debe descentrarse, librarse de lo que conoce, abandonar sus

puntos de referencia y “re-nacer” bajo las normas del escenario sociocultural que estudia.

En un inicio, el descentramiento se basa en la capacidad de extrafiamiento; a saber, en la
relacion de asombro y pérdida de familiaridad que se establece entre el investigador y su objeto
de estudio. En Etnologia, al igual que en otras ciencias, todo vinculo entre sujeto y objeto inicia
con un sentimiento de sorpresa por parte del primero y con la posibilidad de percibir como
extraordinario lo que para muchos es ordinario. Incluso si el objeto de estudio es algo conocido
por el etndgrafo con anterioridad, sélo cuando éste se asombra ante lo que ve y experimenta,

puede generar preguntas de investigacion que, después, conformaran el centro de su atencion.

Otra de las caracteristicas del descentramiento es la capacidad de apertura que le permite al
investigador cruzar la frontera o, mejor dicho, transitar por el camino que va de lo que le es
conocido, lo propio, a lo que le es ajeno y disimbolo. El trabajo etnografico permite este transito,
pues, como ya se ha dicho, el investigador debe realizar un “viaje” fisico y/o mental que lo aleje
de su “hogar”’ y que lo conduzca a establecer una relacion directa con su objeto de estudio. La
apertura consiste entonces en el abandono de lo conocido y en el compromiso personal del

etnografo con la “realidad de otros”.

Con el fin de que el etnografo entable relaciones directas y cercanas con el grupo social que
estudia, el descentramiento se corresponde también con la capacidad de adaptacion del
investigador. Cada grupo social y contexto sociocultural tiene reglas locales y formas de
interaccion exclusivas, mismas que el etndgrafo debe comprender e incorporar en su practica.
La integracion a la vida social local, la paciencia, la humildad, la empatia y la comprension, el
dialogo y la generacion de confianza son sélo algunas de las habilidades y tareas necesarias
en la Etnografia. Mientras que un viajero puede impacientarse durante los primeros minutos de
un ritual nativo, el etnégrafo debe esperar y construir lazos de confianza en sus relaciones
interpersonales que debiliten y transformen el grado de extranjeria que con frecuencia lo

caracteriza.
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La adaptabilidad supone que el etndgrafo es un buen escucha que ha dejado de lado cualquier
sentido de superioridad y que reconoce su propio grado de inocencia frente a situaciones que
son por completo distintas en comparacion con las de su cultura (Tierney, 2007:13). No
obstante, si bien la adaptabilidad responde a la manera en que el objeto de estudio puede
condicionar al etnégrafo, cabe destacar que ésta no implica una pérdida de consciencia
cientifica. Aunque el etndgrafo se integre a las practicas locales, adopte una posicién especifica
dentro del contexto sociocultural que estudia e, incluso, genere lazos afectivos, éste tiene la
gran responsabilidad de mantener a la vista sus objetivos de investigacion y el apego a los

principios que rigen al trabajo cientifico.

Finalmente, una de las caracteristicas mas relevantes para el descentramiento consiste en la
capacidad de suspender el etnocentrismo. Todos los grupos humanos cuentan con una légica
estructural y una forma de ver el mundo que guia sus acciones y pensamientos. Esta
particularidad esta acompafiada de una resistencia a comprender y aceptar otras estructuras
socioculturales, colocando ademas a la propia cultura como la Unica, la mejor y la verdadera.
El etnocentrismo es una caracteristica compartida por todos los pueblos y consiste en el juicio

gue se hace de una cultura ajena a partir de las presuposiciones culturales propias.

Herodoto muestra hacia las culturas y las costumbres extrafias una tolerancia rara en su épocay en
sus compatriotas. El mismo comenta en un lugar: <<Si se diera a alguien, no importa quién, la
posibilidad de elegir de entre todas las naciones del mundo las creencias que considerara mejores,
inevitablemente... elegiria las de su propio pais. Todos sin excepcidon pensamos que nuestras
costumbres nativas y la religion en que hemos crecido son las mejores... Existen abundantes
evidencias de que éste es un sentimiento universal... Podria recordarse, en particular, una anécdota
de Dario. Siendo rey de Persia llam6 a unos griegos presentes en su corte y les pregunt6 cuanto
querian a cambio de comerse los cuerpos de sus padres difuntos. Los griegos replicaron que no
existia suficiente dinero en el mundo para pagarles. Después pregunté a unos indios de la tribu
llamada callatie, que en verdad comen los cuerpos de sus padres difuntos, cuanto queria para
quemarlos [refiriéndose, por supuesto, a la costumbre griega de la cremacién]. Los indios
exclamaron horrorizados que no debia hablarse de cosas tan repugnantes>>. (Citando a Herodoto
en Palerm, 2006:24).

De esta forma, el trabajo etnografico que busca el descentramiento requiere de un
debilitamiento del etnocentrismo y de cualquier juicio que no integre la perspectiva del objeto
de estudio, pues la aspiraciéon a consolidar un dialogo entre culturas y a su comprension
cientifica, solo es posible si los sujetos somos capaces de percibir a cada grupo humano como
particular e interpretar sus creencias y valores bajo sus propios términos culturales. El
etnografo, como miembro de una sociedad especifica, no escapa al etnocentrismo, mas su
préctica cientifica le solicita que cultive un grado importante de relativismo cultural y mantenga

a distancia cualquier emocion que resulte de sus parametros personales.
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1.1.4 Procesos de investigacion etnogréfica

Los caminos que siguen los etnégrafos a lo largo de sus investigaciones nunca son similares,
pues el trabajo etnogréafico esta siempre delimitado por el objeto de estudio y el contexto
sociocultural. A pesar de ello, si fuese necesario precisar las caracteristicas generales de la
Etnografia, sin lugar a dudas tendriamos que referir, al menos, a cuatro actividades
dominantes: observacion, instrumentacion, registro de datos, y explicacion e interpretacion de

las experiencias.

El punto de partida de toda investigacion cientifica es la formulacion de un problema o de
cuestionamientos generales que guien el resto de las actividades por realizar, sobre todo, la
observacion del mundo y de los hechos. De acuerdo con el razonamiento inductivo de la
Etnologia, una vez que el etndgrafo ha viajado y se encuentra en el campo para mirar por si
mismo la realidad, éste debe generar preguntas especificas y construir conocimiento; debe
convertir a las dinamicas sociales en objetos de analisis y de discusion. Por ejemplo, la realidad
social nunca esta fragmentada ni claramente separada en dominios (economia, politica,
religién), pero con una observacion cuidadosa y guiada por teorias y reflexiones previas, el
etnografo es capaz de identificarlos, sefialar sus puntos de convergencia en la estructura social
y encontrar asuntos pertinentes para una investigacion. Solo a partir de la observacion, el

etnografo puede establecer objetivos de trabajo definidos e hipoétesis.

Aunque la observacién etnografica es una de las tareas inaugurales del trabajo de campo para
la definicion de la investigacion, ésta no desaparece ni se da por concluida al momento de
consolidar los fundamentos de la investigacion. Al contrario, la observacion constituye una
actividad constante en la labor del etnégrafo y se convierte, durante la estancia en el campo,
en una practica “espontanea” por medio de la cual se observan hechos recurrentes de la vida
cotidiana (la preparacion y consumo de alimentos, el descanso), acontecimientos no
recurrentes pero previsibles (una enfermedad, una muerte), y eventos ciclicos (iniciaciones y

festividades) (citando a Maurice Godelier en Caratini, 2012: 167).

En lo que respecta a la instrumentacion u “observacion sistematica” (idem), la Etnografia pone
en uso también un conjunto heterogéneo de técnicas y herramientas metodolégicas. El trabajo
de campo no se basa s6lo en encuentros y observaciones; tiene un caracter “multitécnico”
(Mora, 2010) e instrumental del que el etnografo puede echar mano en su pesquisa para

recoger datos cuantitativos y cualitativos de gran variedad. La cartografia es util para
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dimensionar superficies, elaborar planos de una comunidad y estudiar la distribucién espacial
de las unidades habitaciones o de la organizacion social especifica; las estadisticas
demograficas y geogréficas permiten completar censos y calcular el rendimiento de las
cosechas; los estudios genealdgicos anteceden de hecho al trabajo etnografico como hoy lo
conocemos y ayudan a determinar relaciones de parentesco e identificar facciones politicas; la
filologia permite un acercamiento a la lengua y a las estructuras de pensamiento locales; la
bioantropologia proporciona informaciéon relevante sobre el cuerpo, la salud y variaciones
antropomeétricas; la investigacion historica recupera fuentes documentales vinculadas con el
objeto de estudio; las pruebas psicolégicas explican la relacion del grupo con su entorno y al
interior entre sus miembros; y algunas herramientas sociolégicas como la entrevista y la

encuesta contribuyen a una aproximacién mas precisa a los fenémenos socioculturales.

De entre estos instrumentos de trabajo, destaca la entrevista como una alternativa a otros tipos
de intercambio verbal entre sujeto y objeto de estudio. En la investigacion social existen
numerosos tipos de entrevista como la dirigida con cuestionarios preestablecidos y condiciones
ambientales controladas, la entrevista semiestructurada, y la entrevista etnografica o no
dirigida. Esta tltima es considerada en Etnografia como la mas idénea para acercarse a lo que
las personas saben, piensan y creen, pues gracias a su calidad performativa (Guber, 2011:74),
mas que basarse en preguntas concretas, se sustenta en el rapport con conversaciones
espontaneas, cercanas y empaticas donde una persona (el etnégrafo) puede conocer los
sentimientos e ideas de otra persona (nativo, informante), y viceversa, construyendo sélidos

lazos de comunicacion.

La Etnografia no puede Unicamente concentrarse en la observacion y la instrumentacion. La
profundidad necesaria durante el trabajo de campo exige también un registro minucioso que
cristalice todo lo que el investigador percibe en el campo. El registro es una estrategia para
almacenar y preservar informacion sobre eventos Unicos e irrepetibles que el etnégrafo querra
“revivir’ en etapas posteriores de su investigacion. Esta “foto” o cristalizacién no es, por
supuesto, la realidad misma y el grado de obijetividad y fidelidad del registro con su referente
empirico variaran segun el etnografo y la postura epistemoldgica que adopte. Por lo mismo,
para la captacion de datos como fechas, nombres, lugares, contextos, participantes, cronologia
de eventos, descripciones de objetos, interacciones verbales y no verbales entre participantes

(Price, 2007:95-96), hay una gran variedad de estrategias y artefactos mas o menos eficientes:
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la grabacién de audios, la fotografia, pelicula y video, dibujos, croquis y levantamientos

topogréficos o cartogréficos, y el diario de campo para notas y comentarios.

El registro tiene como objetivo la sistematizacion de datos y la visualizacion del proceso de
produccién de conocimiento que resulta del trabajo de campo y de su relacion con la teoria
etnolégica (Guber, 2011:94). Para esta tarea, el cuaderno de notas o diario de campo es el
instrumento idéneo, pues es donde el investigador vierte la informacién etnografica —
descripciones sobre lo que la gente hace, dice y piensa, asi como secuencias lineales de
acontecimientos- y la organiza de acuerdo con las categorias de andlisis. El registro escrito es,
ademas de una practica tradicional de la disciplina, un ejercicio fundamental porque al
momento que etndgrafo registra las practicas culturales a las que se ha acercado, también las
ordena, las interpreta, las comprende y las prepara para articular, mas adelante, un relato
cientifico. De este modo, el cuaderno de notas es una herramienta de registro y sistematizacion

que constituye la columna vertebral de la investigacion etnogréafica (Diaz de Rada, 2011:277).

Por ultimo, en el campo no basta con observar y recoger datos que se registran tal como lo
hace el naturalista, quien recolecta especies y las guarda en recipientes y herbarios. Ninguna
disciplina esta sustentada Unicamente en datos observaciones, y la Etnologia no es excepcion,
dado que conocer a los seres humanos a través de sus diversas expresiones culturales
contemporaneas, requiere que el método incluya una compleja tarea adicional: la explicacion
y la interpretacién.?® Hemos dicho ya que el registro en la libreta de campo conlleva de forma
espontanea una interpretacion de los datos, debido a que, desde un inicio, las observaciones
del etndgrafo nunca son neutrales, y a que la comprension de una cultura implica,

necesariamente, descifrar un entramado de simbolos a veces ininteligibles a simple vista.

Entre las diferentes tradiciones de evaluacion de hipétesis, Clifford Geertz (1973:24) y su
propuesta hermenéutica sostienen que la Etnografia es ante todo una “descripcién densa”,
pues en la investigacion, el etndgrafo encara estructuras conceptuales de gran complejidad y
sistemas de significados particulares. Expresiones faciales comunes como un guifio conllevan
significados que s6lo son conocidos por quienes participan de la misma cultura, por lo que la

tarea etnografica no culmina con el registro del guifio, sino con su interpretacion a partir de las

28 Pocas tradiciones de evaluacion de hipotesis incluyen y consideran a la explicacién y la interpretacion con la
misma importancia. Manuel Gandara; 2016: comunicacion personal.
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convenciones locales. La Etnografia es una descripcion que implica a la interpretacién, es

‘densa”, y que lleva al etnografo a “leer” un texto borroso en una lengua extranjera.

De esta manera, en el devenir de la disciplina, la Etnografia ha sido una y otra vez redefinida
desde diferentes perspectivas epistemoldgicas que, en todos los casos han pretendido
caracterizar a las cuatro actividades aqui descritas. En un esfuerzo de sintesis, podemos
distinguir tres enfoques principales de los que se desprenden numerosas posturas y

discusiones.?®

A finales del siglo xix la Etnografia se encontraba en un momento inaugural como método
cientifico, lo que permitié la influencia de otras disciplinas y modelos de investigacién. En
especifico, la Etnografia, entonces de “veranda”, adopté un enfoque positivista en la
instauracion de sus procesos, buscando la estandarizacién de procedimientos, la objetividad y
la posibilidad de configurar leyes universales capaces de explicar hechos particulares. Aunque
la Etnografia siempre ha defendido la importancia de la experiencia como base del
conocimiento, el positivismo acot6 a la actividad observacional como una préactica en la que el
investigador debia permanecer distante, neutral y externo a los hechos culturales; una “mosca
en la pared” (Guber, 2011:59). La participacién del etndgrafo en las actividades sociales se
rechazaba, pues se consideraba que ponia en riesgo el resguardo del rigor cientifico, la
objetividad y la precision. Si la Etnologia deseaba ser reconocida como una ciencia, debia,
segun esta perspectiva, inclinarse por un método que garantizara la neutralidad valorativa y
gue permitiera la repeticion del trabajo etnogréafico para su verificacion o eventual falsacion
(ibidem: 40). Por lo mismo, el positivismo daba preferencia a los instrumentos de trabajo que
proporcionaran datos cuantificables como censos y estadisticas demograficas, y desaprobaba
cualquier interpretacion de los datos por parte del investigador. La Etnografia debia explicar y

dar cuenta de la realidad tal como es.

Unas décadas después, algunos etndgrafos como Malinowski se embarcaron en el proyecto
de dar a la disciplina una visién alternativa para la investigacion. A través del naturalismo como
enfoque, la Etnografia debia estudiar a las culturas en su estado “natural”’, evitando en lo

posible la “contaminacién” de los hechos sociales debido a la intrusion del investigador, quien

29 Las limitaciones de espacio en esta investigacion impiden el abordaje de otros enfoques y propuestas (ej.
Etnologia marxista) que no comparten las caracteristicas de los enfoques que aqui se presentan. Agradezco las
observaciones y aportaciones del Dr. Manuel Gandara Vazquez (ENCRYM-INAH) en relacion con esta simplificacién
de enfoques; 2016: comunicacion personal.
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tenia que preservar, a toda costa, la objetividad. Sin embargo, el naturalismo consideraba
también que el etnografo no debia limitarse a ser una “mosca en la pared” y debia participar en
las préacticas culturales que presenciaba, pues la Unica manera de comprenderlas era por
medio de la experiencia. El naturalismo demostré que en la practica etnogréfica, la observacion
distante y objetiva de la “mosca en la pared” no es suficiente, haciendo necesario “volar” entre

la gente y ser patrticipe de sus actividades.

Asi, Bronislaw Malinowski (1975) busco6 un punto de equilibrio entre el distanciamiento de la
observacion, que proporciona la objetividad deseada, y la cercania de la participacién, por
medio de un concepto que hasta hoy estructura gran parte de la labor etnografica: la
observacidn participante. Uno de los rasgos que mas identifican al trabajo etnografico es
justamente la dualidad que la observacion participante le proporciona, donde el investigador
debe involucrarse y entablar relaciones interpersonales intimas y significativas, al mismo
tiempo que observa sistematica y controladamente. Aunque a primera vista las dos actividades
—observacion desde la distancia y participacion con involucramiento- parecen contradictorias,
Malinowski sostenia que s6lo la combinacion de ambas haria posible que el investigador
consiguiera un verdadero acercamiento a una cultura y construyera conocimiento acerca de
ella. Contrario a lo que el positivismo defendia, segun el naturalismo, la participacién no pone
en riesgo la objetividad y neutralidad de la investigacion; al contrario, contribuye a la

conformacion de una empresa encaminada al conocimiento riguroso y de aspiracion cientifica.

La observacion participante es una estrategia que abarca a todo el trabajo de campo y
reconfigurd muchos de los procesos hasta hoy vigentes. La observacion directa es fundamental
en la Etnografia, pero sin la participacion del etnégrafo, ésta sélo proporciona datos externos y
distantes. La participacion es el requisito fundamental que favorece la profundidad del trabajo
etnografico, pues solo cuando el etnégrafo participa y aprende las formas culturales de la
misma manera que los nativos alguna vez lo hicieron; esto es, a través de la practica y la
experiencia, puede reparar en la dificultad y complejidad de los modos de vida y acceder al
punto de vista del nativo® (Guber, 2011:52). La estadia prolongada entre la poblacién nativa
sugerida por Malinowski favorecia el aumento gradual de la participacién del etnégrafo en la

vida local y la obtencion de datos cualitativos. Aunque Malinowski no se oponia a la

30 En Etnografia, la calidad del material empirico depende de las practicas del etndgrafo durante el trabajo de campo.
Uno de los principales objetivos de la Etnografia es aproximarse al punto de vista del nativo y ubicarse en una
posicion emic y no etic; es decir, en la estructura Idgica de los actores sociales con los fenédmenos que ellos mismos
consideran significativos, y no de acuerdo con las categorias de los observadores (Harris, 1996: 493).
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documentacioén estadistica y demografica, su interés por el registro de las actividades y rutinas
locales (los “imponderables de la vida real”) trascendié hasta convertirse en la principal fuente
de informacion etnogréfica. La observacion participante obliga al etnégrafo a tomar en cuenta
todos los eventos de los que es testigo, incluido el material verbal contenido en dialogos y
entrevistas, y a registrarlos en su diario de notas como informaciébn empirica valiosa
(Malinowski, 1975).

Tanto el positivismo como el naturalismo, aunque diferentes, comparten algunas caracteristicas
gue definieron a la Etnografia durante mucho tiempo. Ambas posturas toman el modelo
tradicional de las ciencias exactas y naturales para establecer los parametros de la
investigacion etnografica (objetividad, neutralidad, verificacién); proponen el estudio de los
fendmenos sociales como objetos existentes de manera independiente al investigador, quien
debe dar cuenta de ellos con un alto grado de realismo; y niegan la presencia e influencia del
etnografo, pues aunque participe, éste debe ser imperceptible por los demas y construir
conocimiento auténomo y separado de su experiencia personal. La famosa etnografia de
Malinowski, “Los Argonautas del Pacifico Occidental” (1975) es un caso de un trabajo
naturalista donde el etnografo desaparece, pero refiere a las practicas culturales de los
trobriand con gran detalle y de forma impersonal: “Todos los sectores de la vida tribal, la
religién, la magia, la economia, se entrelazan, pero la estructura social de la tribu es la base

sobre la cual se levanta todo lo demas. Asi que es imprescindible tener presente que los

trobriandeses constituyen una Unica unidad cultural [...].” (Ibidem: 82-83).

Para la década de 1980, los criticos del positivismo y del naturalismo propusieron un cambio
de perspectiva respecto a la investigacion y el trabajo de campo,® y se orientaron hacia un
enfoque contrario a la etnografia objetiva y realista. En especifico, sobre la observacion como
actividad primordial, los etnégrafos de finales del siglo xx, sefialaron que las acciones, intereses
y peculiaridades del investigador constituyen una variable a considerar que siempre e
inevitablemente se ve reflejada en el material empirico. En la actualidad se considera que la

Etnografia tiene un caracter subjetivo e interpretativo irrenunciable.

31 Nos referimos a autores cuyas obras mostraron propuestas cercanas a la hermenéutica contemporanea y al
posestructuralismo de Michel Foucault y Jacques Derrida. De esta caracterizacion del trabajo de campo y del método
etnografico se han desprendido distintos estilos con matices variados sobre sus orientaciones tedricas y
epistemoldgicas; destacan el interpretativo o simbdélico y el reflexivo (Hammersley y Atkinson 1994:27-28).
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La reflexividad como ultima perspectiva epistemoldgica pone atencién en el sujeto y en su
relacion con los grupos humanos que estudia. Este enfoque encuentra su origen cuando en
1967 se desatd una polémica de gran envergadura a partir de la publicacion del diario personal
de Malinowski, “Un Diario en el Sentido Estricto del Término” (A Diary in the Strict Sense of the
Term) (Guber, 2011:34). Pese a que el naturalismo y Malinowski defendian la objetividad y la
neutralidad, el diario nos quité las vendas de los ojos e hizo evidente lo que todo etndgrafo
sabia, pero nunca decia: la Etnografia es, ante todo, una aventura personal y un trabajo
creativo. Una entrada del diario de Malinowski nos permitird entrever el motivo de tan grande
controversia:

No hace falta mencionar la terrible melancolia, gris como el cielo en torno, que envolvia verticalmente

los limites de mi horizonte interno. Arranqué mis ojos del libro y casi no podia creer que me hallara

entre salvajes neoliticos, y que estuviera alli sentado tan tranquilo mientras back there (en Europa)

estaban ocurriendo cosas tan terribles. En ocasiones sentia el impulso de rezar por mi madre.
(Malinowski, 1989: 76).

El giro reflexivo en Etnografia —y en muchas ciencias sociales- se puede resumir en las
palabras de Caratini (2012:152): “No basta con meter en el fondo de un tubo de ensayo dos
cuerpos extrafios entre si y observar después las interacciones: se trata de meterse uno mismo
en el tubo de ensayo.” El viaje etnografico requiere de un viajero, un etnégrafo dispuesto a
entrar voluntariamente en una cultura que no es la propia o que debe sorprenderle como si no
lo fuera, y vivir “en carne propia” las alteraciones fisicas y psicoldgicas que eso implique. Por
lo tanto, para la Etnografia la “ecuacién personal’ y las valoraciones subjetivas juegan un papel
tan importante como el de toda la informacion empirica y del andlisis etnolégico (Laburthe-Tolra
y Warnier, 1998:267).

El trabajo de campo estd lejos de ser una tarea abstracta con procesos velados. Las
descripciones pormenorizadas sobre las culturas han dejado de ser trabajos omniscientes de
origen desconocido o relatos atemporales —“Los raramuri son X’-, para dar paso a una
Etnografia activa y humana. De acuerdo con el enfoque reflexivo, la Etnografia debe tomar
consciencia sobre sus sujetos de estudio, sus condiciones de trabajo y las interpretaciones que
resultan. El investigador esta siempre, de una forma o de otra, incluso si duerme, implicado en
las relaciones y comprometido fisica y mentalmente con una dindmica cultural particular. La
poblacion local lo observara y lo integrara a su grupo bajo una categoria especifica, mientras

que el etnégrafo experimentara a la cultura “en carne propia”.
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Las investigaciones son realizadas por un etndgrafo con una edad, género, origen étnico,
apariencia fisica, clase social, formas de expresion, filiacion politica y preferencias Unicas,
ubicado en condiciones temporales y espaciales singulares. Todo esto condiciona el trabajo de
campo que, para cada investigador, tiene un desarrollo especifico, pues la principal
herramienta de trabajo en la Ethografia es el cuerpo del sujeto. Antes de entablar relaciones
interpersonales o poner en curso una entrevista, el sujeto es recibido, percibido y clasificado
por la comunidad de trabajo de acuerdo con su apariencia y algunos gustos evidentes. En
algunos casos, la piel blanca del etnégrafo es un tema de gran discusion entre los habitantes
de las comunidades, al igual que si el etnégrafo es una mujer de mediana edad sin esposo e

hijos.

Asimismo, previo a poner al mundo en palabras o pensar en tomar una fotografia, el cuerpo
del etnografo es el primer lugar donde se registra la informacion, pues los 6rganos de la
percepcion captan sensorial y emocionalmente cualquier evento que el investigador testifique.
El trabajo etnografico es mas que la simple convivencia y proximidad con los pueblos, es mas
que la produccion de “datos secos” resultantes de una cuidadosa observacion. La Etnografia
es una labor sensorial, motora e interactiva en la cual el conocimiento de una cultura no se
revela “al” investigador, sino “en” el investigador (Guber, 2011:50). La reflexividad enfatiza la
importancia de la sensorialidad del etndgrafo durante la produccion de conocimiento y la
elaboracion de datos y relatos vividos; lo que Paul Stoller (1989) denomina como “el olor y
sabor de las cosas etnograficas” en una “etnografia suculenta” (tasteful ethnography). Mas que
hacer acopio de datos independientes o investigar aspectos culturales como el parentesco o la
ritualidad, el investigador debe describir e interpretar a las culturas vividamente, considerando
los olores, sabores y texturas, y reaprendiendo al mundo desde otra perspectiva; es decir,
descentrarse. Los resultados de una investigacion etnografica deben entonces tener un alto
grado de consciencia sobre las condiciones bajo las cuales el etnégrafo desarroll6 su trabajo,
sobre las caracteristicas propias del investigador, y sobre las experiencias de campo que

dotaron al etnégrafo de los “lentes” a través de los cuales interpreté al mundo.

Para el enfoque reflexivo, las descripciones y andlisis culturales son interpretaciones,
construcciones, creaciones, e incluso, ficciones del etnégrafo que son equivalentes a cualquier
resultado cientifico concebido desde una perspectiva positivista. Hablar de ficciones puede
levantar serias sospechas sobre su verdad y objetividad, pues el término “ficcion” suele

utilizarse para referir a expresiones parciales o falsas que tienen como riesgo la presencia de
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ironia y solipsismo; “[...] poner a todo el mundo entre comillas.” (Clifford, 1986:7). No obstante,
en este punto debemos resaltar el caracter situado y corporizado del trabajo etnografico -y de
todas las investigaciones cientificas- que hacen de todas las verdades algo construido, creado
y sujeto a contexto (Ibidem:6). El conocimiento y las operaciones mentales van mas alla de la
I6gica y de los procesos cerebrales, e incluyen las capacidades sensoriales y motoras del
investigador y su interaccién con el mundo; el cuerpo y el ambiente condicionan y modelan el

conocimiento.®?

Las tesis realistas acerca del trabajo etnografico (positivismo y naturalismo) perdian de vista la
relevancia de la experiencia subjetiva del investigador, pues su interés se centraba en
conservar la objetividad y el caracter cientifico de las descripciones. No obstante, el enfoque
reflexivo y sus variaciones contemporaneas sostienen que la experiencia etnografica no es un
motivo de desconsuelo, y que la publicacion de los diarios personales de los etnografos o la
inclusion de relatos subjetivos en el trabajo etnografico no ponen en riesgo el caracter cientifico
de la disciplina ni la convierten en un conjunto de anecdotarios personales o poesias. De hecho,
la reflexividad destaca la calidad subjetiva del método como una virtud, como aquello que le
proporciona toda su riqueza a la Etnologia (Caratini, 2012:157), y como una fuente de

informacion util para lograr una mejor comprension de los resultados de las investigaciones.

Ademas de la incorporacién de los procesos de subjetivacion de las personas que investigan
(reflexividad autorreferencial), el giro reflexivo también destaca la subjetivacion de los sujetos
gue participan en la investigacion: los informantes, los nativos. La Etnografia como ruta de
acceso al conocimiento del Otro ha encontrado nuevos asideros que descartan la autoridad del
investigador y cualquier escenario unidireccional de interpretacion, abriendo paso al
entrecruzamiento de discursos y a una metodologia participativa recientemente conocida como
“etnografia colaborativa” (Dietz y Alvarez, 2014:59) o “etnografia reciproca” (ibidem: 80). La
reflexividad pretende evidenciar el caracter colaborativo, colectivo y dialégico de la Etnografia
en la produccion del conocimiento, ademas de llevar al investigador a pensarse a si mismo
dentro del proceso etnogréafico. ¢Quiénes son los sujetos investigados? ¢Cudles son sus

vivencias y creencias compartidas durante la investigacion? ¢ Podriamos considerarlos como

32 Ver SHAPIRO, Lawrence; 2011. Embodied Cognition. Routledge, Reino Unido.

33 Esta caracteristica de la Etnografia reflexiva, aunque novedosa y acertada, tiene aspectos pendientes en las
mesas de discusién, pues a lo largo de la historia muchos antrop6logos han identificado la presencia de “informantes
profesionales” que reportan una “historia oficial” de sus comunidades que no contribuye a la construccion del
conocimiento ni a la profundidad del trabajo etnografico.
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coautores de la investigacion? En un mundo plural y diverso, la Etnografia no puede negar que
su esencia es la reunion de ideas y el cruce de alteridades; un espacio de interaccion
intercultural donde la dicotomia civilizado-salvaje, investigador-investigado, se ha desdibujado.

Ante todo, la Etnografia es el encuentro de mundos y la convergencia de voces.

Detras de este recorrido que ha pretendido reconstruir, con la uniéon de algunos esbozos
histéricos y epistemoldgicos, el estado actual de la Etnografia, es casi evidente que la disciplina
etnoldgica encuentra su centralidad y nicleo en la metodologia. En las Gltimas décadas, otras
disciplinas y campos han descubierto los beneficios y cualidades de la Etnografia para el
estudio de las interconexiones culturales, pero sélo la Etnologia la ha ubicado, por mas de un

siglo, como columna vertebral de todo su discurso.

El trabajo de campo y todo cuanto implica constituyen una de las practicas mas radicales y
complejas para aprender y generar conocimiento, pues demandan del etndgrafo un total
involucramiento con su objeto de estudio en una busqueda del equilibrio entre la cercania que
da la participacion, y la distancia y apertura que da la observacién. De la misma forma, el cuerpo
del etnégrafo es el instrumento primordial de trabajo. La labor etnografica supone la presencia
de un investigador que vive y experimenta la cultura en cada momento. La construccion de
conocimiento etnolégico se fundamenta en la experiencia etnografica de un sujeto que viajo,
aprendié una lengua, se encontré en situaciones extrafias, enfrentd y resolvié problemas,
habit6 con desconocidos, entre otras cosas inesperadas. Por supuesto, la experiencia subjetiva
no es susceptible de repeticibn en ambientes controlados y su evaluacion implica grandes
problemas, pero constituye el sentido de una disciplina liquida y siempre cambiante. A lo largo
de esta investigacion retomaremos los principios generales de la Etnografia y los atributos de
su giro reflexivo aplicados en los museos etnograficos del siglo xxI, pero por ahora,
continuaremos con la definicion del patrimonio cultural inmaterial como un fuerte punto de

interés para la disciplina etnoldgica y su método.
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Cuadro 3. Perspectivas epistemologicas de la Etnografia

Positivismo

Naturalismo

Reflexividad

investigacién.

Objetividad que garantiza
el cardcter cientifico de la

investigacioén.

Obijetividad que garantiza
el cardcter cientifico de la

Subjetividad. No afecta el
cardcter cientifico de la
investigacion.

Estandarizaciéon de
procedimientos

Estandarizaciéon de
procedimientos con
posibilidad de registrar los
“imponderables de la vida
real” y otros eventos
inesperados.

Aventura personal y trabajo
creativo basado en la
capacidad sensorial, motora
y cognitiva del investigador.

neutral. No hay
participacion.
“Mosca en la pared”.

Observacion a distancia y

que favorece la
profundidad del trabajo
etnogrdfico.

“Observacion participante™

Experiencia personal.
“En carne propia”.

Datos cuantificables

Datos cuantificables y
datos cualitativos. Registro
de didlogos y actividades

en el diario de campo.

Relatos sobre la experiencia
del investigador (lo que vio,
sintid, sabored, etc.).

hechos particulares

Leyes universales a partir de

Hay que acceder al punto
de vista del nativo para
configurar leyes universales.

La conducta social varia
histérica y culturalmente.

Realismo. Los fendmenos
sociales son independientes
del investigador.

Realismo. Los fendmenos
sociales son independientes
del investigador.

etndgrafo. Importancia de las

Interpretaciones,
construccion vy ficciones del

valoraciones subjetivas.

Descripciones omniscientes
y atemporales. Narrativas
en tercera persona donde
los individuos estudiados no
tienen nombre ni
caracteristicas especificas.

Descripciones omniscientes
y atemporales. Narrativas
en tercera persona donde
los individuos estudiados no
fienen nombre ni
caracteristicas especificas.

Subjetivacién del informante:

“etnografia colaborativa”.
Coautoria.

Fuente: Elaboracion propia.
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1.2 El patrimonio cultural; perspectivas desde la Etnologia

Como animal social, el ser humano ha existido, desde su origen, Unicamente en escenarios
colectivos que le proveen la posibilidad de desarrollarse fisica y psicolégicamente. Asi, desde
las épocas mas tempranas, el ser humano se ha distribuido en nicleos poblacionales que, lejos
de ser meros conglomerados de individuos, cuentan con identidades mas o menos definidas y
evidentes en los pensamientos y conductas de los sujetos. Cada grupo humano ha construido
sistemas de creencias, practicas y valores que los distinguen de otras sociedades, generando

innegables diferencias dentro de la misma especie humana.

En consecuencia, la consolidacion de las diferencias entre los grupos humanos trajo consigo
nuevas y complejas interrogantes. Nuestra condicion social y la capacidad para establecer
lazos afectivos, hicieron posible que, en el comienzo de nuestra larga trayectoria como especie,
sujetos de diferentes grupos y con afinidades particulares hubieran de encontrarse vy, tras
aprobar su misma condicion humana, dieran origen a una de las preguntas mas antiguas:
¢quién es el otro? La pregunta por el Otro nace de la comprensién de que “Los seres humanos
no son solamente individuos que pertenecen a la misma especie; forman también parte de las
colectividades especificas y diversas, en el seno de las cuales nacen y actdan.” (Todorov,
2003:432). Opuesta al “nosotros”, la identificacion de la otredad deriva de la facultad humana
para crear mundos de significado diversos, del encuentro entre grupos con identidades
colectivas distintas y del reconocimiento de la igualdad en la diferencia y de la diferencia en la
igualdad (Krotz, 2002:53).

De este modo, para todos los grupos humanos, el Otro, entendido como quien no pertenece al
propio grupo y con quien no se comparten las mismas estructuras de significado, ha sido
siempre un objeto de curiosidad y extrafieza. En el tiempo y en diversos contextos sociales, la
otredad ha generado extensas discusiones, reflexiones y juicios; en las Gltimas décadas del
siglo X1x, las concepciones sobre el Otro recogian los postulados de al menos dos tradiciones
de pensamiento: La identificacion del Otro como “buen salvaje”; es decir, sociedades alejadas
de Europa con modos de vida sencillos y ajenos a la ansiedad que produce la posesion de
riquezas y de bienes materiales; y la concepcion de la otredad como “primitivo” en confrontacion

con la superioridad de la civilizacién europea.

Precisamente en este contexto del siglo Xix, la pregunta por el Otro dejé de ser el resultado de

la simple casualidad y se perfil6 paulatinamente como una categoria central en las discusiones
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académicas. El contexto econémico y politico de la época -el colonialismo y la expansion
territorial de los imperios europeos (sobre todo el imperio britanico), requeria una disciplina
cientifica capaz de explicar el contacto entre distintos grupos y de resolver la milenaria
interrogante sobre la alteridad al menos en un plano teérico (ibidem: 56), por lo que la otredad
se convirti6 en un problema de investigacién conferido a una nueva disciplina que hoy

conocemos bajo el nombre de Etnologia.

El génesis de la Etnologia parte del intento por explicar a la otredad —el fundamento de la
“pregunta antropolégica” (ibidem: 58), por resolver la incertidumbre que produce el encuentro
con el Otro, y por dar sentido a nuestra propia existencia como especie humana. Si bien es
incuestionable el origen colonialista de la disciplina etnolégica y de su inicial destino dirigido a
comprender la contraposicién entre sociedades civilizadas y salvajes, en su desarrollo la
Etnologia ha construido un fuerte edificio tedrico y metodolégico que va mas alla de una
caracterizacion determinada sobre el Otro, la del “primitivo” en el siglo XiX e inicios del XX, y
gue pretende abordar a la otredad en toda su complejidad y amplitud. El Otro constituye el eje
de la reflexién etnolégica, considerando que nuevas alteridades se producen y reproducen con
el paso del tiempo.** Los principios fundadores de la Etnologia sustentados en estructuras
binarias que dividian al mundo en nosotros/’los otros”, civilizado/primitivo, Europa occidental/el
resto del mundo, son desde hace algunas décadas fuertemente cuestionados.® Como
disciplina cientifico-social, la Etnologia es consciente del valor que tiene el estudio de la otredad
y, sin cefiir su labor a los requerimientos colonialistas decimonénicos, toma al Otro como una
categoria relativa a quien la enuncia y con la cual podemos aproximarnos a la riqueza y

diversidad humanas, al mismo tiempo que vemos reflejada a toda la humanidad (Mora, 2010).

1.2.1 El concepto de cultura

Hemos dicho ya que la Etnologia es una disciplina liquida que dificilmente encontrara una
definicién Unica y permanente; sin embargo, existen elementos generales que como minimo
logran bosquejar algunas de sus particularidades. Una de ellas es que la Etnologia es una
ciencia antropolégica que como tal, tiene por objeto de estudio al ser humano (del griego

anthropos, humano); pero ¢de qué aspecto de lo humano se ocupa la Etnologia? Existe un

34 La Etnologia contemporanea aborda alteridades urbanas, a veces en la propia sociedad del etnélogo:
vagabundos, outsiders, barriadas, empresas, comunidades indigenas, hospitales, etc. (Mora, 2010).

35 En la actualidad encontramos numerosas propuestas y disertaciones posmodernas, poscoloniales y
multiculturales: Bhabha (2002), El lugar de la cultura; Obeyesekere (1992), The Apotheosis of Captain Cook:
European Mythmaing in the Pacific; Said (1990), Orientalismo; y Spivak (1998), “sPuede hablar el sujeto
subalterno?”.
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numero creciente de disciplinas cientificas, campos y areas de investigacién que afirman y han
reiterado su vocacion por el estudio de algun(os) aspecto(s) del ser humano (economia,
etologia, fisiologia, geografia, medicina, politologia, psicologia, sociologia); razén suficiente

para preguntar cual es el objeto de estudio especifico de la Etnologia.

Si la otredad constituye el problema central de la disciplina etnol6gica, la respuesta a nuestra
pregunta esta en la caracterizacién general del Otro. La identificacién de la diferencia y de lo
alterno radica en una consciencia social o colectiva que pregunta por el Otro a partir de la
diversidad de formas de vida, habitos y pensamientos que varian entre los grupos humanos y
gue, en el encuentro, provocan desconcierto y confusién para quien no forma parte de ellos (ej.
todo lo “raro” o “exdtico” que pueden parecer las kachinas hopi o el consumo sagrado de la
carne de chivo entre los raramuri, para cualquier habitante de la Ciudad de México). La otredad
como problema etnolégico se refiere al reconocimiento del Otro como un ser humano que es

miembro de una colectividad y que manifiesta modos de vida distintos a los propios.

Una persona reconocida como el otro, en el sentido descrito aqui, no es considerada como tal en
relacion con sus particularidades individuales, y menos aun de las “naturales”, sino como miembro
de una comunidad, como portador de una cultura, como heredero de una tradicion, como
representante de una colectividad, como punto nodal de una estructura permanente de
comunicacion, como iniciado en un universo simbdlico, como participante de una forma de vida
distinta de otras, como resultado y creador de un proceso histérico especifico, Unico e irrepetible.
(Krotz, 2002:59).

Por lo tanto, la Etnologia estudia al Otro a partir de su conexién con practicas y habitos
compartidos con un grupo especifico; al Otro en tanto ser humano en sociedad y como parte
de una estructura de significacion, pertenencia y de construccion de la realidad; al Otro como

un medio para acceder a otra cultura.

Desde sus origenes y en sus primeras producciones académicas, los etndlogos se empefaron
en buscar una sola categoria que agrupara a su objeto de estudio; a saber, las actitudes,
creencias, formas de vida, pensamientos, practicas y valores que existen en las diferentes
sociedades alrededor del mundo; y fue el concepto de cultura el que logré sintetizar la
diversidad de préacticas humanas y hacer posible el estudio de la otredad. Una de las
aportaciones mas importantes de la Etnologia a la comprensién del ser humano es la cultura

como concepto central de la disciplina y como objeto de estudio.

Ahora bien, dar una definicion completa de cultura no ha sido tarea facil desde los primeros

intentos, pues es un concepto que se encuentra rodeado de un cumulo de dificultades
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epistemoldgicas pendientes por resolver. Aun en la actualidad, los etnélogos y especialistas
mantienen abierto el debate sin conseguir -y tal vez sin pretenderlo- una Unica y acabada
definicion. En 1952, los antropdlogos Alfred Kroeber y Clyde Kluckhohn publicaron un extenso
y excepcional trabajo con el que se propusieron reunir y clasificar la mayor parte de las
definiciones existentes hasta entonces del concepto de cultura. El resultado fue un listado con
mas de 160 definiciones y otras tantas caracterizaciones y comentarios en torno de dicho
concepto, dando un total de aproximadamente 264 postulados. De esta forma y ante la
dificultad de dar una clara definicién, cuando menos en términos amplios, conviene revisar
algunos aspectos historicos del concepto de cultura, pues su caracter intrincado y confuso no
se limita al interior de la disciplina etnoldgica y permea en politicas sociales y en el discurso

cotidiano popular.

El término “cultura” proviene del latin cultus que refiere a la propiedad de estar cultivado o
cuidado. Los primeros usos de este término fueron aplicados al campo y a las practicas
agricolas ligadas al cuidado de la tierra, a las cosechas y al ganado; no obstante, desde la
Antigliedad clasica existia ya una metafora que aplicaba el término a los seres humanos e
indicaba el cultivo del alma, la inteligencia y las buenas maneras. Por mucho tiempo y sobre
todo en el Siglo de las Luces (xvi), “cultura” fue de uso comun para aludir al conjunto de
préacticas sociales vinculadas con la educacion y las artes. Tener cultura tenia relacién con una
idea de mejora constante y de refinamiento personal que permitiria, eventualmente, que los

individuos desarrollaran un juicio informado y critico (Kroeber y Kluckhohn, 1952:145).

Segun esta acepcion, tener cultura significa poseer un conjunto de conocimientos
excepcionales y poco (tiles para la vida cotidiana, pero que permiten el aprecio y el goce de
determinadas expresiones estéticas e intelectuales. Una persona culta es aquella que se
distingue por saber y deleitarse con las bellas artes y la ciencia, aquella que pertenece a un
circulo de élite que permite el uso del tiempo libre para el estudio, la meditacion y el disfrute.
Esta forma de comprender a la cultura, empero, ha marcado por muchos siglos una postura
elitista y un evidente contraste social. Incluso en el presente, el uso cotidiano del término
“cultura” mantiene en vigor esta acepcion, separando a los que saben de los que no saben, a
los grupos sociales privilegiados de los grupos menos favorecidos, a los individuos cultos de

los incultos, a los pueblos que tienen cultura de los que no (Ribeiro, 1998:132).
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Cuando la Etnologia se formaliz6 como una disciplina cientifica, el término “cultura” fue
adoptado en la terminologia especializada, pero con un nuevo significado. Tomado del habla
popular, dicho término fue normalizado y separado de todo valor pragmatico, para
transformarse en una etiqueta denominativa fundada en los principios de la disciplina
etnoldgica. De acuerdo con los estudiosos de finales del siglo xix interesados por las diferentes
sociedades humanas, la cultura incluye mucho mas que el aprecio por las bellas artes, la
educacion, el gusto, el refinamiento y la sofisticacion (Kottak, 2011:34). La idea de cultura como
algo que puede o no tenerse —so6lo los graduados universitarios o los viejos intelectuales son
cultos- fue sustituida por una idea de cultura mas amplia que incluye a todas las
manifestaciones humanas y a todos los pueblos. Para la Etnologia, la cultura lo abarca todo,
incluidas las caracteristicas y practicas populares que con frecuencia son pensadas como

triviales o sin importancia.®®

En 1843, el antropdlogo aleman Gustav Klemm?’ publicé el primer volumen de su obra “Historia
general de la cultura de la humanidad” (Allgemeine Culturgeschichte der Menschheit),
completado con diez volimenes mas en 1852,%® donde hace mencion del término “cultura”
como la manifestacion de costumbres, creencias y formas de gobierno (Kroeber y Kluckhohn,
1952: 10). Esta novedosa caracterizacion de la cultura como una cualidad extraorganica que
todas las sociedades poseen a pesar de sus diferencias cualitativas, influyé en el trabajo de
Edward Burnett Tylor quien, en 1871, construyé una definicion moderna: “Cultura o civilizacién,
tomada en su sentido etnografico amplio, es ese todo complejo que incluye conocimientos,
creencias, arte, moral, leyes, costumbres, y cualquier otra capacidad y habito adquirido por el

hombre como miembro de la sociedad.” (Tylor, 1903:1).%

La Etnologia “deselitizd” a la cultura y la desvinculd de los saberes “superiores” restringidos a
ciertos grupos sociales. Desde Klemm y Tylor, el término “cultura” engloba una multiplicidad de
aspectos asociados con las producciones, capacidades y comportamientos de todos los grupos

humanos, comprendidas las ceremonias de etiqueta y los bailes populares, la pintura de

36 Aqui nos referimos al término “cultura” en un sentido universalista y que refiere a todo lo que produce el ser
humano. En Etnologia se habla también de “cultura” en un sentido particularista para referir a las ramificaciones y
sélo a las costumbres de un pueblo en su respectivo espacio y tiempo (ej. las diferentes culturas) (Machuca,
1998:30).

37 Gustav Friedrich Klemm (1802-1867), Alemania.

38 En 1854 y 1855, Klemm publicé también dos volumenes de la obra “Ciencia general de la cultura” (Allgemeine
Culturwissenschaft), de los cuales el primer volumen relataba una historia de la cultura y el segundo proponia una
ciencia de la cultura.

39 Traduccién propia del original en inglés al castellano.
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cuadros y la decoracion de pasteles, la informacion contenida en libros de ciencia y los mitos
mas antiguos, los mapas y la habilidad para desplazarse en grandes territorios (Ribeiro,
1998:132). Para los fines de este trabajo, cabe destacar algunas caracteristicas que la mayoria

de los tratados sobre cultura refieren como constantes:

o Todos los seres humanos tenemos cultura

La Etnologia sostiene que la cultura tiene una base biol6gica sustentada en la complejidad del
sistema nervioso humano y en las altas capacidades de raciocinio que, a diferencia de otros
animales con un limitado alcance de memoria, permiten la creacién, transmisién,
mantenimiento y reformulacién de una gran diversidad de sistemas de pensamiento (Hoebel,
1975:233-234). Los seres humanos somos los Unicos animales conocidos que contamos con
la posibilidad de desarrollar un pensamiento simbélico® y de asignar significados a las cosas,
esto es, la disposicién para crear cultura. Al compartir las mismas caracteristicas biol6gicas
como especie, para la Etnologia, todos los seres humanos tenemos cultura,

independientemente de las variaciones presentes entre los diferentes grupos humanos.

o La cultura es una construccién social

No obstante este soporte bioldgico que favorece la manipulacién de sistemas simbdlicos, las
investigaciones etnologicas han defendido por mas de un siglo que la cultura no se encuentra
en los cbédigos genéticos del ser humano. La cultura es una construccion social y un artefacto
creado y compartido colectivamente. Cada grupo humano genera comportamientos
estandarizados, conocimientos, técnicas, principios y valores que constituyen la cultura

distintiva, el “ambiente artificial”, del mismo (Ribeiro, 1998:132).

o La cultura se aprende y tiene un caracter supraindividual

Como construccion social, la cultura no se hereda por linea biolédgica, sino que es transmitida
de generacion en generacion por medio de complejos procesos de enculturacién; es decir, a
través de la interaccion y de las relaciones de ensefianza-aprendizaje, conscientes e
inconscientes, donde los individuos de los diferentes grupos sociales interiorizan una tradicion

de conocimientos especificos.

40 Un simbolo es una entidad, verbal o no, que representa a otra cosa sin que haya una conexién obvia, natural o
necesaria con lo que representa; por ejemplo, el lenguaje. La asociacién entre un simbolo (una cruz) y lo que
simboliza (el cristianismo) es arbitraria y convencional (Kottak, 2011: 30).
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Un rasgo importante de la cultura es su caracter supraindividual, pues los conocimientos que
aprenden los individuos preexisten a su nacimiento y persisten tras su muerte, incluso cuando
haya inevitables procesos de cambio cultural. La cultura reside en la sociedad que buscard,
colectivamente, adoctrinar a los “nuevos” individuos e integrarlos en su sistema de
pensamiento, con el objetivo de reproducir y salvaguardar un sistema simbdlico y pautas
establecidas (Hoebel, 1975:234-236).

o Los componentes de la cultura son diversos y dindmicos

En el intento por definir a la cultura, la mayoria de los autores se han concentrado en la
descripcién de los elementos que la conforman y en tratar de fijar sus componentes,
considerando que la cultura no es Gnicamente la suma fortuita de creencias y costumbres, sino

un sistema con una estructura definida. Tempranamente, Franz Boas expreso que:

Puede definirse a la cultura como la totalidad de las reacciones y actividades mentales y fisicas que
caracterizan la conducta de los individuos componentes de un grupo social, colectiva e
individualmente, en relaciéon a su ambiente natural, a otros grupos, a miembros del mismo grupo y
de cada individuo hacia si mismo. También incluye los productos de estas actividades y su funcion
en la vida de los grupos. La simple enumeracién de estos varios aspectos de la vida no constituye,
empero, la cultura. Es mas que todo esto, pues sus elementos no son independientes, poseen una
estructura. (Boas, 1964:166).

Los rasgos que pueden incluirse en una definicién de cultura son infinitos pues refieren a
aspectos mentales y actitudinales, expresiones materiales y sistemas de simbolos siempre
diversos y en constante modificacion. La cultura es una entidad viva y dindmica que reside en
los individuos y que agrupa: actividades motrices, conductas y movimientos fisicos; valores y
juicios; cbédigos logico-clasificatorios, representaciones y concepciones; emociones,
percepciones e impresiones sensoriales (Hoebel, 1975:239); suefios y pensamientos; formas

de organizacion social, derechos y prescripciones; bienes materiales, formas de destreza y

técnicas de produccién; memoria colectiva e imaginarios sociales (Machuca, 1998:30).

En suma, la cultura es el concepto que refiere a aquella elaboracién humana basada en los
cbdigos vy significados especificos que distinguen a cada colectividad. La Etnologia, a través
de la Etnografia y hasta nuestros dias, se aboca a su estudio y al intento por aproximarse a las
estructuras mas profundas. Aunque las diferentes escuelas antropolégicas han enfatizado
aspectos particulares de la cultura y aunque es un concepto que mantiene vivas agudas
discusiones, la cultura permanece como el objeto de estudio de la Etnologia y como un término

imprescindible en el discurso de las ciencias sociales.
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1.2.2 Laculturacomo patrimonio cultural material e inmaterial

El concepto de cultura ha existido y permanecido en el discurso cotidiano y cientifico por mucho
tiempo, estimando al menos sus dos acepciones arriba expuestas. La cultura como un proceso
de refinamiento y de crecimiento intelectual es una nocién vigente en el habla popular y con un
sinfin de repercusiones en nuestra vida diaria. Por su parte, la definicion antropolédgica de la
cultura corre con una suerte parecida, pues al ser un concepto tan prolifico en la Etnologia y
en los circulos académicos, ha adquirido la fuerza necesaria para conquistar territorios
discursivos e incorporarse en muchos de nuestros pensamientos habituales (politicas sociales,

disertaciones sobre economia mundial, la defensa de las autonomias étnicas, etc.).

Uno de los casos mas relevantes de empleo del concepto de cultura es aquel relativo al
patrimonio. Si bien desde la Antigiiedad existe una preocupacioén por la proteccion de las
expresiones artisticas e historicas, fue después de la Segunda Guerra Mundial cuando nacio
una organizacion internacional encargada de fomentar la investigacion y el reconocimiento de
las expresiones culturales del mundo. La Organizacion de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) se originé con la finalidad de proteger,
inicialmente, las obras artisticas y arquitectonicas de gran valor que por eventos bélicos fueran

susceptibles de desaparecer o de sufrir dafios irreparables.

El término “cultura” en su sentido mas antiguo y popular fue retomado por UNESCO para la
definicibn de sus postulados y objetivos de trabajo (este proceso sigue en marcha
actualmente). Los bienes culturales que entonces ocuparon la atencion de UNESCO fueron
aquellas obras de arte, monumentos arqueoldgicos y otras construcciones de alto valor que
requerian de regulaciones y normatividades para su proteccién y transito internacional. Los
bienes culturales con valor patrimonial eran sobre todo aquellos que tenian un caracter

principalmente estético, historico y educativo (Loulanski, 2006:214).

La Carta de Atenas de 1931 y la Carta de Venecia de 1964 son documentos que atestiguan los
esfuerzos de la comunidad internacional por inventariar los monumentos histéricos mas
importantes en el mundo, asegurar la continuidad de las obras artisticas y arqueolégicas,
transmitir este patrimonio a las futuras generaciones, y generar definiciones de términos y
técnicas fundamentales (monumento, conservacion, restauracion, etc.). Por ejemplo, en los
afos sesenta, con motivo de la construccion de la presa de Asuan en Egipto, UNESCO tuvo

una importante y paradigmatica participacion en el salvamento de los monumentos
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arqueol6gicos conocidos bajo el nombre de Abu Simbel (Gran Templo y Templo de Hathor);
obras de gran valor patrimonial para la humanidad. Este acontecimiento y otros de naturaleza
parecida condujeron a UNESCO a que, en 1972, propusiera con claridad en el articulo primero
de la “Convencién sobre la Proteccion del Patrimonio Mundial Cultural y Natural” que:
[...], se considerara “patrimonio cultural”: Los monumentos: obras arquitecténicas, obras de
escultura o pintura monumentales, elementos o estructuras de naturaleza arqueoldgica,
inscripciones, cavernas y grupos de elementos que tengan un valor universal destacado desde el
punto de vista de la historia, el arte o la ciencia; los conjuntos de edificios: grupos de construcciones
aisladas o reunidas que, por su arquitectura, homogeneidad e integracion en el paisaje, tengan un
valor universal destacado desde el punto de vista de la historia, el arte o la ciencia; los sitios: obras
humanas u obras conjuntas del hombre y la naturaleza, y areas que incluyan sitios arqueolégicos

que tengan un valor universal destacado desde el punto de vista historico, estético, etnoldgico o
antropolégico.

Con esta Convencién de 1972, por primera vez qued¢ institucionalizada la idea de patrimonio
cultural y la responsabilidad colectiva de reconocerlo, impulsarlo y protegerlo (Duvelle,
2011:17), aun cuando el concepto de patrimonio es dindmico, complicado y ha permanecido
en transformacién durante décadas. Hablar de patrimonio cultural encierra numerosas
precisiones que dificilmente se pueden desarrollar en unas cuantas paginas y que todavia

tienen vigencia en los debates contemporaneos dentro y fuera de UNESCO.

Una de las discusiones que dominan el escenario actual sobre patrimonio cultural es aquella
asociada con el valor objetivo y el valor atribuido de los monumentos histéricos y las
expresiones artisticas. En términos amplios, los bienes culturales tienen un valor objetivo que
descansa en el contexto social original de su produccién y en la organizacion e inversion de
trabajo. Una pirdmide mesoamericana, como un caso, es la materializacion del esfuerzo de
decenas de generaciones para su construccién (Villalobos, 2006: 131). Por otro lado, se estima
gue el patrimonio cultural refiere a las expresiones de los grupos humanos del pasado que,
desde el presente, hemos seleccionado para preservar, conocer y admirar. Ninguna obra tiene
valor patrimonial por si misma; éste es un valor atribuido y socialmente construido con base en
los significados e intereses contemporaneos que, a su vez, cumplen una funcién social
relacionada con la idea de una herencia inalienable recibida de generaciones pasadas sin que
medie la expresa voluntad de los creadores ni de los receptores. Estas dos posiciones
académicas dentro del estudio del patrimonio son las que Loulanski (2006:215-216) identifica

como “objeto-centrismo” y “funcionalismo”.

De cualquier forma, mientras que el patrimonio cultural definido en 1972 por UNESCO sdélo

atiende a las obras materiales que han derrotado al tiempo y que son relevantes para una idea
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de cultura vinculada con las bellas artes, la historia y la ciencia, cabe sefialar que de manera
paralela, UNESCO ha reconocido también otras expresiones culturales ligadas méas a la
concepcion etnoldgica de la cultura y con la diversidad de manifestaciones humanas. Las
variaciones semanticas de un mismo concepto han llevado a UNESCO a admitir que el
patrimonio cultural no se reduce solamente a un acervo de monumentos histéricos y obras de
arte, y que incluye las representaciones colectivas que confieren identidad a los pueblos vivos.

La cultura como patrimonio cultural material, pero también inmaterial.

Desde 1966 con la “Declaracion de los Principios de la Cooperacién Cultural Internacional’,
UNESCO precis6 que “Toda cultura tiene una dignidad y un valor que deben ser respetados y
protegidos”, que “Todo pueblo tiene el derecho y el deber de desarrollar su cultura”, y que “En
su fecunda variedad, en su diversidad y por la influencia reciproca que ejercen unas sobre
otras, todas las culturas forman parte del patrimonio comun de la humanidad.” (art.1°).
Términos de uso corriente en la jerga antropoldégica como “cultura” y “diversidad” poblaron las
recomendaciones y convenciones de organismos internacionales como UNESCO que por
muchos afos han intentado promover un patrimonio cultural distinto de las obras de arte, la

arquitectura y la arqueologia (Millan, 2004:58).

En 1982, en la “Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales” (MONDIACULT) celebrada
en la Ciudad de México, se evalud el concepto de cultura que hasta entonces predominaba en
las legislaciones y se determiné que:
En su sentido mas amplio, la cultura puede considerarse actualmente como el conjunto de rasgos
distintivos, espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o un

grupo social. Ella engloba, ademas de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos
fundamentales del ser humano, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias.

La cultura da al hombre la capacidad para reflexionar sobre si mismo. Es ella la que hace de nosotros
seres especificamente humanos, racionales, criticos y éticamente comprometidos. A través de ella
discernimos los valores y efectuamos opciones. A través de ella el hombre se expresa, toma
conciencia de si mismo, se reconoce como un proyecto inacabado, pone en cuestién sus propias
realizaciones, busca incansablemente nuevas significaciones, y crea obras que lo trascienden.

Esta fue la primera ocasion en que se hablo en condiciones oficiales de la identidad cultural
como el medio méas efectivo con el que los grupos humanos demuestran su presencia en el
mundo; y de un patrimonio inmaterial que incluye la lengua, ritos, creencias, historia,
espiritualidad, valores y significados especificos. El patrimonio cultural fue asi redefinido como
el conjunto de obras materiales y no materiales que expresan la creatividad de los pueblos y

les otorgan una identidad particular.
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Asimismo, el patrimonio cultural no es exclusivo de la memaoria social inscrita y materializada
en monumentos, textos y representaciones. Por mucho tiempo y cada vez mas, UNESCO ha
admitido la existencia de una realidad etnoldgica, intangible y viva, basada en la memoria
corporizada de los individuos y en los modos de vida de la gente que incluyen conocimientos,
tradiciones y practicas particulares (Blake, 2000:72 y Harrison y Rose, 2010:240). En 1989 en
Paris se firmé la “Recomendacion para la Salvaguardia de la Cultura Tradicional y Popular”, en
la que se asentd, ademas del reconocimiento a las expresiones “folkléricas”, que la
salvaguardia de la cultura tradicional y popular consiste principalmente en la proteccion de los
sujetos portadores de las practicas culturales. Las comunidades practicantes son quienes
deben decidir sobre su cultura y las expresiones concretas que seran salvaguardadas, pues
son ellos, los “portadores de cultura” —miembros de las comunidades que de manera activa
crean, forman, transmiten, reproducen y transforman cultura (Villasefior y Zolla, 2012:78)-,
quienes buscan la cohesion social y el refuerzo de sus identidades originales en un mundo
global y cosmopolita (Machuca, 1998:32). “La incorporaciéon del elemento intangible del
patrimonio, representa una ampliacion de la nocién habitual que se tiene del patrimonio cultural
institucionalmente atendido y con ello, la necesidad de que la sociedad en un sentido

comunitario, participe en su preservacion, [...].” (Machuca, 2006:98).

En las décadas mas recientes, UNESCO ha trabajado como organismo para evitar una vision
exclusivamente artistica y monumentalista, y mantener una nociéon de patrimonio mas
antropoldgica e incluyente; ha aceptado que la cultura toma formas diversas en el tiempo y en
el espacio, evidentes en la originalidad y pluralidad de los grupos humanos, que deben
considerarse como un patrimonio importante para las generaciones presentes y futuras
(“Declaracion Universal sobre la Diversidad Cultural”’, 2001). En consecuencia, en el afio de
2003, en largas sesiones de trabajo, se decidi6 pasar de la Recomendacién no vinculante de
1989 (soft law) a una convencion aria para los estados miembros (hard law) que, frente a los
efectos de la globalizacion y el desarrollo de los medios de comunicacién, creara una
sensibilizacién a nivel internacional y protegiera al patrimonio intangible de su posible pérdida
(Pérez Ruiz, 2012:9). EI 17 de octubre de 2003 se aprob6 la “Convencién para la Salvaguardia
del Patrimonio Cultural Inmaterial’ que, en complemento a la Convencién de 1972 y entrando

en vigor el 20 de abril de 2006, dispuso que:
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A los efectos de la presente Convencion, se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos,
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas —junto con los instrumentos, objetos,
artefactos y espacios culturales que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este
patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de generaciébn en generacion, es recreado
constantemente por las comunidades y grupos en funciéon de su entorno, su interaccion con la
naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo
asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana. (Art. 2°-1).
El patrimonio cultural inmaterial es simultaneamente una expresion tradicional y
contemporanea, pues si bien incluye los saberes heredados del pasado, también considera los
usos y practicas actuales; es integrador en tanto que promueve la cohesion social e inculca un
sentimiento de continuidad transgeneracional; es representativo de una comunidad por su valor
excepcional; y esta sustentado en la misma comunidad porque es ésta la que lo crea, mantiene
y transmite. Segun la Convencién de 2003, el patrimonio cultural inmaterial se manifiesta en
los siguientes ambitos o dominios (art. 2°-2): tradiciones y expresiones orales (lengua, mitos,
rezos); artes performativas o del espectaculo (danza, musica); practicas sociales, rituales y
eventos festivos (gastronomia, peregrinaciones); conocimientos y practicas sobre la naturaleza
y el universo (cosmovision, curaciones); y técnicas artesanales tradicionales (arquitectura,

ceramica).

A diferencia de la Convencion de 1972 que destaca los valores universales de la humanidad,
en el 2003 UNESCO se concentrd en el valor especifico de las practicas y lo que éstas
representan para las comunidades locales que las realizan. Haciendo eco de la Conferencia
Mundial de 1982 en México y del reconocimiento del caracter vivo de la cultura, esta
Convencién sobre patrimonio cultural inmaterial es un instrumento de regulacion internacional
a favor de la preservacion de las especificidades de los pueblos y de los procesos de
transmisién de conocimientos, significados y habilidades al interior de las comunidades
(Duvelle, 2011: 22). A reserva de las futuras discusiones sobre la imprecision de la terminologia
(intangible en inglés refiere a lo impalpable e incorp6reo e inmatériel en francés se relaciona
con el mundo espiritual e intelectual) (Hernandez, 2006:268), es innegable que la Convencién

del 2003 marco el inicio de una nueva manera de pensar al mundo y a las culturas.

El patrimonio es algo mas que objetos y monumentos, es la expresién del sentir de los pueblos, de
sus relaciones con el mundo que los rodea y con los seres humanos con los que comparten ideas y
visiones diferentes de concebir la vida. Por ello, los pueblos han de estar atentos a recopilar y
conservar los relatos que tienen lugar en su cultura y en su patrimonio y relacionarlos con el contexto
cultural de la sociedad en la que viven. El lenguaje, el mito, la religién, el arte, la masica, la danza,
las tradiciones, las leyendas y la poesia constituyen parte de la vida humana y, por tanto, también
el campo simbdlico del patrimonio intangible que va méas alla de lo que se puede ver y tocar. (Ibidem:
272).

55



1.2.3 El patrimonio cultural inmaterial: desafios y breves discusiones

El reconocimiento del patrimonio cultural inmaterial por UNESCO y, extensivamente, por otras
organizaciones internacionales y nacionales ha tenido innumerables repercusiones en una
gran cantidad de contextos. En materia de patrimonio cultural inmaterial, UNESCO es la
principal organizacion internacional que orienta y regula su investigacion y salvaguardia; sin
embargo, en los Udltimos afios, especialistas en el tema han identificado espacios de
controversia que plantean grandes desafios y motivos de discusion. Pese a su caracter
internacional y la ausencia de un tiempo de vigencia establecido, es esencial recordar que las
cartas, convenciones y recomendaciones de UNESCO cumplen con objetivos especificos que
responden a requerimientos y necesidades politicas, econémicas y sociales de momentos
particulares, por lo que la aplicacién y reflexion sobre éstas presentan dificultades teéricas y

practicas de gran relevancia (Blake, 2000:63).

Textos de corte académico han sefialado que uno de los mayores desafios para UNESCO y
sus especialistas consiste en el esclarecimiento de la terminologia utilizada en los documentos
sobre patrimonio cultural inmaterial. Las convenciones y recomendaciones de UNESCO
progresivamente han aumentado el empleo de conceptos etnoldgicos y propios de otras
disciplinas cientificas afines, sin explicitar en muchas ocasiones los compromisos teéricos que
éstos acarrean. A la fecha, la Convencion del 2003 se ha ratificado por 136 estados miembros
(Villasefior y Zolla, 2012:76), pero el mismo concepto de patrimonio cultural inmaterial

permanece incierto y rodeado de controversias.

Las tentativas por explicar qué es el patrimonio cultural inmaterial se han dirigido, en primer
lugar, a distinguir las diferencias entre éste y la nocion de cultura tal como los antropélogos la
han acufado. La definicién de cultura que Tylor formulé a finales del siglo xix -aln apreciada
por muchos etndlogos de la actualidad- exhibe grandes similitudes con la definicion del
patrimonio cultural inmaterial manifiesta en la Convencion del 2003 por UNESCO. Por un lado,
la cultura denota el estilo de vida y el repertorio de pautas y significados que son creados en
sociedad y transmitidos al interior de los grupos humanos; es un concepto holistico que abarca
todos y cada uno de los pensamientos y actividades realizados por los individuos miembros de
una colectividad (Blake, 2000:67). Por su parte, de acuerdo con UNESCO, el patrimonio cultural
inmaterial es el conjunto de practicas y conocimientos inherentes a las comunidades, que
proporcionan una identidad y que son transmitidos de una generacién a otra. Entonces, ¢ son

conceptos equivalentes y de uso indistinto? Y si es asi, ¢qué implicaciones tiene el hecho de
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gue ahora consideremos como patrimonio cultural inmaterial a aquello que los etnélogos han

denominado como cultura desde hace mas de un siglo?

La redundancia entre ambas definiciones es sélo aparente, pues, aunque semejantes, el
concepto de patrimonio cultural inmaterial tiene una particularidad que lo distingue. En la
Convencion del 2003 se destaca una condiciébn metacultural del patrimonio cultural inmaterial
(Kirshenblatt-Gimblett, 2004a:1) puesto que éste consiste en el conjunto de practicas y
conocimientos que “[...] las comunidades, los grupos y en algunos casos los individuos
reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural” (Art. 2°-1). Es decir, mientras que
la cultura es un concepto extenso e incluyente que conforma el universo de la vida social (con
estructuras de pensamiento conscientes e inconscientes), el patrimonio es una categoria
sustentada en un nimero reducido de elementos que han sido intencionalmente seleccionados
para su proteccion e identificados como muestras representativas de una totalidad inabarcable.
El concepto de cultura y el de patrimonio cultural inmaterial no son equivalentes. La cultura es
una base general que organiza la vida de los pueblos y el patrimonio cultural inmaterial es un
conjunto de fendmenos culturales especificos a los que se les ha agregado una valoracion
simbdlica y una funcién particular como sustentos de la historia colectiva y de la cohesion social
(Pérez Ruiz, 2012:40).

De este modo, un rasgo caracteristico del patrimonio cultural inmaterial es su dependencia de
la expresa voluntad de los agentes sociales, quienes eligen, de su acervo cultural, los
elementos méas significativos que, frente a una cultura viva, dinamica y en permanente
reelaboracion, puedan prevalecer y constituir un soporte para la identidad colectiva, para la
reproduccion simbdlica de un pueblo y para la reivindicacién social. Ningln elemento cultural
es en automatico un bien patrimonial, pues requiere el reconocimiento por parte de los
“portadores de cultura” y de un valor agregado que le destaque como un pilar identitario en el
devenir del tiempo.*! Los “portadores de cultura” tienen entonces la capacidad de actualizar su
patrimonio cultural inmaterial (aumentarlo o disminuirlo en ndmero): pueden seleccionar
nuevos* elementos de su cultura para ser valorados y percibidos como significativos, o bien,

pueden anular la valoracién patrimonial porque dichos elementos ya no son reconocidos como

41 Maya Lorena Pérez Ruiz describe cuatro perspectivas para pensar el patrimonio cultural: 1) perspectiva “natural”;
2) vertiente critica a la accién del Estado; 3) el patrimonio cultural como construccion social en disputa; y 4) el
patrimonio cultural como los bienes culturales de los pueblos. Aunque es inevitable referir aspectos de las cuatro
perspectivas, para este documento hemos adoptado la tltima (Pérez Ruiz, 2004:16).

42 “Nuevos” porque no existian antes, porque no necesitaban ser protegidos o porque no eran percibidos como
significativos para la identidad colectiva.
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propios, porque han caido en desuso o porque han perdido relevancia dentro de la sociedad
(ibidem: 42).

Esta caracteristica del patrimonio cultural inmaterial que necesariamente involucra a los
“portadores de cultura” en su definicion, ha motivado grandes transformaciones sociales. A
partir de 1989 con la Recomendacién de Paris inicié una época de apertura y aceptacion de la
diversidad de discursos y expresiones, a tal nivel que la participacién de las comunidades y la
cultura se han convertido en un estandarte de identificacion de los grupos humanos frente al

mundo moderno, global y homogeneizador. En palabras del antropélogo Marshall Sahlins:

De repente, todos tienen una cultura. Los aborigenes australianos, los inuit, los islefios de Pascua,
los chambri, los ainu, los bosquimanos, los kiyapo, los tibetanos, los ojibway: aun pueblos cuyas
formas de vida murieron décadas atrds, ahora demandan un espacio indigena en un mundo
modernizador bajo el estandarte de su cultura. [...] “Si no tuviésemos kastom (costumbres)”, los de
Nueva Guinea —dicen a su antropélogo- seriamos como Hombres Blancos. (Sahlins, 2001: 295).

Pero mas alla de impulsar la diversidad cultural y despertar la consciencia de los “portadores
de cultura” para la defensa de sus practicas, la calidad metacultural del patrimonio cultural
inmaterial ha originado también algidas discusiones, sobre todo cuando en los hechos y
durante los procesos de “activaciéon patrimonial” (Villasefior y Zolla, 2012:86) predomina en su
mayor parte una valoracion externa de la cultura realizada por organismos estatales,
nacionales e internacionales. El caso mas debatido es el de las listas del patrimonio cultural
inmaterial aceptadas por UNESCO, donde la participacién de los agentes “portadores de
cultura” se ha visto enormemente disminuida a pesar de la difusiobn de los discursos
multiculturales contemporaneos y frente a intereses econdémicos y politicos de gran

envergadura.

En mayo de 2001 UNESCO acepté una lista de 19 expresiones culturales que fueron elegidas
para formar parte de la “Proclamacion de Obras Maestras del Patrimonio Oral e Inmaterial de
la Humanidad”.*®* En noviembre de 2003, esta lista fue enriquecida con 28 “obras maestras”
mas, seleccionadas por su importancia para la identidad cultural de los pueblos y por su valor

artistico, histérico o antropolégico.* Mas adelante, en noviembre de 2005, la lista crecidé con

43 Algunos ejemplos son “La lengua, la danza y la musica de los Garifunas” (Belice, Guatemala, Honduras y
Nicaragua), “La épera Kun Qu” (China), “El canto polifénico georgiano” (Georgia) y “El teatro de marionetas siciliano
Opera dei Pupi” (Italia) (UNESCO, 20086).

44 Algunos ejemplos son “Las expresiones orales y graficas de los Wajapi” (Brasil), “Los cantos polifénicos de los
Pigmeos Aka de Centroafrica” (Republica Centroafricana), “Las festividades indigenas dedicadas a los muertos”
(México) y “Los dibujos de la arena de Vanuatu” (Vanuatu) (UNESCO, 2006).
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43 nuevas expresiones culturales inscritas,* haciendo un total de 90 “obras maestras”
localizadas alrededor del mundo. La proclamacion de determinadas expresiones culturales
como “obras maestras” promovié grandes debates a nivel internacional, pues la lista de facto
establecia una innecesaria jerarquia entre las manifestaciones culturales: las que eran “obras
maestras” y las que no (Khaznadar, 2011:26). Ademas, pese a la eleccién de un concepto de
cultura mas antropolégico por parte de UNESCO, este primer listado de “obras maestras”
conservaba una fuerte tendencia hacia el reconocimiento de lo espectacular o sobresaliente
(Villasefior y Zolla, 2012:82). Por lo tanto, dandose por concluido el proyecto del 2001, en
noviembre de 2008 UNESCO cre¢ la “Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial
de la Humanidad”, inicialmente integrada por las 90 proclamaciones previas y con el objetivo
de asegurar una mayor visibilidad de este tipo de patrimonio (Harrison y Rose, 2010:244). En
el presente, la “Lista Representativa” cuenta con mas de 220 registros,* entre los que se han

sefalado aquellos que requieren medidas urgentes de salvaguardia.

No obstante la “Lista Representativa” pretendioé dar solucion a muchas de las desavenencias
originadas con la “Proclamaciéon de Obras Maestras”, algunas problematicas permanecen
hasta nuestros dias. La jerarquia entre las expresiones susceptibles de reconocimiento y las
qgue no (Villasefior y Zolla, 2012:82) es un tema que persiste a la par de la falta de participacién
y reconocimiento de las practicas culturales a nombre de los “portadores de cultura”. La “Lista
Representativa” se conforma de expresiones que no siempre han sido propuestas y defendidas
por los mismos agentes sociales, lo que nos lleva a preguntar: ¢de quién o quienes es
‘representativa”? (Khaznadar, 2011:27). En estos términos, ¢qué significa hacer listas de
patrimonio cultural inmaterial? ¢ Como es que una tradicion intangible puede ser precisada y
valorada en tanto que ésta reside so6lo en las mentes, la memoria y las tradiciones de los
pueblos? (Harrison y Rose, 2010:239). Sin la colaboracion de los “portadores de cultura” y su
reconocimiento de las précticas culturales (no inicamente de los organismos gubernamentales
o de la iniciativa privada), los procesos de patrimonializacién traen dificultades*’ que, por ahora,

prometen seguir impulsando interesantes controversias y polémicas.

45 Algunos ejemplos son “Gigantes y dragones procesionales de Bélgica y Francia” (Bélgica y Francia), “Ramlila:
Representacion tradicional del Ramayana” (India), “El arte textil de Taquile” (Pert) (UNESCO, 2006).

46 Algunos ejemplos son “El tango” (Argentina y Uruguay, 2009), “El flamenco” (Espafia, 2010), “La cultura y tradicién
del café a la turca” (Turquia, 2013), “La caligrafia mongola” (Mongolia, 2013. Requiere medidas urgentes de
salvaguardia) y “El circulo de capoeira” (Brasil, 2014) (http://www.unesco.org/culture/ich/es/listas).

47 La folklorizacion de la alteridad, la mercantilizaciéon de la cultura, el turismo desmedido, un cambio en el sentido
de las précticas culturales, la desarticulacién de significados, la petrificacion, desarraigo y deslocalizacion de las
practicas culturales, entre muchas mas (Machuca, 1998 y Villasefior y Zolla, 2012).
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Un patrimonio reformulado teniendo en cuenta sus usos sociales, no desde una actitud defensiva,
de simple rescate, sino con una visién mas compleja de cémo la sociedad se propia de su historia,
puede involucrar a diversos sectores. No tiene por qué reducirse a un asunto de especialistas en el
pasado. Interesa a los funcionarios y profesionales ocupados en construir el presente, a los
indigenas, campesinos, migrantes y a todos los sectores cuya identidad suele ser trastocada por
los usos modernos de la cultura. En la medida en que el estudio y la promocién del patrimonio
asuman los conflictos que lo acompafian, pueden contribuir a afianzar la nacion, ya no como algo
abstracto, sino como lo que une y cohesiones -en un proyecto histérico solidario- a los grupos
sociales preocupados por la forma en que habitan su espacio. (Garcia Canclini, 1990:189).

En esta misma direccion, otro de los desafios y temas de debate para UNESCO es la
separacion entre patrimonio cultural material e inmaterial. Las recomendaciones y
convenciones distinguen a la fecha dos tipos de patrimonio (ademas del natural) que separan
a lo tangible de lo espiritual, a las vasijas y pirdmides de las danzas y la musica; pero, mas alla
de la teoria, ¢en verdad existe un patrimonio material y otro inmaterial, separados e
independientes? ¢ En verdad podemos pensar en una piramide sin referir a las creencias que

llevaron a sus constructores a dedicar su vida a ella?

Para UNESCO, la distincién de estos dos tipos de patrimonio es una consecuencia del devenir
histérico. Como resultado de la Convencién de 1972, hasta hace poco tiempo el patrimonio
cultural era descrito como el conjunto de monumentos, edificios y sitios de alto valor histérico
y artistico para la humanidad, pero desde 1982 y a la fecha, grandes e indiscutibles esfuerzos
se han realizado para reelaborar la definicion de patrimonio cultural e incluir aquellas practicas
y creencias, “obras no materiales”, que por mucho tiempo quedaron fuera de las regulaciones
internacionales. El patrimonio cultural es hoy un concepto amplio e incluyente que, por su
misma trayectoria, quedd fragmentado en dos categorias aisladas: bienes materiales y
expresiones inmateriales. Esto no quiere decir que la cultura, la vida de los pueblos, esté
claramente dividida en dos ambitos o que las vestimentas sean objetos materiales separados
de su uso festivo y de las técnicas tradicionales para su manufactura. La cultura es un sistema
gue incluye todos los aspectos de la vida humana donde lo material tiene una relacion
indisociable con lo inmaterial en un vaivén continuo y permanente. Concentrarse en el estudio
de la cultura como patrimonio material permitiria el acceso sélo a una pequefia parte de la vida
de los pueblos que, dia con dia, construyen y transforman usos y significados diversos. De
hecho, estrictamente hablando, los aspectos materiales de la cultura sélo existen y son posibles
gracias a la existencia de técnicas, patrones de comportamiento y significados especificos
(Hoebel, 1975:241). De igual modo, el concepto de patrimonio cultural inmaterial es insuficiente
para dar cuenta de la cultura en su totalidad, pues ésta depende de soportes materiales que

ayudan a la expresién de las tradiciones mas efimeras, momentaneas y fugaces (Machuca,
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2006:94). Sin tinta, papel y un pincel, o artefactos equiparables, la caligrafia milenaria de una
cultura jamas podria ensefiarse a las nuevas generaciones ni darse a conocer mas alla de unos
cuantos individuos; o sin la construccién de grandes templos, seria dificil comprender la

complejidad de la ideologia de un grupo humano especifico.

Por ende, lo material y lo inmaterial son dos polos que tienen una sélida relacién dentro del
concepto de cultura como patrimonio cultural (Pérez Ruiz, 2012:43). La dicotomia es
insostenible porque “La divisidén entre patrimonio tangible e intangible, no responde a dos
formas posibles de la cultura, por su naturaleza, dichas formas estan mas bien englobadas
como momentos diferenciados de un gran movimiento de produccion y reproduccion de la
cultura.” (Machuca, 2006:94). El reconocimiento del patrimonio cultural debe hacerse entonces
desde una perspectiva integral que incluya a lo material y lo inmaterial, las celebraciones de la
vida y la muerte, los encuentros y desencuentros, las rutinas y las creencias, el cuerpo y el
espiritu, dejando claro que todos los objetos y las ideas estan juntos y son fruto de la

racionalidad humana y de sus manifestaciones diversas (Hernandez, 2006:272).

La labor de UNESCO en relacién con el patrimonio cultural inmaterial es extensa, pues grandes
desafios y discusiones continlan pendientes y sin encontrar resolucién. En cuanto a la
terminologia utilizada en los documentos, incluido el mismo concepto de patrimonio cultural
inmaterial que aqui hemos abordado, es menester investigar y dedicar especial atencion a
buscar la claridad y una mejor comprension, sin por ello renunciar al caracter dinamico y en
permanente renovacion que la distingue. En especifico, la cultura y el patrimonio cultural
inmaterial, mas que equivalentes, expresan un conjunto de elementos significativos dentro de
un universo tan vasto que dificiimente podria ser delimitado y que, en los hechos, funciona

como un sistema que juega con lo material y lo inmaterial como dos caras de la misma moneda.

Retomando lo que hemos dicho hasta aqui, aun cuando el patrimonio cultural en general es
objeto de fascinacion para muchos campos de conocimiento y en diversos ambitos sociales, la
Etnologia es la disciplina que histéricamente ha destacado por su interés en la cultura y, por
consiguiente, en el patrimonio cultural tanto material como inmaterial. A través de los procesos
de investigacion etnografica es como esta disciplina puede aproximarse a la complejidad de la

cultura, a los procesos de patrimonializacién y a la actuacion de los “portadores de cultura”.
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1.3 La museologia critica; un enfoque tedrico

No obstante el interés que nos suscitan los museos etnogréficos, como ya lo sefialamos, es
menester aproximarnos antes a algunas definiciones fundamentales que nos proporcionen los
marcos tedricos necesarios para realizar nuestros posteriores analisis y propuestas. Hasta este
momento hemos ya asentado algunas caracteristicas de los procesos de investigacion
etnografica y del patrimonio cultural inmaterial como dos definiciones fundamentales para los
museos etnograficos, pero ahora requerimos una aproximacion a postulados teoricos

relacionados estrictamente con los museos.

Los intentos por hacer que el conocimiento cientifico mas especializado sea publico y accesible
a toda la sociedad, datan de épocas ya antiguas y han sido una constante en la historia
moderna. Desde el siglo XxiX ya existia en Europa la posibilidad de visitar y recorrer los
gabinetes y las colecciones mas eruditas, lo que llevé a que, en estos esfuerzos y con el fin de
cultivar a la sociedad, los museos aparecieran como instituciones idéneas para la exhibicién
del conocimiento, el desarrollo de nuevas investigaciones cientificas y la conservacion de los
testimonios mas preciados de las creaciones humanas pasadas y actuales. Bajo estos
términos, en este documento nos acercaremos a los museos etnograficos como el lugar donde
la Etnografia y las mas diversas expresiones culturales materiales e inmateriales han coexistido

como método y objeto de la Etnologia para ser presentados ante publicos amplios.

1.3.1 Qué es un museo

El concepto de museo por si solo no siempre estuvo vinculado con la institucion que hoy
conocemos, incluso en la actualidad, por “museo” podemos referir a una gran variedad de
lugares y eventos, pues es un concepto que incluye una cantidad importante de acepciones y
puntualizaciones dificiles de agotar y de aprehender en su totalidad. Sin embargo, un recorrido
histérico sucinto puede hacer evidente esta compleja variedad de significados que entrafia el
concepto de museo. Paralela a la historia de la humanidad, la trayectoria de nuestro concepto
no es un proceso lineal ni ha seguido un camino siempre iluminado, pero en su pluralidad
existen permanencias que, esperamos, nos permitan comprender algunas de las mdltiples

dimensiones del museo.
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De esta manera, los primeros antecedentes de este concepto se encuentran en la Epoca
Clasica con el mouseion, “lugar de contemplacién” o “lugar donde moran las musas”,*® y la
pinakothéke griegos. Por una parte, la pinacoteca era el espacio destinado al resguardo de las
obras de arte y los trofeos més preciados e identificados como patrimonio de la polis; por la
otra, el museo era el centro colectivo de investigaciéon, ensefianza y estudio sobre las artes, la
ciencia y la filosofia (Fernandez, 2001:44). Los museos del mundo antiguo contaban con
anfiteatro, biblioteca, colecciones zooldgicas, jardines botanicos, observatorios astronémicos y
salas de estudio; caso ejemplar era el museo de Alejandria, en Egipto, construido en el siglo I
a.C., e inspirado en las escuelas filosoficas de Atenas, la Academia de Platon y el Liceo de
Aristoteles (Hernandez, 2006:22).

Esta concepcion antigua del museo no duré mucho sin ser modificada. Previamente, el palacio
de Nabucodonosor en Oriente Medio contaba ya con un espacio dedicado a la exhibicion de
armas y botines de guerra conocido como “Bit Tabrat Nixim” o “Gabinete de las maravillas de
la humanidad” (idem), lo que llevé a Roma a adoptar pronto nuevos preceptos que convirtieran
al museo, museum romano, en un espacio destinado principalmente al resguardo de las mas
grandes y prestigiosas colecciones. Aunque el coleccionismo, ancestral practica basada en la
acumulacién y agrupacion cada vez mas abundante de objetos pertenecientes a una o
multiples categorias, es una actividad tan antigua como el mismo ser humano (Rico, 2004:34),
fue en esta época cuando adquirid un perfil privado asociado con el museo. “En Roma el
coleccionismo particular adquiere una intensificacion hacia el periodo helenistico, lo que es
bien sabido provocé una gran avidez hacia todo tipo de curiosidades y obras de arte griegas,
cambiando la dimensién econdémica de los mercados y que se contempla como una inversion
rentable.” (Moreno, 2001:33).

Siguiendo esta tradicién, durante la Edad Media, la Iglesia Catélica llené sus arcas con todo
tipo de tesoros que incluian manuscritos histéricos, joyas, reliquias, telas orientales y obras de
arte relacionadas con temas litirgicos, Utiles para la difusion de la doctrina cristiana (Alexander,
1996:7). Las colecciones mas importantes de aquel tiempo eran privadas y se ubicaban en
templos-museos que eran accesibles Unicamente a los sefiores feudales y a los altos mandos

de la Iglesia. Fue hasta el Renacimiento en Florencia cuando se retomaron algunas ideas del

48 Las nueve musas hijas de Zeus y Mnemosyne, seres protectores de las artes y el conocimiento en la mitologia
griega: Caliope (poesia épica), Clio (historia), Erato (poesia lirica-amorosa), Euterpe (musica), Melpémene
(tragedia), Polimnia (himnos y cantos sagrados), Thalia (comedia y teatro), Terpsicore (danza) y Urania (astronomia
y las ciencias exactas) (Hernandez, 2006:18).
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canon antiguo: el museo adoptd un matiz erudito y humanista, se ubicé nuevamente en edificios
de carécter laico, y se formaliz6 como centro de estudios y conocimientos (Fernandez,
2001:53). Del italiano, aparecieron dos términos: la galeria (galleria) como un sal6n que
albergaba obras pictoricas y esculturas, y el gabinete (gabinetto) como un cuarto generalmente
cuadrado lleno de animales, artefactos, curiosidades y rarezas botanicas (Alexander, 1996:8).
Asimismo, Cosme de Médici,*®, miembro de una de las familias mas poderosas e influyentes
de la época, refirié por primera vez a su coleccion de cddices y curiosidades como “museo”,*
mientras que su nieto Lorenzo de Médici®* innové contratando a Bertoldo di Giovanni®> como

conservador y curador de las colecciones de la familia (Lorente, 2012:19).

Para el siglo xviil el concepto de museo, cada vez mas proximo al actual, tomé la identidad de
una institucion publica capaz de resaltar, a través de los objetos exhibidos, valores culturales
especificos e ideales politicos y nacionalistas. Las premisas ilustradas de la Revolucion
Francesa favorecieron el desarrollo de los museos europeos como “templos laicos” cuyo
destino seria comunicar el arte y los conocimientos mas especializados a toda la sociedad,
restituir a los ciudadanos lo que en justicia les corresponde; esto es, el acceso a la educacion
y al goce estético. Los acervos de antafio limitados a las altas jerarquias de la Iglesia, la
burguesia y la realeza abandonarian las vitrinas de los palacios y cumplirian un nuevo destino

ligado a la concepcion revolucionaria de un museo publico y del Estado moderno.

El museo es contemplado, entonces, como institucién disciplinaria y de produccion cognoscitiva,
coincidente con las estrategias de saber/poder propias de la hueva forma de gobierno liberal que
se impone progresivamente en Europa durante los siglos xviil y XiX. El uso politico de las
colecciones de curiosidades post-renacentistas se ejercia como exhibicion del poder del principe,
estrategia de teatralizacion del poder soberano; con la democratizacion de los regimenes liberales,
la aparicién de la figura del ciudadano y de la esfera publica, surgen, de manera paralela a otras
nuevas instituciones culturales, los museos publicos, insertos a su vez en nuevas estrategias de
poder. [...] EI museo como institucién es, por tanto, inseparable de las nuevas formas de gobierno
gue cristalizan en el siglo xIX [...]. (Pazos, 1998:34-35).

Aungue los museos tenian ya una larga trayectoria en la exposicién de colecciones, su
revitalizacion como espacios publicos trajo nuevas discusiones y dificultades: ¢ como hacer que
los objetos de las colecciones sean realmente accesibles a todos los visitantes?, ¢cémo lograr

gue los museos promuevan el aprendizaje, la difusion del conocimiento y la preservacion de la

memoria? (Hernandez, 2006:37). La industrializacién y la creciente urbanizacion trajeron como

49 Cosme el Viejo de Médici (1389-1464).

50 Esta coleccion del siglo XV se mantuvo privada hasta 1743 cuando fue donada al Estado y abierta al publico de
la Toscana y al mundo (Fernandez, 2001:52).

51 Lorenzo el Magnifico de Médici (1449-1492).

52 Bertoldo di Giovanni (1435-1491). Escultor italiano, discipulo de Donatello.
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consecuencia durante el siglo Xix que, tomando al museo alejandrino como modelo, se pensara
una vez mas en el museo como un lugar de instruccion y transmisién de conocimientos; para
lograrlo los nuevos museos publicos tendrian que enfrentar el reto de organizar, clasificar y
exhibir sus colecciones siguiendo criterios didacticos, asi como de considerar una tipologia

tematica de los objetos del museo o musealia.

Por ultimo, el siglo xx fue prolijo en materia de museos. Con una historia que se remonta a la
“Asociacion de Museos” (Museum Association) y a la Oficina Internacional de Museos (OIM)
en los afios 20 (Lorente, 2012:35), en 1946 se fundd el Consejo Internacional de Museos
(ICOM) a partir de los acuerdos tomados en una reuniéon en Paris y en su primera asamblea
general en México. Desde aquella fecha y hasta el dia de hoy, ICOM es la organizaciéon que
promueve, protege y regula el funcionamiento y la labor de los museos alrededor del mundo,
estableciendo acuerdos internacionales, cédigos y estatutos que guian a los museos actuales
en el devenir de los tiempos. De acuerdo con ICOM en 2007, “El museo es una instituciéon
permanente, sin fines de lucro, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al publico
gue adquiere, conserva, estudia, expone y transmite el patrimonio material e inmaterial de la
humanidad y de su medio ambiente con fines de educacion y deleite.” (ICOM, 2010: 52). ICOM
cuenta con comités nacionales en 76 paises alrededor del mundo y con comités internacionales
dedicados a materias especificas como arquitectura, arqueologia e historia, bellas artes,

ciencias y técnicas, ciencias naturales, Etnografia y folklor, y museos regionales.

Agotar la historia del concepto de museo llevaria un arduo y prolongado trabajo, pues nos
remite a una institucion compleja y dificil de definir. EI museo contemporaneo es un producto
de la conjuncién del humanismo renacentista, la llustracion y la democracia decimonédnica
(Alexander, 1996:8), pero es innegable que en sus transformaciones mas recientes convergen
un sinnumero de concepciones y procesos pendientes por esclarecer. El museo es al mismo
tiempo un edificio que alberga colecciones, un fenédmeno europeo extendido globalmente con
fines publicos y didacticos, un medio de comunicacion social, un centro de estudios y
aprendizaje, un lugar destinado al resguardo del patrimonio y la memoria de los pueblos. Las

palabras del musedlogo francés Georges Henri Riviére son claras y reveladoras:
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El museo. Una realidad ya antigua, en el momento en que nace el término. Un tesoro de los dioses
y de los hombres, en el comienzo de los tiempos. Un laboratorio, un conservatorio, una escuela,
un lugar de participacion de nuestro tiempo. Una maquina para coleccionar, de todas las épocas.
Con o sin techo. En el que la cabeza avanza a audaces saltos, y el final no acaba de llegar. En
desarrollo exponencial, mancha de aceite extendiéndose a través del mundo. Cultivando la
sincronia en la diacronia, o la diacronia en la sincronia. Alrededor de todas las disciplinas del arte
y del saber. Una familia internacional, de nuestros dias. (Riviere, 1993:67).

1.3.2 Lacienciade los museos

A partir del siglo xviil, el museo se convirtid en una institucion puablica que, contrario a las
galerias y gabinetes saturados de objetos coleccionados como simbolos de erudicion, poder y
prestigio, se enfrentd con el reto de clasificar y conservar las colecciones bajo las mejores
condiciones, y exhibir los objetos y los conocimientos cientificos a los publicos mas diversos.
El trabajo al interior del museo requirid entonces tratados y especialistas preocupados por

resolver los nuevos desafios y dedicados a la reflexion sobre tan singular institucién.

De esta manera, en 1727 se publicé la obra titulada “Museografia y orientacion para la correcta
concepcidon y el provechoso establecimiento de los museos o camaras de curiosidades”
(Museographia oder Anleitung zum rechten Begriff und nitzlicher Anlegung der Museorum oder
Raritdtenkammern) escrita por el comerciante hamburgués Gaspar Friedrich Neickel. Este
tratado estaba dedicado a la descripcién de los museos y gabinetes mas importantes de la
época, y no dudaba en plantear recomendaciones sobre el didactismo en las exhibiciones y
sobre criterios de clasificacion y conservacion de las colecciones segun sus materiales
(Fernadndez, 2001:17). Este documento fue el primero en usar el término “museografia”, del
griego mouseion, “museo”, y graphein, “descripcion”, inicialmente entendido como la resefa
sobre los contenidos de los museos y la especialidad dedicada al catadlogo de éstos (Lorente,
2012:15).

Més de un siglo después, en 1839, Georg Rathgeber publicé su libro “Estructura de la historia
del arte y de la museologia holandesa” (Aufbau der niederlandischen Kunstgeschichte und
Museologie), el cual representa la primera ocasion documentada donde se utiliza el término
“museologia”, la disciplina abocada al estudio de los museos (idem). Aunque para el siglo XX
existian ya los dos términos asociados con los museos -la museografia y la museologia-, por
mucho tiempo ambos fueron referidos de forma indistinta. La falta de reconocimiento
académico y de claridad discursiva hacia que la catalogacin, construccion, estudio, historia,

instalacion y organizacion de los museos fueran quehaceres agrupados en el mismo campo.
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La diferenciacion de ambos términos lleg6 hasta las primeras décadas del siglo xx. Al paso de
los afios, la museografia habia tomado nuevas orientaciones y la museologia habia ganado
mayores atributos cientificos con una plataforma teérica cada dia mas soélida y robusta, por lo
gue en Alemania se distinguieron dos conceptos: el Museumskundler o Museumskunde para
referir al trabajo practico en el museo, y la Museologie o0 Museumswissenchaft para hablar de
la ciencia de los museos. Esto derivé en la busqueda de precisién terminolégica propuesta por
ICOM entre 1945 y 1958 (ibidem: 17), cuando su director Georges Henri Riviére y el profesor
Jan Jelinek reiteraron lo ya definido previamente por sus pares germanos: la distincién entre

hacer y pensar los museos.

Desde los afios 70, la museografia y la museologia han sido claramente diferenciadas por
ICOM. Primero, la museografia, antes dedicada a la descripcién de los museos, se convirtié en
la figura practica o aplicada de la museologia, el conjunto de técnicas desarrolladas alrededor
del almacenamiento, conservacion, instalacion y exhibicion de las colecciones, de la circulacién
y seguridad de los visitantes, asi como de la arquitectura, la iluminacién y ventilacion del
inmueble museistico (Fernandez, 2001:34). Recientemente, la museografia se ha vinculado

con el nuevo término de “expografia”, para sefalar su relacion con las técnicas expositivas y
con la compleja labor de comunicar a la sociedad contenidos y significados especificos (ICOM,
2010:56). Mas alla de sdlo colgar cuadros o acomodar objetos en vitrinas como en los viejos
esquemas positivistas, la museografia contemporanea tiene como objetivo estimular a todo tipo

de visitantes, resignificar los objetos y recrear ambientes y realidades particulares.

Por su parte, la museologia, también referida bajo el apelativo de “estudios de museo” (museum
studies), se ha consolidado como una disciplina cientifica humana y social cuyo objeto de
estudio son los museos y el sistema de principios y valores asociados con ellos. Opuesta a las
practicas cotidianas vinculadas con los museos, la museologia observa al museo desde el
exterior, en una concepcion global y en su relacion con la sociedad. Hace ya algunas décadas,
Georges Henri Riviére sefalé que: “La museologia es una ciencia aplicada, la ciencia del
museo. Estudia su historia y su rol en la sociedad; las formas especificas de investigacion y de
conservacion fisica, de presentacion, de animacién y de difusién; de organizacion y de
funcionamiento; de arquitectura nueva o musealizada; los sitios recibidos o elegidos; la

tipologia; la deontologia.” (Ibidem: 57).
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La definiciébn contemporanea de museologia es congruente con la etimologia del término que
refiere a un campo cientifico independiente que incluye el conjunto de tentativas de teorizacion
y de reflexién vinculadas con el campo museal (ibidem: 59). Aun asi, la reflexion museoldgica
ha tenido un lento proceso de desarrollo y maduracion, debido a que su objeto de interés, el
museo, es una institucion cambiante y en renovacion permanente. Como resultado, la
museologia es hoy una ciencia en construccion, con un caracter dindmico y en busca de nuevas

capacidades criticas, interpretativas y reflexivas (Hernandez, 2007:5).

1.3.3 De la museologia tradicional a la critica

Como todas las disciplinas cientificas, la museologia no ha sido siempre la misma; pese a su
corta trayectoria como campo de conocimiento reconocido, en su devenir ha sido una y otra
vez redefinida en conjuncioén con las corrientes de pensamiento de otras disciplinas afines, los
cambios sociales y politicos internacionales, y con las ya citadas transformaciones del museo.
Con el objetivo de ser sintéticos, aqui expondremos tres grandes tendencias museoldgicas de
las que, sin duda alguna, han derivado un sinnimero de propuestas museogréficas y
discusiones tedricas. Aunque podemos ubicar cronolégicamente el surgimiento de cada
tendencia, cabe sefalar que no se contraponen y todas ellas coexisten en los museos
contemporaneos, sin tener que abandonar por completo los postulados mas antiguos para dar

paso a los mas recientes.

Cada una de las tendencias museoldgicas -las que aqui expondremos y las que se
desencadenen en otras investigaciones- constituye una guia que ilumina el camino de los
museos Yy su equipo de especialistas dedicado a adquirir, conservar, estudiar, exponer y
transmitir el patrimonio material e inmaterial de la humanidad. La museologia como ciencia, en
cualquiera de sus momentos histéricos y entre sus diferentes propuestas, dirige el quehacer
de los investigadores, curadores, musedégrafos, educadores, disefiadores, y demas personal
dedicado al resguardo patrimonial en los museos y al mantenimiento de un canal abierto que

promueva la comunicacién entre la institucion museistica y sus visitantes.>?

Asi, el nacimiento de los museos modernos ocurri6 acompafiado de una tendencia

museologica que aqui llamaremos “museologia tradicional’, la cual, hasta el dia de hoy, es

53 Agradezco las observaciones y aportaciones del Dr. Carlos Vazquez Olvera (ENAH-INAH) en relacion con la
incidencia de las politicas culturales y de las tendencias museolégicas en el funcionamiento de los museos y en el
trabajo de sus equipos de especialistas; 2016: comunicacién personal.
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dominante y se mantiene en una gran cantidad de museos alrededor del mundo. Una manera
de caracterizar a la museologia tradicional es a partir de su definicion de museo, que contempla
la relacion entre un edificio, una coleccion de objetos y un publico general. Abordaremos cada
aspecto con sus rasgos especificos: El edificio es el espacio o contexto fisico donde se exhiben
las colecciones. Para la museologia decimondnica, son raros los casos donde el edificio es el
resultado de un nuevo proyecto debido a que los museos suelen conformar un binomio
indisoluble con las estructuras monumentales o antiguos palacios, donde el contenido se
articula con la fuerza del continente (Villalobos, 1998:67). Es el “museo-templo” que, por su
ubicacion, emplazamiento y expresion arquitectonica, promueve en el publico una actitud de
admiracion, contemplacién y recogimiento, similar a la que inspira la entrada a un mausoleo o

a la nave de una gran catedral, ahora del conocimiento (Hernandez, 1998:67).

De igual forma, la museologia tradicional puede también referirse como una museologia del
objeto centrada en la ampliacion de las colecciones, en su conservacion y en su exhibicion
como fines Ultimos y razén de ser de los museos (Pérez Ruiz, 1998:96). En cuanto a la
exhibicion, los objetos, vistos casi como tesoros, son generalmente dispuestos de forma aislada
en grandes salas y vitrinas donde el publico puede admirarlos y adquirir conocimientos, sin que
sea necesario articular discursos relacionados con significados y contenidos mas profundos;

los objetos o bienes culturales exhibidos “hablan por si mismos”.

La museologia tradicional dota de autoridad a los artistas, cientificos y encargados de los
montajes de las exhibiciones. En muchos museos asociados con disciplinas cientificas (ej.
museos de historia natural), las colecciones se conforman de artefactos, documentos y
muestras de especimenes que representan datos concretos y certeros, avalados por los
investigadores deseosos de mostrar una ciencia terminada (finished science), universal y
atemporal (Durant, 2004:55). En consecuencia, el publico es concebido sin iniciativa ni
protagonismo, pasivo, ingenuo, uniforme en su proceso de aprendizaje® y Unicamente

interesado por cultivarse.

En el presente, la museologia tradicional persiste, pero al paso de los afios no ha salido siempre
invicta frente al surgimiento de otras tendencias. Tras la Segunda Guerra Mundial, el mundo

occidental se transformé en todos los ambitos, cuestionando verdades que hasta entonces

54 Es el llamado “modelo del déficit” en la Comunicacion de la Ciencia, donde se cree que el publico esta desprovisto
de conocimientos cientificos y requiere que los cientificos y conocedores se lo transmitan.

69



parecian incontrovertibles e inmutables; todo el sistema econémico, ideoldgico y politico se
habia roto y comenz6 una época de cuestionamientos que no tardé mucho en alcanzar a los
museos (Diaz Balerdi, 2002:496-496). Durante el conflicto bélico, muchos museos europeos
sufrieron importantes dafios y pérdidas en sus colecciones; situacion que trajo una pertinente
reflexion sobre la conservacion y el conocimiento del patrimonio cultural que se encuentra bajo
el resguardo de estas instituciones sociales. La ciencia de los museos, otrora cautivada por el
valor original e irremplazable de las colecciones, comenz6 a interesarse por los sistemas de
significacién ocultos en los bienes culturales. Sin prescindir de las colecciones, la museologia
puso ahora toda su atencién en las ideas y mensajes que los objetos, vistos como personajes
de una historia o como instrumentos para la comunicacion, pueden transmitir al pablico a partir
de su exhibicién, ya no como fetiches aislados, sino como conjuntos capaces de representar
concepciones del mundo y pensamientos diversos.* Pero renovar a la museologia tradicional
y adoptar una inclinacion hacia los significados e ideas no fue suficiente. Entre las décadas de
1960 y 1980 nuevos museos e innovadoras propuestas llevaron a la museologia a convencerse
de que era necesario explorar caminos alternativos; mas que cuestionar el viejo orden, era
fundamental discutir sobre la razén de ser del museo en el siglo xX. De esta manera, la
museologia adopt6é un grupo de preceptos que despedian al “museo-templo” con sus tesoros,
y daban paso a una “nueva museologia” consciente de la dimensién social de los museos, de

su vocacion educativa y de su importante papel en la democratizacion de la cultura.

La nueva museologia®® aparecié en la escena como un movimiento internacional que imprimio
dinamismo al mundo de los museos. Su definicion de museo dejé atras al tenaz guardian de
las creaciones humanas con exposiciones prefabricadas e imagenes atemporales, y opté por
una concepcion gue lo convertia en un lugar de encuentro y aprendizaje, y en una herramienta
esencial para el desarrollo de identidades y la construccion de una sociedad comprometida con
su patrimonio (Fernandez, 2012:56). La nueva museologia, también denominada “museologia
de accion”, puede resumirse en un triple paradigma que concreta muchos de los
planteamientos de esta tendencia y que puntualiza un transito que va de los museos

monodisciplinarios (de arqueologia, arte, Etnografia), a los museos interdisciplinarios que

55 Muchos Museos y Centros de Ciencia (MCC) basan su funcionamiento, no ya en una coleccion de objetos sino
en una coleccion de dispositivos y artefactos creados con la finalidad de mostrar conceptos, ideas o procesos de la
ciencia. El Exploratorium (EUA) en la segunda mitad del siglo XX fue uno de los primeros museos creadores de su
propia coleccion; ver http://www.exploratorium.edu/. Agradezco a la Dra. Maria del Carmen Sanchez Mora (DGDC-
UNAM) por la observacién; 2006: comunicacion personal.

56 | a expresion “nueva museologia” data de 1958 con la publicacién de los norteamericanos G. Mills y R. Grove en
el libro “The modern museum and the community” de Stephan F. De Borghegyi. Esta expresion fue retomada como
una tendencia museoldgica relevante hasta los afios 80 por André Desvallées (Fernandez, 2001).
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evidencian las dinamicas sociales y la relacién entre los seres humanos y su entorno; de los
museos dirigidos a publicos generales y an6nimos, a los museos cuyo funcionamiento est4 al
servicio de la comunidad; y de los museos ubicados en imponentes edificios que albergan
colecciones, a museos presentes en el mismo territorio de las comunidades y en el lugar
original de los objetos (Pazos, 1998:42). Interdisciplina, comunidad y territorio son tres

principios clave para la nueva museologia.

A su vez, la nueva museologia defiende un tipo de museo que no se limita a difundir los
principios de la cultura hegemonica en expansion; ahora muestra la variedad de expresiones
culturales existentes alrededor del mundo, muchas de ellas, olvidadas y oprimidas a lo largo
de la historia. El nuevo museo esta llamado a trabajar con el patrimonio de las comunidades,®’
a recuperarlo, conservarlo, valorarlo y difundirlo con el objetivo de generar consciencia social
e impulsar el dialogo, la participacion comunitaria y la toma de decisiones colectivas. Esta
tendencia museoldgica dio un paso adelante, dando prioridad a los sujetos como agentes de
cambio y reflexién por encima de los objetos (Pérez Ruiz, 1998:97), cuya exhibicion es mas un

medio para la comunicacion que el fin altimo del museo.

Aunque esta nueva museologia fue méas exitosa en la teoria que en los hechos (Hernandez,
2006:198), sus principios rectores descollaron en nuevos tipos de museos concebidos en
oposicién al modelo clasico y con el conocimiento de que la cultura es algo vivo y en constante
transformacion: enclaves historicos, museos de sociedad, museos comunitarios, al aire libre,
y ecomuseos.*® Estos Ultimos son de especial importancia porque fueron activados por el ya
referido musedlogo francés Georges Henri Riviere y se convirtieron en el estandarte de la
nueva museologia. Los ecomuseos son reconstrucciones de unidades ecoldgicas y culturales
donde convergen el espacio —un territorio- y el tiempo —las relaciones humanas con su
entorno-; son lugares destinados a promover el empoderamiento de las comunidades, “Un
espejo en el que la poblacion se mira, para reconocerse en él, donde busca la explicacion del
territorio al que estd unido, junto al de las poblaciones que la han precedido, en la

discontinuidad o la continuidad de las generaciones. Un espejo que esa poblacién presenta a

57 En los afios 70 se comenzo a desarrollar la idea de “patrimonio etnolégico”, donde las poblaciones locales se
vuelven protagonistas de su propia historia (Hernandez, 1998:300).

58 El nombre “ecomuseo” data del 3 de septiembre de 1971 cuando Roger Poujade, ministro francés de Medio
Ambiente, los mencion6 durante la IX Conferencia General del ICOM celebrada en Grenoble. Este término se uso
para denominar a los parques naturales regionales que existian tiempo antes (Diaz Balerdi, 2002:499).
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sus huéspedes, para hacerse comprender mejor, en el respeto a su trabajo, sus

comportamientos, su intimidad.” (Citando a Riviére en Diaz Balerdi, 2002:501).

Los ecomuseos son vigentes en nuestros dias, aunque no dominantes debido a que las
relaciones con las comunidades plantean problemas y riesgos: la mitificacion del pasado, el
uso del concepto de “territorio” con acentos nacionalistas, las dificultades que implica la
busqueda del consenso, la funcién del ecomuseo como un placebo para tranquilizar los
espiritus militantes, la posible pérdida de autonomia, entre muchos otros. Las posibilidades de
gue los ecomuseos se institucionalicen y se conviertan en una nueva version de los viejos
museos son altas y se mantienen en discusion. Aun asi, si la finalidad era sacudir los cimientos
de la museologia tradicional, la nueva museologia lo logré. El propio concepto de museo ha
sido revisado cuidadosamente y la museologia se ha convertido en una disciplina capaz de
impulsar el desarrollo social. Recapitulando, la nueva museologia puede caracterizarse de la

siguiente manera:

Frente al dogma de la conservacion, se proclamaba la primacia de la participacion. Frente a la
institucion autoritaria y poco proclive a los cambios, se defendia la democracia cultural y el
dinamismo social. Frente a un sistema cerrado, se exigia la apertura y la interactividad. Frente al
discurso ensimismado, se buscaba el dialogo enriquecedor. Frente a la categorizacién del publico
como sujeto —pasivo-, se reconocia al colectivo social como protagonista —activo- de la nueva
experimentacion. Frente a los limites fisicos del museo, se hablaba de territorio. Frente a la
especializacion, se optaba por la interdisciplinariedad. El museo, por tanto, sélo se concebia desde
lo social y al servicio de la comunidad. Una comunidad, un territorio, una historia —que engloba el
pasado, incide en el presente y se proyecta sobre el futuro-, unos sistemas propios de
autoorganizacion y enunciado de objetivo, un proceso de autoidentificacién, una apertura hacia lo
multicultural, unas actividades enfocadas al desarrollo integral y sostenible. Una reafirmacion, en
definitiva, del cometido social del museo y de la primacia de dicho cometido sobre sus funciones
tradicionales. (Diaz Balerdi, 2002:504-505).

En continuidad con las principales convicciones de la nueva museologia, a finales de los afios
80 y rumbo al nuevo siglo, aparecieron un conjunto de reflexiones y cuestionamientos en torno
del papel de los museos y su relevancia para la sociedad. Una pluralidad de corrientes de
pensamiento y de fendmenos socioculturales, agrupados todos bajo el nombre de
posmodernidad, dieron origen a un contexto revisionista, de analisis e introspeccién que atrap6
a la museologia y a los museos, y los acercé a los estudios culturales, los estudios de género
y otros andlisis criticos (Lorente, 2012:79). Asi, mientras que la nueva museologia se
concentré en dotar a los museos de un acento social y en destacar su cercania con las

comunidades y las regiones periféricas, la museologia en general tuvo un cambio de
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paradigma representado por una tendencia que aqui referiremos como “museologia critica”,>®

orientada al cuestionamiento de los grandes museos nacionales y las narrativas occidentales.

Lejos estamos de los tiempos en que podiamos hablar de los museos como instituciones
sagradas e intocables, bien definidas y claramente estructuradas. Si la historia de los museos
se desarrolla a la par de la historia de la humanidad, es inutil pretender que bajo las
circunstancias actuales, los museos mantengan los fundamentos de los afios 60 o que, peor
aun, sigan las premisas del siglo xix. En tiempos recientes, dominados por una cultura de
consumo, el mundo del entretenimiento y una pluralidad de opiniones, los museos han visto
como se diluye su propia identidad y cdmo es que una verdadera crisis conceptual los invade
a tal grado que el mismo concepto de museo ha sido ya descartado por muchos. Con base en
esto, la museologia critica se constituyé como un eje teorico dispuesto a hacer frente a estas
dificultades, distinguiendo las causas, analizando la realidad actual y buscando alternativas

que les den a los museos un nuevo sentido.

La pasion posmoderna por la deconstruccién es manifiesta en el proceder de la museologia
critica. Sin necesidad de entrar en mayores detalles, frente a la crisis de identidad de los
museos, esta innovadora tendencia busca reflexionar sobre el pasado y los origenes; asumir
que los museos provienen de una tradicion europea ligada a practicas coleccionistas y
colonialistas; identificar todas aquellas adherencias histéricas que han conducido a las
condiciones actuales y que en gran medida han impedido el crecimiento de los museos;
adquirir una posicion autocritica sobre el funcionamiento de los museos contemporaneos;
promover la reflexividad; y generar estrategias de renovacion (Hernandez, 2006:201). La
museologia critica persigue la desmitificacion de la cultura dominante, la impugnacién de los
discursos colonialistas persistentes, y una profunda revision de los museos que ponga en

escrutinio sus més antiguos ideales (Florez, 2006:232).

Este analisis retrospectivo privilegiado por la museologia critica, han dado ya algunos frutos.
Estamos en la segunda década del siglo xx1y el proceso de regeneracion de los museos revela
nuevos objetivos qué perseguir rumbo a un museo abierto, equitativo, inclusivo, multicultural,

orientado a sus visitantes, y promotor del dialogo y del intercambio de opiniones (Anderson,

59 “Critica. Perteneciente o relativo a la crisis // Dicho del tiempo, de un punto, de una ocasién mas oportunos, o que
deben aprovecharse o atenderse. // Examen y juicio acerca de alguien o algo y, en particular, el que se expresa
publicamente sobre un espectaculo, un libro, una obra artistica, etc. // Conjunto de juicios publicos sobre una obra,
un concierto, un espectaculo, etc.” (RAE, 2001).
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2004:2). No obstante, debemos reconocer que la museologia critica no ha alcanzado su punto
mas alto de arraigo como tendencia tedrica; su construccion y desarrollo son procesos en vias
de consolidaciéon que todavia requieren discusion y mayores investigaciones. En las lineas
gue siguen abordaremos algunas de las tesis centrales de la museologia critica, tomando en

cuenta que muchas de ellas son aun materia de algidos e inacabados debates.

o Elvisitante es la esencia de los museos

La primacia de los objetos y sus significados al interior de los museos llegé a su fin cuando la
nueva museologia adopté entre sus premisas la participacion de las comunidades. Sin
embargo, la museologia critica va mas alla, puesto que se ha orientado hacia la integracion
de los visitantes y a su reconocimiento como la esencia misma de los museos. La
investigadora Kathleen McLean (1999) sostiene que los museos son lugares de inspiracion,
conversacion, investigacion y celebracion; lugares que alimentan la natural curiosidad humana
por conocer y, en este sentido, deben promover un didlogo con sus visitantes y construir
contextos mas adecuados para su desarrollo fisico, emocional e intelectual como actores

implicados en las exhibiciones y protagonistas de sus propias experiencias.

La museologia critica es cercana a la museologia del enfoque, cuyo propdsito es concebir a
los objetos coleccionados y a los saberes como elementos que contribuyen en la construccion
de un “entorno hipermediatico” o un ambiente en el que se ofrecen diferentes puntos de vista
desde los cuales los visitantes pueden aproximarse a la exhibicion, explorar, interactuar y
aportar con sus opiniones (Hernandez, 1998:259). Un ejemplo con estas caracteristicas fue el
caso de la seccion de Etnografia del Museo Birmingham (Birmingham Museum) ubicada en la
galeria 33 de este recinto a partir del 8 de octubre de 1990. Esta exposicion es importante en
la historia de los museos porque por primera vez incluyd en las cédulas rétulos que
interpelaban con preguntas a los visitantes, y signos de interrogacion que presidian las vitrinas
y cuestionaban la misma informacion exhibida (Lorente, 2012:82). A través de una vasta
coleccion etnografica y de computadoras con informacién sobre objetos determinados, la
galeria 33 tenia como objetivo acercar a sus visitantes al significado de ser humanos y al sinfin
de posibilidades que permiten nuestra existencia; cuestionar algunos supuestos sobre los
estereotipos raciales que imperan en la ciudad de Birmingham; y remontar todo vinculo entre
el enfoque etnografico del patrimonio cultural de los grupos étnicos de dicha ciudad, y las
exhibiciones de arte negro, los centros comunitarios multiculturales y los museos de historia
social (Wingfield, 2006:52).
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o Los museos como foros para el pensamiento critico

Las recientes transformaciones sociales han puesto en duda la definicién de los museos como
edificios que resguardan colecciones y exhiben informacién seleccionada por los expertos. En
un mundo globalizado y multicultural es dificil pensar en nuestros museos como sitios
dedicados a la victoria de unos cuantos, a las obras mas célebres, a los productos de la ciencia,
y a todas aquellas verdades incuestionables sobre el universo. En respuesta, la museologia
critica admite una desconfianza hacia los grandes relatos oficiales que hasta nuestros dias han
dominado el conocimiento occidental, y propone museos capaces de escuchar e incorporar en

sus discursos los metarrelatos de diferentes grupos culturales (Hernandez, 2006:203).

Como medios de comunicacion abiertos a todos los ciudadanos, el museo del siglo xxI debe
convertirse en un lugar de encuentro para la diversidad cultural y la variedad de opiniones, en
una zona de confluencia y de contacto. En este sentido, para la museologia critica, los museos
deben pensarse como foros, entendidos como lugares donde se pelean las batallas, donde se
transforman las cosas, y donde los visitantes acceden a los procesos de investigacion cientifica
y de creacion artistica, antes tan exclusivos (Cameron, 2004:70). Los museos-foro son lugares
donde los visitantes interactian de forma directa con las colecciones y los montajes
museograficos, pero, sobre todo, donde pueden expresar sus ideas, generar controversias,

buscar negociaciones y adoptar un pensamiento critico.

o Un aprendizaje que transforma

En concordancia con la museologia del enfoque y los museos-foro, la museologia critica se
acerca a algunos preceptos pedagdgicos que detallan cuidadosamente el trayecto que deben
seguir los museos para consolidarse como espacios idéneos para el dialogo y el debate. De
esta manera, la museologia critica acoge al aprendizaje transformativo como marco para la
mayoria de sus propuestas. Este enfoque en relacién con los museos, destaca la importancia
de generar experiencias significativas en los visitantes y de promover un aprendizaje de tal
alcance gque conduzca a una transformacion de toda la estructura cognitiva de los sujetos. Esto
quiere decir que los museos deben propiciar el cambio en sus visitantes; deben llevarlos a
pensar criticamente y a examinar sus valores para, finalmente, emprender un proceso de

renovacion a nivel personal y social.
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o El patrimonio cultural inmaterial y los museos

La salvaguardia del patrimonio cultural es hoy una de las mayores preocupaciones de la
comunidad internacional, pues representa una herencia inalienable que hemos recibido de
nuestros predecesores y, al mismo tiempo, un legado para las generaciones futuras (Pérez
Ruiz, 2012:5). En esta labor, UNESCO destaca como la principal organizacion que, a través
del establecimiento de pautas y recomendaciones, a su vez ha dado a los museos un papel
fundamental como centros de comunicacién y ensefianza capaces de garantizar la viabilidad

del patrimonio cultural, su promocion y proteccion (UNESCO, 2003: 2°-3).

La museologia critica ha actuado en consecuencia y ha dado continuidad a las tareas
tradicionales de los museos; esto es, proteger el patrimonio y, sobre todo, conservar
colecciones de objetos reconocidos como valiosos; no obstante, propone un cambio de
perspectiva que en la actualidad se centra en un patrimonio que se pretende vivo, que esta
inserto en los procesos sociales y que se manifiesta en las tradiciones orales, en la técnicas de
produccién y en innumerables expresiones humanas (Pazos, 1998:41). Los esfuerzos por
integrar al patrimonio cultural inmaterial a los museos son imprescindibles ante un mundo
globalizado que se enfrenta a agudas transformaciones econdmicas, politicas, religiosas y

sociales, a la desterritorializacion de los grupos minoritarios y a la fragmentacion cultural.

De esta manera, la museologia critica tiene la meta de vivificar al museo e incorporar en sus
exposiciones el uso de elementos iconicos, la aplicacion de nuevas tecnologias de la
comunicacion capaces de crear universos virtuales, y la participacion de los “portadores de
cultura” en diversos eventos. Esta museologia de los tiempos posmodernos reconoce que los
museos son una herramienta contundente para promover la conciencia colectiva en relacion
con un patrimonio denominado en riesgo; para consolidar las identidades locales; para acoger
un dialogo abierto entre diferentes sectores sociales; y para mostrar la pluralidad cultural que
caracteriza a los seres humanos. El reto es ahora convertir a los museos en espejos que
proyecten mas que objetos de otras culturas o fendmenos desvinculados de nuestra
cotidianidad; en lugares con “colecciones” sobre nosotros mismos; en reflejos en los que

podamos reconocernos y confirmar nuestra esencia (Hernandez, 2006:270).

o Los museos como centros de espectaculos
De las tesis que aqui hemos abordado como relevantes para la museologia critica, tal vez la

gue mas controversias ha generado es aguella que considera la transformacion de los museos
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en centros de espectaculos. Frente al difundido rechazo del “museo-templo” y sus colecciones,
algunos preceptos de la museologia critica han promovido la presentacion de espectéculos al
interior de los museos con el objetivo de generar experiencias estéticas y pedagoégicas desde

una perspectiva eminentemente Ilidica y teatral (Hernandez, 1998:276).

Siguiendo las propuestas de la museologia del enfoque, muchos museos han integrado a los
visitantes en las exposiciones y han conseguido que su relacién con ellas sea significativa,
asignandoles un rol especifico y espacios propios. Escenografias realistas, espectaculos
multimedia, lugares de aventuras, parques naturales, recorridos historicos, sitios reconstruidos
y zonas arqueoldgicas son ejemplos de museos donde los visitantes dejan de ser meros
espectadores y se convierten en actores, elementos de la escenografia y artifices de su propia
experiencia. En 1991 se inaugur6 en Paris una exposicion espectéculo titulada “Memorias de
Egipto” (Mémoires d"Egypte), la cual es una de las primeras exposiciones en su género. Mas
gue una exhibicion de objetos, este proyecto fue una puesta en escena de algunos eventos
histéricos relevantes para el territorio egipcio; a diferencia de una museografia narrativa
tradicional, esta exposicion permitia que los visitantes entraran en una especie de suefio y se
ubicaran entre casas de campafia de los arquedlogos, en medio del desierto, y en un laberinto

en busca de un tesoro.®

Pese a que desde el afio 2002, ICOM incluyé a los centros culturales dentro del concepto de
museo como lugares que contribuyen el aprecio, conocimiento y gestién del patrimonio material
e inmaterial (Herndndez, 2007:10), la concepcién de los museos-especticulo continda bajo la
lupa; la reconstruccién de contextos particulares y el reemplazo de los objetos y las colecciones

por expresiones vivas, son practicas con consecuencias pendientes por identificar.

Finalmente, la museologia critica reune esfuerzos y postulados que responden a una gran
cantidad de contradicciones y necesidades presentes en los museos contemporaneos, pero
aun hay mucho por hacer; en la actualidad, la mayoria de las instituciones museisticas son
tradicionales y la museologia critica permanece inexplorada por gran parte de los paises
hispanohablantes (Lorente, 2012:81). Este nuevo paradigma requiere de trabajo continuo que
nos permita enfrentar los retos y riesgos que hoy se presentan, asi como construir un puente

gue comunique efectivamente a la teoria con la practica. Llamar a los museos a adoptar una

60 Ver “Mémoires d’Egypte, Strasbourg, Paris, Berlin” en http://www.metapraxis.fr/references/1,memoires-
d'egypte.html
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posicion critica y reflexiva respecto de si mismos no es una tarea tan compleja como incitarlos
a cambiar, a reinventarse y a elegir las herramientas méas adecuadas para avanzar un peldafo

mas en el continuo histérico (Anderson, 2004:7).

Un cambio de paradigma no es inmediato y los museos no seran radicalmente diferentes en
corto tiempo. Como centros de conservacion y exhibicion, los museos no regatearan esfuerzos
para beneficiarse de las propuestas mas novedosas, pero sobre ellos aleteara durante lustros
la sombra del “museo-templo”, centro de comunicacion de resultados cientificos y obras
excelsas, por encima de un museo dedicado a la difusion cultural y al patrimonio vivo. La
museologia critica no ha atenuado sus esfuerzos por terminar con el caracter “sacrosanto” del
museo del pasado —al contrario-, pero la conservacion y el enriquecimiento de colecciones de
objetos se mantienen firmes entre cientos de museos que aun son seducidos por los principios

decimononicos (Fernandez, 2001:83).

La (nevolucién de los museos implica una reorientacién de procesos e ideas donde: 1) los
museos acepten que el cambio es necesario y favorable; 2) elaboren disefios de exposiciones
mas flexibles y menos permanentes; 3) experimenten con cosas impensables como dejar
abierto el museo toda la noche, pedirles a los visitantes que voten por sus piezas y exhibiciones
favoritas, evitar todas las prohibiciones; 4) consideren a los visitantes como colaboradores y
socios del museo y que también aporten conocimientos e ideas;%! 5) abran un espacio para la
imaginacién; 6) se concentren mas en las ideas que en los objetos; 7) hagan que las
exposiciones sean calidas y comodas ; 8) tomen una posicion ideoldgica y/o politica que genere
discusiones; 9) den a los visitantes las herramientas para que creen su propia exhibicion;®? 10)
trabajen con proyectos mas pequefios; 11) trabajen rapido y con materiales mas baratos; 12)
colaboren con otros museos, instituciones y grupos; 13) rompan las fronteras y lo mezclen todo;
14) aprendan de otros museos y se sometan a la critica; 15) elaboren exposiciones como si
fueran programas de eventos; es decir, temporales, efimeros y con audiencias; 16) no se aislen
y se mantengan en el mundo en tiempo real con el uso de las tecnologias digitales e
interactivas; 17) piensen en la sustentabilidad de la exposicién con base en la creatividad del
personal del museo, el compromiso de las audiencias y las habilidades de la institucion
museistica; 18) reconozcan que los museos son lugares Unicos porque cuentan con objetos

insustituibles; y 19) propongan nuevas posibilidades (McLean, 2010).

61 Contrario al “modelo del déficit”.
62 “Wiki Exhibitions”
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En este Ultimo apartado hemos mostrado brevemente un proceso histérico que toma siglos y
gue continuara formando parte de las mesas de debate y de nuestra vida cotidiana por mucho
tiempo méas. Como un fin o como un medio para decir algo, interesados en los objetos o
enfocados en las comunidades, como depdésitos de obras o como entidades dinamizadoras de
la cultura, los museos son instituciones que, tradicionales o criticas, persisten y se encuentran
en una blsqueda incesante por mantener su relevancia social. En los capitulos que siguen,
retomaremos las tesis de la museologia critica que arriba hemos explicado y nos
concentraremos en los museos etnogréficos, su trayectoria, su curso actual y sus posibilidades
futuras.

79



. CAPITULO 2

o RETROSPECTIVA DE
LOS MUSEOS ETNOGRAFICOS

80



CAPITULO 2. RETROSPECTIVA DE LOS MUSEOS ETNOGRAFICOS

La caracterizacion y delimitacién del objeto de estudio es una tarea que supone grandes
desafios en el proceso de investigacion. En nuestro caso, podriamos definir a los museos
etnograficos como aquellas instituciones museisticas dedicadas a la conservacién y exhibicion
de objetos y creencias pertenecientes a culturas vivas no occidentales, que han sido estudiadas
de manera directa y reciente por los especialistas en la materia; pero nuestro objeto de estudio
es mucho mas que esto y no podemos eludir el hecho de que los museos etnograficos son un
fendmeno complejo en el que convergen una gran cantidad de conceptos e historias dificiles

de agotar en unas cuantas lineas.

En este capitulo segundo hemos adoptado una vision hacia el pasado que, en lineas generales
y con una posicion critica y reflexiva, permita aproximarnos a nuestro objeto de estudio e
identificar sus origenes y su trayectoria. Esta retrospectiva nos llevar4 a poner de relieve la
innegable dimensién histérica de las cosas y a conseguir una definicion de los museos
etnograficos como resultado de largos procesos de transformacién en el tiempo. Mas que
pretender una delimitacion fija y permanente (un listado de rasgos), enfatizaremos la condicion
cambiante del objeto de estudio y sus posibilidades frente a la innovacioén, afirmando que las
particularidades contemporaneas de los museos etnograficos son, al mismo tiempo,

consecuencias de su devenir histérico y los fundamentos de un destino préximo.

2.1 El nacimiento de los museos etnograficos

La clasificacion de los museos es una tarea que, por vana que parezca, a lo largo del tiempo
ha concentrado grandes e importantes esfuerzos que le han conferido una amplia aceptacién
y reconocimiento en la actualidad. En nuestros dias, dificilmente podriamos pensar en visitar
un museo sin antes tomar en cuenta su “tipo” como un aspecto relevante generalmente aludido
en el mismo nombre del museo (ej. Ontario Science Center en Canada y Museo de Arte
Moderno en México). La configuracion de una taxonomia, empero, se mantiene como una
discusion vigente en las mesas de debate debido a la multiplicidad de criterios que existen para
ordenar a los museos. Segun Michel Foucault (2010:13), “[...], no existe, ni aun para la mas
ingenua de las experiencias, ninguna semejanza, ninguna distincién que no sea resultado de

una operacion precisa y de la aplicacion de un criterio previo.”.

Los gabinetes de curiosidades y las galerias de arte que conformaron los fondos de los

primeros museos contenian especimenes y ejemplares de casi cualquier ambito disciplinario
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(anatomia, antropologia, arqueologia, biologia, etnografia, geologia, historia natural,
mineralogia, paleontologia, quimica, teratologia y zoologia) (Rico, 2004); “Alguna vez las
colecciones mezclaron todo tipo de piezas, en la vana esperanza de lograr una representacion
totalizadora del mundo.” (Dujovne, 1995:14). Una primera divisién distinguia a los museos de
ciencia de los de arte, a los museos que debian su origen a la apertura de los gabinetes de
curiosidades y especimenes, de aquellos que nacieron de las grandes galerias que

concentraban los tesoros artisticos eclesiasticos y de la realeza.

Poco a poco la clasificacion de los museos se convirtid en un tema notable para estudiosos e
investigadores. Si bien el didactismo del siglo xiX negé la acumulacién de objetos con el Gnico
fin de ser contemplados y buscé museografias accesibles al publico con un orden en las
colecciones —ciencia y arte-, fue en las primeras décadas del siglo XX que aparecieron
clasificaciones nuevas cada vez mas complejas. Hasta antes de 1963, la museologia
diferenciaba a los museos documentales (ciencias y técnicas) de los museos no documentales
(artes), pero en los mas recientes afios han surgido un sinfin de clasificaciones con variaciones
significativas ligadas a la especializacion disciplinaria que es hoy evidente. A la fecha no existe
una Unica forma para clasificar a los museos, lo cual nos lleva a preguntar y a polemizar sobre

el criterio més adecuado (Fernandez, 2001:108).

No pretendemos aqui dar respuesta a tan amplio interrogante, pero es ineludible que los
criterios mas difundidos para categorizar a los museos tienen relacién con los contenidos y las
disciplinas. Aquellos museos cuya coleccion sea resultado de la investigacion cientifica o que
pretenda explicar principios de disciplinas como la Biologia, la Fisica, las Matematicas o la
Quimica, son definidos, en la mayoria de los casos, como museos o centros de ciencias; los
museos con una coleccién de obras artisticas han sido denominados, desde tiempos pasados,
como museos de arte; y los museos que resguardan piezas representativas de la cosmovision
y forma de vida de grupos humanos no occidentales, han sido catalogados como museos de

folklor, de arte popular, arte nativo y Etnografia.

ICOM propone un Sistema de Clasificacion de Museos a partir de las colecciones: museos de
arte (arqueologia, arte religioso, escultura, pintura), museos de historia natural (antropologia
fisica, botanica, geologia, zoologia), museos de etnografia, arte popular y folklor, museos
historicos, museos de ciencias y técnicas, museos de ciencias sociales (justicia, pedagogia),

museos de comercio y comunicaciones (correo, transportes), y museos de agricultura y
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productos del suelo (Fernandez, 2001: 109). Con base en este Sistema sustentado en los
contenidos, nos abocaremos aqui a los museos etnogréficos y sus transformaciones, pero una
pregunta se presenta ante nuestros 0jos de manera casi inmediata: ¢, Los museos etnograficos
son sinénimo de los museos de folklor y arte popular? Los museos etnograficos y los museos
de arte popular se han agrupado por ICOM en una misma categoria en razon de que:
[...] anteponen el interés cultural al cronoldgico en la presentacién de las obras, y porque, si la
disciplina en que se basan estos museos puede variar, ya que segun la tendencia y las
circunstancias se denominan de etnografia, de antropologia o de folklor, al menos todos ellos tienen
algo en comun: que se dedican esencialmente a culturas o a elementos culturales preindustriales

contemporaneos o pertenecientes a un pasado mas o menos reciente, estudiados directamente.
(Ibidem: 129).

La historia de los museos etnograficos es un camino aun incierto que con frecuencia se
entrecruza con las memorias de los museos de arqueologia, de arte, de ciencia y de historia,
pero que en mucho se distingue por el papel que han jugado, tanto en su devenir histérico
como en su articulacion contemporanea, los procesos de investigacion etnografica que ya
hemos descrito y el patrimonio cultural inmaterial de los pueblos. Por medio de una
retrospectiva, intentaremos distinguir a nuestro objeto de estudio de otros tipos de museos y

enunciar sus particularidades.

De esta forma, todo comenz6é con los anticuarios, exploradores y viajeros quienes,
originalmente interesados en la pesquisa por el pasado, por las antigiiedades o por la historia
natural, iniciaron la recoleccién y descripcion de piezas “raras” calificadas como “curiosidades”.
Los primeros gabinetes o “camaras de prodigios” (Haller, 2011: 151) predominantemente se
concentraban en coleccionar ejemplares botanicos que, con base en los conocimientos de la
época, tenian poderes relacionados con la fertilidad, la longevidad y la sanacion. De cualquier
modo, segun la filosofia humanista, los gabinetes debian contener todo tipo de producciones
humanas y naturales con el fin de evocar a un microcosmos accesible a los estudiosos y con

el cual fuera posible generar nuevos conocimientos (Riviére, 1993:110).

Sumados al movimiento enciclopédico en Europa, los gabinetes renacentistas tuvieron la
pretension de albergar expresiones humanas provenientes de todos los rincones del mundo y
dieron lugar a los Kunst und Wunderkammern o salones de artes y curiosidades que
presentaban extensas colecciones de artefactos y objetos de culturas “extrafias” reconocidas
como parte de un mundo plural y diversificado (Hernandez, 2006: 233). Entre muchos otros

artilugios, estos gabinetes conservaban con ahinco “curiosidades” y todo tipo de artefactos
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“exoticos” manufacturados por pueblos “primitivos” vivos: armas, herramientas de trabajo,

instrumentos musicales, mascaras, textiles, vasijas.

Con el tiempo, las piezas “exdticas” mas que ser valoradas por su rareza o por sus
particularidades estéticas, se convirtieron, a la par de los relatos plasmados en los diarios de
viaje, en testimonios concretos de creencias, formas de vida y habitos a veces ininteligibles
para el mundo europeo, pero interesantes y sugerentes para los primeros etnélogos del siglo
XIX. Entre colecciones botanicas y zooldgicas, ejemplares fésiles y restos materiales de culturas
antiguas, las “curiosidades” —objetos etnograficos- ganaron popularidad y tomaron el caracter
de documentos cientificos con los que los estudiosos podrian comprender a la humanidad,
elaborar una visién coherente de su desarrollo en su paso del salvajismo a la barbarie y de la
barbarie a la civilizacion, y realizar esquemas de difusion cultural, aculturacién y cambio (Lévi-
Strauss, 1975:21). Los gabinetes de curiosidades se renovaron como lugares de investigacion

y como archivos del conocimiento cientifico.

Las colecciones antropoldgicas y etnograficas sélo pudieron consolidarse en la medida en que
avanzaron los estudios naturales, histéricos y arqueolégicos y dieron lugar a nuevos conocimientos
especializados. De la biologia se derivg, inicialmente, el estudio de la antropologia fisica, que basaba
sus primeros resultados en la antropometria de los ejemplares. Muchos escaparates dispuestos al
estilo de gabinetes de curiosidades se llenaron con craneos y huesos humanos, mediante los que
se intentaba comprender las diferencias fisicas entre distintos grupos raciales. Posteriormente, los
avances en materia histérica, arqueolégica, linglistica, y en otros estudios sociales, asi como la
aceptacién de las teorias evolucionistas durante la segunda mitad del siglo xix originaron el
desarrollo de la antropologia cultural, que buscé una museografia mas flexible que permitiera
comprender el desarrollo continuo y progresivo del ser humano. Las consideradas como colecciones
etnograficas tuvieron una trayectoria semejante. Surgieron en la segunda mitad del siglo XiX,
principalmente a partir de los objetos <<curiosos>> que se habian traido de otras partes del mundo
con la aspiracion de comprender las caracteristicas culturales o el folclore de los distintos pueblos.
(Rico, 2004:50-51).

No obstante, el nacimiento de los museos etnogréaficos no es una consecuencia inmediata de
la sola existencia de los gabinetes de curiosidades y del interés académico por conocer a otras
culturas; debemos considerar que el contexto politico favorecié su apertura y desarrollo, pues
adicional a su importancia para la ciencia como evidencia material de la existencia de otras
culturas, las piezas “exéticas” y los objetos etnograficos tenian un valor politico primordial. La
coleccion y exposicion de estos objetos no eran sélo practicas simbdlicas o afectivas, eran
también econdmicas y politicas; las colecciones etnograficas eran una fuente de legitimacion,
un simbolo de supremacia y una expresion tangible del poder de los imperios europeos y de
los Estados modernos que habian logrado viajar, conocer y, en algunos casos, dominar a

pueblos distantes. Esta caracteristica fue el detonante principal para que el coleccionismo y el

84



estudio erudito de dichas “curiosidades” no continuara oculto y restringido a los gabinetes, sino

gue se diera a conocer, se hiciera publico y se transformara en un instrumento del Estado.

A mediados del siglo xix comenzo la publicacion de folletos, libros, periddicos y revistas que
pretendian difundir con detalle toda la informacion relacionada con excavaciones, hallazgos
extrafios y costumbres, a la vez fascinantes y repulsivas, de grupos humanos lejanos, a toda
la sociedad europea. En la literatura aparecieron narraciones realistas de autores como Charles
Dickens y Gustave Flaubert que, al igual que las Exposiciones Mundiales y otras exhibiciones
ambulantes de personas y animales, transmitieron cuadros de sociedades diferentes y

facilitaron el acceso de los ciudadanos a mundos lejanos (Krotz, 2002:218-219).

Como justificacion de cientos de viajes de exploracion, nacieron los museos etnograficos, cuya
apertura aparece en la historia como un evento estrechamente vinculado con la politica
decimononica, la ideologia eurocentrista, la expansion territorial y el dominio de los pueblos
“salvajes”. En 1843, Philipp Franz von Siebold®® escribi6 un documento en favor de la
inauguracion de estos museos con el argumento de su utilidad para los paises europeos
deseosos de comprender a los grupos humanos “salvajes” y de despertar el interés publico y
economico por ellos (Goldwater, 2004:134). Sin duda, los museos etnograficos nacieron como

las vitrinas que evocaban al poder y superioridad de Europa sobre el resto del mundo.

2.1.1 Los procesos de investigacion etnografica como raison d"étre

Cronoldgicamente, el nacimiento de los museos etnograficos antecede a la formalizacion de la
Etnologia como disciplina cientifica y a la sistematizacion de la Etnografia como método de
investigacion. En la segunda mitad del siglo xix, la Etnologia habia encontrado ya un asidero
en distinguidos profesionales como Edward Burnett Tylor, pero su perfil permanecia inmerso
en el discurso filosofico general o bien, incbmodamente ligado a las estrategias imperialistas y
al proyecto civilizatorio de las sociedades modernas, por lo que los primeros museos
etnograficos eran en realidad grandes salones abarrotados de ejemplares “exéticos” exhibidos
como trofeos. Durante lo que se ha llamado la <<era de los museos>> en la historia de la
Etnologia (de 1880 a 1920) (Pazos, 1998:36), las colecciones eran referidas como “arte

primitivo”, pues sin una disciplina etnoldgica consolidada, los museos preferian destacar el

63 Philipp Franz Balthasar von Siebold (1796-1866). Médico, botanico y viajero aleman; doné su coleccién de objetos
japoneses al Rijksmuseum Volkenkunde en Leiden, Holanda (Museo Nacional de Etnologia) y propuso que se
expusieran segln un criterio geogréafico, tomando en cuenta a los grupos raciales y las culturas de origen
(Hernandez, 1998:114).
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caracter exético y los atributos estéticos de los objetos en detrimento de su dimensién cultural
(Grognet, 2004:176).

Mas adelante en el tiempo, los museos etnograficos tuvieron que enfrentar nuevas dificultades
propias de su compleja condicion como museos; mas que bodegas, tenian ahora el
compromiso de ser lugares publicos destinados a la comunicacion. Los museos etnograficos
debian acercarse al sinfin de posibilidades para la exhibicion de las colecciones siguiendo
criterios que fuesen accesibles a sus visitantes, pero ¢cémo lograrlo? Los museos requerian
especialistas que, ademas de generar conocimiento para satisfacer sus inclinaciones
personales, contribuyeran a una mejor comprension de las colecciones y a la produccién de
estrategias para la exhibicibn museografica. De este modo, mas alla de las circunstancias
politicas y sociales que posibilitaron e incluso promovieron la apertura de estos museos, en un
segundo periodo de formacién encontramos la influencia del contexto epistemoldgico basado
en los fundamentos y principios etnoldgicos que al interior guiaron el funcionamiento de los

museos etnograficos durante décadas (Pazos, 1998:33).

Tratar de comprender a los museos etnogréficos disociados de la disciplina y su método, de
los etndlogos y especialistas interesados por conseguir para la Etnologia el reconocimiento
cientifico y social, seria inadmisible tal como los gabinetes de curiosidades no se explicarian
sin la colaboracién de los anticuarios, exploradores y viajeros que incrementaban las
colecciones y las proveian de informacién de primera mano. Asi, la Etnologia surgié como una
disciplina cientifica capaz de sistematizar y organizar los conocimientos sobre el ser humano
conforme a los principios del conocimiento y la ciencia modernos; su labor al interior del museo
fue justamente llevar a las colecciones etnograficas a la exhibicién ordenada, ya no por criterios
de curiosidad o excepcionalidad, sino por criterios de representatividad cultural. La fascinacion
de antafio por lo raro o lo curioso, presentada en gabinetes repletos de objetos diversos
asequibles sélo para quien posee un saber enciclopédico, fue reemplazada por el dominio de
los criterios etnoldgicos que, segun los procesos de investigacion etnografica, orientaban la
atencion hacia las recurrencias que podrian generar hipétesis de trabajo y clasificaciones mas

claras.

Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2004a) propone un analisis del origen de la Etnologia y su
vinculo con los museos etnogréficos, en el que argumenta como, ademas de convertir al museo

en el centro de trabajo académico mas importante de la Etnologia, el museo constituyo el lugar
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ideal para resarcir y revertir los procesos de deculturaciéon que los mismos etndlogos habian
iniciado al estudiar y generar conocimiento sobre los pueblos que serian dominados por la
empresa colonialista. Muchos etndlogos de la época fueron agentes de cambio y promotores
del abandono de las formas de vida “primitivas”, de la desaparicion de las culturas ancestrales,
y de la expansion territorial e ideoldgica de Occidente. Los grandes Imperios y Estados
multinacionales controlaron una politica de expansion sustentada en el minucioso conocimiento
de las poblaciones locales proporcionado por las invaluables aportaciones de los viajeros y

especialistas de la Etnologia (Haller, 2011:23).

Los museos etnogréficos permitieron una labor de rescate y salvamento de aquellas culturas
“salvajes” condenadas a la extincién real o porque pronto se civilizarian. Habia que meter en
las vitrinas lo que en la vida real dejaria de existir, congelar en el tempo del museo aquello que
no podria frenar su transformacion en un ambiente de opresion y control occidental. En
palabras de Kirshenblatt-Gimblett:
El éxito de estos esfuerzos produjo un tipo de crisis para la etnologia al grado que cre6 a un sujeto
en desaparicion, decimado tanto demogréafica como culturalmente. La desaparicién inminente, una
tltima hora que avanzaba eternamente, energizé a una antropologia de salvamento y una
revaluacion de aquello que estaba suficientemente en riesgo para ser salvado para su apreciacion.
Antropologos de salvamento, particularmente aquellos que estudiaban a los nativos americanos, se
apuraron a salvar lo que quedaba, esto es, a grabar y coleccionar, esta vez con el espiritu de

preservar en el museo y en el archivo, lo que estaba desapareciendo en el mundo. (Kirshenblatt-
Gimblett, 2004a:5).%*

La potencial desaparicion de los pueblos “primitivos” fue la condicién que habilité a la Etnologia
a poner en practica sus procesos de investigacion etnografica y a presentar sus resultados en
los museos etnograficos. Si bien, coleccionar, clasificar y estudiar objetos han sido siempre
actividades habituales para la Etnologia, en estas condiciones, se convirtieron en tareas
indispensables para rescatar los vestigios de las culturas “primitivas”. La expedicién cientifica
al Estrecho de Torres entre 1898 y 1899 fue una de las mas significativas en cuanto al rescate

de la cultura y la creacién de grandes museos etnograficos con extensas colecciones.

En suma, si algo debemos destacar aqui es precisamente la relacion de los museos
etnograficos con la investigacion etnolégica y los procesos etnograficos. La Etnologia encontré
en el museo el sitio ideal para su despliegue, pero también el museo vio en la Etnologia el
medio que le permitiria ampliar sus colecciones, mejorar sus contenidos y crear criterios de

clasificacion y exhibicién de los objetos. El recorrido histérico de los museos etnogréaficos esta

64 Traduccion propia del original en inglés al castellano.
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definido por la estrecha relacién entre las colecciones y los proyectos cientificos con sus
procesos de investigacion etnogréfica. Los proyectos cientificos eran la raison d”étre del museo
(ibidem: 7), pues éste patrocinaba las expediciones, los viajes, el trabajo de campo vy los
procesos de investigacién que al mismo tiempo daban fundamento a las exposiciones de

objetos estrictamente etnograficos.

Los museos etnograficos se constituyeron muy pronto como “museos-laboratorio”
caracterizados por contar con la presencia de un fuerte organismo de investigacion que
planificaba y organizaba al museo en funcidon de estatutos cientificos particulares. El
coleccionismo de objetos sin un registro sistematico conduce a una descontextualizacién
cultural y a una pérdida de valor cientifico, dejando a lo raro o lo bello como las Unicas vias
posibles para rescatar la importancia de los objetos. Es asi como el “museo-laboratorio”
mantiene a los objetos coleccionados como verdaderos testimonios y fuentes de informacion
relevante (Riviere, 1993:238). “El “museo-laboratorio”, una instituciéon unica de Etnologia, dio
simultaneamente un alto nivel e importancia cultural a una nueva ciencia que no podia fallar en
prevalecer, mientras que al mismo tiempo exhibia a las realidades culturales que estaban

condenadas a convertirse en extintas como resultado del colonialismo.” (Grognet, 2004:178).%°

Ahora regresemos a nuestra pregunta: ¢, Los museos etnograficos son sinénimo de los museos
de folklor y arte popular? Los museos etnograficos tienen su origen en un contexto historico
especifico y con una conexién inseparable con los procesos de investigacion etnogréafica y con
la Etnologia en general. A pesar de que, como veremos mas adelante, los museos etnograficos
siempre se han debatido entre presentar a sus colecciones segun criterios cientificos o
estéticos, entre ser museos de ciencia o museos de arte (cierto tipo de arte), desde sus
origenes, estos museos adoptaron a las teorias etnoldgicas y a las experiencias etnogréaficas
como sus guias inseparables en el camino de la representacién de las culturas. Lejos de seguir
criterios estéticos o de conferir a los objetos un aprecio por su excepcionalidad artistica, hasta
este momento historico, los museos etnogréaficos se desarrollaron en un innegable paralelismo
con la disciplina, sus principios y sus procesos de investigacion cientifica; rasgo que hoy

representa una de las posibilidades mas serias para su futuro (Riviére, 1993:238).

65 Traduccion propia del original en inglés al castellano.

88



2.1.2 Lamuseologiatradicional y los primeros museos etnograficos

Los primeros museos etnograficos reunian piezas y artefactos “raros” y dispersos; los criterios
de organizacion de las colecciones en aquel tiempo no seguian parametros cientificos y so6lo
consideraban los atributos de exoticismo, rareza y esteticidad de los artefactos. Empero, a
finales del siglo xix y en los albores del xx, con la formalizacion de la Etnologia, estos museos
comenzaron a organizar sus exposiciones segun las lineas, conceptos y formas discursivas de

la disciplina.

El nuevo vinculo entre museos, disciplina y método trajo como consecuencia que la disposicion
y ordenamiento de las colecciones etnograficas estuvieran siempre atravesados por
consideraciones tedricas y metodolégicas de caracter mas general aplicadas a las
posibilidades de la institucion museistica (Pazos, 1998:33), pero, ademas, renové a los museos
etnogréficos como lugares de diseminacién del conocimiento (Das, 1989:21). La mision de
estos museos ya no se limitaria a exhibir los alcances del poder imperial y a salvar todas
aquellas expresiones “primitivas” de los pueblos en vias de extincion; ahora los museos
etnograficos serian medios esenciales para popularizar el trabajo etnografico y comunicar la
Etnologia a publicos amplios. Mientras que la Etnografia ganaba terreno en los circulos
académicos con monografias y narrativas escritas, los museos etnograficos serian el lugar
dedicado a la difusién de las investigaciones entre multiples sectores sociales no siempre

cercanos a la ciencia.

Se trata, en consonancia con el proyecto general de la ciencia moderna y del aféan ilustrado de la
nueva gobernabilidad, de que los museos publicos proporcionen al ciudadano, que es ahora sujeto
de conocimiento, los principios de inteligibilidad de una naturaleza que hay que dominar y, en el
caso de los primeros museos de antropologia, de una historia que desde las sociedades primitivas
conduce teleolégicamente hasta él. En este sentido, el museo sera la institucion productora de
conocimiento, marco del desarrollo y circulacién de nuevas disciplinas, como la antropologia, y de
nuevas formaciones discursivas, como el evolucionismo cultural. (Pazos, 1998:35).

La profesionalizacion de la Etnologia ilumind el devenir de los museos etnogréaficos y oriento
su rumbo con diferentes pautas de organizacidon y exhibicion que, dependiendo de la
localizacién y de las caracteristicas de cada museo, configuraron vias eficaces para la
materializacion de la diversidad cultural y la presentacion del trabajo de los etnégrafos en las
vitrinas y salones. Principalmente, encontramos dos grandes corrientes teéricas de la
Antropologia que incidieron en los museos etnogréficos de esta época: el Evolucionismo
Cultural y el Particularismo Histdrico. Ambas corrientes se distinguen por rasgos y propuestas

especificas que encontraron un lugar al interior de los museos en consonancia con los
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planteamientos de la museologia tradicional y el trinomio: edificio antiguo, coleccién de objetos

y publico pasivo.

El Evolucionismo Cultural es una perspectiva teérica de la Etnologia que tuvo su mayor
esplendor a lo largo del siglo xiX. Sus postulados principales conciben a la humanidad como
una especie unida que, pese a sus variaciones biolégicas, ha avanzado desde sus inicios y
hasta la actualidad con una trayectoria histérica Unica dividida en etapas o estadios de
evolucion. El Evolucionismo Cultural sostiene que todos los grupos humanos han atravesado
por las mismas fases evolutivas —a diferente velocidad, pero siempre en el mismo orden- que
marcan un progreso o un camino hacia la perfeccion, partiendo de las formas mas simples a
las mas complejas o avanzadas (Haller, 2011:39). De acuerdo con Lewis Henry Morgan, uno
de los antropologos evolucionistas mas reconocidos, la historia de la humanidad se divide en
tres grandes periodos: salvajismo, barbarie y civilizacién; las dos primeras fases se subdividen
en inferior, medio y superior, hasta llegar a la cumbre de la civilizacién, cuyo maximo exponente
eran los Estados europeos. Para elaborar esta clasificacion general, Morgan considero las
innovaciones tecnoldgicas como el uso del fuego, la cerdmica, el arco y flecha, los instrumentos
de hierro, y la escritura; sin embargo, cada etnélogo decimondénico apegado a esta perspectiva
tedrica elaboré diferentes modelos de evolucién basados, cada uno, en aspectos particulares
de la vida humana: la familia (de las relaciones consanguineas a la monogamia), la religion (del
animismo al monoteismo), la tecnologia (de artefactos hechos de piedra al empleo de

herramientas metalicas), entre otros.

En relacion con los museos, el Evolucionismo Cultural fue una corriente tedrica de suma
importancia y sus postulados pronto se transformaron en criterios de orden museografico
ampliamente difundidos. El valor de las colecciones etnograficas dejo de estimarse a partir de
Sus rasgos artisticos, dando mayor relevancia a su caracter de documentos cientificos tiles
para el estudio de la evolucién cultural y la reconstruccién de la gran historia de la humanidad.
Para los museos etnograficos apegados a esta corriente tedrica, las especificidades culturales
eran irrelevantes y las exhibiciones no profundizaban en los significados o usos de cada
artefacto; los objetos eran descontextualizados para ser estudiados, comparados, clasificados

segun sus cualidades formales, e incorporados en la gran linea evolutiva.

En términos museisticos y para muchas instituciones, el Evolucionismo Cultural se tradujo en

un razonamiento tipolégico capaz de organizar a las colecciones y exhibirlas. Este
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razonamiento es un método de codificacion original de las ciencias naturales con el Sistema
Natural de Linnaeus, adaptado y utilizado extensivamente por la Arqueologia que considera
que “El tipo es el grupo de artefactos que se caracterizan por estar fabricados del mismo
material, con la misma técnica de trabajo, utilizados para la misma funcién genérica y
especifica, agrupados bajo una forma en general y diferenciados de los demas por su forma
especifica.” (Garcia Cook; 1982:37). Para la Arqueologia, cada objeto pertenece a una
industria, clase, uso, categoria, familia, tipo y variante, expresados en el material de fabricacion
del objeto, la técnica de elaboracion, la técnica de empleo general y especifico, la forma
genérica, especifica y particular. Por ejemplo, una navaja prismatica con talon retocado
convexo pertenece a la industria litica, a la clase de objetos tallados, tiene un uso de corte,
forma parte de la categoria de navajas retocadas, es de la familia de las prismaéticas, de tipo

“talon retocado”, y de variante convexa (ibidem: 41).

La Etnologia y los museos etnogréaficos nunca desarrollaron con la profundidad de otras
ciencias, el razonamiento tipolégico para el estudio, organizacion y exhibiciobn de sus
colecciones. Aun asi, en los museos etnograficos del siglo xiIx y en algunos actuales, las series
tipologicas agrupan a los objetos segun la industria, su uso o su categoria; indistintamente
podemos encontrar una vitrina con objetos de ceramica o de madera (industria), una sala
repleta de instrumentos musicales o de utensilios de cocina (uso o funcidn genérica), y decenas
de vitrinas con vestidos de fiesta y de uso ritual (categoria). ElI Evolucionismo Cultural
aprovechd este ordenamiento para mostrar como al interior de una misma categoria, uso o
industria (la metalurgia), los objetos han “evolucionado”® y se han transformado con el tiempo

(de los artefactos de bronce a las prétesis de titanio).

El Evolucionismo Cultural produjo museos exhaustivos que tuvieron consecuencias politicas y
sociales sobresalientes. Por una parte, las exposiciones facilitaban la comparacion entre las
distintas sociedades y evidenciaban el proceso historico de la humanidad con su paulatino
progreso, pero ademas lograron acercar al publico europeo, que dificilmente se aventuraria a
tan peligrosas expediciones, a mundos y realidades desconocidas; las exhibiciones hacian que
la visita al museo fuera como un viaje al corazén de la barbarie (Grognet, 2004:176). Asimismo,
la perspectiva evolucionista promovié que los museos etnograficos justificaran las practicas

colonialistas y el dominio europeo de los pueblos considerados como “salvajes”. El

66 En la actualidad, el concepto de “evolucion” aplicado a los artefactos y objetos culturales ha sido cuestionado y
ha caido en desuso, dando lugar a nuevas teorias sobre la complejidad.
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Evolucionismo Cultural constituia el marco teérico idoneo para defender al colonialismo y
presentarlo como una empresa dedicada a rescatar a los pueblos “primitivos” de su atraso
cultural, a civilizarlos, y acercarlos a la perfeccion cultural que en principio es alcanzable por

todos los grupos humanos.

Sobre la base de los principios de la museologia tradicional, el funcionamiento de los primeros
museos etnograficos atribuia gran autoridad a los especialistas en la materia que contaban con
la preparacioén profesional necesaria para tomar las mejores decisiones en cuanto a las
exhibiciones y el ordenamiento de las colecciones. En la Europa decimonénica, el
Evolucionismo Cultural era la corriente teérica dominante en los circulos académicos que
ademas, se habia consolidado con el nacimiento de la Etnologia como disciplina cientifica. No
resulta extrafio entonces que los etndlogos alemanes, britAnicos y franceses integraran
incuestionablemente al enfoque evolucionista a su desemperio en los museos. No obstante, en
otras latitudes, los antrop6logos culturales sentaron las bases para perspectivas disciplinarias
incompatibles con los principios evolucionistas, pero con aportaciones igualmente significativas

para los museos etnograficos.

La otra corriente tedrica de la Etnologia que despunté al interior de los museos fue el
Particularismo Histérico desarrollado en los Estados Unidos. Esta escuela de pensamiento es,
en muchos aspectos, opuesta a los principios del Evolucionismo Cultural, pues rechaza el
método comparativo y la idea de una historia comun para toda la humanidad, y defiende la
especificidad de cada cultura y su trayectoria historica. De acuerdo con los exponentes del
Particularismo Histérico, cada grupo humano tiene una “biografia” singular que los
antropologos deben reconstruir mediante el estudio de las diferencias culturales y los rasgos
que a lo largo del tiempo se han conjuntado, a manera de una “colcha de retazos” (Sanderson,
2000:399), en la vida de una sociedad particular. Franz Boas, “el fundador del moderno trabajo

de campo en América”, sefialaba las dificultades del método comparativo:

Es facil hallar ejemplos de tal falta de comparabilidad. Al sefialar que la vida después de la muerte
es una idea que se desarrolla en la sociedad humana como una necesidad psicolégica, estamos
refiriéndonos a un grupo de datos sumamente complejos. Un pueblo cree que el alma sigue
existiendo en la forma que la persona tenia en el momento de morir, sin ninguna posibilidad de
cambio; otro que se reencarnara mas tarde en un hijo de la misma familia; un tercero que las almas
se introducen en el cuerpo de animales; y otros adn que continlan nuestros humanos empefios,
esperando volver a nuestro mundo en un lejano porvenir. Los elementos emocionales y racionalistas
que integran tan diversos conceptos son totalmente distintos; y percibimos que las varias formas de
la idea de una vida futura llegaron a existir por procesos psicolégicos que de ninguna manera son
comparables. (Boas, 1964:191).
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Esta propuesta tedrica gand adeptos por su abierta oposicion a los modelos universalesy a las
pretensiones europeas de formular leyes generales para el estudio de la sociedad. M&s que
buscar los fundamentos de la unidad, este enfoque se pregunta por las diferencias que, durante
la investigacion etnografica, se revelan al investigador. De esta manera, el Particularismo
Historico se relaciona fuertemente con el relativismo cultural y la idea de que cada rasgo debe
comprenderse a la luz de su propia cultura de origen y nunca en comparacién con otras
expresiones culturales ajenas. El ordenamiento de los grupos humanos segin un esquema
evolutivo es impensable para un enfoque que valora a todas las culturas por igual y se opone

a los juicios de superioridad o inferioridad entre ellas.

Dentro de los museos de contenido etnografico, el Particularismo Histérico encontrd la
posibilidad de poner en practica gran parte de sus postulados, sobre todo gracias al trabajo de
Franz Boas en los Estados Unidos®’ y a sus novedosos planteamientos que enfatizaban tres
funciones distintas y complementarias de los museos: entretenimiento para el puablico general,
educacion de los mas jovenes, e investigacion con los especialistas (Pazos, 1998:36). En
primer lugar, Boas desaprobaba de forma directa los principios del Evolucionismo Cultural, el
método comparativo y el sistema tipologico que habian adoptado los primeros museos
etnogréficos, y proponia un criterio que llevara a los museos a tomar en cuenta los significados
y asociaciones psicoldgicas de cada objeto. Boas afirmaba que: “Por ejemplo, todos los tipos
de vasijas para cocinar y otros utensilios para cocinar podrian pertenecer a una clase. El mero
hecho de que ciertas vasijas estén hechas de barro no justifica el establecimiento de un
departamento de vasijas. Esta cualidad de estar hechas de barro es incidental, y no secunda

a las bases psicoldgicas.” (Boas, 2004:141).%8

El Particularismo Histérico representd cambios profundos para los museos que ahora
enfrentarian el reto de ir mas alla de la estricta materialidad de las colecciones y mostrar
sistemas culturales completos, significados especificos y la relacién de los diferentes grupos
humanos con su entorno fisico. Las secuencias evolutivas descontextualizaban a los objetos,
pero los museos etnograficos apegados a los postulados del Particularismo Histérico tuvieron
gue acercarse a la informacién etnogréfica profesional y profundizar en la historia de cada

grupo humano y de cada artefacto. Boas destacaba que la exhibicién de las culturas no debe

67 Boas trabajé en el American Museum of Natural History de Nueva York y en el Museum of Natural History de
Washington. En 1907 publicé su obra Principles of Museum Administration (Hernandez, 1998:115).
68 Traduccion propia del original en inglés al castellano.
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realizarse bajo los lineamientos de la historia natural o de la Argueologia, sino que debe

presentar a la vida de los grupos étnicos con la mayor fidelidad posible (Hernandez, 1998:116).

En términos préacticos y aplicados a la museografia, Boas y el Particularismo Histérico
sobrepasaron la teoria con una de las aportaciones mas reconocidas al mundo de los museos;
es decir, la introduccion de los llamados “grupos vivos” o life groups: conjuntos de maniquies y
escenografias colocados con el fin de representar una escena especifica de la vida cotidiana
de un pueblo. Esta innovacion fue presentada por primera vez durante la Exposicion
Internacional de Chicago en 1893 (idem) y desde entonces se ha incorporado a un gran numero
de exposiciones en todo tipo de museos hasta la actualidad. El intento de evocar a la vida
misma en los museos etnograficos, hizo que las fotografias y las etiquetas explicativas no
bastaran y fuera necesario recurrir a estos dioramas de “grupos vivos” que escenificaran la

complejidad de las culturas y contextualizaran a las colecciones.

Segun el modelo de Montpetit (1996), los life groups siguen una l6gica de exposicién exdgena
basada en un orden cultural establecido y previo a la exhibiciéon en el museo, y son parte de
una museografia analégica que presenta a los objetos tomando en cuenta como se
encontraban en su contexto original; se crean imagenes de la vida cotidiana que hacen
referencia a situaciones reales que los visitantes perciben y pueden identificar (siguiendo a
Raymond Montpetit en Hernandez, 2010:23-28). Sin embargo, el desarrollo de esta
museografia y los “grupos vivos” planteé problemas que aun permanecen bajo la lupa, sobre
todo frente a las nuevas y actuales propuestas relacionadas con los ecomuseos, los museos-
foro y los centros culturales donde los visitantes pueden acercarse a una realidad artistica,
cultural, politica o social particular (Pazos, 1998:36). Sin restar importancia a las propuestas de
Boas y al Particularismo Historico en el devenir de los museos etnograficos, los “grupos vivos”
presentan dificultades relacionadas con el alto costo de construccién y mantenimiento de los
dioramas, la inevitable falta de realismo, su limitada utilidad pedagdgica, la superficialidad, y la
simplificacion de la vida y la complejidad de los pueblos a dos o tres escenas representadas®
(ibidem: 37).

69 Aqui es importante que distingamos tres conceptos para la exhibicion museografica: 1) La presencia consiste en
reunir objetos materiales en un espacio especifico, donde formaran un sistema arménico y expresivo que impacte
visual e intelectualmente a los visitantes; 2) la presentacion es la reunion de objetos bajo un criterio de organizacion
y exposicion particular con el fin de comunicar una idea o tema central; y 3) la representacion es la utilizacion de
técnicas museogréficas diversas destinadas a la comunicacion de una idea y a la exhibicién de los aspectos
intangibles relacionados con los objetos (Dubé, 1995:4).
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Hasta este momento hemos mencionado las dos perspectivas tedricas que dominaron el
panorama museistico hasta la tercera década del siglo XX y que aun persisten en muchos
museos tradicionales alrededor del mundo. Con sus rasgos particulares, ambas escuelas
tedricas proporcionaron a los museos etnograficos un discurso y una metodologia convenientes
para realizar la complicada labor de integrar el trabajo cientifico de la Etnografia con la
presentacion de las culturas en el museo. La museologia tradicional marcaba el compéas que
todo museo debia seguir, pero los museos etnograficos requerian bases tedricas y
metodoldgicas que solo la Etnologia y la Etnografia podian darles, tal como ocurrié con las
concepciones evolucionistas y los estudios particularistas basados en el trabajo de campo y en

el estudio de las diferencias entre los grupos humanos.

Ahora bien, mas adelante en el tiempo, encontramos una variedad de propuestas
museograficas ligadas a otras escuelas de pensamiento no menos relevantes para la
Etnologia. Cabe destacar al Funcionalismo como una perspectiva tedrica que modifico la
manera de presentar a los grupos humanos en algunos museos, diluyendo el interés material
por los objetos y privilegiando un sentido testimonial e ilustrativo de la diversidad cultural. Las
colecciones etnogréficas eran exhibidas con una vision sincrénica que buscaba mostrar
“presentes etnograficos” y destacar el sentido utilitarista de los objetos, su funcion y la tarea

esencial para la que fueron originalmente fabricados (Hernandez, 1998:118).

Para la mitad del siglo xX, la mayoria de los museos etnograficos alrededor del mundo habian
alcanzado ya la estabilidad que les permitiria cuestionar sus fundamentos e incursionar en una
nueva etapa de redefinicion tanto o0 mas inquietante que sus comienzos. La Antropologia
Estructural como perspectiva tedrica trajo nuevas preguntas de investigaciébn y nuevos
problemas que marcaron un cambio de paradigma que incluy6 a la Etnologia y a un importante
namero de disciplinas afines. El Estructuralismo es una escuela tedrica nacida en un contexto
de cambios politicos y revoluciones sociales determinantes para el mundo occidental y para
sus instituciones tradicionales; incluidos, los museos que, tras afios de estabilidad, despertaron

rodeados de nuevas incertidumbres y propuestas.

La Antropologia Estructural deslizd la fascinacion intelectual por las colecciones de objetos
etnograficos hacia los sistemas de significados mas amplios; los antrop6logos abandonaron la
dificil tarea de ampliar las colecciones y de recoger tambores y collares entre tribus “exoéticas”

y comenzaron una época dedicada al estudio sistematico de las lenguas, las creencias, las
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actitudes vy las personalidades (Lévi-Strauss, 1987-388). Para los museos etnograficos esto
representd un cambio sin precedentes, pues los intereses de los etnélogos y etnégrafos ya no
eran los de antafio y no se identificaban mas con la museologia tradicional aun dominante entre

muchos de estos museos.

La continuidad de los museos etnograficos fue ampliamente cuestionada. El etndlogo francés
Claude Lévi-Strauss sefialé que los museos etnograficos no debian permanecer como museos-
templo concebidos en similitud a las galerias de arte popular o como depdésitos de cosas y
documentos inertes o fosilizados detras de las vitrinas y completamente desvinculados de las

sociedades que los han producido. La demanda de renovacién y cambio era inminente: Las

colecciones etnograficas son testimonio de los géneros de vida y “[...] no puede tratarse

solamente de recoger objetos, sino también y sobre todo de comprender hombres; mucho
menos se trata de archivar vestigios disecados como en los herbarios, que de describir y
analizar formas de existencia en las que el observador participa de la manera mas intima.”
(idem).

Cuadro 4. El nacimiento de los museos etnogrdficos

Procesos de Vigjeros, exploradores y

Investigacion <1 primeros etnégrafos |

MUSE’OS - Etnogrdfica y ':,_._f.’.'.'.’__._f._._.’._._.’.’._._.’.'.'.’___ZZ_._.Z'.ZZ__‘
ETNOGRAFICOS Bases tedricas de la i Evolucionismo Cultural y !

e e Etnologia <771 Particularismo Histérico |

“Museos-laboratorio”

La investigacion cientifica
organiza el funcionamiento
del museo y sus colecciones

Museologia Tradicional

Fuente: Elaboracién propia.
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2.2 El renacimiento de los museos etnograficos

Los afios 60 fueron el semillero de nuevas expresiones culturales y de cambios sociales
decisivos para el mundo occidental. Esta década marcé un antes y un después en todos los
ambitos de la vida y perfilé6 una nueva sociedad de masas donde los movimientos sociales y la
lucha por la libertad de expresion y los derechos de algunos grupos y sectores se convirtieron
en sucesos de todos los dias. En este contexto, las disciplinas cientificas y humanisticas
vivieron también una época de grandes transformaciones; el viejo orden mundial habia
guedado atras y las ciencias se sentian responsables de encontrar un nuevo rumbo, de

describir los acontecimientos recientes y de predecir un futuro posible.

La Etnologia, en particular y a la par de otras ciencias sociales, asumié una serie de
cuestionamientos para su propia plataforma teérica e histérica y comenz6 una nueva época
identificada como el surgimiento de la Antropologia posmoderna. Para los afios 80, la Etnologia
se habia aventurado ya por el camino del posmodernismo, una corriente de pensamiento
multitudinaria originada en los Estados Unidos que ofrece un nivel de andlisis completamente
diferente del que hasta entonces habia dominado. Aparecieron la Antropologia Simbodlica, las
corrientes interpretativas, la etnografia reflexiva y dialégica, el giro literario y poético, y un sinfin

de enfoques criticos que pusieron en duda practicamente a todos los dogmas disciplinarios.

Bajo estas circunstancias, no es de extrafiar que la relacion de la Etnologia y la Etnografia con
los museos etnograficos también sufriera una drastica metamorfosis, pues en general las
instituciones museisticas no fueron ajenas al nuevo curso de las cosas a nivel internacional.
En primer lugar, la teoria museolégica adoptd nuevos preceptos que abandonaban la idea del
museo como un templo dedicado al resguardo de los grandes tesoros de la humanidad,
cuestiond la razén de ser de los museos en la sociedad actual, y se inclind por caminos
alternativos con propuestas que en el capitulo anterior hemos resumido en dos grandes

tendencias: la nueva museologia y la museologia critica.

En segundo lugar, la Etnologia cambi6 al adoptar como uno de sus mas firmes derroteros
posmodernistas, el cuestionamiento de su origen colonialista y de la intensa labor de sus
profesionales en los proyectos civilizatorios del siglo Xix y principios del xX. Los etnélogos y
etnégrafos rechazaron la caracterizacion de su objeto de estudio como un sujeto “salvaje” o
“primitivo” y giraron la mirada hacia expresiones culturales en ambitos urbanos y occidentales,

dejando atras la investigacion de culturas “exéticas” y el trabajo con objetos provenientes de
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lugares lejanos. No debemos olvidar que los museos etnograficos nacieron en el contexto
colonialista y fueron promovidos y financiados por los grandes imperios europeos, por lo que
en estos afios y en las décadas siguientes, los etndlogos, otrora dedicados al analisis de las
colecciones etnograficas como testimonios de la diversidad cultural en el mundo, abandonaron
el museo en busca de nuevas oportunidades laborales y académicas en las universidades y

centros de investigacion.”

En consecuencia, el antiguo vinculo entre los museos etnograficos, el método y la disciplina se
diluyd. La transformacion de la Etnologia, trajo nuevas problematicas y retos para los museos
etnograficos hasta ese momento definidos por la histérica sucesion de las perspectivas tedricas
de la Etnologia, por la exhibicién de los resultados de la investigacion etnografica, y por la
conservacién de objetos etnograficos considerados como “objetos de saber” o “piezas de
estudio” (Jamin, 1993:169). Abandonados ahora por los especialistas, los museos etnogréaficos
guedaron no solo como fieles custodios de los objetos etnograficos, sino como evidencia
tangible de la historia de la Etnologia 0 como una representacion de la Etnologia decimondnica

hoy tan censurada.

[...] la etnologia cambié del museo a la Universidad, formada con sus nuevas teorias, amplié su
campo de investigacion para incluir a la sociedad contemporanea y, en una era postcolonial,
enfrentd su problematico pasado, mientras los museos se convertian en custodios de las
colecciones y dioramas de una etnologia pasada de moda —esto es, el museo de etnologia se
convirtié en museos del “patrimonio” de la propia etnologia. La disminucion del valor cientifico de
las colecciones etnograficas —mientras que la etnologia se mueve hacia otras preocupaciones-
prepara el camino para su revaloracién como patrimonio, en un doble sentido: el patrimonio de
aquellos a quienes se les quitaron esos objetos y el patrimonio de la propia etnologia. (Kirshenblatt-
Gimblett, 2004a:6).™*

Con una investigacion etnogréfica renovada y desvinculada del trabajo directo con los
artefactos “primitivos” y las colecciones, ¢,qué podian hacer ahora los museos etnogréficos si
su raison d’etre eran precisamente los procesos de investigacion etnografica? Sin los
profesionales de la antropologia dando sentido a las exhibiciones en el museo, y frente a los
nuevos postulados museolégicos, los museos etnograficos tuvieron que enfrentar un proceso

de redefinicion y renacer bajo nuevos principios y perspectivas.

70 En México la situacién no fue diferente. Desde que en 1954 se cre6 la Direccién de Investigaciones Antropoldgicas
(DIA) inici6 una importante migracion de investigadores que se convirtié en masiva en 1972 cuando la DIA se volvié
DEAS (Direccion de Etnologia y Antropologia Social) del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y en
1973 cuando se fund6 el centro de Investigaciones Superiores (CIS-INAH). Muchos investigadores del Museo
Nacional de Antropologia se fueron a estos nuevos centros y los que permanecieron se dedicaron a tareas
museograficas relacionadas con la elaboracién de guias para el publico, la clasificacion de materiales, la revision
de cédulas, y la asesoria de videos para difusion (Olivé y Urteaga, 1988:87).

71 Traduccién propia del original en inglés al castellano.
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2.2.1 El patrimonio cultural inmaterial como eje de un nuevo discurso

Hablar de patrimonio cultural es hablar del mundo moderno y de una sociedad preocupada por
proteger sus raices histéricas de los peligros que representa el orden globalizante de nuestra
era. En 1972, UNESCO formaliz6 el concepto de patrimonio cultural en la “Convencién sobre
la Proteccion del Patrimonio Mundial Cultural y Natural” y enfatizé la responsabilidad colectiva
de generar las estrategias necesarias para la identificacion, proteccién, conservacion,
presentacion y transmision del patrimonio cultural a las futuras generaciones (Art. 4°). En este
mismo documento, UNESCO solicité a los estados miembros que procuraran las siguientes

medidas:

a) adoptar una politica general encaminada a atribuir al patrimonio cultural y natural una funcién en
la vida colectiva y a integrar la proteccion de ese patrimonio en los programas de planificacion
general; b) instituir [...] servicios de proteccién, conservacion y revalorizacién del patrimonio cultural
y natural, dotados de un personal adecuado [...]; ¢) desarrollar los estudios y la investigacion
cientifica y técnica y perfeccionar los métodos de intervencion que permitan a un Estado hacer frente
a los peligros que amanecen a su patrimonio cultural y natural; d) adoptar las medidas juridicas,
cientificas, técnicas, administrativas y financieras adecuadas, para identificar, proteger, conservar,
revalorizar y rehabilitar ese patrimonio; y e) facilitar la creaciéon o el desenvolvimiento de centros
nacionales o regionales de formacién en materia de proteccion, conservacién y revalorizacién del
patrimonio cultural y natural y estimular la investigacion cientifica en este campo. (Art. 5°).

En continuidad con el argumento central de esta investigacion, llama la atencién el Gltimo inciso
de las recomendaciones de UNESCO, que expresa la importancia social de las organizaciones
dedicadas a la proteccién, conservacion y revaloracién del patrimonio cultural,’? entre las que
encontramos archivos, bancos de datos, bibliotecas, centros de investigacion y educacion,
monumentos y, por supuesto, museos; todas aquellas “organizaciones de la memoria cultural’
(cultural memory organizations), en palabras de Peter van Mensch (ex presidente del Comité
Internacional para la Museologia, ICOFOM) (Van Mensch, 2004:10).

Especificamente, desde su origen, los museos han estado acompafiados de la nocion de
patrimonio, pues su meta ancestral es la creacion de métodos efectivos que contribuyan al
resguardo y conservacion de los bienes mas prestigiosos y valorados (Pérez Ruiz, 1998:96).
El “Gabinete de las maravillas de la humanidad” de Nabucodonosor o los salones de
curiosidades del siglo xvill que conservaban todo tipo de piezas relacionadas con la diversidad
humana y sus conocimientos, son ejemplos de instituciones museisticas basadas en el
reconocimiento de los objetos y las colecciones como legados de la humanidad y como

testimonios significativos de sus diferentes actividades en el tiempo y en el espacio. “[...] la

72 Nos referimos al concepto mas amplio de patrimonio, incluidas aquellas expresiones que no cuentan con un
reconocimiento o declaratoria por parte de UNESCO.

99



mayoria de las obras sobre el patrimonio abordan, al pasar, el mundo de los museos, mientras
gue la nocion de patrimonio esté en el centro de la museologia. Segun un principio como éste,
el rol de todos los museos, aun de aquellos orientados hacia una éptica contemporanea, apunta
esencialmente a preservar y transmitir el saber de cinco siglos de nuestra cultura moderna
occidental.” (Mairesse, 2007). En la actualidad, los museos son instituciones fusionadas al
patrimonio, y la museologia ha extendido su cometido y atribuciones hacia el estudio del
patrimonio cultural hasta tal punto que autores espafioles como Luis Alonso Fernandez
(2001:97) y Francisca Hernandez (2007:5) le conciben como la ciencia del patrimonio o

patrimoniologia.

En su “Cédigo de Deontologia” (2013), ICOM afirma que “Los museos tienen contraidas
obligaciones especiales para con la sociedad por lo que respecta a la proteccion, accesibilidad
e interpretacion de los testimonios esenciales que han acopiado y conservado en sus
colecciones.” (Art. 3°), ademas que “Los museos contribuyen al aprecio, conocimiento y gestién
del patrimonio natural y cultural. Los museos tienen el importante deber de fomentar su funciéon
educativa y atraer a un publico mas amplio procedente de la comunidad de la localidad o del
grupo a cuyo servicio esta. La interaccion con la comunidad y la promocion de su patrimonio

forman parte integrante de la funcion educativa del museo.” (Art. 4°).

Ya entrado el siglo XxxI comenzé a vislumbrarse un nuevo eje de discusidén que revitalizaria a
las instituciones museisticas en general y a los museos etnograficos en lo particular; esto es,
el patrimonio cultural inmaterial. En el 2003 se aprobdé la “Convencion para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial” donde UNESCO recomendo a los estados miembros medidas

similares a las de la Convencién de 1972, pero en esta ocasion enfatizé acciones como:

a) asegurar el reconocimiento, el respeto y la valorizacién del patrimonio cultural inmaterial en la
sociedad, en particular mediante: i) programas educativos, de sensibilizacién y de difusion de
informacion dirigidos al puablico [...]; ii) programas educativos y de formacion especificos en las
comunidades y grupos interesados; iii) actividades de fortalecimiento de capacidades en materia de
salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial, y especificamente de gestién y de investigacion
cientifica; y iv) medios no formales de transmision del saber; b) mantener al publico informado de
las amenazas que pesan sobre ese patrimonio [...]; ¢) promover la educacion sobre la proteccion de
espacios naturales y lugares importantes para la memoria colectiva [...]. (Art. 14°).
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Los museos, como medios de educaciéon no formal e informal,” y como centros dedicados a la
comunicacion publica del conocimiento, juegan un papel de gran relevancia en un contexto
donde la preservaciéon del patrimonio cultural inmaterial es, sin duda alguna, una empresa
urgente y de interés mundial. El patrimonio cultural es mucho méas que objetos, colecciones y
monumentos, y es esencial que los museos lo reconozcan en su dimension integral e incluyan
las expresiones intangibles, el sentir de los pueblos, las visiones sobre la vida, las relaciones
humanas, los sistemas de creencias y conocimientos, y todas las practicas corporizadas en
sus portadores originales (Hernandez, 2006:272).”* El antropdélogo Nestor Garcia Canclini
(1990:158) sostiene que pensar al patrimonio como un repertorio fijo de tradiciones
condensadas en objetos nos lleva necesariamente a pensar en un escenario o depésito que lo
contenga, proteja y exhiba; esto es, el museo tradicional con vitrinas donde se celebra el
régimen de los grupos hegemdnicos y su discurso dominante. Por el contrario, un cambio de
perspectiva en relacion con el patrimonio cultural trae consigo un nuevo sentido para los
museos distante de aquellas instituciones para la conservacion y exhibicion de objetos, o
refugios de minorias étnicas y sociales. Tradicionalmente, los museos son acervos de
artefactos inertes que, sabemos, encierran una dimensién intangible y viva manifiesta en los
significados, mitos y leyendas que van mas alld de lo que se puede ver y tocar, y que
constituyen la dimension psicoldgica con la que tanto sofié Franz Boas en los comienzos del

siglo xx (Alivizatou, 2006).

El patrimonio cultural inmaterial se ha convertido con el tiempo en la columna vertebral del
mundo de los museos, que guia las propuestas museogréaficas mas vanguardistas e intensas
discusiones tedricas actuales. Expertos en tratar con objetos y artefactos, los museos enfrentan
una de las transformaciones mas grandes en su historia; el patrimonio cultural inmaterial
representa un terreno desconocido y una fuente casi inagotable de retos y desafios para estas
instituciones habituadas a coleccionar, ordenar, numerar, medir, catalogar, guardar, conservar
y exhibir piezas materiales. Adicionalmente, en el afio de 2005, UNESCO aprobd la
“Convencion sobre la Proteccion y la Promocién de la Diversidad de las Expresiones

Culturales”, donde introdujo la importancia de la participacidén comunitaria y los “portadores de

73 A diferencia de la educacién formal que se ofrece al interior de las instituciones educativas, la educacién no formal
consiste en la ensefianza abierta, no obligatoria, y enfocada a grupos determinados de la poblacién y a sus intereses
(cursos y talleres). En el ambito museistico, la educacion no formal se combina con la educacion informal, basada
en la eleccion libre e individual de los sujetos a lo largo de toda su vida. Ver SANCHEZ MORA, Maria del Carmen;
2006. “La exposicion museografica como apoyo a la ensefianza de la mecanica cuantica”, en Revista Mexicana de
Investigacion Educativa. Julio-septiembre, volumen 11, no. 30, México. Pp. 913-942.

74 Por patrimonio cultural inmaterial en los museos nos referimos a la dimension inmaterial de las expresiones
culturales, independientemente de que cuenten o no con un reconocimiento o declaratoria por parte de UNESCO.
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cultura” en la defensa de la diversidad cultural”™ y en la conservacién de las expresiones
culturales materiales e inmateriales. UNESCO sefiald6 que los estados miembros deben
proteger y promover la diversidad de las expresiones culturales, crear las condiciones para que
los grupos mantengan sus expresiones, fomentar la interculturalidad y el didlogo entre culturas
en pro del respeto, la solidaridad y la cooperacion (Art. 1°- 4°). Instituciones como los museos
juegan aqui un papel destacado en relaciéon con la proteccion y el enriquecimiento de la
diversidad cultural, pues son espacios aptos para la difusion de la misma y con amplias
posibilidades para que las comunidades tradicionales se manifiesten; la apropiacion de los

pueblos del espacio museistico es una de las tareas pendientes por desarrollar.

Dicho lo anterior, los museos se preguntan ¢,como captar, conceptualizar y clasificar practicas
culturales vivas?, ¢cémo incluir todas las potencialidades culturales al mismo tiempo que se
crea un sistema estandarizado de clasificacion y andlisis? (Arizpe, 2011:43), ¢ cuéles pueden
ser las estrategias para preservar el caracter vivo del patrimonio inmaterial al mostrarlo fuera
de su contexto?, y ¢,como debe relacionarse el mismo museo con las comunidades culturales?
Muchos profesionales que laboran al interior de estas instituciones comprenden que cada
objeto en exhibicién encierra innumerables historias y significados, pero en muchos casos,
mantienen a los objetos como fetiches y evitan el incbmodo reconocimiento de los “objetos”
intangibles (Kurin, 2004:7), cuya adecuada presentacion y transmision excede por mucho a
una exposicion fotogréafica o a la proyeccién de videos documentales. El patrimonio inmaterial
plantea un reto metodoldgico para los museos tradicionales que por mucho tiempo se han
limitado a mostrar las practicas intangibles a través de registros materiales, pero ¢ qué sentido
tiene fijar las expresiones inmateriales en registros muertos que las aislan de su contexto
original y las conservan lejos de los grupos humanos que las han producido? (Singer,
2004:201). Hasta este momento, las respuestas y alternativas a esta pregunta no han llegado,
aunque es indudable que més que videotecas, fototecas o fonotecas, los museos deben ser
lugares que favorezcan la comprension de los fendmenos culturales y la participacion de las
comunidades; “[...], el museo no puede abdicar a su deber de memoria y ha de hallar vias
originales que permitan abarcar la totalidad cultural que inspira hoy en dia el patrimonio. Habra
guedado claro que no porgue el patrimonio inmaterial sea inaprensible materialmente deja de
ser real.” (Dubé, 2004:129).

75 UNESCO definié en el 2005 a la “diversidad cultural” como “[...] la multiplicidad de formas en que se expresan las
culturas de los grupos y sociedades. Estas expresiones se transmiten dentro y entre los grupos y las sociedades.”
(Art. 49).
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De regreso a nuestro objeto de estudio, los museos etnograficos han encontrado en el
patrimonio cultural inmaterial el asidero ideal para hacer frente al alejamiento gradual de la élite
académica y a los procesos de descolonizacion procurados por la Antropologia posmoderna.
En la segunda mitad del siglo xX, el camino de la disciplina etnolégica y de los museos
etnograficos se bifurco en lineas cada vez més distantes una de la otra: la Etnologia y sus
profesionales ampliaron sus horizontes y descubrieron las vastas posibilidades de la otredad y
de su estudio lejos de los museos, mientras que los museos etnograficos reinventaron sus
fundamentos, se acercaron a sus comunidades, y acogieron —como nueva raison d étre- la
compleja labor de revelar el patrimonio cultural y todas aquellas expresiones inmateriales
(Kirshenblatt-Gimblett, 2004a:8). De hecho, el vinculo etnografia-museologia ha proporcionado
un marco primordial en la conservacion de narrativas y practicas culturales, habilidades,
conocimientos, tradiciones orales y producciones visuales y auditivas (Arizpe, 2011:35); los
museos etnograficos han ayudado a fortalecer el reconocimiento y el respeto hacia los distintos

grupos humanos en el mundo a través de su patrimonio.

Las transformaciones recientes de los museos etnograficos y sus nuevos lazos con el
patrimonio cultural inmaterial son vastos y en diferentes direcciones. Por ejemplo, en los afios
80, el antropdlogo James Clifford (1999) relaté con sorpresa la colaboracién de un grupo de
ancianos tlingit’® con los curadores del Museo de Arte de Portland en Oregoén, Estados Unidos.
Desde 1920, la Coleccion Rasmussen habia sido exhibida de una forma poco atractiva, y con
motivo de la reestructuracion de las salas, el director de la institucién invité a un grupo
representativo de autoridades tlingit a formar parte del equipo de planificacion y disefio. Por
supuesto, todos los curadores esperaban de los ancianos tlingit opiniones criticas y detalladas

sobre los objetos de la coleccion,

Sin embargo, los ancianos, que tenian su propia agenda para la reunién, no hicieron muchos
comentarios directos sobre los objetos. Se refirieron a ellos con aprecio y respeto, pero resulté claro
que los utilizarian s6lo como ayuda-memoria, como excusas para narrar relatos y cantar canciones.
Se cantaron las canciones y se narraron los relatos siguiendo los claros protocolos que guian la
autoridad de individuos y clanes particulares, reglas que establecen los derechos de actuacion.
Primero, un anciano o anciana representante de un clan presentaba sus canciones e historias; luego
un anciano de otro clan le agradecia y le retribuia con sus propias canciones e historias. Todo el
acontecimiento tuvo una dimensién ceremonial, pautada por una emocién intensa, silencios y risas.
Los objetos de la Coleccién Rasmussen, motivo de la consulta, se dejaron al margen (o asi me
parecid). Durante largos periodos, nadie les prestd atencion. Los relatos y canciones ocupaban el
centro del escenario. (Clifford, 1999:234).

76 Grupo étnico ubicado en la costa noroeste del continente americano, especificamente en la provincia de Columbia
Britanica y el territorio federal de Yukon en Canada, y en el estado de Alaska en Estados Unidos.
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Esta experiencia relatada por Clifford es ilustrativa en varios sentidos. Primero, resalta la
relevancia del patrimonio cultural inmaterial de los pueblos por encima de las colecciones y de
la conservacion de objetos desvinculados de su contexto cultural original. Con un evento como
éste, no queda ninguna duda de por qué los museos etnograficos han tomado, en los ultimos
afios, al patrimonio cultural inmaterial como eje de su nuevo discurso y han buscado el
establecimiento de didlogos cercanos con los “portadores de cultura” que viven afuera del

museo y que durante siglos han preservado sus tradiciones de generacién en generacion.

Por otra parte, esta experiencia acentla la concepcion del museo como un custodio de las
propiedades de los pueblos y no como un propietario. Una de las acciones concretas de la
descolonizaciéon y de los llamados estudios poscolonialistas, es la repatriacion de las
colecciones localizadas en los museos etnogréficos (la mayoria europeos). No es novedad el
hecho de que casi ningun objeto etnogréfico fue originalmente elaborado para ser exhibido en
un museo; lo nuevo esta en la consciencia de los museos actuales para cambiar esta situacion
y para tomar las medidas necesarias que conduzcan a proyectos de repatriacion y a la eventual
devolucién de las colecciones a los pueblos colonizados y dominados durante el siglo xiX, como
una maniobra que difumine aquel pasado de explotacién y exoticismo. Aunque los objetos
etnograficos son documentos cientificos, no por ello deben ser “recolectados” y removidos de
sus contextos originales; y en los afios recientes, muchos museos han buscado restituir las
colecciones a sus lugares de procedencia o bien, establecer relaciones préximas con las
comunidades, permitiendo la participacion de los grupos étnicos y validando sus opiniones en
exposiciones colaborativas. La presencia de los ancianos tlingit en el Museo de Arte de
Portland no se redujo a una labor de asesoramiento en torno de cémo coleccionar y exhibir. El
pueblo tlingit, a través de sus emisarios, entregd al museo su historia viva y, en reciprocidad,
le solicitdé que actuara como su representante y guardian, dejando claro que por mas justa o
libre que hubiera sido la adquisicion de los objetos de la Coleccion Rasmussen, éstos jamas
seran enteramente propiedad del museo (ibidem: 239-240). Las nociones de propiedad y
perpetuidad de las colecciones de los museos han perdido vigencia y han cedido su lugar a la
idea de un museo “custodio” o “administrador” de las propiedades de los diversos grupos
étnicos en el mundo (Harth, 1999:279).

Por ultimo, este acontecimiento en el Museo de Arte de Portland orienta nuestra mirada hacia

la nueva y avasalladora identidad de los museos etnograficos como “zonas de contacto”
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(Clifford, 1999:270),” “zonas de conflicto e intercambio” (siguiendo a L. Bunch en Flérez,
2006:232), o espacios de confluencia donde pueblos geogréafica e histéricamente separados
se relacionan, interactian y establecen lazos permanentes de reciprocidad e intercambio. La
descripcién de los museos etnograficos como “zonas de contacto” los convierte en ambitos
ideales para la formacion de nuevas identidades transculturales, y pone de relieve la dimensién
histérica, politica y moral de las colecciones (Clifford, 1999: 270). Después de todo, en afinidad
con el lema actual del Musée du Quai Branly, “ahi donde dialogan las culturas” (I4 ou dialoguent
les cultures), la nocion de “zona de contacto” refiere a la misién primaria de los museos
etnograficos de dar a sus visitantes “[...] la oportunidad de descubrir paralelismos y conexiones,
de contemplar la multiplicidad cultural del mundo al mismo tiempo que de comprender las
razones de las tan distintas condiciones de vida de los pueblos actuales.” (Lightfoot,
1983:142).®

2.2.2 Lanueva museologiay la museologia critica en los museos etnograficos

Semejante a todas las instituciones sociales, los museos etnograficos se encuentran
fuertemente condicionados por el contexto histérico que les rodea, adquiriendo como
caracteristicas principales las dictadas por cada época. Si el mundo y las sociedades se
transforman en el devenir de los tiempos, entonces los museos etnograficos también cambian
y no solo como un medio necesario de adaptacion al contexto, Sino como un evento inevitable;
“El mundo esta cambiando rapidamente, y con él, el museo” (ibidem: 139). Durante el siglo xix
en Europa la empresa colonialista dio forma al contexto idoneo para el nacimiento de la
Antropologia y de los museos etnograficos destinados al resguardo de objetos “exodticos” y de
“curiosidades primitivas”; mientras que en la segunda mitad del siglo xX, el contexto occidental
estableci6 principios sumamente alejados del imperialismo decimondnico que han llevado a los

museos etnograficos a iniciar procesos profundos de renovacion y de originales propuestas.

El relato de James Clifford (1999) sobre la presencia y participacion de los ancianos tlingit en
el Museo de Arte de Portland revela algunos rasgos de la situacién en la que se encuentran los
museos etnograficos de la actualidad, ligados a las comunidades étnicas y a sus propias
agendas culturales. A una gran distancia de aquella sociedad que veia a los objetos

etnograficos como trofeos de la civilizacién occidental, los museos etnograficos de nuestros

77 James Clifford (1999) aplica el concepto de “zona de contacto” a los museos y lo toma de Mary Louise Pratt, quien
lo define como un territorio donde las trayectorias de sujetos separados se reinen temporal y espacialmente.
78 Declaracioén de intenciones del personal del Museo Etnografico de Estocolmo en 1979 (Lightfoot, 1983:142).
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dias se desarrollan en un mundo poscolonialista donde los discursos étnicos y de identidad
han conseguido excepcionales alcances. Las transformaciones sociales de los afios 60
produjeron una apertura internacional hacia las diferencias socioculturales en el mundo y a su
reivindicacion politica, social y econdmica; es decir, una acogida a las perspectivas
poscolonialistas que emergieron de los testimonios de los paises histéricamente colonizados y
de los grupos “minoritarios” que por mucho tiempo han vivido situaciones desventajosas de

discriminacion y desarrollo desigual (Bhabha, 2002:211).

Los nuevos tiempos se han caracterizado por el reconocimiento, respeto y promocion de la
diversidad cultural en el mundo a tal grado que el mismo concepto de nacién se ha desplazado
de un modelo homogéneo, excluyente y de integracién poblacional a uno multicultural,
pluriétnico, incluyente y en favor de la diversidad (Portal y Ramirez, 2010:230). En este marco,
los diferentes grupos humanos han encontrado condiciones favorables para el ejercicio de sus
derechos y de su capacidad para defender formas organizativas y proyectos propios. Las
comunidades que alguna vez fueron dominadas por los grandes imperios europeos, hoy son
sujetos socialmente activos con poder politico para la autodeterminacion (empowerment)
(Bhabha, 2002:212) y con la autonomia necesaria para decidir sobre sus instituciones
tradicionales y su futuro. En consecuencia, en el contexto de reivindicacion cultural, los museos
etnograficos se han transformado, dejando como tarea secundaria la reunion e incremento de
sus colecciones de artefactos culturales, y abrazando la demanda de las comunidades étnicas
para ser representadas en los museos, para ser escuchadas, y para tomar decisiones sobre
las exposiciones (Pazos, 1998:34). Como ya lo mencionamos, los museos etnogréficos se han
convertido en “zonas de contacto”, en “custodios” del patrimonio de los pueblos, y en espacios

de exaltacién de los significados y de las mdltiples expresiones inmateriales.

Asi las cosas, entre las principales problematicas que enfrentan los museos etnograficos
contemporaneos estan las relativas a cémo presentar a las culturas, qué criterios seguir, qué
opiniones tomar en cuenta como las mas calificadas para el disefio de los contenidos y las
exhibiciones, y como garantizar su continuidad en el tiempo. A diferencia de los primeros
museos etnograficos que atribuian gran autoridad a los especialistas para tomar todas las
decisiones relacionadas con las exhibiciones, en los afios recientes, los museos han
cuestionado severamente esta autoridad y el estatus de todo su equipo de curadores e
investigadores, y han aceptado que sean las mismas comunidades, los grupos étnicos y los

visitantes quienes iluminen y orienten el rumbo de las exposiciones.
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La critica de la Antropologia posmoderna al positivismo y al naturalismo que sefalaba el
inevitable caracter interpretativo de los procesos de investigacion etnografica, contribuyé a la
configuracion de una posicién tedrica escéptica que hasta hoy ha estigmatizado, al interior de
los museos, la validez epistemoldgica del trabajo etnografico. Por mucho tiempo, el etnégrafo
fue apreciado como un cientifico capaz de llegar rapidamente al corazén de las culturas y de
transformar sus experiencias personales en documentos cientificos respaldados por la
autoridad de quien “estuvo alli”, participd y consiguié datos de primera mano (Clifford,
2003:153). Es pertinente, empero, reparar en que las relaciones interpersonales del etndgrafo
durante el trabajo de campo y los procesos subjetivos implicados en la experiencia del
investigador no suelen aparecer con frecuencia en los documentos finales ni en las
exposiciones museogréficas, lo que nos lleva a preguntar si, frente a estas omisiones, los
resultados del trabajo de campo son confiables y verdaderos. Algunos autores’ han afirmado
—posiblemente en un exceso posmodernista- que el trabajo etnografico, desde Malinowski
hasta nuestros dias, ha consistido siempre en el uso de la retérica; esto es, en el habil empleo
de herramientas linglisticas®® que ayudan al etndlogo a persuadir al lector de que la
informacion presentada es verdadera y objetiva, aun cuando muchas veces sélo son ficciones

y fantasias (ibidem: 148).

En pleno siglo xxI, la Antropologia ha resuelto una buena parte de estos problemas y ha
aceptado a la etnografia reflexiva que incorpora a los procesos de subjetivacion de los
investigadores, la participacion de los informantes, y el trabajo colaborativo y reciproco, sin
renunciar al caracter cientifico de la disciplina. Lamentablemente, la etnografia reflexiva no ha
permeado en los museos etnograficos, donde la desconfianza y el profundo escepticismo al
trabajo etnografico fundados en los afios 80 persisten y han abierto la puerta a programas de
trabajo y a planteamientos museoldgicos distantes de la investigacion etnografica como
esencia original de estos museos. En continuidad con la didspora de los profesionales de la
Etnologia y las dudas sobre el trabajo etnografico, principalmente encontramos dos grandes
tendencias museolégicas que han jugado un papel decisivo en la mayor parte de los museos
etnograficos de nuestros tiempos: la nueva museologia, que otorga el protagonismo a los

grupos étnicos y propone museos orientados a los intereses comunitarios, y la museologia

79 Clifford Geertz, George E. Marcus, Dick E. Cushman, Marilyn Strathern, Stephen Tyler, entre otros.

80 El uso de la voz activa para denotar un eterno “presente etnografico”, dramatizaciones ilusorias, afirmaciones
como “yo presencié€” o “nuestro grupo de trabajo observd”, entre otras estrategias provenientes de diversos géneros
literarios.

107



critica que coloca al visitante en el centro de la escena y lo empodera para cuestionar y abrir
el debate (Ames, 2004:87).

La nueva museologia trajo una concepcion Unica de los museos que por primera vez se
distancié del coleccionismo de objetos dispuestos en espacios cerrados, y promovid la
participacion de las comunidades en museos abiertos y vivos que funcionaran como espejos
del orden real de las cosas (Pazos, 1998:43) y presentaran una reconstruccion de la realidad
con objetos en contexto que hicieran sentir a los visitantes “como si estuvieran alli” (Grognet,
2004:177). Los ecomuseos y museos al aire libre funcionan bajo los principios de esta nueva
museologia y, en la mayoria de los casos, consisten en la reedificacion de talleres, fabricas,
unidades domeésticas y aldeas enteras que cobran vida con la participacién directa de las
poblaciones involucradas y consideradas, por encima de los musedégrafos y antropélogos
especialistas, como las Unicas entidades autorizadas para velar por el respeto de su identidad
y la defensa y transmisién de su patrimonio cultural.®! En lo que se refiere a los ecomuseos y
su contraste con los museos tradicionales, Mathilde Bellaigue-Scalbert, ex presidente de
ICOFOM, sefiala:

En su calidad de lugar cultural, el museo constituye por esencia un medio irreal. En primer lugar, por
el espacio, por la segregacion respecto del medio ambiente; en segundo lugar, por el tiempo: tiempo
acelerado de la perspectiva historica o tiempo detenido de la contemplacion estética; y, finalmente,
por el comportamiento que impone al visitante. Ahora bien, la etimologia misma de la palabra
“ecomuseo” —de la que hay que eliminar absolutamente toda connotacion ecologista- sefiala la
voluntad de incorporar el museo al mundo real, al mundo que la gente conoce, aquel en que vive y
trabaja. (Bellaigue-Scalbert, 1985:194).

Entre los casos mas representativos de “nuevos museos” que permanecen en funcionamiento
con base en la interaccién “territorio / tiempo real / comunidad” (ibidem: 197), encontramos el
Ecomuseu de les valls d"Aneu® en Espafia, como una entidad a favor de la conservacion,
difusion vy restitucién del patrimonio de los valles de Aneu. Sus objetivos son preservar el
patrimonio, incidir en el desarrollo econdémico y social de la region, y mostrarles a los visitantes
las caracteristicas de la vida de los valles y sus principales actividades productivas, no al interior
de cuatro paredes, sino en el mismo territorio de los pobladores originales. De igual manera,
en Francia desde 1973, se encuentra el Ecomusée Creusot-Montceau®® con la mision de

revalorar el patrimonio cultural de un pueblo con una larga historia en las actividades

81 Los principios rectores de los ecomuseos encuentran coincidencias con los que rigen a los centros de
interpretacion, pero sus origenes y antecedentes son diferentes y autbnomos. Manuel Gandara; 2016: comunicacion
personal.

82 Ver http://www.ecomuseu.com/

83 Ver https://www.ecomusee-creusot-montceau.fr/
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industriales (metalurgia, extraccién de carb6n, vidrio y produccion de ceramica). Con la ayuda
de la poblacioén local, este ecomuseo muestra a los visitantes el formidable desarrollo industrial
de la regién a partir de colecciones materiales, sitios patrimoniales restaurados y actividades

tradicionales que se mantienen vigentes.

La museologia critica es una tendencia que, en comparacién con la nueva museologia, ha
llegado mas lejos con nuevas y mayores controversias. Si bien es cierto que esta tendencia
también incorpora la participacion de las comunidades tradicionales y cuestiona la autoridad
de los curadores y de las investigaciones etnograficas, su principal caracteristica radica en que
por primera vez la museologia y los museos se han concentrado en los visitantes y en sus
posibilidades especificas para interpretar las exhibiciones. Ligada a la museologia del enfoque,
la museologia critica sostiene que el museo, sus colecciones y todos los recursos a su alcance
se encuentran al servicio de los visitantes, generando un ambiente donde diversos significados

y puntos de vista son posibles (Hernandez, 2006:203).

Como su nombre lo indica, esta tendencia pretende implantar una actitud critica en la sociedad
por medio de exposiciones que lleven a sus visitantes a plantearse dudas, a cuestionar los
grandes relatos que por siglos han dominado nuestra visién del mundo, a entablar discusiones,
a dialogar con otros visitantes, y a aprender que todos los objetos y fendmenos socioculturales

tienen significados variables en el tiempo y en el espacio. La museologia critica ve en los

museos, espacios de libertad y de democracia cultural, cuyo papel “[...] no es otro que el de

mediadores culturales en un entorno multicultural y cambiante, donde los problemas del
racismo y del enfrentamiento étnico y cultural afloran con mucha facilidad. A través de sus
estrategias de representacion han de procurar ofrecer sus espacios como lugares donde sea
posible la contestacién y negociacion cultural, y los visitantes sean capaces de revivir la

memoria a través de la mirada contemplativa.” (Ibidem: 205).

Los museos etnograficos han adoptado con gran facilidad los principios de la museologia critica
gue coinciden con los planteamientos poscolonialistas a favor de los metarrelatos de los
diferentes grupos étnicos en el mundo, y con los proyectos de salvaguardia del patrimonio
cultural inmaterial y la construccion de una sociedad cada vez méas sensible a la diversidad
humana. Los museos etnogréaficos del siglo xxI han adoptado con sumo provecho la
concepcion critica de los museos como foros de discusion y debate, como escenarios para la

presentacion de las artes performativas, y como lugares de aprendizaje y transformacion
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individual y colectiva. Por lo tanto, no es inusual que numerosos antropélogos culturales® se
hayan aproximado al estudio y aplicacién de la museologia critica en los museos etnogréficos;
principalmente, aqui nos concentramos en dos investigadores que han puesto en practica sus
propuestas tedricas: Jacques Hainard, curador del Museo de Etnografia de Neuchéatel®® de
1980 al 2006, y Anthony Shelton, director del Museo de Antropologia de Columbia Britanica®
desde el 2004.

El Museo de Etnografia de Neuchatel (MEN) tiene un origen parecido al de la mayoria de los
museos etnograficos en Europa, en este caso, dedicado a la exhibicion de colecciones
africanas, egipcias y sudamericanas. Sin embargo, en 1981, el investigador Jacques Hainard
propuso una nueva linea de trabajo que cuestionaba la concepcién tradicionalista de los
museos y daba paso a una mirada critica donde los objetos dejaban de ser las vedettes de las
exposiciones y se convertian en elementos decorativos al servicio de una idea (Roigé,
2007:29). Hainard afirma:

Yo considero al museo como un diccionario, en el cual los objetos son las palabras. Nuestro trabajo
con las palabras, estos objetos, consiste en construir un propésito, un discurso, en suma, en contar
una historia. Para mi, exponer es contar una historia. Si la historia esta bien contada, tiene una
sintaxis, un estilo, una pluma; la calidad de la exposicion esté en el contenido, pero también en su
estilo, en la manera de decir las cosas, de contar, que encontremos en una exposicion y en otra.
Desde esta perspectiva —aunque no todos los curadores estén de acuerdo conmigo-, se utiliza a los
objetos como resistencias materiales que esperan una mirada, un propoésito, un discurso. Hasta hace
poco, los curadores habian sido esclavos de sus objetos. Nosotros hemos cambiado la férmula: los
objetos son nuestros esclavos y nosotros les hacemos decir las cosas en la construccion de un
discurso [...]. (Hainard, 2007).%"

Las propuestas de Hainard en colaboracion con otros especialistas han colocado al MEN como
uno de los museos mas destacados a nivel internacional. Mientras que la mayoria de los
museos etnograficos contindan presentando “exposiciones de yuxtaposicion”; esto es, la
colocacion lineal y sin sentido de objetos etnograficos, el MEN ha descollado como un museo
concentrado en “exposiciones de sintesis”® o exposiciones temporales basadas en ideas
novedosas e historias controversiales (idem) que llevan a los visitantes a poner en duda sus
conocimientos previos y a adquirir nuevos puntos de vista. Para Hainard, los musedlogos y
profesionales de los museos no son considerados eruditos que, a través de las exposiciones,

comunican y hacen publicos sus conocimientos. En el MEN, los musedlogos son sujetos

84 lvan Karp, Mary Bouquet, Sharon MacDonald, Steven D. Lavine, entre otros.

85 Ver http://www.men.ch/

86 Ver http://moa.ubc.ca/

87 Traduccion propia del original en francés al castellano.

88 Hainard llama “exposiciones de sintesis” a las exposiciones temporales y “exposiciones de referencia” a las
permanentes.
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creativos que elaboran ejercicios intelectuales para los visitantes; son los autores de preguntas
y cuestionamientos diversos que promueven en los visitantes un espiritu critico y reflexivo, y

gue convierten al museo en una comunidad de aprendizaje permanente (Roigé, 2007:30).

En especifico, Hainard sostiene que los museos etnograficos deben ser lugares de
deconstruccion y de desestabilizacion donde los visitantes se acerquen a la otredad mas alla
de los estereotipos e ideologias establecidos (Roigé, 2007:30). De las 25 exposiciones
temporales coordinadas por Hainard en el MEN, una de las més reconocidas fue la que recibio
el titulo de “El museo canibal” (Le Musée Cannibale)®® de septiembre de 2002 a febrero del
afio siguiente por su novedosa vision de los museos etnograficos como espacios de reflexion
intercultural. El objetivo de esta exposiciébn era generar polémica respecto al contenido
tradicional de los museos etnogréficos y a sus procesos de trabajo en analogia con los
procedimientos de produccion, distribucion y consumo alimentario. La exposicién tenia ocho
secciones: 1) “El problema de la seleccion” (L'embarras du choix). Los especialistas
“recolectan” materiales y objetos etnograficos directamente de la realidad; 2) “El apetito viene
clasificado” (L appétit vient en classant). Dichos objetos son clasificados de acuerdo con
criterios cientificos y museoldgicos diversos; 3) “El gusto de los otros” (Le godt des autres). Los
objetos son estudiados y analizados como testimonios histéricos de los grupos “salvajes”
durante el colonialismo; 4) “La camara frigorifica” (La chambre froide). Los artefactos son
desarraigados de su origen étnico y desligados de sus significados originales para “congelarlos”
en el tiempo del museo; 5) “La caja negra” (La boite noire). Los curadores del museo extraen
de las “reservas” algunos objetos que son organizados segun “recetas” especificas; 6) “El buen
vivir’ (Au bon vivant). Los objetos son “servidos” en el “gran banquete” de la exposicion para
que los visitantes los “consuman” como auténticos canibales de la otredad. Los objetos son
“servidos” de diferentes maneras: como buenos o feroces salvajes, indigenas folkléricos,
artistas desconocidos, ciudadanos del mundo; 7) “La habitacion doble” (La chambre double).
Después del “festin”, los visitantes entran a un cuarto de convivencia social donde pueden
“digerir” lo que “comieron” y reflexionar sobre la diversidad cultural: ;no somos todos
susceptibles de estar dentro de una vitrina y de ser igualmente “comidos”?; y 8) “TuU mismo un
canibal” (Cannibale toi-méme). En un efecto de espejo, el visitante se pregunta quién es

realmente el canibal en un mundo donde todas las culturas se “comen” entre ellas.

89 Ver http://www.men.ch/de/expositions/anciennes-expositions/black-box-depuis-1981/le-musee-cannibale/
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Las propuestas de Hainard y las exposiciones en las que ha colaborado tienen el sello de la
museologia critica en tanto que se fundamentan en el cuestionamiento de verdades
supuestamente universales y en la atencion a los visitantes como sujetos activos en la
interpretacion y reflexion. El MEN es hoy uno de los pocos museos que ha logrado con éxito la
integracién de un escepticismo epistemolégico a sus formas de trabajo y la materializacion de
un proyecto que evidencia cdmo los objetos estan asociados a diferentes valores y significados
en funcion de los discursos histéricos y culturales que les rodean (Hernandez, 2006:218).
Jacques Hainard y su colaborador Marc-Olivier Gonseth elaboraron un texto que sintetiza la

labor del MEN y que llega al corazon de sus propias propuestas:

Exhibir es perturbar la armonia. Exhibir es sacar al visitante de su comodidad intelectual. Exhibir es
suscitar emociones, enojos, ganas de saber mas. Exhibir es construir un discurso especifico en el
museo, hacer objetos, textos e iconografia. Exhibir es poner los objetos al servicio de un propésito
tedrico, de un discurso o de una historia y no a la inversa. Exhibir es sugerir lo esencial a través de
la distancia critica marcada de humor, ironia y sarcasmo. Exhibir es luchar contra las ideas recibidas,
los estereotipos y la estupidez. Exhibir es vivir intensamente una experiencia colectiva.®®

En esta misma linea, encontramos también los esfuerzos del antrop6logo Anthony Shelton en
Europa vy, recientemente, en el Museo de Antropologia de Columbia Britdnica (MOA). Los
escritos de Shelton han sido reconocidos en el mundo de los museos como la plataforma
tedrica de la museologia critica con sus postulados de compromiso social, democratizacion de
los museos e instrumentacién de proyectos multidisciplinarios. De acuerdo con Shelton, la
museologia critica supone mas que un mero cambio de métodos y procesos, pues si bien los
museos pueden permanecer como contenedores de objetos, el siglo XxxI demanda un giro en
las intenciones e ideas de las exposiciones, la apertura de los museos como espacios de

reflexion y critica social, y la ruptura de los esquemas tradicionales.

En la década de 1990, el Museo Brighton en el Reino Unido inici6 un proceso de
reestructuracion de salas y dejé en manos de Shelton y su grupo de estudio conformado por
alumnos de la Universidad de Sussex, la elaboracion de una propuesta sin precedentes
conocida como “Proyecto Culturas” (Cultures Project). Shelton llevaba ya algunos afios
trabajando con sus estudiantes sobre técnicas expositivas no convencionales con base en las
colecciones de dicho museo y, por ende, esta solitud fue la gran oportunidad de convertir a las
galerias del museo en centros creativos para la interpretacion y la transformacion de las
expectativas y estereotipos sociales. Con la participacion de Shelton y su equipo, el Museo

Brighton dejé de ser una tumba de objetos con significados congelados que sélo exigian la

9 Traduccioén propia del original en francés al castellano. Ver http://www.men.ch/fr/expositions/principes-dexposition/
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mirada pasiva del publico (ibidem: 220) y adquirié una nueva personalidad, mas abierta, plural

y critica.

El “Proyecto Culturas” constaba de un didlogo entre dos galerias con el objetivo general de
ampliar la visiéon de los visitantes sobre la diversidad cultural. El proyecto se basaba en la
comparacion de practicas culturales familiares y préximas a la cotidianidad del publico
occidental con sus equivalentes en culturas “exéticas” o “primitivas”. Por ejemplo, la “Galeria
Culturas (Cultures Gallery) presentaba mascaras africanas empleadas durante peleas rituales,
mientras que la “Galeria Verde” (Green Gallery) exhibia mascaras de gas utilizadas en la
Primera Guerra Mundial (ibidem: 219). La “Galeria Culturas” por si sola no tenia grandes
diferencias en comparacion con otras salas de Museos Etnograficos en el mundo porque la
novedad era que ésta debia interpretarse en relacion con la segunda galeria que, a través de
textos e imagenes, promovia que las piezas de la primera sala perdieran su atributo de rareza

y se volvieran legibles para los visitantes.

Este proyecto en el Museo Brighton y otros, igual 0 mas innovadores, convirtieron a Shelton en
un profesor de renombre en el mundo de los museos y de la Antropologia Social. En el 2004,
Shelton fue designado director del MOA en Canada, donde ha puesto en practica numerosos
conceptos y principios de la museologia critica. En la actualidad, el MOA es uno de los museos
etnograficos mas importantes y modernos a nivel mundial; su arquitectura tiene un disefio Unico
con “salas” abiertas e iluminadas, su funcionamiento combina el trabajo de investigacion
cientifica con la comunicacion publica por medio de las exhibiciones; sus proyectos favorecen
una relacion cercana entre el museo y las comunidades étnicas que opinan sobre los criterios
de organizacion y exhibicion de las colecciones; y las exhibiciones son el resultado del
compromiso creativo y el dialogo intercultural. Por mucho tiempo el MOA ha sido un museo
diferente, pero la labor de Shelton es innegable, pues en la Ultima década, este museo se ha
convertido en un espacio amplio para todas las perspectivas y cosmovisiones, y en un lugar
donde los visitantes pueden desarrollar sus propios criterios y acceder a visiones alternativas

de la realidad y del conocimiento.

Cada vez son mas los etndlogos, musedlogos y especialistas que, como Shelton y Hainard, se
acercan a la museologia critica y encuentran en los museos un universo lleno de posibilidades
por explorar. Asimismo, cada dia son mas los museos etnograficos que se aventuran en un

cambio de perspectiva en consonancia con sus propias necesidades y las exigencias de su
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contexto social e histérico inmediato. La museologia critica es una tendencia de gran potencial
llena de opciones e ideas que pueden tomar tantas formas y aspectos como museos Yy
especialistas hay en el mundo; el MEN y el MOA son sélo casos especificos de grandes

museos en vias de transformacion.

Un tema adicional relacionado con los museos etnograficos y con las dos tendencias
museolégicas contemporaneas que aqui hemos abordado, es el de los museos como centros
de espectaculos y de folklor. La participacién de las comunidades en la toma de decisiones
sobre la exhibicién y difusion de sus expresiones culturales ha conducido, en muchos museos
etnograficos, al reemplazo de las colecciones y exposiciones tradicionales por espectaculos y
presentaciones vivas de gran afluencia turistica. Mencionabamos el caso de algunos
ecomuseos que, en su recorrido, incluyen la actuacion de los habitantes locales, pero existen
muchos casos méas de museos que han incorporado dramatizaciones y festivales folkléricos a
sus agendas. Anualmente, el Instituto Smithsonian en los Estados Unidos organiza un festival
sobre vida popular americana (Festival of American Folklife) y en 1985 introdujo de forma
especial el evento “India: Mela!” con acrobacias, comida, danzas, misica y manualidades
originarias de la India y presentadas por los mismos “portadores de cultura”. En el 2014, el
mismo festival conté con la presencia de mas de cien artistas chinos invitados a participar en

el amplio programa de actividades.*

El museo como centro de espectaculos de arte popular y festivales folkl6ricos es un tema
controversial y alarmante para muchos antropélogos y estudiosos de la cultura. En afios
recientes algunos grupos étnicos y organizaciones comunitarias han prescindido de la
institucibn museistica, privilegiando la escenificacibn de sus practicas ancestrales, la
mercantilizacion de la cultura, y la resignificacion de sus expresiones tradicionales, lo cual ha
tenido como principal consecuencia que lo popular, tradicional y subalterno se equipare y se
contraponga con lo culto, moderno y hegemaénico, y que los Unicos roles sociales permitidos
en la actualidad sean el del artesano indigena y el espectador/consumidor (Garcia Canclini,
1990:192).

En Peru se celebra el 24 de junio el Inti Raymi, ceremonia incaica de origen antiguo que con el
paso del tiempo se transformé en un evento nacional de gran interés turistico; en México, en el

mes de julio, se realiza la Guelaguetza, una fiesta de culto popular que mas alla de cualquier

91 Ver http://www.festival.si.edu/explore-festivals/programs-by-year/smithsonian
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representacion dancistica en los museos regionales de Oaxaca, es un espectaculo de grandes
dimensiones; y en los Estados Unidos, los grupos étnicos del sur conformaron un comité para
la organizacién del Pow Wow, un ritual agricola tradicional que hoy se presenta a lo largo de
todo el afio en diferentes estadios y arenas de las principales ciudades norteamericanas en
formato de ceremonia 0 como concurso.®? Los antropélogos mas esencialistas han calificado
estas practicas como “tradiciones inventadas” y signos de una etnicidad en decadencia
(Sahlins, 2001:297), pero es innegable que los pueblos del siglo xxI han encontrado en estos
eventos folkléricos una oportunidad mas para defender su cultura y actualizarla.
Consideremos de nuevo esta sorprendente paradoja de nuestro tiempo: que la localizacion se
desarrolla al compas con la globalizacién, diferenciacion con integracion; que justo cuando las
formas de vida alrededor del mundo estéan llegando a ser homogéneas, los pueblos estan afirmando
su distincion cultural. Como dice Marilyn Strathern, <<una creciente homogeneizacién de formas

sociales y culturales parece estar acompafiada por una proliferacion de afirmaciones sobre
identidades y autenticidades especificas>>. (Ibidem: 312).

A reserva de continuar esta discusién, concluiremos este capitulo sefialando que el desarrollo
de los museos etnograficos ha estado y continGa inevitablemente ligado a las circunstancias
sociales e histéricas dominantes en cada época y sociedad. La trayectoria de estos museos es
tan compleja como la historia del mundo y en particular, el contexto actual ha permitido la
apertura de inusitados caminos para los museos etnograficos, sobre todo a partir de los
procesos de descolonizacion y la participacion activa de las comunidades y grupos étnicos en
la vida politica de las sociedades. Los grupos “exoticos” representados en los museos, hoy se
hacen presentes con el objetivo de expresar sus opiniones y manifestar sus propias finalidades.
La caracterizacion de los museos etnograficos se ha transformado con el tiempo y la distincién
de nuestro de objeto de estudio es cada vez mas complicada. El modelo tradicional de los
museos etnograficos esta en vias de extincion, pero eso no quiere decir que no haya un futuro
para estos museos 0 que su mision primaria de mostrar la multiplicidad de expresiones
culturales en el mundo esté condenada. Con una novedosa implicacion de los visitantes como
parte esencial de las exposiciones y con el reconocimiento del patrimonio cultural inmaterial
como eje de un nuevo discurso, la identidad de los museos etnograficos en efecto se ha diluido
y ha dado lugar a museos al aire libre, ecomuseos, espectaculos folkléricos, exposiciones de

corte critico sumamente controversiales y a un sinfin de posibilidades y nuevas propuestas.

92 http://www.powwows.com/
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Cuadro 5. El renacimiento de los museos etnograficos

Nueva Museologia y Museologia Critica

/.', ~ "

Er Escepticismo al trabajo ;

Crezz ; etnogrdafico ;

MUSEOS Patrimonio Cultural | .| Anfropologia Posmodema |

re . 1 y Poscolonialismo E

ETNOGRAFICOS Inmaterial {

e e | Participacién comunitaria |

| i <---i  ylos visitantes como !

i i | esencia del museo i

“Zonas de contacto” e
i Lugares de encuentro e 5
i interacciéon entre grupos |
i geogrdfica e histéricamente |
: separados '

Fuente: Elaboracién propia.
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CAPITULO 3. MUSEOS ETNOGRAFICOS EN MEXICO Y EN EL MUNDO

En el siglo xix, la mayor parte de los museos etnograficos se ubicaban en las ciudades mas
grandes y poderosas de Europa Occidental; sus objetivos estaban siempre relacionados con
la empresa colonialista y la salvaguardia de las expresiones “primitivas” cercanas a la extincién;
y el modelo de exhibicion seguia de forma minuciosa los postulados de la museologia
tradicional y el trinomio: edificio antiguo, coleccion de objetos y publico general. Sin embargo,
el siglo xxI ofrece un panorama distinto para los museos etnogréficos, pues su distribucién
actual alcanza los limites globales entre los mas de 55,000 museos® registrados por ICOM
hasta nuestros dias. Las metas y trayectorias de los museos etnograficos son hoy tan vastas
como el niumero de museos que existe; la flexibilidad y variedad de formas entre un museo y
otro, son innegables (Ferndndez, 2001:130). En la actualidad es posible encontrar museos
etnogréficos en cualquier pais del mundo, con o sin colecciones, en espacios abiertos o en
edificaciones antiguas, con vitrinas o sin vitrinas, y con innovaciones especificas que, en
congruencia con las necesidades de cada institucion y localidad, representan valiosas
aportaciones al mundo de los museos. Cada museo etnografico cuenta con posibilidades y
estrategias propias que le permiten, de una manera o de otra, presentar a la diversidad cultural

y acercar a sus visitantes al mundo plural que nos rodea.

Un caso que no podemos soslayar es el de los museos etnograficos en paises otrora
incorporados a la Orbita imperial europea que, a diferencia de los museos en Europa y en
paises altamente industrializados, tienen tareas politicas y compromisos sociales adicionales.
En muchos paises de Africa, Asia, Latinoamérica y Oceania, los museos etnograficos son
instituciones que dan cohesiéon a los diferentes grupos étnicos, que rescatan las raices
culturales profundas de una region, y que contribuyen a la construccion de una identidad
nacional. Hasta nuestros dias, estos museos etnograficos localizados en paises que en algun
momento de su historia fueron dominados por potencias europeas, tienen la doble tarea de
agrupar el patrimonio cultural comdn de una nacién y, al mismo tiempo, de reconocer y respetar

la diversidad cultural de los habitantes de un territorio determinado (Hernandez, 2006:249).

En estas condiciones, México ha favorecido el desarrollo de una Antropologia y de museos
etnograficos con caracteristicas Gnicas. Por mas de un siglo, la tradicién etnolégica europea se

abocé al estudio de grupos humanos distantes con el trabajo de especialistas dispuestos a

93 Ver http://licom.museum/recursos/preguntas-de-uso-frecuente/
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realizar largos y complicados viajes. En México, empero, la Antropologia adopté una mirada
hacia el interior del pais y se concentr6 en el estudio de una otredad préxima, una otredad con
la que convivimos todos los dias, que esté integrada a nuestra sociedad y que, en muchas
ocasiones, Somos nosotros mismos. Los museos y otros organismos educativos en México han
sefalado la importancia del patrimonio de los grupos étnicos vivos que habitan en el territorio
nacional y trabajan por el resguardo de colecciones de objetos etnograficos que no constan de
artefactos “exéticos” como en Europa, sino de utensilios de uso cotidiano para una buena parte

de la poblacion mexicana (ceramica, metates, petates, rebozos, etc.).

En este capitulo tercero evaluaremos el curso actual de los museos etnogréaficos en México y
en el mundo, con un especial énfasis en aquellas innovaciones relacionadas con los postulados
de la museologia critica y con los objetivos de esta investigacion. En las paginas siguientes
hemos considerado la exposicion de nueve museos alrededor del mundo;® la cantidad y
variedad de museos etnograficos que existe es evidente, al igual que los alcances de este
documento y sus limitaciones de espacio para incluir un nimero mayor de museos, pero hemos
seleccionado estos nueve por ser representativos de algin aspecto referido a lo largo del
segundo capitulo. El hoy desaparecido Museo de Etnografia de Trocadero y el Museo Pitt
Rivers en Oxford son caracteristicos del siglo Xix en Europa al estar dedicados a la exhibicion
de culturas “salvajes” y a la exaltacién del poder imperial; el museo Skansen, pese a su
antigliedad, es un ejemplo de museo al aire libre dedicado a la diversidad étnica de una regién;
el Museo de Antropologia de Columbia Britanica en Canada y el Museo de Nueva Zelanda Te
Papa Tongarewa son dos de los museos etnograficos mas innovadores en el siglo xxI, pues
han incorporado la participacién comunitaria y una linea de trabajo orientada por la museologia
critica; el Museo de Nubia es un museo hibrido que, basado en el trabajo directo de
arqueologos y etndlogos, mezcla algunos principios de la museologia tradicional con diferentes
propuestas museogréficas al aire libre; el Museo Nacional de Antropologia y el Museo Nacional
de las Culturas en México ejemplifican la importancia de los museos etnogréficos en la
construccioén de la identidad nacional en el contexto de un pais alguna vez inmerso en el control
imperial europeo; y el Museo de la Medicina Maya, al sur de la Republica Mexicana, es una
organizacion fundamentada en la colaboracion de la poblacién local y en la exaltacion del

patrimonio cultural inmaterial.

94 Ver imagenes en Anexos.
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Estos nueve museos fueron elegidos porque materializan postulados teéricos y algunas
discusiones que ya hemos resaltado, pero ademas porque, al encontrarse geograficamente
distribuidos entre cuatro continentes (Africa, América, Europa y Oceania), nos ofrecen un
panorama mundial, histérico y contemporaneo, de museos etnograficos con rasgos tipicos de
alguna época, regidon o tendencia museolédgica particular. Cabe aclarar que estos nueve
museos son reconocidos en la actualidad por sus innovaciones, cuentan con un sitio web
actualizado y basan su funcionamiento cotidiano en exposiciones permanentes; caracteristica
Gltima que nos llevd a descartar museos de contenido etnogréfico que igualmente son
relevantes, pero que carecen de colecciones y de museografias fijas (ej. Museo Nacional de
Culturas Populares en la Ciudad de México). El método de aproximacién a estos museos fue
principalmente documental y por medio de las plataformas digitales en internet de cada
institucion; sélo en el caso de los tres museos localizados en la Republica Mexicana se llevaron
a cabo recorridos y observaciones directas con descripciones minuciosas.*® En esta
investigacion, los sitios web de los museos fueron considerados una fuente documental
consultada sistematicamente a lo largo de dos afos (2014-2015) y sujeta a un registro
permanente de la informacion relacionada con la historia de cada museo, sus caracteristicas
generales, sus colecciones, programas de actividades (de investigacion y con visitantes), y

noticias.

3.1 Museos etnograficos en Europa

3.1.1 Museo de Etnografia de Trocadero, Paris; Francia
o Tipo de museo: Museo etnogréfico; gubernamental

o Ubicacioén: Plaza del Trocadero. Distrito XVI. Paris, Francia.

o Antecedentes:

El auge de la empresa colonialista y de sus politicas expansionistas en la segunda mitad del
siglo xi1x, amplié los horizontes de la sociedad occidental y promovié que los objetos originarios
de grupos humanos “salvajes” o “primitivos” ganaran importancia social y prestigio. En este
contexto y con la reciente y exitosa penetracion francesa entre los pueblos de Nueva Guinea,

Senegal y Gabdn, las Exposiciones Universales de 1855 y 1878 celebradas en Paris, Francia,

9 Observaciones de campo realizadas entre diciembre del 2013 y agosto del 2015.
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marcaron un nuevo camino: en 1855 se exhibid, por primera vez, una coleccién especifica de
objetos etnogréficos y en 1878 se incorporaron al programa de actividades las llamadas “villas
indigenas” o “pueblos negros” que consistian en la reconstruccion de aldeas “exéticas” con la

presencia de méas de 400 indigenas vivos.

De esta forma, el creciente interés por los artefactos “exéticos” y por la vida de pueblos
distantes al mundo europeo condujo a que el Ministerio de Educacién Puablica inaugurara el
Museo Etnografico de Trocadero (MET) en el antiguo Palacio de Trocadero en 1879
(Goldwater, 2004:134); uno de los primeros museos en Europa dedicados a la exhibicion de
objetos etnogréficos, a la conservacion de expresiones culturales préximas a desaparecer, y a
la exaltacién del colonialismo. El primer director del MET fue el médico Ernest-Théodore Hamy
(de 1879 a 1907), seguido de René Verneau (de 1907 a 1928) y del célebre antrop6logo Paul
Rivet (de 1928 a 1935).

En sus primeros afios, el MET se consolidé como uno de los museos etnograficos mas notables
en Europa, pero pronto encontré grandes dificultades para organizar las colecciones; el
abundante flujo de objetos provenientes de las colonias hacia que el MET pareciera mas un
gabinete de curiosidades y objetos “raros” que un museo abierto al publico. Durante el periodo
de Rivet, el MET encontrd nuevos derroteros y se transformé en un “museo-laboratorio” donde
los objetos serian considerados como testimonios materiales de culturas lejanas y como
documentos de estudio cientifico. Rivet, apoyado por Georges Henri Riviere como subdirector,
implant6 un nuevo discurso basado en la investigacion etnolégica profesional y en el esfuerzo
museografico por combatir los prejuicios raciales y étnicos, mostrando la unidad del ser

humano dentro de una pluralidad de culturas (Lauriere, 2012:50).

En 1931, Rivet y Riviéere afirmaron que el MET debia asumir al menos cuatro propésitos
fundamentales. El primero era de indole cientifica, pues los acervos del museo debian
funcionar como una fuente inagotable de conocimientos y material para los estudiantes de
Etnologia. El segundo propésito estaba relacionado con la educacién popular y con la vocacién
pedagdgica de las exhibiciones; las galerias debian proporcionar a los visitantes vasta
informacién etnografica, geografica y técnica sobre las diversas civilizaciones en el mundo. El
tercer proposito era el artistico y enfatizaba los atributos estéticos de los objetos etnograficos
también contemplados como arte “primitivo” fabricado con técnicas desconocidas en

Occidente. Y el cuarto propésito era el nacional y sefialaba a los museos etnograficos como
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eficientes instrumentos de propaganda politica, de exaltaciéon de nacionalidades, y centros de

documentacion indispensable sobre las poblaciones colonizadas (ibidem: 52).

La historia del MET es breve y fugaz, pero no por ello de menor trascendencia en el mundo de
los museos. En 1935, el MET cerrd sus puertas y el Palacio de Trocadero fue demolido para
dar lugar al actual Palacio de Chaillot, donde se inauguraron, el 1° de mayo de 1937, el Museo
del Hombre y el Museo Nacional de Artes e Industrias Populares. Las colecciones del MET
fueron inicialmente incorporadas a los acervos del Museo del Hombre que daba continuidad a
la concepcion original de Rivet y Riviere de los museos como laboratorios cientificos y de
investigacion social. No obstante, ya en el siglo xxi, los 250,000 objetos que conformaban
dichas colecciones fueron trasladados al Museo du Quai Branly que, inaugurado el 23 de junio
del 2006, esta dedicado a las artes no occidentales y privilegia las caracteristicas estéticas de

los objetos en detrimento de su contenido etnografico.

o Caracteristicas generales:

Con una museologia tradicional, las salas del MET vy la exhibicién de los objetos etnograficos
seguian un criterio de clasificacion por areas geografico-culturales. Las exhibiciones contaban
siempre con una base cientifica; el trabajo antropolégico y las monografias elaboradas por los
especialistas sustentaban a las exhibiciones y hacian que los artefactos fueran expuestos como
testimonios de formas de vida especificas y no sélo como obras de arte “primitivo” (De
Tricornot, 1993:357). EI MET era un museo pedagdgico y cientifico, donde las apreciaciones
estéticas solamente enriquecian la experiencia de los visitantes. Para Riviére, el arte “primitivo”
estaba cargado de significados religiosos y magicos que hacian innecesaria cualquier

valoracion estética adicional.

o Innovaciones:

Procesos de investigacién etnografica en el museo y en las exposiciones

La corta vida del MET no fue un impedimento para que éste lograra establecer las bases de
los museos etnogréficos actuales y algunas propuestas que, hasta nuestros dias, permanecen
en discusién. Una de las principales lineas de trabajo del MET y cuya incorporacién en los
programas museisticos del siglo xxI conduciria a destacadas innovaciones, es aquella que
refiere al transito de un museo dedicado a la exhibicion de objetos etnograficos hacia un museo
concentrado en la exhibicion de la ciencia etnologica. Desde 1929, Rivet y Riviére establecieron

gue el MET no debia presentar investigaciones concluidas ni objetos inconexos, sino que debia
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convertirse en un museo orientado a la investigacion en proceso con objetos considerados
como “piezas de estudio” (Grognet, 2004:177). En el MET, los almacenes, la biblioteca y las
salas de documentacién eran tan importantes o incluso mas que las galerias de exposicion

publica. EI MET era “[...] mas un laboratorio que un lugar de conservacion.” (Jamin, 1993:169).

3.1.2 Museo Pitt Rivers, Oxford; Reino Unido
o Tipo de museo: Museo Universitario de Arqueologia y Etnografia
o Ubicacién: Parks Road, Oxford University. Oxford, Reino Unido. http://www.prm.ox.ac.uk

o Antecedentes:

Tal como su hombre lo indica, la trayectoria del Museo Pitt Rivers no puede relatarse sin referir
algunos rasgos de la vida y obra de un insigne personaje para la historia de la Antropologia y
los museos. El General Augustus Henry Lane Fox Pitt-Rivers (1827-1900), nacido en Yorkshire,
Reino Unido y educado bajo un estricto régimen militar, fue un estudioso de la diversidad
cultural en el mundo que contribuy6 con importantes obras antropolégicas y criterios para la
organizacion y exhibicion de colecciones etnogréaficas. Durante su juventud, Pitt-Rivers sirvié a
la Corona britanica en la Guerra de Crimea, en Canad4, Inglaterra, Irlanda y Malta, pero a los
55 afios de edad se retird del ejército para administrar la abundante herencia de su tio abuelo
y para dedicarse a su verdadera pasion: la Antropologia. En 1882, Pitt-Rivers fue nhombrado
primer inspector de monumentos antiguos y en 1881 fue el presidente del Instituto
Antropolégico del Reino Unido (Petch, 2010).

Desde temprana edad, el interés de Pitt-Rivers por coleccionar objetos arqueolégicos y
etnograficos se convirtié en algo mas que un pasatiempo, sobre todo en consecuencia de sus
estudios sobre la historia de las armas de fuego y la aplicacion del evolucionismo darwiniano.
De acuerdo con Pitt-Rivers en su articulo titulado “Sobre el mejoramiento del rifle como un arma
de uso general” (On the improvement of the rifle as a weapon for general use) en el Journal of
the United Service Institution en 1858, la evolucién del ser humano esta determinada por el
desarrollo de la tecnologia y los artefactos (Palerm, 2004:49), mismos que ocupan un lugar
semejante al del equipo biolégico de las demas especies animales; las armas y los carros son

equivalentes en la naturaleza a las garras y los colmillos.

En sus viajes de trabajo militar, Pitt-Rivers consiguié un numero significativo de objetos

arqueologicos y etnograficos calculados, al término de su vida, en mas de 30,000 piezas
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provenientes de todos los lugares del mundo. A diferencia de las colecciones antropolégicas
de la época interesadas por objetos “raros” y valiosos, y organizadas por criterios geograficos
y culturales, la coleccion de Pitt-Rivers se caracterizd por la predileccion de objetos de uso
cotidiano entre los grupos étnicos y por su ordenamiento tipoldgico. Pitt-Rivers concibié una
clasificacion de los objetos que él denominaba como “socioldgica” y que, emulando los métodos
de las ciencias naturales, ordenaba a los objetos segln su desarrollo evolutivo; esto es, de las

formas mas simples a las mas complejas (ibidem: 51). En palabras de Pitt-Rivers:

Los objetos estan arreglados en secuencia con vista a mostrar [...] las ideas sucesivas por las que
las mentes de los hombres en una condicién primitiva de la cultura han progresado en el desarrollo
de sus artes de lo simple alo complejo, y de lo homogéneo a lo heterogéneo [...]. Las ideas humanas
representadas por varios productos de la industria humana, son capaces de ser clasificadas en
géneros, especies y variedades de la misma manera que los productos de los reinos vegetal y animal
[...]. Si, por lo tanto, podemos obtener un nimero suficiente de objetos para representar la sucesién
de ideas, se vera que son capaces de ser arreglados en museos con un plan similar. (Siguiendo a
Pitt-Rivers, 1874 en Petch, 2010).%

Ante la falta de espacio en su domicilio particular, en la década de 1880, Pitt-Rivers comenzé
las gestiones necesarias para trasladar su formidable coleccion a la Universidad de Oxford que
hasta entonces no contaba con un departamento de Etnologia. En 1884 fue fundado el Museo
Pitt Rivers en dicha universidad y en 1886 fue ubicado en su edificio actual construido por el
arquitecto T.N. Deane. El primer curador general del museo fue el zo6logo Henry Balfour (de
1884 a 1939), seguido de Thomas Kenneth Penniman (de 1939 a 1963), B.E.B. Fagg (de 1963
a 1975), Brian Allan Lefevre Cranstone (de 1975 a 1985), Schuyler Jones (de 1985 a 1996),
Chris Gosden (interino en 1997), y Michael O"Hanlon (de 1998 a la fecha).

En sus inicios, este museo siguié con fidelidad los lineamientos establecidos por el propio Pitt-
Rivers en cuanto al ordenamiento y exhibicion de los objetos; sin embargo, tras la muerte del
General y con el paso de los afios, se han instaurado nuevos criterios y propuestas. En los
albores del siglo xx, el Museo Pitt Rivers abandon6 al Evolucionismo Cultural como plataforma
tedrica, pero sin renunciar a la clasificacion “sociolégica” y al razonamiento tipolégico de Pitt-
Rivers. En los afios 60, todavia durante la gestién de Penniman, se instauré un nuevo método
de registro de colecciones y de la informacion obtenida por los etnégrafos en el campo. Y en
1986 el museo ingresd a la era digital con bases de datos y archivos de computadora

sumamente eficientes.

9% Traduccién propia del original en inglés al castellano.
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El Museo Pitt Rivers en el siglo XxI es una institucion sélida que, sin dar la espalda a sus
origenes, ha vivido procesos de renovacion con una coleccion que hoy se estima en mas de
300,000 objetos (s6lo el 35% son arqueoldgicos). En el 2004, el museo recibié un ingreso
extraordinario por parte del gobierno britanico para construir un nuevo edificio anexo con
laboratorios de conservacion y oficinas. En el 2008, el museo fue temporalmente cerrado por
reestructuracion, pero el 1° de mayo del 2009, el Museo Pitt Rivers fue reinaugurado con
nuevas galerias, un aula de servicios educativos, entradas accesibles para los visitantes con

capacidades diferentes, y la restitucion de antiguas vitrinas en el vestibulo del museo.

o Caracteristicas generales:

Con el objetivo de que los visitantes visualicen como es que, en el tiempo y en el espacio, los
diferentes grupos humanos han resuelto los mismos problemas por medio de soluciones
sumamente diversas, el Museo Pitt Rivers mantiene hasta el dia de hoy el criterio de
clasificacion tipolégico. Con una museologia tradicional, la exposicion permanente incluye la
mayor parte de la coleccion total, pues este museo se ha convertido en las décadas recientes
en un centro educativo y de investigacion abierto al publico. Asi, el museo esta dividido en tres
galerias que siguen los niveles del edificio: a) Planta baja: “Magia, mascaras y musica”; b)
Galeria inferior: “Tatuajes, herramientas y juguetes”; y ¢) Galeria superior: “Escudos, lanzas y
samurais”. La planta baja abarca objetos de tipo cerdmico, cesteria, mascaras e instrumentos
musicales, ademas de artefactos rituales y religiosos. En el primer nivel del edificio se exhiben
objetos utilizados para la decoracién corporal, accesorios, arte plumario, marionetas, y la
coleccion del “Capitan Cook” con objetos etnograficos del siglo xviil originales de las islas del
Pacifico Sur. En el segundo nivel se encuentran armas de fuego y de todo tipo, desde arcos y

cerbatanas hasta hachas y espadas.

o Innovaciones:

Procesos de investigacién etnografica en el museo vy en las exposiciones

En 1998 el museo inauguré un seminario con reuniones semanales entre investigadores y
estudiantes, titulado “Trabajo en proceso: Seminarios de investigacion en el Museo de

Etnografia” (Work in Progress: Research Seminars in Museum Ethnography).
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Participacién comunitaria y programas de repatriacion

El Museo Pitt Rivers esta involucrado en diferentes procesos de repatriacion de piezas. El 28
de julio del 2010, se realiz6 una ceremonia especial para la repatriacion de restos humanos

oriundos del archipiélago Haida Gwaii en Canada.

El visitante como esencia del museo

La actividad del museo se concentra hoy en un proyecto de revitalizacion conocido como
“Visitantes, Compromiso, Renovacion, Visibilidad y Enriquecimiento” o “VERVE” por sus siglas
en inglés (Visitors, Engagement, Renewal, Visibiliy and Enrichment). Este ambicioso proyecto
pretende conectar al museo con los visitantes y promover en éstos la creatividad, el juicio critico

y la comprension profunda de los contenidos e ideas.

Patrimonio cultural inmaterial

El Museo Pitt Rivers cuenta en la actualidad con un proyecto denominado “Pequenas
bendiciones: animando al amuleto” (Small Blessings: Animating the Amulet) en el que los
curadores se han dedicado a la investigacion de los significados e historias detras de los
objetos rituales de diferentes culturas. Asimismo, el museo llama la atencién por el notable
incremento de su coleccién de documentos sonoros y por la realizacion de eventos nocturnos
conocidos como “Noches de luz” (Light Nights); las galerias se transforman en bosques oscuros
donde los visitantes pueden apreciar las colecciones con ayuda de linternas, al mismo tiempo
gue escuchan archivos sonoros de cantos africanos o musica ejecutada con instrumentos

tradicionales.

Tecnologias digitales e interactivas en las exposiciones

El Museo Pitt Rivers forma parte del proyecto digital “Aplicacion sobre Museos de la
Universidad de Oxford” (Oxford University Museums App), disponible en Google Play y en App
Store para todos los usuarios de dispositivos celulares. Esta aplicacion tiene tres secciones: 1)
Listas de los objetos disponibles en cada museo, descripciones detalladas por cada objeto,
fotografias de alta resolucién y ubicacién fisica de los objetos en las galerias de los museos;
2) Préximos eventos y exhibiciones, fechas, lugares y novedades; y 3) Informacion general

para el visitante, horarios, localizaciéon y mapa del museo.

126



3.1.3 Skansen, Estocolmo; Suecia
o Tipo de museo: Museo al Aire Libre de Etnografia e Historia; gubernamental

o Ubicacién: Isla de Djurgarden. Estocolmo, Suecia. http://www.skansen.se

o Antecedentes:

A la par de los museos etnogréficos impulsados por la empresa colonialista y el dominio de los
grupos humanos apartados de Europa, en el siglo xix también proliferaron los museos de
contenido etnografico centrados en las expresiones culturales locales europeas. En particular,
en los paises del norte del continente, surgié una fuerte tendencia nacionalista preocupada por
preservar el folklor y las tradiciones rurales de cada regién por medio de un tipo de museo
novedoso y diferente basado en la construccion de reproducciones arquitecténicas
tradicionales, el traslado de edificios originales, y la participacién de las comunidades en la
representacion de sus costumbres y habitos cotidianos (Hernandez, 1998:295). Estas aldeas
reconstruidas recibieron el nombre de museos al aire libre destinados a proteger las
manifestaciones de la cultura popular, a “congelarlas” y salvaguardarlas de un futuro incierto;
los museos al aire libre fueron pensados como “Pompeyas” donde la forma de vida de los

pueblos seria preservada para siempre (Hegardt, 2015:298).

Un personaje toral en la historia de los museos etnogréficos y de los museos al aire libre es el
etndlogo Artur Hazelius, coleccionista de curiosidades, especialista en lenguas escandinavas
y profundo nacionalista nérdico. En 1872, Hazelius fundd el Nordiska Museet en la isla de
Djurgarden en el centro de Estocolmo, Suecia, el cual fue el primero en el mundo dedicado a
las costumbres suecas y a la historia cultural del siglo xvi a la época contemporanea. Los logros
de Hazelius fueron mucho mas lejos cuando, en la misma isla de Djurgarden, el 11 de octubre
de 1891, inaugur6 Skansen, un museo al aire libre y parque zoolégico que pretendia mostrar

al publico la vida de las sociedades rurales y el trabajo de los campesinos suecos.

Desde sus inicios, Skansen ha sido identificado como un museo sumamente novedoso y
distinto de otros de vocacién etnografica, concebidos como templos o palacios del
conocimiento. En una superficie de 300,000 m.2 (75 acres) se ubican alrededor de 150
ejemplares originales de arquitectura vernacula donde los anfitriones y empleados del museo
se visten y actian, hasta el dia de hoy, como artesanos, musicos, danzantes y personajes de
la vida cotidiana de los pueblos (Alexander, 1996:10). Los edificios y granjas son

representativos de diferentes épocas y regiones de Suecia, e incluyen mobiliario, utensilios y
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herramientas necesarias para realizar demostraciones sobre la vida y las actividades

productivas tradicionales.

Skansen es un museo vivo que en la actualidad mantiene la atencién de sus visitantes y un
lugar privilegiado entre los museos de Europa. En el siglo xxI, Skansen es el museo mas
frecuentado de Suecia (1.4 millones de visitantes por afio) y, a nivel internacional, es un modelo
a seguir para nuevas instituciones museisticas (Roigé, 2007). Skansen funciona hasta nuestros
dias como un emblema de la identidad sueca porque proporciona a sus visitantes una idea de
la diversidad cultural, al mismo tiempo que les transmite con claridad la nocién de unidad
nacional. A través de contextos especificos y paisajes humanizados, los visitantes, con s6lo
caminar en este museo, pueden recorrer Suecia de norte a sur y a lo largo de cinco siglos de
historia, pues Skansen es un retrato en “miniatura” del pais completo y la idealizacion de la

sociedad ndérdica como un conjunto armonico de aldeas y pueblos (Hegardt, 2015:287).

o Caracteristicas generales:

Siguiendo algunos principios de la nueva museologia, Skansen considera como criterio de
distribucion espacial, el de cualquier aldea tradicional en Suecia; esto es, por barrios y granjas.
Los barrios urbanos recuerdan la Suecia de finales del siglo xviil hasta mediados del xx; las
viviendas proceden del distrito sur de Estocolmo y se alternan con una panaderia, un taller de
ceramica, la imprenta, la carpinteria y otros pequefios negocios. De igual forma, el museo
comprende dos grandes granjas: la de Alvros y la de Delsbo. La primera consta de varias
edificaciones tipicas del norte de Suecia en los inicios del siglo Xix; es una granja donde los
visitantes pueden sentarse a escuchar los relatos del anfitrion sobre los cuidados de los
animales y los procesos de produccién y consumo de lana y queso seco. La granja de Delsbo
expone la explotacion agricola de la regién de Dalecarlia, donde la ebanisteria y la pintura son

de gran importancia.

La aldea incluye la Iglesia de Seglora construida en 1729 y trasladada a Skansen en 1916; la
Casa solariega de Skogaholm como un ejemplar arquitecténico del estilo gustaviano y de una
casa con jardines propios de una familia noble; la Majada, entendida como el espacio donde
las mujeres ordefian al ganado y producen quesos y mantequilla; y, finalmente, una

representacion de un pueblo sami, grupo étnico habitante de la regién norte de Suecia.
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o Innovaciones:

El visitante como esencia del museo

Los museos al aire libre no sdlo se relacionan con sus visitantes y les permiten una participacion
activa, sino que estan destinados a ellos y a sus propias experiencias. El museo esta abierto a
un publico variado y de todas las edades con actividades sumamente diversas en las que los
visitantes adquieren conocimientos y nuevas ideas. En términos generales, es posible afirmar
que la visita a Skansen implica un aprendizaje transformativo y la posibilidad de construir

multiples enfoques y puntos de vista.

Patrimonio cultural inmaterial

Con sus mas de 120 afios, Skansen siempre se ha distinguido por su acento etnogréfico y el
énfasis en las expresiones culturales inmateriales; en contraste con los museos tradicionales,
su estructura como museo al aire libre le permite exhibir tanto actividades cotidianas de las
casas y granjas, como presentaciones periddicas de fiestas y rituales tradicionales. El 30 de
abril se celebra, al interior del museo, la noche de Valburga con grandes hogueras y canciones
primaverales que se remontan al siglo xiv; el 6 de junio se conmemora la fiesta nacional de
Suecia; y posteriormente, a finales del mismo mes, se festeja el dia de San Juan (solsticio de
verano) con la participacion del publico en bailes y costumbres tipicas durante tres dias. Al
término del afio, Skansen tiene un programa navidefio sumamente concurrido. EI 13 de
diciembre se lleva a cabo la celebracion de la Lucia con la procesién de una corona de velas;
en Navidad se presentan las tradiciones especificas de cada granja o casa en el museo; y en
Afo Nuevo, Skansen es el mejor lugar para contemplar los fuegos artificiales. En relacién con
la gastronomia y la cultura alimentaria sueca, Skansen concentra cafeterias y acogedores
restaurantes donde los visitantes pueden degustar bebidas y platillos tipicos de las regiones, y

convivir en ambientes Unicos como tabernas del siglo xviil y xix.
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3.2 Museos etnograficos en el mundo

3.2.1 Museo de Antropologia de Columbia Britanica, Vancouver; Canada
o Tipo de museo: Museo Universitario de Arqueologia y Etnografia
o Ubicacion: 6393 N.W. Marine Drive. Vancouver, British Columbia, Canada.

http://moa.ubc.ca/

o Antecedentes:

El estudio de la diversidad cultural en Vancouver, Canadd, es una prioridad y no es extrafio
gue la investigacion antropoldgica haya conseguido un lugar privilegiado en la universidad
regional como un medio idoneo para conocer a la poblacién local y de las aldeas circundantes.
En la historia de la ciudad de Vancouver, es inevitable referir a la gran diversidad étnica que,
desde hace mas de 10,000 afios, habita el territorio original del pueblo Musqueam. Con el
crecimiento econémico de esta gran urbe a lo largo del siglo XX, la poblaciéon actual mantiene

su composicion multicultural que hoy integra a residentes asiaticos y latinoamericanos.

De esta manera y ante la pluralidad étnica de la region, en 1947, la Universidad de Columbia
Britanica fundd, en el s6tano de la biblioteca principal, el Museo de Antropologia (MOA),
inicialmente dedicado a la exhibiciébn de piezas etnograficas relacionadas con las culturas
tradicionales de la costa occidental canadiense (First Nations peoples). Aunque el MOA nacié
como un museo pequefio y limitado en la informacién que presentaba, su relevancia social fue
evidente desde el comienzo y en pocos afios se hizo necesario su traslado a un nuevo edificio

de mayores dimensiones.

El MOA fue reinaugurado en 1976 en el inmueble que hasta hoy constituye su sede y un
espacio Unico para la exhibicion de la diversidad cultural. El edificio del museo merece una
mencién especial por su fama internacional, su originalidad y por romper con los estandares
acostumbrados para las instituciones museisticas: salones cerrados y bien delimitados,
iluminados de manera artificial. El edificio donde se aloja el MOA fue disefiado por el arquitecto
Arthur Erickson y por la arquitecta de paisaje Cornelia Oberlander, quienes mezclaron
elementos de las construcciones tradicionales de la regién con rasgos de la arquitectura
moderna basada en el juego de luces y sombras, y con la espectacularidad del paisaje

conformado por grandes montafias y el mar.
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El Museo de Antropologia de la Universidad de Columbia Britanica es, en si mismo, un artefacto
famoso. La adaptacién de los estilos indios de la costa noroccidental que Arthur Erickson realizé
en vidrio y hormigdén se encumbra y se agazapa simultdneamente en la cima de un escenogréfico
acantilado, que mira hacia la isla de Vancouver y el sol poniente. Al comienzo de la tarde, la luz
reflejada permite ver un muro saliente de ventanas entre una multitud de viejos postes totémicos
dentro del edificio y otros nuevos dispersos en el exterior. (Clifford, 1999:139).
El prestigio actual del MOA excede por mucho sus objetivos inaugurales. Hacia finales del siglo
XX, el MOA amplié sus colecciones mas alla de la costa occidental canadiense, llegando a
535,000 objetos arqueolédgicos y mas de 40,000 objetos etnograficos procedentes de diferentes
grupos humanos alrededor del mundo: 15,000 piezas de Asia, 12,000 de culturas americanas
(7,100 de grupos étnicos locales y 4,300 del Centro y Sur del continente), 4,000 piezas del
Pacifico Sur, y 2,300 de Africa. De la coleccion etnografica, mas de 6,000 piezas son textiles y
de aproximadamente 33,000 objetos se dispone de recursos digitales graficos en un catalogo

en linea de acceso gratuito.

En el 2004, el antropologo Anthony Shelton, una de las figuras académicas mas reconocidas
por sus propuestas sobre museologia critica y antropologia posmoderna, fue nombrado director
del MOA, hecho que ha significado la puesta en marcha de una serie de cambios radicales
para el museo. Situado en tierra Musqueam, en los ultimos afios el MOA ha renovado su interés
por las culturas vecinas de la ciudad de Vancouver y ha estrechado los lazos con las
comunidades étnicas que ya consideran al museo como la materializaciébn de su esencia
ancestral. EI MOA promueve la investigacion antropolégica profesional y el estudio de las
expresiones inmateriales de diferentes culturas; ha insertado nuevas tecnologias digitales en
sus exhibiciones; y ha abierto espacios para la discusion y el pensamiento critico entre los
visitantes. En palabras de Shelton, el MOA es en el presente uno de los museos “mas abiertos,

innovadores y hermosos en el mundo.” (MOA)

o Caracteristicas generales:

La arquitectura del edificio del MOA repercute en las exhibiciones del museo, pues lejos del
modelo tradicional, este museo se organiza por galerias y patios que se alternan en el recorrido
de los visitantes. La “Plaza de Bienvenida” (Welcome Plaza), nombrada en el 2011 por el
pueblo Musqueam como xweniwen ce:p kwBab naweysat o “Recuerda lo que te ensefaron”
(Remember your teachings), recibe a los visitantes con trabajos de artistas plasticos Musqueam
contemporaneos. La primera seccién del museo, conocida bajo el nombre de “Rampa y Gran
Salén” (Ramp & Great Hall) tiene paredes de cristal de 15 metros de alto y exhibe canoas,
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tétems y otras figuras de gran formato del siglo xiX, iluminados naturalmente y enmarcados por
el paisaje de islas boscosas y montafias nevadas.
En el Gran Hall todo es mas grande que el tamafio natural, pero accesible, y en cierta medida traduce
la presencia de esas esculturas que son a un tiempo monumentales e intimas. [...]. En su ambiente
original, los postes, pilares y pérticos a menudo estaban ligados a las viviendas y demarcaban las
aceras publicas. La gente pasaba entre ellos todos los dias. ElI Gran Hall, al no tener vidrios que
separen a los visitantes de los artefactos, y al disponer de senderos para caminar a su alrededor y

de lugares confortables para sentarse cerca de ellos, reproduce algo de esa monumentalidad intima.
(Clifford, 1999:148).

El “Complejo de esculturas al aire libre” (Outdoor Sculpture Complex) se localiza en la parte de
atras del edificio y es un espacio abierto que muestra esculturas, postes, tétems y dos
ejemplares de casas haida de 1951. La “Galeria O'Brian y Audain” (The O"Brian & Audain
Gallery) pasa de los objetos monumentales a las colecciones de objetos pequefios elegidos
por su calidad artesanal en arcilla, hueso, madera, marfil, oro o plata. Esta galeria se concentra

en exposiciones temporales sobre arte africano, arabe, budista, etc.

El “Teatro Michael M. Ames” (Michael M. Ames Theatre) es un espacio para la presentacion de
conferencias, la proyeccion de peliculas, y demostraciones de artesania nativa norteamericana.
En los muros del teatro se exhiben de forma permanente obras en acuarela de artistas nativos
americanos, las cuales han sido certificadas por el Departamento de Patrimonio de Canada

como expresiones nacionales sobresalientes.

Las “Galerias de multiversidad: maneras de conocer” (Multiversity Galleries: Ways of knowing)
son salones que albergan las colecciones del museo y las presentan de acuerdo con las
opiniones de los grupos étnicos involucrados. El museo trabaja de manera directa con las
comunidades nativas e integra sus criterios de clasificacion para la exhibicién de objetos: por

su origen geografico o cultural, por su tipo, su uso, su historia, 0 por su calidad artistica.

La “Rotonda de Bill Reid” (Bill Reid Rotunda) es el salon destinado a la exhibicion de la
coleccién méas grande en el mundo de los trabajos del artista haida Bill Reid. Las esculturas
talladas en madera o fabricadas con oro o plata, estan relacionadas con el pasado ancestral
de la gente haida. Y la “Galeria de ceramica europea de Koerner” (Koerner European Ceramics
Gallery) presenta una coleccién de mas de 600 piezas ceramicas europeas del siglo xvI al XIx

originalmente coleccionadas por el Dr. Walter C. Koerner.
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o Innovaciones:

Procesos de investigacion etnografica en el museo y en las exposiciones

Las instalaciones del MOA incluyen un edificio de cerca de 5000 metros? dedicado a la
investigacion etnografica y arqueolégica. Este centro de investigacion tiene una de las
infraestructuras mas avanzadas y modernas en Norteamérica, e incluye laboratorios, salones

de estudio, biblioteca y archivos especializados.

Al interior del museo, las exhibiciones tienen una base cientifica que deriva de los resultados
de investigaciones en curso. EI MOA enfatiza las valoraciones estéticas y el trabajo artistico
contemporaneo de los grupos étnicos, pero la informacion etnogréafica sigue jugando un papel

primordial en los contenidos de las exposiciones.

Participacién comunitaria y programas de repatriacion

Por una parte, el MOA trabaja en colaboracion con instituciones como la Musqueam Indian
Band, la Nacion Sté:Io y la Sociedad Cultural de U mista en Alert Bay para integrar una
plataforma digital conocida como “Red de investigaciéon reciproca” (Reciprocal Research
Network-RRN) donde se intercambian opiniones y se reline informaciones sobre las diferentes

colecciones.

Por otra parte, desde hace 35 anos, el MOA ha promovido el “Programa de juventud nativa”
(Native Youth Program), basado en una serie de actividades de verano con jovenes interesados
en trabajar en el museo, dar visitar guiadas, participar en proyectos de investigacion y
desarrollar presentaciones de canto, poesia, musica y artes visuales. El objetivo principal es
gue estos jovenes hagan uso de los recursos del museo para explorar sus propias identidades
y sentirse motivados por la preservacion de su cultura. Este programa ha contado, hasta hoy,

con la participacion de 182 jévenes.

El MOA se ha involucrado en procesos de repatriacion a tal grado que en el afio 2000 publicé
un reglamento (Guidelines for Repatriation) donde se compromete a conservar los objetos
coleccionados y a reconocer “[...] que todo el material de las naciones originales es parte del
patrimonio cultural e intelectual de las naciones originales respectivas.” (MOA)?’. Siguiendo los
estatutos de la “Asamblea de las Naciones Originales” (Assembly of First Nations) y de la

z 9

“Asociacion de museos de Canada” (Canadian Museums Association), el museo acepta la

97 Traduccién propia del original en inglés al castellano.
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participacién de las comunidades y compartir con ellas la autoridad y responsabilidad de la

exhibicién de las colecciones.

El visitante como esencia del museo

El MOA es uno de los pocos museos etnograficos que se encuentran guiados por los
postulados de la museologia critica durante el disefio y montaje de exposiciones. La gestion
de Anthony Shelton en este museo se ha apoyado en exposiciones temporales donde las
colecciones se ponen al servicio de una idea que, a su vez, pretende generar en los visitantes
una actitud critica y reflexiva. De enero del 2015 a enero del 2016, la exposicion titulada

“casna?em, la ciudad antes de la ciudad” (Casna?am, the city before the city) es un ejemplo.

El MOA es también un centro de educacién para publicos amplios a través de exposiciones
dirigidas a grupos en edad escolar y programas de actividades, clubes de lectura, charlas con
curadores y visitas guiadas para visitantes de todas las edades; el programa “Cielo, Infierno y
algun lugar en medio: arte popular portugués” (Heaven, Hell and Somewhere in Between:

Portuguese Popular Art) es uno de los ejemplos mas recientes.

Las “Galerias de multiversidad: maneras de conocer” (Multiversity Galleries: Ways of knowing)
cuentan con una museografia que les permite a los visitantes construir experiencias propias.
En estas galerias, las colecciones estan organizadas como en los depésitos del museo y estan

ubicadas en cajas de vidrio o cajones que el publico puede abrir libremente (Clifford, 1999:150).

Patrimonio cultural inmaterial

La exhibicion del patrimonio cultural inmaterial es una de las prioridades del museo. En tiempos
recientes, el MOA sigue un reglamento especifico sobre el manejo de los significados y valores
implicados en los objetos de sus colecciones (Guidelines for Management of Culturally
Sensitive Material), donde se compromete a respetar las creencias espirituales asociadas con
los objetos y a aceptar que la compra legal y posesion de piezas materiales no implica la
compra o posesion de sus cualidades inmateriales. En el ambito académico, el MOA incluye
un laboratorio donde se graban, digitalizan y editan todas aquellas expresiones que ayuden a

preservar lenguas, dialectos e historia oral.
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Tecnologias digitales e interactivas en las exposiciones

Las “Galerias de multiversidad: maneras de conocer” (Multiversity Galleries: Ways of knowing)
ponen al servicio del visitante un catalogo digital que provee informacién, imagenes, audio y
video en pantallas tactiles. Este catalogo es conocido como MOACAT por sus siglas en inglés
(Innovative Digital Catalogue Terminals) y constituye una las innovaciones mas importantes del
museo, adicional a las graficas, modelos en 3D de mapas y artefactos, y dioramas interactivos

en todas las galerias del mismo.

3.2.2 Museo de Nubia, Asuan; Egipto
o Tipo de museo: Museo de Arqueologia y Etnografia; fondos internacionales
o Ubicacién: Asuan, Egipto. http//www.unesco.org/new/en/culture/themes/museums/

museum-projects/nubia-museum-aswan/

o Antecedentes:

La construccion de la Gran Presa de Asuan en Egipto durante los afios 50, aunque figuraba
como una obra de infraestructura sobresaliente en la historia de dicho pais, fue un evento que
genero gran alarma en la comunidad internacional preocupada por el patrimonio cultural de la
humanidad. La Gran Presa de Asuan amenazaba con sumergir y, eventualmente, destruir un
numero importante de monumentos arqueoldgicos conocidos bajo el nombre de Abu Simbel
(Gran Templo y Templo de Hathor). Por ende, en 1959 UNESCO convocé a antrop6logos,
arqueologos, ingenieros y otros profesionales a presentar propuestas que permitieran la

salvaguardia del Egipto antiguo.

Entre 1964 y 1968, las comunidades nubias con mas de 40,000 pobladores fueron reubicadas
y los templos de Abu Simbel fueron cuidadosamente cortados en bloques de alrededor de 30
toneladas cada uno, desmantelados, cargados y reensamblados en un nuevo emplazamiento
65 metros mas elevado y a 200 metros del rio. La “Campafa Internacional para el Salvamento
de los Monumentos de Nubia” coordinada por UNESCO (International Campaign to Save the

Monuments of Nubia) calificé este proyecto como exitoso y Unico en la historia.
Afos mas tarde, UNESCO sefial6 la relevancia de mantener en la memoria social y de dar a

conocer a las futuras generaciones, la historia de Abu Simbel y su proyecto de reubicacion

como un ejemplo de trabajo colectivo destinado a la preservacion de nuestro patrimonio
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cultural. Dos museos fueron inaugurados con este objetivo: el Museo Nacional de la Civilizacion

Egipcia en la ciudad del Cairo y el Museo de Nubia en Asuan.

En un terreno de 50,000 metros? a un costado del rio Nilo, el Museo de Nubia fue disefiado por
el arquitecto Mahmoud EI-Hakim y el arquitecto de paisaje Werkmeister, quienes se inspiraron
en los materiales y elementos constructivos de las casas nubias tradicionales. El proyecto
arquitecténico fue aprobado por el “Consejo Supremo de Antigiiedades” (Supreme Council of
Antiquities) el 5 de abril de 1983, pero la construccion inicié hasta 1986 y fue suspendida en
varias ocasiones. El edificio fue inaugurado el 23 de noviembre de 1997 como un gran evento
internacional (Alamuddin, 2001) y en el 2001, fue galardonado con el premio Aga Khan de

Arquitectura.

El acceso principal al museo se localiza al oeste del edificio, tal como ocurre en las casas
nubias antiguas ubicadas en la misma aldea de Asuan; del terreno completo, 7000 metros?
fueron asignados al inmueble y 43,000 metros? fueron destinados a la exhibicion de piezas al
aire libre y al disefio de jardines con flora endémica. Cabe destacar que la museografia de esta
institucion estuvo a cargo del célebre arquitecto mexicano Pedro Ramirez Vazquez y su equipo
de colaboradores entre los que se encontraban el arquitecto y museografo Iker Larrauri y los
arquitectos Jorge Agostoni y Alfredo Valencia (Vazquez, 2005: 192-197). La reconocida
experiencia en México de estos arquitectos en el Museo Nacional de Antropologia, hizo que
UNESCO los considerara como los profesionales idobneos para encargarse del nuevo museo
egipcio (Zurian, 2014:57).

En la actualidad, el Museo de Nubia reguarda mas de 3000 objetos arqueoldgicos relacionados
con los trabajos de excavacién y conservacion de los templos de Abu Simbel y con la historia
de Egipto en su etapa prehistorica, faradnica, romana, coptica e islamica. En paralelo, el museo
cuenta con objetos etnograficos y con dioramas (life groups) sobre la vida cotidiana y
contemporanea de las poblaciones nubias que sacrificaron sus hogares y tierras en la década
de 1960. Este museo tiene como objetivo principal exhibir las culturas egipcias en el tiempo,
resguardar los hallazgos arqueoldgicos de las expediciones de UNESCO, y celebrar el esfuerzo
de la comunidad internacional en la salvaguardia del patrimonio cultural. En abril del 2010, el
Museo de Nubia fue aprobado por UNESCO como un centro de museologia destacado a nivel
internacional y un lugar dedicado a la preservacion y conservacion de los restos arqueolégicos

y la informacion etnogréafica de Africa y Medio Oriente.
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o Caracteristicas generales:

El Museo de Nubia es la amalgama de la museologia tradicional con algunos elementos de los
museos al aire libre, pues se divide en dos grandes secciones: el edificio con salas cerradas, y
un area grande y abierta para la exhibicién de la arquitectura tradicional y de piezas de gran
formato. El museo recibe al visitante en un saldn principal de exhibicién donde se encuentra el
diorama etnografico y una parte de la coleccidon arqueol6gica organizada bajo criterios
cronolégicos. A través de rampas y espacios delimitados, los visitantes contindlan su recorrido
sin perder de vista la estatua de Ramsés Il al centro del edificio y el disefio arquitectonico
semejante al de los templos faradnicos. EI museo cuenta ademas con salas para exhibiciones
temporales, salones educativos al norte del edificio, laboratorios de restauracion de bienes

muebles, salones de conferencias, cafeteria, biblioteca, bodegas y tienda (Alamuddin, 2001).

La seccién al aire libre comienza con una cueva prehistérica con expresiones pictoricas de
animales, y con la exhibicion de altares, estelas y esculturas arqueolégicas de la regién. Mas
adelante, la visita continGa con una casa nubia tradicional sumamente parecida a las que son
habitadas en la aldea préxima al museo,® y con una seccién de mausoleos islamicos y una
musalla; es decir, un espacio abierto utilizado para rezar. Las instalaciones al aire libre incluyen
un anfiteatro con capacidad de 500 personas y jardines de flora endémica. El museo es

atravesado por un canal de agua que simboliza la presencia del rio Nilo.

o Innovaciones:

Procesos de investigacion etnografica en el museo y en las exposiciones

El Museo de Nubia es el resultado del trabajo cientifico de arquedlogos y etnégrafos dedicados
al estudio de las culturas pasadas y vivas de Egipto. Las exhibiciones estan sustentadas en la
informacién derivada de las investigaciones que hasta hoy continGan en el Centro de
documentacion sobre historia y cultura egipcia, localizado en el mismo museo. En su
exposicion permanente, el museo incluye algunas vitrinas dedicadas al trabajo antropol6gico
donde se explican los procesos de investigacion etnografica y arqueolégica mas frecuentes
entre los profesionales de estas ramas del conocimiento. Las vitrinas muestran diarios de

campo, cédulas de trabajo, escalas, sombreros y mochilas.

9 Al igual que este museo, la aldea es muy visitada por turistas internacionales y cuenta con una “casa muestra”
que exhibe los rasgos tradicionales de las casas nubias particulares. Luisa F. Rico; 2014: comunicacion personal.
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Participacién comunitaria y programas de repatriacion

La ubicacion del Museo de Nubia es privilegiada por encontrarse a unos metros de la aldea de
Asuan donde habitan diferentes grupos étnicos con tradiciones y manifestaciones culturales
antiguas. A pesar de que el museo es el resultado de las misiones de UNESCO vy de los
esfuerzos gubernamentales egipcios, es innegable su caracter comunitario y su estrecha
relacién con la poblacién local que con frecuencia se presenta en el anfiteatro del museo con
expresiones artisticas diversas. Numerosos paquetes turisticos ofertan entre los viajeros la

visita del Museo de Nubia y de la aldea durante el mismo dia como parte de un solo recorrido.

Patrimonio cultural inmaterial

La seccion al aire libre ha convertido a este museo es una institucién vanguardista que, como
pocas, integra en su programa de actividades, expresiones culturales inmateriales de la region.
Todos los sabados y domingos, un sheik (hombre anciano investido de autoridad entre los
miembros de su grupo étnico) celebra, en la musalla del museo, una ceremonia de rezos y
cantos poéticos breves conocida como magama o bien, el dhikr, un ritual tradicional dedicado
a los santos Sufi. La entrada a estas ceremonias es libre y el museo tiene una puerta directa al

templo para las comunidades locales.

3.2.3 Museo de Nueva Zelanda Te Papa Tongarewa, Wellington; NZ
o Tipo de museo: Museo de Arte, Ciencias Naturales, Etnografia e Historia; gubernamental

o Ubicacién: 55 Cable Street. Wellington, Nueva Zelanda. http://www.tepapa.govt.nz

o Antecedentes:

La historia del Museo de Nueva Zelanda Te Papa Tongarewa se extiende en el tiempo y va
mucho mas alla de sus condiciones actuales. Su antecedente mas lejano es el “Museo Colonial”
(Colonial Museum) fundado en 1865 en una pequefia casa de madera ubicada detras de los
edificios del Parlamento. El primer director fue Sir James Hector (de 1865 a 1903), seguido de
Augustus Hamilton (de 1903 a 1913); este ultimo, responsable del cambio de nombre de la

institucion a “Museo del Dominio” (Dominion Museum) en 1907.

El museo crecié en sus colecciones y en el nimero de visitantes, por lo que en 1936 fue
necesaria su mudanza a una nueva sede en Buckle Street, Wellington, donde afios mas tarde,
en 1972, cambidé su nombre al de “Museo Nacional” (National Museum). En los afios 80,

comenzo6 una época de evaluacion y reestructuracion, pues el edificio de Buckle Street era
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insuficiente y, de acuerdo con las encuestas, la diversidad cultural y la identidad de la poblacién
de Nueva Zelanda no estaba adecuadamente representada en el museo. Asi, en 1988, el
gobierno neozelandés establecié un proyecto para el desarrollo de un nuevo museo (Project
Development Board) que incorporara tanto la historia de la poblacion nacional, como las

expresiones de los iwi (grupos tribales).

Finalmente, el 14 de febrero de 1992 se inaugurd el Museo de Nueva Zelanda Te Papa
Tongarewa (Te Papa) como un centro bicultural, interdisciplinario e interactivo, y como un foro
de exhibicién y preservacion del patrimonio cultural nacional y de los conocimientos sobre el
ambiente natural. Te Papa es el resultado de la fusion del Museo Nacional con la Galeria
Nacional de Arte (National Art Gallery) y desde sus origenes adquiri6 los siguientes
compromisos institucionales: a) reunir las colecciones del Museo Nacional y de la Galeria
Nacional de Arte con el fin de que las historias de Nueva Zelanda sean relatadas de manera
interdisciplinaria; b) trabajar en colaboracion con Tangata Whenua (grupo maori) y Tangata
Tiriti (poblacion de Nueva Zelanda); c) hablar con autoridad y ser un vocero de la diversidad
cultural de Nueva Zelanda; d) ser un espacio abierto a la discusion, el debate, el

involucramiento social y la celebracion; y e) vincular el pasado, el presente y el futuro.

En Nueva Zelanda, el grupo étnico de los maories representa un porcentaje elevado de la
poblacion (15%) que ha buscado espacios para manifestarse y hacer escuchar sus voces
(Harth, 1999:280). En este sentido, el caracter bicultural de Te Papa es evidente en su nombre,
su funcionamiento y en su arquitectura. Primero, Te Papa Tongarewa es una frase en maori
gue literalmente significa “contenedor de tesoros”. Esta expresion proviene de varios términos:
Papa describe a la Madre Tierra (Papatianuku), pero al mismo tiempo refiere a un papahou
que es una caja de tesoros y al papa kainga que es el hogar. Tongarewa es un tipo de piedra
verde utilizada por los maories en las esculturas, pero también es una palabra que alude a
cualquier tesoro u objeto preciado. Una interpretacion mas completa de Te Papa Tongarewa
seria: “nuestro contenedor de cosas y personas preciadas que se relacionan con la Madre

Tierra aqui en Nueva Zelanda”.

En cuanto al funcionamiento del museo, desde 1995, los directores de la institucidn han
compartido las decisiones y liderazgo con un director de origen maori (Kaihautd); actualmente,
los directores del museo son Rick Ellis (desde el 2014) y Arapata Hakiwai (desde el 2012). Por

Gltimo, la arquitectura del edificio sede tiene un disefio que también refleja la historia e identidad
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de Nueva Zelanda. El arquitecto principal del proyecto fue lvan Mercep (de Jasmax Architects),
quien dividi6é al inmueble en tres grandes secciones: La cara norte llamada “Cara Maori” (Maori
face) que mira hacia el mar y es donde se ubica el Marae; esto es, el lugar de reunién
comunitario que recibe a los visitantes a lo lejos y los invita a las exhibiciones de contenido
maori. La cara sur denominada “Cara Pakeha” (Pakeha face), donde pakeha significa europeo,
es la seccién que mira hacia la ciudad a través de paneles de colores brillantes e invita a las
exposiciones de enfoque europeo. Y el area central del edificio, “El espacio de en medio” (The
space between) que al mismo tiempo divide y une a las caras norte y sur, lo natural y lo urbano.
En su interior, alberga la exposicion principal del museo relacionada con la nacion

neozelandesa y la “Galeria de la Comunidad” (Community Gallery).

Las colecciones de Te Papa son extensas y de gran valor histérico y social. La coleccion de
fotografias antiguas es una de las fuentes documentales mas importantes para estudiar el
pasado de los maories; la coleccion de arte proviene de la antigua Galeria Nacional de Arte y
se ha ampliado con expresiones artisticas nativas; y la coleccion de historia engloba méas de
25,000 objetos entre los que se incluyen 7000 textiles y 2000 objetos de Africa, América, Asia
y Australia, adicional a la coleccién postal de 20,000 estampas y la coleccion de muebles con
mas de 250 piezas. La coleccion del Pacifico es atendida de forma independiente por su
tamanfio de 13,000 objetos historicos y etnograficos. Esta coleccion es una de las prioridades
del museo a la par del acervo “Taonga Maori” con mas de 30,000 tesoros culturales (taonga)
gue son exhibidos de acuerdo con los criterios y la participacion de las comunidades nativas.
La coleccion de especimenes naturales incluye mas de 1 millén de lotes con animales y plantas

endémicos; es la mas grande de Nueva Zelanda sobre esta tematica.

Te Papa cumple hoy sus objetivos a cabalidad y se ha convertido en un ejemplo a seguir para
muchas otras instituciones museisticas de caracter etnografico a nivel internacional; en el 2013,
tuvo 22 millones de visitantes, pero con las mas recientes innovaciones museolégicas y

museograficas espera aumentar este nimero de forma considerable.

o Caracteristicas generales:

La gran diversidad de objetos resguardados por este museo hace que su ordenamiento y
exhibicion presenten algunas dificultades. Un primer criterio general de clasificacion divide al
museo en cinco grandes areas tematicas (arte, historia, ambiente natural) y culturales (Pacifico

y maories). El primer nivel del inmueble esté integrado por la cafeteria, la tienda de reglaos y
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un jardin. El segundo nivel introduce tematicas sobre el ambiente natural con dioramas e
imagenes de montafas, el mar, los terremotos y otros fendmenos naturales. El tercer nivel esta
dedicado al impacto humano en la Tierra y a la historia general de Oceania. El cuarto piso es
tal vez el mas complejo y abundante en informacion, pues aborda la vida de los maories, las
tradiciones de diferentes grupos étnicos en el Pacifico Sur, y algunos momentos de la historia
de Europa. En este nivel hay dioramas etnogréaficos de alta calidad y una sala dedicada a la
identidad de la nacién neozelandesa (Signs of a nation).El quinto nivel acoge las colecciones
de arte antiguo y contemporaneo, y el sexto y ultimo piso es un mirador del imponente paisaje

natural y urbano que rodea al museo.

o Innovaciones:

Participacidén comunitaria y programas de repatriacion

Si fuese necesario elegir un Unico rasgo caracteristico de Te Papa, sin duda seria su cercania
con las comunidades tradicionales, pues no solo participan, sino que éstas son parte de la
esencia misma del museo concebido como una institucion bicultural. Contrario a la tradicion
colonialista, este museo refleja la importancia de la cultura maori y trabaja en colaboracion con
una organizacion llamada “Servicios Nacionales Te Paerangi” (National Services Te Paerangi)
gue reune los intereses de todos los museos, galerias, grupos tribales y organizaciones de

Nueva Zelanda.

Entre las salas del museo se encuentra la “Galeria de la Comunidad” (Community Gallery); un
salén de exposiciones temporales donde cada dos afios un grupo cultural tiene la oportunidad
de presentar su historia. Hasta ahora, esta galeria ha contado con la participacion de la
comunidad china, alemana, india, italiana y escocesa que habitan en Nueva Zelanda. Y en la
misma linea, el museo tiene también el “Programa de exhibicion iwi” (Iwi Exhibition Programme)
por medio del cual los grupos étnicos de la region, principalmente maories, pueden presentar
sus tesoros culturales (taonga) en un foro nacional. El montaje y disefio de las exposiciones lo
realizan las comunidades en colaboracion con el personal del museo, mientras que el cuidado
y mantenimiento de la exposicidon una vez que ha sido inaugurada, corren por cuenta de los
ancianos iwi (kaumatua) que residen temporalmente en el museo y llevan a cabo ceremonias
y rituales vinculados con los objetos exhibidos. Este programa de exhibiciones es fundamental
para el museo porque refleja el interés de las comunidades por su propia cultura. Las

exhibiciones iwi mas recientes son: “Tai timu, tai pari, Tainui: Viaje de un pueblo” (Tai timu, tai
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pari, Tainui: Journey of a people) del 3 de septiembre del 2011 al 2 de marzo del 2014 y “Mo6
Tatou: The Ngai Tahu Whanui” del 8 de julio del 2006 al 9 de agosto del 2009.

Sobre la repatriacion, desde los afios 80, Te Papa ha estado involucrado con el regreso de mas
87 restos humanos a las comunidades maories. Desde mayo del 2003, el museo trabaja con
un programa (Karanga Aotearoa Repatriation Programme) donde se compromete con la
repatriacion, doméstica o internacional y de mutuo acuerdo, de restos humanos a sus lugares
de origen o donde los grupos étnicos decidan ubicarlos. El primer acto de repatriacion se realizé
en 1958 en Hawkes Bay, y el mas reciente fue en el 2013 en Waimarama, también en Hawkes

Bay.

El visitante como esencia del museo

El museo fomenta la participacion de los visitantes y la creacion de ambientes favorables para
el aprendizaje y la construccion de experiencias Unicas. En todos los niveles del edificio, entre
las salas de exhibicion, Te Papa ha instalado salones conocidos como “Centros de
Descubrimiento” (Discovery Centres), basados en el trinomio que en la literatura sobre museos

se conoce como “hands-on, hearts-on, minds-on” (contacto fisico, emocional e intelectual).

Los Centros de Descubrimiento son salones donde los visitantes pueden tocar, explorar, jugar,
hacer preguntas, investigar y aprender nuevos conceptos; Te Papa tiene cuatro: a) Te Huka a
Tai esta dirigido a los nifios y presenta informacion etnogréfica de los maories con juegos,
vestimentas, instrumentos musicales y otros objetos (nivel 4 del edificio); b) “Estacion de
Inspiracién” (Inspiration Station) es un centro de arte e historia con juegos y actividades para
publico de todas las edades (nivel 4); c) “Espacio de la Naturaleza” (Nature Space) es un salén
donde los visitantes emprenden un viaje interactivo que les permite pararse sobre la huella de un
dinosaurio, gatear al interior de una ballena, estudiar insectos en un microscopio y hallar fésiles
(nivel 2); y d) “Planeta Pacifico” (Planet Pasifika) esta dedicado a las expresiones étnicas en las
islas del Pacifico Sur y cuenta con actividades relacionadas con la decoracion corporal (tatuajes)

y la musica de tambores (nivel 4).

Patrimonio cultural inmaterial

Para Te Papa, la exhibicion del patrimonio cultural inmaterial no es una prioridad, pues la
concepcion bicultural del museo hace que éste sea una institucion viva y que sus exhibiciones

siempre destaquen los significados y valores asociados a las colecciones. Asociado a las
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exposiciones temporales, es frecuente que se presenten eventos de danza, musica y cantos
tradicionales, pero, ademas, las cédulas del museo, los sistemas de sefializacion y el sitio del

museo en internet son bilinglies en su totalidad (inglés y maori).

3.3 Museos etnograficos en México

3.3.1 Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México
o Tipo de museo: Museo de Arqueologia y Etnografia; gubernamental
o Ubicacién: Av. Paseo de la Reforma y Calzada Gandhi, Col. Chapultepec Polanco. Ciudad

de México, México. http://www.mna.inah.gob.mx/

o Antecedentes:

En septiembre del 2014, el Museo Nacional de Antropologia (MNA) festejé su aniversario
namero 50; sin embargo, su historia como institucion publica dedicada a la salvaguardia del
patrimonio cultural se extiende hasta los inicios del siglo xix cuando el primer presidente del
México Independiente, Guadalupe Victoria, anuncio la creacion del Museo Nacional en 1825.
Los hallazgos arqueolégicos de la década de 1790 en la Plaza de Armas de la Ciudad de
México condujeron a agudas discusiones sobre el pasado prehispanico de la nacién, su
relevancia ideoldgica para el movimiento independentista, y la pertinencia de su conservacion
en una instituciébn museistica dedicada al resguardo de los objetos relacionados con la historia
patria y los valores nacionales. Durante su primer siglo, el Museo Nacional cont6 con
abundantes colecciones arqueolégicas, etnograficas, histéricas y naturales, pero en el siglo xx
se transformo, perfilandose como un museo de Antropologia centrado en las expresiones
indigenas pasadas y actuales. Desde sus comienzos, el MNA ha sido un simbolo de identidad
y uno de los lugares mas embleméticos de la nacidn mexicana en relacion con la historia y la

cultura popular del pais.

La casa de Moneda no. 13 en el Centro Historico de la Ciudad de México que habia albergado
al museo desde 1865, era ya insuficiente para conservar las extensas colecciones, por lo que
en 1961 Jaime Torres Bodet, entonces Secretario de Educacién Publica, organizé un equipo

de 40 asesores cientificos®® para la planeacién de un nuevo museo; esto es, el actual MNA

99 “Consejo Ejecutivo para la Planeacion e Instalacion del Nuevo Museo Nacional de Antropologia”, presidido por el
arquitecto Ignacio Marquina.
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ubicado en una superficie de 70,000 m.2 al poniente de la ciudad. El proyecto arquitecténico
del nuevo inmueble estuvo dirigido por el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez, quien, con la
colaboracion de reconocidos artistas plasticos, capturé la esencia del pasado prehispanico y
de los valores tradicionales mexicanos en elementos arquitecténicos, técnicas y materiales

modernos.

El MNA fue inaugurado el 17 de septiembre de 1964 en un edificio que tardé 19 meses en ser
construido y acondicionado con las viejas colecciones y con innovaciones sobresalientes. Los
principales criterios para su fundacion fueron: a) enriquecimiento, registro, conservacion y
manejo del patrimonio cultural mexicano desde un ambito institucional; b) produccion y
divulgacion del conocimiento cientifico; y ¢) ensefianza popular acerca del mundo indigena. La
vocacion nacionalista del museo puede resumirse en un didlogo entre el entonces presidente
de la Republica Adolfo Lépez Mateos y el arquitecto Ramirez Vazquez:

Cuando se tom0 la decision de construir el museo, Torres Bodet le dijo a Lopez Mateos: “indique

usted al arquitecto qué es lo que espera del Museo Nacional de Antropologia”. El licenciado Lépez

Mateos lo pens6 un momento y dijo: “quisiera que fuera tan atractivo que la gente pregunte a algin

pariente o amigo: ¢ya fuiste al museo? Quisiera que los mexicanos al salir de él se sientan
orgullosos de serlo. (Ramirez Vazquez, 2008:21).

Las colecciones del MNA y la informacién exhibida en cada una de las salas son el resultado
del trabajo y de la investigacion sistematica de antropélogos y especialistas del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (INAH). La coleccion arqueoldgica es la mas extensa y
antigua por haber sido la fundadora del Museo Nacional en los comienzos del siglo Xix,
mientras que la coleccion etnografica data de 1895 cuando el Secretario de Justicia e
Instruccion Puablica, Joaquin Baranda, solicitd, con motivo de la celebracién del XI Congreso
de Americanistas en México, que se formalizara la creacion de un departamento de Etnografia
en el museo (Sierra, 1994). La inauguracion del MNA significo un importante incremento de los
objetos etnograficos, pues se emprendieron mas de 70 expediciones antropoldgicas a distintos
lugares del pais para adquirir nuevas piezas y materiales (el 95% del acervo etnogréfico actual)
(Olivé y Urteaga, 1988:85). En el presente, el MNA cuenta con 7761 piezas arqueoldgicas en

exhibicion y 5765 objetos etnogréficos en salas (MNA).

La mayor restructuracion del MNA desde su fundacién ocurrié entre 1990 y el afio 2010
(Avendafio, 2014) cuando se renovaron los contenidos de casi todas las salas, se actualizaron
cedularios con textos en inglés, se integraron propuestas de comunicacion y servicios a los

visitantes, y se abrieron al publico nuevas salas para exposiciones temporales y de tematicas
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etnogréaficas que no habian sido abordadas todavia. Con sus mas de dos millones de visitantes
al afio y con la permanente revision de las exposiciones,® el MNA ha ingresado al siglo Xxxi
como un museo de amplio reconocimiento y buena reputacién a nivel internacional. La
arquitectura de su edificio, la museografia, los discursos curatoriales y el funcionamiento
cotidiano de la institucién fueron novedosos al grado que hasta hoy, este museo es un punto

de referencia para sus pares en todo el mundo.

o Caracteristicas generales:

El MNA recibe a sus visitantes en una explanada abierta de libre acceso referida por el
arquitecto Ramirez Vazquez como “Plaza de acceso y fachada”. En este lugar, la edificacién
muestra sus grandes dimensiones y anticipa parte del discurso nacionalista del museo. Una
vez que los visitantes ingresan al inmueble a través de dos puertas centrales, se encuentra el
“Vestibulo”, un gran salén de altos muros disefiado para orientar y distribuir al publico. Al centro
de esta seccion se ubica un promontorio de marmol que representa a la piramide circular de
Cuicuilco y que funciona como un escaparate para la “pieza del mes”. En los extremos laterales
del “Vestibulo” hay escaleras que conducen a la planta alta, donde se encuentran, en el ala
izquierda, la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia y, en el ala derecha, un area
académica que por algunos afios fue sede de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia
(ENAH). 201

Dejando atras el “Vestibulo”, los visitantes comienzan su recorrido al incursionar en un “Patio
Central”’, descrito por el mismo arquitecto como un area extensa y de movimiento libre y fluido.
El disefio de este gran patio estuvo influenciado por el concepto arquitecténico mesoamericano
de patios delimitados por grandes edificios y de espacios publicos de menor escala a las
grandes plazas exteriores. Al centro del “Patio Central’ se sitia “El Paraguas” una gran
columna revestida de bronce con un relieve escultdrico que refiere a elementos del México
tradicional y contemporaneo, que sostiene una de las cubiertas colgantes mas grandes del
mundo (techa un &rea total de 4,467.5 m.?). “El Paraguas” es un elemento decorativo que
permite la caida del agua durante la temporada de lluvias en la ciudad y enfatiza la relacion

armonica entre el edificio y su entorno natural.

100EN el afio 2012 se actualizd la sala “Los toltecas y el Epiclasico” con 270 piezas inéditas y temas como el
militarismo y la cosmogonia. En el 2014 se actualizaron las salas de “Introduccién a la Antropologia” y “Otopame”;
y se renovaron los guiones sobre el Inframundo maya y caceria del mamut por los primeros pobladores (Avendafio,
2014).

101 | a ENAH se localiza actualmente al sur de la Ciudad de México, a un costado de la Zona Arqueolégica de
Cuicuilco (Periférico Sur y Zapote s/n. Colonia Isidro Fabela).
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Alrededor del patio y su nucleo central, se encuentran las 22 salas de exposicion permanente.
De la superficie total del inmueble, 30,000 m.? estan destinados a las salas: once de
Arqueologia en la planta baja y once de Etnografia en la parte alta del edificio. Durante las
juntas de planeaciéon del MNA en la década de 1960, se estableci6 que habria una
correspondencia entre las salas arqueolégicas y las etnograficas, que mostrara la continuidad
entre el pasado prehispanico del pais y el presente etnografico de los pueblos (Olivé y Urteaga,
1988:85).

Cuadro 6. Salas del Museo Nacional de Antropologia

Salas de Arqueologia (Planta baja) Salas de Etnografia (Planta alta)

Introduccién a la Antropologia Pueblos Indios

(6 millones a.C. - 50,000 a.C.)

Poblamiento de América Gran Nayar
(30,000 a.C. - 2000 a.C.)
Precldsico en el Altiplano Central Puréecherio
(2300 a.C. -100 d.C.)
Teotihuacana (150-650) Otopame

Los toltecas y el Epicldsico (650-1200)

Sierra de Puebla

Mexica (1200-1521)

Los nahuas

Culturas de Oaxaca (1500 a.C. - 1521 d.C.)

Oaxaca: pueblos indios del sur

Culturas de la Costa del Golfo
(2000 a.C. - 1521 d.C.)

Costa del Golfo, Huasteca y Totonacapan

Maya (1000 a.C.- 1521 d.C.)

Pueblos mayas de la planicie y las selvas

Culturas de Occidente
(1500 a.C. - 1521 d.C.)

Pueblos mayas de las montanas

Culturas del Norte (200 a.C.-1600d.C.)

El Noroeste: sierras, desiertos y valles

Fuente: Elaboracién propia con informacién del MNA (http://www.mna.inah.gob.mx/)

El criterio de organizacién de las colecciones arqueoldgicas toma en cuenta las areas
geogréfico-culturales y la cronologia, mientras que las salas de Etnografia se concentran en
las areas linglistico-culturales que fusionan a algunos grupos étnicos y que permiten una
exhibicion mas ordenada de las piezas. En 1964, los curadores de la seccion etnogréfica
tomaron en cuenta, ademas, el censo de 1960 para representar a los grupos étnicos mas

numerosos e histéricamente mas relevantes (Sierra, 1994: 80).
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Especificamente, las salas de Etnografia exhiben objetos elaborados con una gran diversidad
de técnicas y materiales: ceramica, cesteria, madera, pluma, tejidos de algodon, lana, seda,
piel y plata. Sélo algunas de las piezas exhibidas fueron manufacturadas con la intencion inicial
de que se incorporaran a los acervos del museo, pues un alto porcentaje de la coleccion
etnogréafica se basa en objetos que fueron utilizados por las poblaciones para fines locales. La
exhibicion sigue, en su mayor parte, los lineamientos de la museologia tradicional que defiende
el uso de vitrinas y extensas cédulas, pero adicionalmente, el MNA ha incorporado a las salas,
la transmision de registros visuales en pantallas y televisores, documentos sonoros de cantos
y masica tradicional, y dioramas (life groups) con maniquies y ejemplares originales de

arquitectura vernacula que reconstruyen ambientes y contextos sociales especificos.

o Innovaciones:

Procesos de investigacién etnografica en el museo y en las exposiciones

Como ya lo hemos dicho, las exposiciones permanentes del MNA tienen desde su origen un
sustento cientifico. El primer jefe del departamento de Ethografia tras la inauguracién del MNA
fue el antropélogo Fernando Camara Barbachano, quien apreciaba la importancia del trabajo
de campo y del acopio intensivo de informacion sobre las diferentes etnias de México. En 1966,
Fernando Camara consolidé el proyecto “Rescate Etnografico Nacional” con los objetivos de:
a) reconstruir cientificamente aspectos de la historia indigena de México; b) determinar
regularidades significativas y denominadores comunes en el cambio y persistencia
sociocultural; c) enriquecer las colecciones etnogréaficas con fines museograficos; y d) mejorar

las interpretaciones etnoldgicas (ibidem: 87).

Aunque el MNA fue concebido como un museo que exhibiria las culturas del pais y no los
procesos de trabajo de los antropdlogos (Olivé y Urteaga, 1988:212); esto es, con una
perspectiva epistemoldgica naturalista, en épocas mas recientes, la Subdireccién de Etnografia
ha integrado en las cédulas y recursos audiovisuales de las salas algunas referencias a los
procesos de investigacion con el fin de que los visitantes comprendan cémo se construye el
conocimiento antropolégico en torno de las distintas culturas. La sala de “Pueblos Indios”,
describe de forma somera las caracteristicas y disciplinas que abarca la Antropologia en

México'®? y en la primera cédula conceptualiza y sefiala la importancia del trabajo etnografico:

102 Antropologia Fisica, Antropologia Social, Arqueologia, Etnohistoria, Etnologia y Linguistica.
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La Etnografia y los Pueblos Indios. La etnologia se ocupa de la investigacion comparativa de las
culturas. Para ello se vale principalmente de los estudios etnograficos, los cuales versan sobre
poblaciones vivas. El etndgrafo, que es al mismo tiempo etnélogo, obtiene su informacién en el
trabajo de campo, a partir de observaciones y entrevistas con los pueblos estudiados. (Cédula
introductoria, Sala “Pueblos Indios, MNA).

En la sala de “Puréecherio” se incluyd un nuevo video documental donde la Mtra. Catalina
Rodriguez, curadora, explica a los visitantes la historia de la investigacién etnoldgica en la
region purépecha, los mas recientes avances de un proyecto de investigacion sobre las redes

de pesca tradicionales, y los logros en la restauracion de algunas piezas coleccionadas.

Participacion comunitaria y programas de repatriacion

Uno de los rasgos caracteristicos del MNA y que desde su fundacién llamé poderosamente la
atencion de otros museos en el mundo, ha sido el permanente vinculo de la seccién etnografica
con las poblaciones indigenas contemporaneas. En 1964, los musedégrafos y etndlogos
encargados de las salas etnogréficas, abrieron espacios de dialogo y trabajo con los diferentes
grupos étnicos, para lograr una mejor exhibicién de los valores tradicionales, la cosmovision y
la vida cotidiana. El arquitecto Ramirez Vazquez relata cdmo durante las juntas del Consejo de
Planeacion surgieron un gran numero de discrepancias sobre la hechura de las casas y
templos, por lo que tuvieron la idea de invitar a grupos otomies, huicholes y chontales para que
construyeran sus viviendas con la técnicas y materiales originales pero al interior del museo:
“Los instalamos en la planta baja donde se ubicarian los espacios de oficina de operacion, les
habilitamos espacios para vivir, sanitarios, sitios para que cocinaran sus alimentos. Este museo
fue en su momento el Unico museo que habia sido instalado por los propios nativos, por los

propios creadores de los objetos exhibidos.” (Ramirez Vazquez, 2008:33).

Durante las reestructuraciones del MNA en los afios 90, la sala de “Puréecherio” conto
nuevamente con la participacion comunitaria y con la opiniébn de grupos de intelectuales
purépechas interesados en la exhibicién de su cultura bajo criterios novedosos. De igual forma,
ya en el siglo xxi, la sala de “Oaxaca: pueblos indios del sur” afiadi6 tres pantallas con un video
de dibujos animados que originalmente fueron realizados por nifios oriundos de las
comunidades oaxaquefias de San Mateo del Mar, en el istmo Huave, Santo Domingo
Yanhuitlan, en la Mixteca, y Santa Maria Tlahuitaltepec, en la Sierra Mixe. Los dibujos tienen
como tema central la propia vision de los infantes acerca de su futuro y la importancia de la

lluvia para las comunidades de la region.
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Patrimonio cultural inmaterial

A lo largo de las once salas etnograficas, las expresiones intangibles de los grupos étnicos de
México son referidas y cuidadosamente descritas en las cédulas y documentos visuales y
sonoros. La sala de “El Noroeste: sierras, desiertos y valles” presenta un video sobre danzas
tradicionales de Sonora que sin duda capta la atencién de los visitantes, mientras que la sala
de “Los nahuas” incluye una composicion musical que ilustra sobre el uso frecuente de palabras

en lengua nahuatl en el habla de los mexicanos.

Antiguamente, la sala “Costa del Golfo, Huasteca y Totonacapan” incluia un diorama sobre la
Danza de los Voladores originaria de Papantla, Veracruz, el cual desaparecié para dar lugar a
una presentacion en vivo afuera del museo. “Voladores” totonacos ejecutan la danza varias
veces al dia para el deleite del publico y con el firme deseo de dar a conocer una de las

expresiones mas importantes de su cultura.

La Subdireccion de Etnografia del MNA ha logrado complementar el contenido de las salas
permanentes con eventos vinculados con practicas rituales de algun grupo étnico del pais. Un
ejemplo es la fiesta del Dia de Muertos que en noviembre de 2014 fue presentada como “Ngo
DU”, segun las costumbres de la localidad de Cruz Blanca, Ixhuatla de Madero en el estado de

Veracruz.

3.3.2 Museo Nacional de las Culturas, Ciudad de México
o Tipo de museo: Museo de Arqueologia y Etnografia; gubernamental
o Ubicacion: Moneda no. 13, Centro Histérico. Ciudad de Meéxico, México.

http://www.museodelasculturas.mx/

o Antecedentes:

Durante la presidencia de Guadalupe Victoria y con la recomendacion del ministro Lucas
Alamén, el Museo Nacional de México fue fundado como una instituciébn encargada del
resguardo patrimonial y de la difusion de los conocimientos antropoldgicos, cientificos e
histéricos del pais. En 1865 este museo, originalmente instalado en salones cedidos por la
Universidad, fue trasladado a la calle de Moneda no. 13 en el actual Centro Histdrico de la
Ciudad de México (Castillo Ledon, 1924); un edificio construido entre 1731 y 1734 por el
arquitecto Don Juan Peinado, y utilizado como casa de acufiacion de monedas durante la

época virreinal.
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A mediados del siglo xX, las colecciones del Museo Nacional fueron divididas por temas y
disciplinas para dar origen al Museo Nacional de Historia en el Castillo de Chapultepec, el
Museo de Historia Natural, y el célebre Museo Nacional de Antropologia. La casa de Moneda
no. 13 quedo6 abandonada y en un estado ruinoso al grado que el gobierno mexicano consideré
oportuno cederla a Justo Sierra lll, oficial mayor de la Secretaria de Hacienda, para el
establecimiento de sus oficinas. No obstante, Eusebio Davalos Hurtado, quien estaba al frente
del INAH, y un grupo de creativos antropdlogos'®® presentaron una iniciativa para fundar un
museo de Antropologia internacional dedicado a la diversidad cultural en el mundo. El entonces
presidente de la Republica, Adolfo Lépez Mateos, reconocié la importancia de este proyecto
para la promocidn de relaciones diplomaticas de México con otras naciones (Falcén, 2015:16)
y finalmente acept6é que el 4 de diciembre de 1965 se inaugurara el Museo Nacional de las

Culturas (MNC) en la antigua casa de Moneda.

Arquitectos como Jorge Agostoni y reconocidos museografos como Mario Vazquez y Jorge
Angulo se dedicaron durante afios a la intervencion del edificio de Moneda como inmueble
historico y al montaje de exposiciones que, en general, no contaba con guiones curatoriales ni
con mobiliario museografico adecuado (Mancisidor, 2015:11-12). Las colecciones del MNC al
momento de su inauguracién estaban conformadas por piezas decimondnicas de la Sociedad
Mexicana de Geografia y Estadistica que incluian objetos asiaticos que llegaron a México por
medio del Gale6n de Manila (Olivé y Barba de Pifia Chan, 1988:574) y por obsequios
diplomaticos durante el porfiriato y con motivo del Centenario de la Independencia;!* la base

fue una vieja sala de culturas del mundo que formaba parte del antiguo Museo Nacional.

Una de las principales dificultades que ha enfrentado el MNC desde su nacimiento es que la
amplitud historica y la diversidad cultural de México no favorecen la atencion e interés -tanto
de visitantes como investigadores- por las expresiones culturales de otros lugares en el mundo.
A diferencia de algunos museos etnograficos en Europa, el MNC en México ha tenido que
trabajar arduamente para incrementar sus colecciones y conseguir el apoyo de embajadas y

de museos extranjeros como el Museo de Historia Natural de Chicago, el Museo Metropolitano

103 Angelina Macias, Barbro Dahlgren, Beatriz Barba de Pifia Chan, Francisco Gonzalez Rul, Julio César Olivé,
Margarita Nolasco y Yélotl Gonzélez, entre otros.

104 Cabecitas de los indios jibaros del Ecuador, piezas arqueoldgicas del sureste de los Estados Unidos,
instrumentos musicales de la India, y muebles, armaduras, sables, porcelanas y sedas de China y Jap6n (Olivé y
Barba de Pifia Chan, 1988:575).
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de Arte en Nueva York y el Instituto Smithsoniano. A lo largo del tiempo, el MNC ha sufrido méas
reestructuraciones que ningun otro museo en el pais, y el nimero de salas permanentes ha
variado de forma considerable. En su apertura, el MNC contaba con galerias para exposiciones
artisticas, un laboratorio de restauracion, talleres de museografia, una biblioteca, un expendio

de publicaciones y 13 salas® que muy pronto aumentaron a 16 y, para 1972, sumaban 23.

Un terremoto vulnerd la Ciudad de México en 1985 y este museo inici6 una etapa de
restauracion arquitectonica y de reestructuracion integral,'% que hasta hoy le da permanencia
y vigencia. EI MNC es uno de los cinco museos nacionales del INAH y es el Unico en México
gue exhibe las formas de vida, las costumbres y creencias de las diferentes culturas en el
mundo. En la actualidad, su coleccién cuenta con mas de 14 mil objetos representativos de
distintas épocas y sociedades, y sus exposiciones principales incorporan nuevos discursos

museoldgicos y mejores contenidos cientificos (MNC).

o Caracteristicas generales:

Aun cuando la coleccién etnografica y de reproducciones arqueolbgicas es extensa y de gran
relevancia social, en el presente el MNC cuenta con pocas salas abiertas al publico, pues los
programas de readecuacion de espacios y de conservacién arquitecténica continlan como ejes
primordiales. De cualquier forma, el Museo ha sido excepcionalmente cuidadoso en dar
continuidad a sus objetivos originales y en poner en evidencia en sus exposiciones la unidad

del género humano y, al mismo tiempo, la diversidad cultural.

Al fondo del edificio se encuentra un gran salén conocido como “Sala Internacional”, dedicado
a la presentacion de exposiciones temporales con colecciones provenientes de los museos
mas importantes del mundo. En el ala izquierda del inmueble esta ubicada la “Sala del
Mediterraneo: un mar de culturas” que consta de un recorrido temporal y espacial que integra
piezas de Grecia, Roma, Egipto, Medio Oriente, Mesopotamia y Persia. En esta gran sala, el
visitante puede apreciar un sarcéfago egipcio, una tablilla sumeria y un nimero importante de
objetos relacionados con los sistemas religiosos, el ambito politico, las matematicas, la

astronomia, la literatura y la medicina.

105 1) Presentacion; 2) Indonesia; 3) Filipinas y Grupos Negrito; 4) Oceania; 5) Japén; 6) Los Ainus; 7) Africa; 8) Los
Lapones; 9) Centro y Sudamérica; 10) Resumen de Mesoamérica; 11) Norteamérica; 12) Indigenismo Americano;
13) Exposiciones temporales (la primera fue sobre textiles de la India).
106 Con la participacion de investigadores como José del Val (director), Héctor Tejera, Irene Jiménez, Javier
Guerrero, Julieta Gil, Luis Barjau y Mechthild Rutsch (Falcén, 2015:17).
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También en el ala izquierda, pero en el segundo nivel del edificio, se localiza la “Sala de China”,
una de las mas modernas y vistosas del museo. Su estructura se basa en tres secciones que
abordan las creencias tradicionales, el florecimiento cultural y el intercambio comercial, a través
de la puesta museografica de 120 piezas entre las que se encuentran reproducciones donadas

por la Republica Popular China en el 2010.

En el ala derecha del inmueble, el visitante puede acceder a la “Biblioteca Pedro Bosch
Gimpera”, con cinco mil volimenes de libros, 32 titulos de revistas especializadas en los temas
del museo, musica, videos documentales y peliculas. La entrada de la Biblioteca estd adornada
por un mural de 1938 titulado “Revolucién” pintado por el artista oaxaquefo Rufino Tamayo.
Es una obra histérica de 80 metros cuadrados que pone en escena la rebelion de obreros y

campesinos en contra de la burguesia mexicana en el amanecer del siglo xx.

En el dltimo nivel de la casa de Moneda, el museo dispone de un salén conocido como
“Mediateca” o “Sala Intermedia” que consiste en un proyecto didactico cuyo objetivo es
proporcionar a los visitantes un ambiente propicio para el aprendizaje, la reflexion y la
interaccion. Este espacio pretende detonar en los visitantes una experiencia positiva con
actividades manuales y tecnologias digitales como computadoras con acceso a sitios en
internet y pantallas tactiles con juegos de memoria, rompecabezas, y galerias de imagenes

sobre la diversidad cultural en el mundo.

o Innovaciones:

Procesos de investigacion etnografica en el museo y en las exposiciones

El MNC es un museo de Antropologia que integra estudios arqueoldgicos y etnolégicos de gran
envergadura que sustentan los contenidos y el disefio de todas las exposiciones permanentes
y temporales. En especifico, la investigacion etnografica se ha enaltecido en los Ultimos afios
con la participacion de antrop6logos con experiencia de campo y con una amplia trayectoria en

la aplicacion de los procesos cientificos.

El MNC cuenta con un proyecto bibliogréafico dirigido a la proxima integracién del Centro de
Documentacion e Investigacion del Museo, el cual concentrara los avances y descubrimientos
mas importantes de los especialistas en el estudio de la diversidad cultural. De igual forma, el

museo organiza periddicamente programas de conferencias publicas donde los investigadores
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y los visitantes del museo pueden intercambiar experiencias y opiniones; las “Conferencias:

Bitacora de Viaje” durante el mes de junio del 2015 son un ejemplo.

Mas alla de centrar la atencidon en la investigacion para mejorar los contenidos de las
exposiciones y dotar al Museo de un caracter cientifico, el MNC ha dado un gran paso al
incorporar los procesos etnograficos como temas de exhibicién. La exposicion temporal “Tike a
Rapa Nui vy las islas del Pacifico Sur” (del 29 de julio al 22 de noviembre del 2015) incluye un
video documental sobre la experiencia del antropologo e ilustrador Jorge Alderete durante su
trabajo de campo, dibujos elaborados in situ por el mismo investigador, un facsimil del diario
de campo con esquemas y croquis, y una representacion del campamento del Dr. Alderete con
su mesa de trabajo, baulles de equipaje y equipo de campo. En el mismo tenor, cabe destacar
la mencion del antropélogo francés Claude Lévi-Strauss y de su trabajo de campo en Brasil en
los afios 60 en la exposicion temporal “Amazonia, pueblos de selva” (del 17 de diciembre de
2014 al 2 de agosto del 2015).

Participacidén comunitaria y programas de repatriacién

Paralelo a las exposiciones temporales, el MNC pone especial atencion en la realizacion de
eventos que incluyen la participacion de las comunidades y grupos étnicos relacionados. El
evento “Ceremonia del t&¢” (18 de octubre del 2014) consistié en la representacion de un ritual
antiguo japonés por el maestro Soho Higurashi y miembros de la Asociacién Urasenke
Tankokai de México; y la conferencia y muestra “Pintura y caligrafia china” (21 de agosto del
2015) fue una charla con artistas del Instituto de Investigacion de Cultura e Historia del

Municipio de Beijing y una exhibicién de su trabajo sobre papel.

El visitante como esencia del museo

Pese al tradicionalismo en la museografia del MNC, en las exposiciones temporales mas
recientes se ha innovado con actividades que convierten a los visitantes en protagonistas de
sus propias experiencias. La exposicion temporal “Cuerpos adornados. Belleza efimera” (del
17 de mayo al 31 de agosto del 2014), dedicada a la exhibiciébn de todas aquellas formas
decorativas del cuerpo en las diferentes culturas, introdujo dos actividades: el Taller “Fiesta de
Henna” y “Fragmentos”. En el taller los visitantes podian seleccionar un dibujo o un signo
especifico y aprender las técnicas de impresion corporal con tintes naturales no permanentes.
En “Fragmentos”, el museo proporcionaba al término de la exposicién una serie de laminas con

imagenes de partes del cuerpo decoradas segun diferentes tradiciones; los visitantes debian
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elegir una imagen, colocarla encima de su cuerpo en el lugar correspondiente, tomarse una

fotografia y compartirla en las redes sociales por internet.

Con el objetivo de atraer nuevos publicos al museo, el 24 de junio del 2015, el MNC organizé
una visita guiada a la “Sala del Mediterraneo: un mar de culturas” a cargo de MC Giro, intérprete
de hip-hop. Este evento promovi6 en los visitantes un cambio de perspectiva que les permitiera

acercarse a la historia antigua y a la diversidad cultural desde un ritmo moderno y actual.

Patrimonio cultural inmaterial

El MNC pone de relieve temas de la cultura inmaterial tan complejos como las diferentes
concepciones de la belleza y la ritualidad oriental. El 13 de septiembre del 2015, se llevé a cabo
una presentacion y taller de danzas clasicas del sur de la India Bharata, el “bharatanatyam”,
con la participacion de las maestras lliana Puig y Berenice Méndez. Ademas de integrar a los
visitantes en el evento al mostrarles algunos pasos basicos de las danzas, las maestras
encargadas trajeron al museo una expresion intangible Gnica en el mundo, difundiendo los

significados y sistemas de creencia asociados.

Un caso de exhibicion del patrimonio cultural inmaterial fue también la “Ceremonia del té&” (18
de octubre del 2014). Como ya lo mencionamos, el evento incluy6é la participacion de la
comunidad japonesa y se centré en la muestra de una manifestacion inmaterial de origen
ancestral. Siguiendo la tradicién japonesa, la “Ceremonia del té” se realiz6 al interior del museo
en uno de salones de eventos localizados en la segunda planta del edificio; el maestro Soho
Higurashi mostr6 el uso de los objetos rituales, el procedimiento para la preparacion del té, y
las oraciones habituales, mientras que sus acompafantes, miembros de la Asociacion
Urasenke Tankokai, repartieron té verde (matcha) y galletas dulces entre los asistentes,
explicando la manera de beber el té y el caracter ritual de su consumo. La “Ceremonia del t&”
fue un evento vivo que logro transmitir a los visitantes la esencia de una tradicion oral y de una

practica ritual imposible de representar sélo con dioramas o recursos audiovisuales.

Tecnologias digitales e interactivas en las exposiciones

El MNC cuenta con una “Sala Intermedia” que refuerza los aprendizajes y experiencias a lo
largo de la visita, con actividades digitales y con juegos sobre los contenidos de las salas

permanentes. Pantallas tactiles muestran videos sobre la historia del museo y los principales
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conceptos de las exposiciones, galerias de imagenes sobre diferentes manifestaciones

culturales en el mundo, y juegos de memoria y rompecabezas.

3.3.3 Museo de la Medicina Maya, Chiapas
o Tipo de museo: Museo etnografico; comunitario
o Ubicacion: Av. Salomén Gonzalez Blanco no. 10, Col. Morelos. San Cristébal de las Casas,

Chiapas, México. http://sic.gob.mx/ficha.php?table=museo&table id=67

o Antecedentes:

La region de los Altos de Chiapas, al sur de la Republica Mexicana, se distingue por la fuerte
presencia de grupos étnicos mayas que hasta el siglo XxxI mantienen sus lenguas, creencias y
practicas tradicionales con base en una fuerte consciencia de su identidad cultural y en el
reconocimiento politico y social. En la década de 1960, la modernidad y la vida urbana
comenzaron una rapida propagacion de estilos de vida que poco o nada tenian que ver con las
costumbres nativas; a nivel nacional, inicié una progresiva pérdida de las tradiciones indigenas
ancestrales: alimentos comerciales sustituyeron al maiz y a otros productos locales; la
ensefanza del castellano hizo que las diferentes lenguas y dialectos fueran cada vez menos
hablados; y las nuevas religiones protestantes trajeron un abierto rechazo a las cosmovisiones
de origen milenario. En consecuencia, muchos grupos étnicos, entre los que encontramos a
las comunidades tzotziles y tzeltales de Chiapas, generaron los mecanismos culturales

necesarios para proteger y fortalecer sus lazos de identidad y cohesion social.

En los Altos de Chiapas, la lucha y resistencia a la avasallante modernidad ha sido vigorosa,
sobre todo a partir del asesinato y ajusticiamiento de decenas de ritualistas y curanderos mayas
entre los afios 60 y 80 (Pitarch, 2004:234). La religiosidad tradicional es un tema de gran
relevancia en esta region, pues las practicas médicas y rituales han sido identificadas como
componentes estructurales esenciales para el mantenimiento de las culturas locales. Los
‘hombres y mujeres de conocimiento” —ritualistas y curanderos- son depositarios de
cosmovisiones ancestrales y de visiones alternas de la realidad que se han desarrollado
durante milenios y que, ademas de dar estabilidad emocional y fisica a los sujetos, definen la
identidad de los pueblos y previenen el debilitamiento de las tradiciones (Bartolomé, 2006:121-
123).
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De este modo, en la década de 1980 nacieron en Chiapas numerosas organizaciones de
‘médicos indigenas”, inducidas y financiadas, en la mayoria de los casos, por el hoy
desaparecido Instituto Nacional Indigenista (INI) que pretendia crear programas regionales de
salud con la participacién de los especialistas indigenas, y dar un respaldo oficial a los
ritualistas y curanderos. De las organizaciones, tal vez la mas exitosa y persistente ha sido la
Organizacién de Médicos Indigenas del Estado de Chiapas, A.C. (OMIECH), constituida en
1984 en la ciudad de San Cristébal de las Casas con la finalidad de rescatar, reproducir,
defender, desarrollar y conservar los conocimientos de la medicina tradicional maya.
Actualmente, la OMIECH se rige por los acuerdos colectivos de su Asamblea General y tiene
cerca de 900 miembros activos que incluyen hierberos, parteras, hueseros y rezadores

distribuidos entre 38 comunidades en once municipios de Los Altos, Norte y Selva de Chiapas.

En este contexto, en 1991 el Museo Nacional de Culturas Populares (MNCP-CONACULTA)
localizado en la Ciudad de México solicito el apoyo de la OMIECH para armar una exposicion
museografica sobre medicina indigena maya. Tras una serie de condiciones y desacuerdos, la
OMIECH no logré concretar su participacion con el MNCP, pero desarroll6 la idea de un museo
propio en el denominado Centro de Desarrollo de la Medicina Maya (CEDEMM) con sede en
los terrenos del antiguo Centro Coordinador Tzeltal-Tzotzil del INI (Pitarch, 2004:236). El
CEDEMM se define como un centro de atencién a la salud bajo los parametros de la medicina
tradicional maya; cuenta con cultivos de plantas medicinales, una farmacia con medicamentos
de herbolaria, espacios para la atencion médica de parteras y otros curanderos, y por supuesto,
con un museo conocido como el Museo de la Medicina Maya, dedicado a la difusion de las

practicas curativas indigenas.

El Museo de la Medicina Maya es una institucién no gubernamental respaldada por la OMIECH
y por donativos de la iniciativa privada; su creacion conté con los esfuerzos de once técnicos
bilinglies de la organizacion y socios de las comunidades cercanas. Desde su fundacion, este
museo se mostré como un proyecto original y sumamente creativo que no contaba con
colecciones ni con vasta informacion documental, sino que pretendia difundir las expresiones
rituales de los grupos étnicos de la region por medio de la recreacidbn museografica de
ambientes especificos: la plaza de un pueblo, una iglesia, la cima de un cerro, una casa
indigena. Los artefactos que dan vida a las escenas representadas en el museo —flores,

incienso, ollas, machetes, velas- fueron cuidadosamente seleccionados y bendecidos por los
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curanderos y ritualistas mayas, quienes organizaron una procesion previa a su instalacion en

cada sala.

En 1998, el Museo de la Medicina Maya recibidé el Premio Nacional de Museografia “Miguel
Covarrubias” (INAH). Este reconocimiento, aunado al entusiasmo de los miembros de la
organizacion, hizo que las expectativas del museo y del CEDEMM, en general, fueran
demasiado elevadas y se esperara una gran afluencia turistica y local que hiciera uso de los
diferentes servicios que se ofrecian. Para el 2001, empero, la situacion no era favorable en
varios sentidos. Primero, aunque el turismo ha crecido en San Cristébal de las Casas, la visita
al CEDEMM es reducida principalmente porque su sede se ubica en las afueras de la ciudad,
en un barrio que carece de atractivo turistico y que es conocido por los altos indices de
delincuencia.'®” Algunos autores sostienen que la impopularidad del Museo de la Medicina
Maya se debe también a que su discurso curatorial promueve una equiparacion de las practicas
tradicionales con la medicina occidental, en lugar de resaltar la imagen folkl6rica que la mayoria

de los turistas buscan (ibidem: 247).

En segundo lugar, los espacios de atencion médica del CEDEMM no se utilizan, pues la
poblacién sigue acudiendo a las casas de los terapeutas de su localidad. Para los grupos
mayas, las practicas curativas son actividades privadas y solitarias que dificilmente seran
aceptadas en un ambito publico donde pacientes y curanderos se vean forzados a convivir e
intercambiar técnicas. “En otras palabras, una casa de “médicos indigenas” donde las
ceremonias terapéuticas se lleven a cabo en un lugar publico (una especie de hospital) y donde
los chamanes trabajen, si ho conjuntamente, al menos uno junto a otro e incluso se vean
forzados a compartir sus conocimientos, es la antitesis de la I6gica terapéutica chamanica.”
(Ibidem: 248).

Otro de los motivos por los que el CEDEMM y el museo carecen de éxito es el exceso de
problemas administrativos y politicos. Al inicio del proyecto, los curanderos y parteras pensaron
gue su trabajo tendria una alta compensacién econémica y que incluso contarian con apoyos

adicionales y viaticos, pero esto no es asi debido a la mala administracion y repatrticion de las

107 Contrario a otros museos como la Asociacién Cultural Na Bolom que se ubican a unos minutos de la Plaza Central
de San Cristobal de las Casas. Na Bolom es un centro social que cuenta con biblioteca, comedor, hotel boutique,
jardin botanico y museo; fue fundado en 1950 por el arquedlogo danés Frans Blom y la fotografa suiza Gertrude
Duby; y en la actualidad desarrolla numerosos proyectos de reforestacion, artesanias, salud comunitaria, y
crecimiento institucional. Na Bolom es una organizacion no lucrativa que funciona gracias a los esfuerzos de la
propia comunidad y los donativos de los visitantes y huéspedes. Ver http://www.na-bolom.org/
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ganancias. Adicionalmente, el 2 de octubre del 2013, el terreno del CEDEMM fue invadido por
mas de 100 familias que iniciaron la construccion de estructuras, dafiando el cableado eléctrico,
la bomba de agua, cilindros de gas y los cultivos de plantas medicinales. A finales del mismo

afo los ocupantes desalojaron el terreno, pero la situacion del CEDEMM continGa inestable.

El futuro del Museo de la Medicina Maya es, sin duda, incierto y preocupante, pero ello no resta
la trascendencia del proyecto y los logros obtenidos como institucion museistica comprometida
con sus comunidades de visitantes (indigenas, extranjeros, urbanos, residentes locales) y con

el objetivo de reivindicar una tradicion local.

o Caracteristicas generales:

El inmueble del CEDEMM se compone de seis grandes secciones: El Museo de la Medicina
Maya, el Huerto Demostrativo, el Huerto Productivo, la Farmacia, la Casa de Curacion, y las
oficinas. El museo es el primer edificio y a su vez cuenta con seis salones: La primera sala es
“La plaza publica” que representa la plaza de un tipico pueblo de los Altos de Chiapas. En esta
sala, el visitante puede encontrar informacion geogréfica de la regiébn y conocer mas sobre los
municipios de Chiapas donde mejor se han conservado las practicas tradicionales de medicina
indigena (Chamula, San Andrés Larrainzar, San Pedro Chenalh6, Chalchihuitan, Zinacantan y
Huixtan); se provee informacion sobre las zonas fisiogréaficas del Estado, la biodiversidad, y las
especialidades médicas tradicionales (J'ilol o pulsador, K'oponej witzo rezador de los

cerros, Tzak’bak o huesero, Jve’tome o partera, y Ac'vomol o hierbero).

La siguiente sala es la iglesia de San Juan Chamula, ampliamente conocida por el sincretismo
religioso que vincula creencias mayas, catélicas y de la santeria cubana. Esta sala tiene un
altar, cruces, incensarios de barro, listones de madera y velas en el piso, y tres maniquies que
representan a un rezador y su familia. Algunos curanderos mayas realizan periddicamente

ceremonias de curacion en esta sala (ibidem: 238).

La tercera sala es “El jardin del rezador de los cerros” y escenifica la cima de un cerro con un
monticulo de piedras al centro, tres cruces y un incensario. En esta sala se exhiben ejemplos
de plantas, animales y minerales empleados en la medicina tradicional, y se presenta a un
maniqui ataviado con el traje tradicional del pueblo de Chamula que interpreta al “rezador de

los cerros”.
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La siguientes dos salas son la escenificacion de casas tipicas de la regién; una es la casa de
la partera y la otra, del hierbero. En la casa de la partera hay un telar de cintura, gallineros, y
una mujer dando a luz con la ayuda de su esposo y la partera en maniquies. La casa del
hierbero exhibe los procesos de trabajo de un hierbero y su esposa que fabrican velas sobre
baldes metalicos y hacen may; esto es, un tabaco silvestre mezclado con cal y ajo que se
mastica con fines de proteccion espiritual. El museo concluye con una “Sala de usos multiples”
0 una sala de conferencias y proyecciones audiovisuales donde los visitantes pueden
complementar su recorrido con informacion mas detallada, y donde eventualmente se imparten

platicas, conferencias y talleres.

La visita al CEDEMM continta con el huerto medicinal demostrativo y productivo, dedicado al
cultivo de plantas medicinales empleadas durante las ceremonias de curacién. El huerto se
divide en dos partes: las plantas medicinales autéctonas y las plantas europeas como el ajo,
hinojo, romero y ruda. El objetivo del huerto es producir la materia prima necesaria para
elaborar los medicamentos que se ofrecen a la venta en la Farmacia, donde el visitante puede
encontrar jabones, pomadas, jarabes y tinturas. Por ultimo, la Casa de Curacion es el lugar
donde concluye el recorrido al centro y es donde pacientes indigenas y visitantes pueden acudir
para atender sus malestares. La Casa de Curacion tiene la configuracion de un hospital

occidental, pero ahora dedicado al tratamiento tradicional maya.

o Innovaciones:

Participacidén comunitaria y programas de repatriacion

El Museo de la Medicina Maya surgi6 de la iniciativa comunitaria y de los médicos indigenas
gue, frente a las condiciones de invasion y debilitamiento de la tradicion, decidieron difundir sus
conocimientos y técnicas ancestrales. Por supuesto, este museo acoge la participacion de
organizaciones y empresas que no pertenecen a la comunidad maya, pero que persiguen los
mismos intereses de los médicos indigenas que laboran en el CEDEMM y que mantienen al

museo en funcionamiento.

El visitante como esencia del museo

Este museo se caracteriza por la originalidad de su museografia y porque no sigue, en términos
estrictos, ninguna de las tendencias museolégicas mas conocidas. El Museo de la Medicina
Maya mantiene el formato tradicional del museo cerrado con salas iluminadas de forma artificial

donde el visitante debe admirar la exhibicién y aprender nuevos conceptos; pero al mismo
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tiempo, este museo es cercano a los postulados de la nueva museologia, pues se ubica en la
misma comunidad y promueve la interaccion entre la poblacién nativa y un publico activo y

comprometido con el patrimonio de los pueblos.

A diferencia de los museos tradicionales centrados en la exhibicion de las colecciones, el
museo del CEDEMM reconstruye escenas cotidianas de los médicos indigenas con una
museografia de inmersién®® donde los visitantes se ven envueltos en estimulos sensoriales
diversos y consiguen una experiencia muy similar a la que tendrian en el contexto real. La sala
de la iglesia de San Juan Chamula ha ganado reconocimiento entre los visitantes porque, a
diferencia del templo original que impone reglas estrictas, permite la captura fotografica y la

grabacién audiovisual.

Patrimonio cultural inmaterial

El Museo de la Medicina Maya no sélo integra al patrimonio cultural inmaterial en su discurso
curatorial, sino que desde su concepcion fue pensado como un lugar de difusién de
expresiones y procesos intangibles. En la década de 1990, UNESCO aun no oficializaba las
discusiones sobre el patrimonio cultural inmaterial, pero la OMIECH ya contemplaba la creacion
de un museo dedicado exclusivamente a las practicas tradicionales relacionadas con la
espiritualidad y la cosmovision de los pueblos. Las salas del museo son puestas en escena de
practicas que dificilmente pueden explicarse solo con la exhibicién de objetos, pero, ademas,
nos debemos olvidar la permanente presencia de los médicos tradicionales que realizan

ceremonias en las salas del museo y en la Casa de Curacion.

108 | a museografia de inmersion se distingue porque, a través de las exposiciones, sitla a los visitantes fisicamente
en el centro de una escena reproducida con el propdsito de que tengan una experiencia plurisensorial y comprendan
dinamicas histéricas y sociales especificas. Esta museografia lleva al visitante en un viaje de simulaciones que trata
de representar la realidad concreta (Hernandez, 2010:29).

160



3.4 Principales innovaciones en los museos etnograficos

Es sorprendente cémo, a través de la revisidbn puntual de algunos museos etnograficos,
podemos viajar en el tiempo y en el espacio, y conocer los intereses e inclinaciones de las
comunidades. Los museos etnograficos materializan los proyectos de una nacion, los suefios
de independencia, la memoria de los antepasados, las aspiraciones politicas, y un sinfin de
anhelos que los diferentes grupos humanos persiguen hasta nuestros dias. El estudio
minucioso de museos etnogréficos especificos nos lleva advertir con claridad el papel que estos
museos juegan en el siglo XXI como instituciones social e histéricamente relevantes, pues si
bien cada museo presenta singularidades y se ha desarrollado en condiciones exclusivas, en

todos los casos son focos de atencion y cuidado.

En el ambito museistico, el recorrido por los nueve museos seleccionados para esta
investigacion, nos proporciona también un estado actualizado de las cosas y un panorama de
la situacion de los museos etnogréaficos, sus problematicas y transformaciones. Como ejemplos
representativos de un universo dificil de abarcar, el estudio de cada museo y sus caracteristicas
nos permite conseguir una mejor perspectiva del devenir de nuestro objeto de estudio y
construir una plataforma sobre la cual podamos, en el capitulo siguiente, discutir y proponer
caminos hacia el porvenir. Por ahora, en este apartado nos concentraremos en las
innovaciones y aportaciones de los nueve museos que arriba se exponen, tomando en
consideracién que, como es de esperarse, cada museo ha adoptado los postulados teéricos
gue mejor se adeclan a sus necesidades y ha implementado una variedad de estrategias

museograficas que no podriamos referir en su totalidad.

No existe un unico procedimiento ni la receta ideal para estudiar a los museos y, mucho menos,
para acercarse a su realidad actual y a sus propuestas. La importancia de las innovaciones
para esta investigacion implico la configuracion de un método de aproximacién propio basado
en la elaboracién de enunciados generales que, con base en una exploracion inicial de
diferentes museos etnograficos y siguiendo los postulados de la museologia critica, facilitaran
la identificacion y el andlisis de dichas innovaciones. Hemos dicho ya que la principal via de
estudio de los nueve museos fue documental y a través sus plataformas digitales en internet;

la mayoria, de alta calidad y vastas en informacion.

Todos los museos etnograficos contienen, en mayor o en menor ndmero, innovaciones y

aportaciones significativas que no podemos pasar por alto y que en un esfuerzo por
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reconocerlas, hemos agrupado en cinco enunciados generales: 1) Procesos de investigacion
etnografica en el museo y en las exposiciones; 2) Participacidbn comunitaria y programas de
repatriacion; 3) El visitante como esencia del museo; 4) Patrimonio cultural inmaterial; y 5)
Tecnologias digitales e interactivas en las exposiciones. Los procesos de investigacion
etnografica en el museo y en las exposiciones es un enunciado que se relaciona estrictamente
con los objetivos de esta investigacion y con el intento por definir a los museos etnograficos a
partir del trabajo etnografico y la labor cientifica; recordemos las palabras de Georges Henri
Riviere cuando dijo que la relacion entre los museos etnogréficos y la disciplina etnolégica y
sus procesos de investigacion, es el rasgo que les otorga su especificidad y constituye una de
las principales posibilidades para el futuro (Riviere, 1993:238). El segundo enunciado destaca
la importancia de las comunidades locales, su vinculo con los museos etnogréficos, y su
consciencia de identidad. El tercer y cuarto enunciados provienen de la museologia critica
como tendencia teodrica. El visitante como esencia del museo es uno de los ejes de la
museologia contemporanea y acentla el protagonismo de los visitantes, la confluencia de
enfoques diversos, y la busqueda de un aprendizaje transformativo con experiencias
significativas. El patrimonio cultural inmaterial, por su lado, mas que una innovacién es una
preocupacion de todos los museos en el presente, pues cada uno, etnografico o no, lo ha
integrado a sus exposiciones con textos, recreacion de escenarios culturales, documentos
visuales y sonoros, presentaciones vivas, etc. El Gltimo enunciado se relaciona con los avances
tecnoldgicos y con nuestro entorno social actual definido por la comunicacion y su inmediatez.
Mas que un desafio, los museos etnograficos deben ver en las tecnologias digitales, aliados
incondicionales y herramientas o medios que permiten estrechar los vinculos entre los

visitantes y los museos.1®

109 Recomendaciones generales para la inclusién de tecnologias digitales en los museos: 1) la tecnologia es un
medio y no un fin; 2) las tecnologias digitales deben elegirse cuidadosamente; 3) es necesario conocer a los
visitantes; 4) hay que ensefiar a los visitantes a utilizar la tecnologia digital; 5) enfocarse en la experiencia del
visitante; 6) contar con los recursos necesarios para el uso y mantenimiento de la tecnologia digital; 7) tener la
tecnologia digital mas novedosa no siempre es lo mejor; 8) generar estrategias de trabajo con otras instituciones
con experiencia en el tema (Pohlman, 2006:25-27).
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Un analisis de las innovaciones presentes en los nueve museos (ver Cuadro 7) confirma, en
primer lugar, la dificultad para definir a nuestro objeto de estudio ante la inimaginable variedad de
museos y propuestas. De los nueve museos, ninguno es exactamente igual a otro y aun cuando
dos museos incluyan a la participacion comunitaria en el repertorio de sus innovaciones, cada
uno lo hard de acuerdo con su propia historia y entorno sociocultural. Aqui presentamos dos
Museos Universitarios (Museo Pitt Rivers y MOA), cinco museos gubernamentales encauzados
a la difusién de discursos nacionalistas oficiales (MET, Skansen, Te Papa, MNA y MNC), un
museo que cuenta con apoyo de la comunidad internacional (Museo de Nubia), y un museo
comunitario que surgié como resultado de las preocupaciones de los propios pueblos (Museo de
la Medicina Maya). Cada museo tiene una plataforma distinta -institucional, gubernamental o
comunitaria- que influye en la continuidad y garantia del mismo; la estabilidad econdmica,
trayectoria e integracién de innovaciones en el Museo de la Medicina Maya son incomparables

con las presentes en el Museo Pitt Rivers, por ejemplo.

En relacién con los procesos de investigacion etnografica en el museo y en las exposiciones,
podemos ver cdmo sobresalen el Museo de Etnografia de Trocadero (MET) y el Museo Nacional
de las Culturas (MNC); cada uno en contextos completamente diferentes y con finalidades y
estrategias museoldgicas particulares. De los nueve museos, el MET es el Ginico que ya no existe
y en virtud de su desaparicion, es dificil hablar de innovaciones y cambios desde una perspectiva
posmoderna; no obstante, hemos identificado su acertada labor en la comunicacion del trabajo
etnogréafico y en la exhibicién de una ciencia en proceso y avance permanentes. Hasta el dia de
hoy, pocos museos etnograficos han abrazado con tal conviccion la idea del “museo-laboratorio”

y el empefio por ver en los objetos coleccionados, auténticos documentos cientificos.

EI MNC tiene una historia llena de avatares que han situado a la investigacion en un lugar especial
y como el sustento del funcionamiento cotidiano, pero ademas este museo ha destacado en los
Ultimos afios por la exhibicién de los procesos de investigacion etnografica y la historia de la
disciplina etnoldgica: nombres de antropdlogos reconocidos y sus aportaciones, diarios de
campo, dibujos, y palabras de los propios etnégrafos son elementos en constante exhibicién. El
MNA y el Museo de Nubia fundamentan, de forma notable, sus contenidos y exposiciones en la

investigacion cientifica, pero sin planteamientos originales.

Sobre la participacion comunitaria y los programas de repatriacion, cabe subrayar el trabajo de
tres museos: el Museo de Antropologia de Columbia Britanica (MOA), el Museo de Nueva
Zelanda Te Papa Tongarewa (Te Papa), y el Museo de la Medicina Maya; todos ellos ubicados
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en contextos sociales e historicos similares por los altos indices de poblacion indigena y por la
historia de dominacion y control europeo. EI MOA es sin duda, y en palabras de su director
Anthony Shelton, uno de los museos mas innovadores en el mundo al cubrir, de forma notable,
con todos los enunciados generales utilizados para la identificacién de innovaciones. El rasgo
distintivo del MOA es la participacion comunitaria y el estrecho vinculo con las reservaciones

indigenas ubicadas en la periferia de la ciudad de Vancouver, Canada.

Te Papa presenta una innovacién que para muchos museos en el mundo es casi inalcanzable, y
es la absoluta inclusion de las comunidades locales en el funcionamiento del museo y en la toma
de decisiones con la presencia de dos directores asociados, uno de ellos de origen maori. Pero
mientras que Te Papa es una instituciéon de marcado caracter bicultural, el Museo de la Medicina
Maya es una institucion museistica que nacié de las propias comunidades con el objetivo de
rescatar, conservar y difundir los conocimientos y practicas de los curanderos y ritualistas mayas.
Te Papa y el Museo de la Medicina Maya son museos sobresalientes en la participacion
comunitaria, pero no en la investigacion cientifica ni en la inclusion de los procesos etnograficos.
¢ Por qué? La historia de los museos etnogréficos pone a la vista dos momentos: el nacimiento
ligado a los procesos de trabajo etnografico, y el renacimiento guiado por la participacion
comunitaria y las declaratorias internacionales sobre el patrimonio cultural inmaterial. Aunque no
existe una confrontacion ni son excluyentes los procesos de investigacion y la participacion
comunitaria, como lo veremos en el siguiente capitulo, Te Papa y el Museo de la Medicina Maya
se desenvuelven como auténticos museos del siglo xxI y como centros de didlogo o “zonas de
contacto” cultural (Clifford, 1999:270).

En cuanto a los visitantes como esencia del museo, ninguno de los nueve museos etnograficos
gue aqui hemos presentado es sobresaliente por contar con alguna propuesta radicalmente
novedosa o distinta de las que ya se conocen. El MOA y el MNC se distinguen por la calidad de
las conferencias, talleres y mesas de debate que acompafian a todas las exposiciones
temporales, pero aun queda mucho por hacer; la mayoria de los museos etnograficos situa a las
colecciones en su centro de atencion.''? El interés por los visitantes ha ganado fuerza en las
Gltimas décadas, mas que nada como resultado de la preocupacion de los museos y centros de

ciencia por promover el aprendizaje y la comprensiéon de conceptos complejos;!!! y con autores

110 Ver imagenes en Anexos; muchas de ellas provienen de los sitios web de los museos y la mayoria consiste en
fotografias de las salas y las colecciones ordenadas, limpias y sin la presencia de los visitantes.

111 Ver JARAMILLO, Alejandra; 2010. “Apropiacion de los temas cientificos compartidos en el museo: rutas para
conocer al visitante”, en Ma. Alejandra Sanchez Vazquez y Susana Biro (coords.). Ciencia Publica. DGDC, UNAM,
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como Kathleen McLean (2010) que sostienen que el verdadero cambio de los museos
contemporaneos se encuentra en la integracion de los visitantes como socios capaces de aportar

ideas y de construir exhibiciones propias.

El patrimonio cultural inmaterial es el cuarto enunciado que hemos considerado. El empefio de
todos los museos por incluir, de una forma o de otra, a las expresiones inmateriales es notable,
pero lo es alin mas en el Museo de la Medicina Maya y Skansen que son, de l0s nueve museos,
los Unicos dos cuya museografia se basa en la reconstruccién de escenarios y en la inmersién
de los visitantes en experiencias reales de los procesos culturales. El Museo de la Medicina Maya
no parece, a primera vista, un museo innovador y conceptualmente es muy distinto de los otros
ocho que hemos abordado,'? pero su mencidon bien merece la pena porque su museografia
renuncia al uso de vitrinas y colecciones —al igual que Skansen-, para concentrarse en
expresiones intangibles relacionadas con la cosmovision maya, la ritualidad y las tradiciones
ancestrales. EI MNA incursioné en la comunicacion del patrimonio cultural inmaterial desde su
construccién e inauguracion en 1964 y afio tras afio ha tratado de fortalecer sus vinculos con las
comunidades y los grupos étnicos. De la misma manera, el Museo de Nubia cuenta con la
presentacion permanente de manifestaciones culturales religiosas y, por su cercania geografica
con las comunidades nubias, proporciona a los visitantes la posibilidad de tener auténticas

experiencias etnogréficas.

Acerca del uso de las tecnologias digitales e interactivas en las exposiciones, es evidente que los
museos etnograficos no han logrado incluirlas en sus discursos y contenidos, aun cuando si existe
una conciencia sobre la importancia de las paginas web, las aplicaciones para celulares,
catalogos en linea, maquetas y proyecciones en 3D, videojuegos, entre muchas otras
innovaciones. Las propuestas del Museo Pitt Rivers en Europa son valiosas aportaciones para el
mundo de los museos, tanto como la labor del MNC en México con la “Sala Intermedia”. Pese a

su antigiedad y escaso renombre, el MNC es uno de los museos mas vanguardistas de su pais.

En resumen, en este capitulo presentamos una evaluacion del estado de los museos etnograficos
contemporaneos con el objetivo de atenuar los temores y cuestionamientos que existen sobre el

papel social de los museos etnogréaficos en la actualidad y las posibilidades futuras. El cuidadoso

México. Pp. 175-200 y SANCHEZ MORA, Carmen; 2008. “La heuristica como herramienta para los estudios de
visitantes de museos”, en Museoludica. Vol. 11, no. 20-21, Colombia. Pp. 62-81.

112 E| Museo de la Medicina Maya es el Unico que nace de las voluntades y esfuerzos comunitarios y que no cuenta
con presupuestos ni recursos internacionales, nacionales, regionales o universitarios.
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estudio de nueve museos revela que los museos etnograficos se encuentran en la carrera de las
innovaciones y en la basqueda de nuevos derroteros que les permitan transformarse y continuar;
dejar de ser lugares asociados con la coleccion de “curiosidades” y objetos descontextualizados,
y convertirse en espacios de conexion intercultural, de discusion y encuentro. No todos los
museos etnograficos contintan aferrados a las visiones del pasado de su sociedad; no todos
permanecen inertes e incapaces de renovar sus contenidos. “En los viejos museos de etnografia
soplan vientos nuevos que estan renovando su atmésfera, sus contenidos, sus objetos y sus
formas de comunicacion; [...] con propuestas sobre sus prioridades, sobre sus formas de

exposicion, sobre su misién, e incluso, sobre el propio concepto de museo.” (Roigé, 2007:20).
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CAPITULO 4. DISCUSIONES Y PROPUESTAS PARA LOS MUSEOS
ETNOGRAFICOS

El siglo xxI inauguré, para los museos etnograficos, una época de cuestionamientos y
transformaciones profundas que, como vimos en capitulos anteriores, han conducido a
innovaciones inimaginables para quienes vieron nacer a estos museos en Su version
decimonoénica. No obstante, es imprescindible considerar que existen grandes preocupaciones
en el ambito museistico por el futuro de los museos etnograficos, por su papel social, y por su
pertinencia en un mundo que rapidamente ha renovado, desde sus cimientos, los valores y
principios que por mucho tiempo estuvieron escritos sobre piedra. Frente a un diagndstico positivo
sobre los museos etnograficos contemporaneos y su entusiasmo por las innovaciones, ¢por qué

seguimos preguntandonos por su futuro y contemplando a su devenir como incierto?

Han pasado més de 100 afios desde la apertura de los primeros museos etnograficos en Europa
y asi como las sociedades han cambiado, también lo han hecho estos museos. Aquellas
instituciones regidas por los parametros de la museologia tradicional, por una légica colonialista
y por un deseo de incrementar sus colecciones de objetos “exéticos” cada dia son menos, y los
trabajos de Jacques Hainard y de Anthony Shelton o museos como el de Nueva Zelanda Te Papa
Tongarewa son prueba de ello. Pero en una etapa de grandes cambios, las inquietudes respecto
al futuro no son en vano y es pertinente reflexionar sobre el rumbo, los nuevos objetivos y la

identidad actual de los museos etnogréficos.

En consecuencia, existen innumerables discusiones y propuestas que conciernen a los museos
etnogréaficos y que presentan caminos posibles para el futuro. De acuerdo con autores como
Steven Lavine, lvan Karp (1991:6) y Xavier Roigé (2007:39), lograr una definicién actualizada de
los museos etnogréficos es un proceso que requiere atencioén en al menos tres grandes areas.
Primero, la reformulacién de sus objetivos. Los museos etnograficos no pueden continuar como
templos de la nostalgia y conservacion de culturas perdidas en el tiempo, sino que deben
fortalecerse como lugares idéneos para la reflexién sobre el presente y la libre expresion de las
comunidades sobre su patrimonio cultural y sus preocupaciones recientes: conflictos religiosos,
movimientos migratorios, problemas de identidad, violencia, entre muchas otras. En segundo
lugar, la exploracion de nuevos lenguajes expositivos y experimentacion en el disefio de
exhibiciones donde los visitantes puedan reflexionar en torno de multiples perspectivas. Y tercero,
la inclusién de especialistas y de proyectos interdisciplinarios en el trabajo museistico relacionado

con la diversidad cultural y con la realidad contemporanea.
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En este dltimo capitulo, atenderemos de manera prioritaria estas tres areas, pues la
caracterizaciébn de nuestro objeto de estudio —los museos etnogréaficos- implica también la
discusion sobre las principales problematicas que le aquejan y la integracion de propuestas que
hagan factible su porvenir. Hasta ahora hemos presentado conceptos y discusiones teéricas
fundamentales para los museos etnograficos, una visién hacia el pasado de estas instituciones
museisticas, y un examen general sobre su estado actual, mas nuestra investigacion no esta
completa —y sin duda, falta mucho por hacer- sin un asomo a las dificultades, los dilemas y las

expectativas.

4.1Un epitafio para los museos colonialistas

La perspectiva de los museos etnograficos en nuestros dias se encuentra obnubilada por la
cantidad, novedad y variedad que hoy existe entre ellos alrededor del mundo; sin embargo, las
inquietudes respecto al futuro de los museos etnograficos demandan un cuidadoso analisis sobre
problematicas y desafios especificos. Los museos etnograficos nacieron como resultado de la
curiosidad europea por las culturas “primitivas” y como un producto del colonialismo y de la
expansion ideoldgica y territorial de Occidente. En las Ultimas décadas del siglo Xix, extensas
colecciones de mascaras, estatuillas y ornamentos “exoticos” llegaron a Europa para fascinar a
los publicos vy cristalizar en los museos las expresiones culturales de grupos humanos que,
despojados de sus objetos mas preciados y vulnerados en sus sistemas de creencias, pronto se
extinguirian (Duclos y Veillard, 1992:129). En el siglo xxI empero, aun cuando los intereses
imperialistas no han desaparecido, el panorama social ha puesto en duda a la empresa
colonialista decimonénica y con ella, a los museos etnograficos y al uso de vitrinas, maniquies y
colecciones de objetos que desde el principio quedaron signados por la dominacion y la violacion
de las culturas (Konaré, 1983:146).

La descolonizacién del mundo al término de la Segunda Guerra Mundial, la impugnacién del
pensamiento occidental por los grupos dominados que tomaron conciencia de su peso politico en
la escena internacional, y los avances de la disciplina etnolégica trajeron cambios significativos
para los museos etnogréficos y los han confrontado con el desafio de su incursion en las tareas
para el mantenimiento de la estabilidad social, su inserciébn en las agendas politicas de las
comunidades, y su eventual consolidacién como espacios publicos de colaboracién, control
compartido, traduccion y desacuerdo honesto (Clifford, 1999:257). Los museos etnograficos han
tenido que desprenderse de la impronta colonialista y redefinir su papel historico y social.
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¢, Como descolonizar a los museos etnograficos? Tradicionalmente entendidos como instancias
dedicadas a la conservacién y exhibicion de la otredad, los museos etnograficos deben adaptarse
a los nuevos tiempos, buscar nuevas formas de actuacion, e insertarse en el orden global, en las
redes de circulacion simbdlica y en las narrativas de la interculturalidad (Scheiner, 2008:25). Para
este apartado hemos identificado dos grandes problematicas presentes en casi todos los museos
etnogréaficos y que, en el proceso de descolonizacion, debemos tomar en cuenta para proponer

soluciones viables; éstas son, el problema de la descontextualizacién y del congelamiento.

4.1.1 (Des) Contextualizacion

La costa oriental de Kenia y el norte de Tanzania en el continente africano son las regiones que
durante siglos han cobijado a los nueve grupos étnicos conocidos bajo el nombre de Mijikenda;**3
pueblos agricolas que hasta el dia de hoy mantienen en vigor gran parte de sus creencias
tradicionales. Una de las préacticas culturales que mas distingue a los Mijikenda es la elaboracion
de los vigango,!** estatuas de madera tallada, de entre uno y tres metros de altura, que se colocan
sobre las tumbas de hombres notables al interior de la comunidad. La importancia de estas
esculturas o los vigango radica en que para los Mijikenda éstas son objetos vivos que encarnan
a los espiritus de los ancestros y que poseen la fuerza necesaria para proteger a sus familias
(Nash y Colwell-Chanthaphonh, 2013:55).

En la década de 1980, comerciantes y empresarios estadounidenses avidos de incrementar sus
negocios, visitaron diferentes comunidades en Africa y descubrieron a los vigango como piezas
de “arte africano” con gran potencial en el mercado. Jovenes africanos sin empleo comenzaron a
robar los vigango de las tumbas Mijikenda para venderlos por cientos de doélares en las ciudades
de Mombasa y Nairobi y, después, por mas de diez mil d6lares en los Estados Unidos. El caracter
espiritual de los vigango fue pasado por alto, pues mas que un patrimonio Mijikenda, estas

esculturas fueron vendidas e intercambiadas como ejemplares excepcionales del arte “primitivo”.

Siguiendo los testimonios de algunos ancianos Mijikenda (ibidem: 57), posterior al robo y
comercio de los vigango, las desgracias se convirtieron en eventos cotidianos para sus pueblos;
nifos enfermos, ganado muerto y malas cosechas incluso en afios de lluvia, han destruido la
felicidad y el progreso de las familias. No obstante, en términos estrictos, la venta de los vigango

en el mercado internacional no es una actividad ilegal, pues Kenia nunca firmoé la “Convencién

113 Mijikenda significa “nueve tribus” y agrupa a las comunidades giriama, kauma, jibana, chonyi, kambe, ribe, rabai,
duruma y digo.
114 E| singular es kikango.
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sobre las medidas que deben adoptarse para prohibir e impedir la importacion, la exportacion y
la transferencia de propiedad ilicitas de bienes culturales” presentada por UNESCO en 1970. No
cabe duda del caracter inalienable y patrimonial de los vigango que, idealmente, pertenecen a las
comunidades Mijikenda y no a individuos particulares. Las mas de 400 esculturas que hoy se
encuentran repartidas entre 21 museos de arte, historia y Etnografia en los Estados Unidos!®
son materia de debate en el ambito museistico, politico y legal. Mientras que algunos museos se
resisten a discutir el tema, instituciones como el “Museo de la Naturaleza y la Ciencia de Denver”
(Denver Museum of Nature and Science) se encuentran en complejos y costosos programas de

repatriacion que pretenden devolver los vigango a sus duefios originales.

La historia de los vigango ilustra con claridad multiples aspectos de los museos etnogréaficos
contemporaneos que hemos mencionado a lo largo de esta investigacion (la importancia del
patrimonio cultural inmaterial, la influencia y participacion de las comunidades, los proyectos de
repatriacion, etc.), pero aqui nos concentraremos en la categorizacion de los vigango como piezas
de “arte africano”. Los primeros coleccionistas y estudiosos de los gabinetes de curiosidades y
especimenes “raros” solian etiquetar con frecuencia a los objetos etnograficos como arte
“primitivo”, despojandolos de su funcién y significados originales y proyectando un sistema de
valores y principios estéticos occidentales (Konaré, 1983:146). Por asombroso que parezca, en

pleno siglo xxI, las cosas no han cambiado tanto.

Vayamos al inicio. Uno de los problemas mas difundidos entre los museos etnogréaficos es la
descontextualizacion de las piezas; esto es, la disolucion del vinculo que existe entre los objetos
coleccionados y su entorno cultural original, entre el contenido y su continente, o bien, entre el
significante y sus significados. Como resultado del obsesivo coleccionismo de objetos materiales
y de la falta de bases cientificas, la mayoria de los museos etnogréficos son en realidad depdsitos
de piezas que han sido arrancadas del contexto que les daba sentido; recordemos que muchos
de los objetos etnogréficos que hasta hoy se exhiben en Europa fueron robados o confiscados a
sus propietarios por los administradores coloniales, militares y misioneros que colaboraron de

forma notable a incrementar los acervos de los primeros museos.

El continente o sistema cultural donde los objetos tenian una finalidad y pertinencia es descartado
en el momento en que las piezas son trasladadas a su nuevo contexto: el museo, donde son

parte de una coleccion de fragmentos culturales desarticulados y de piezas cuya importancia sélo

115 Donadas durante la década de 1990.
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radica en su materialidad (color, forma, materia prima, tamafo, técnica, entre otros rasgos) y en
modestos datos ethograficos (fecha de elaboracion, lugar y grupo étnico de origen, uso). Aunque
casi nada de lo que se exhibe en los museos etnograficos fue hecho para ser visto, el proceso de
dislocacién de los objetos hace que sus cualidades visibles tomen mas relevancia de la que sus
creadores consideraron (Vogel, 1991:192) y convierte a los artefactos en miembros de un gran

inventario.

Asi, extirpados de su contexto original y despojados de su rostro intangible, los objetos
etnograficos quedan a merced de las interpretaciones realizadas por especialistas, curadores y
visitantes de los museos (Rico, 2004:36), quienes suelen adoptar un sinnimero de actitudes y
pardmetros que les permiten comprender y hacer inteligibles a los objetos etnograficos, en
ocasiones tan distintos de los artefactos mas comunes en la cultura occidental. El inconveniente
se encuentra en que los criterios y pautas utilizados para la interpretacion de las piezas son, por
lo general, completamente ajenos a éstas y van desde la aplicacion de postulados tedricos de la
Etnologia o de otras disciplinas hasta el uso de etiquetas como “aborigen”, “exético”, “nativo”,
“original”, “raro” o “sublime”. Por si fuera poco, al problema de la descontextualizaciéon por mucho
tiempo se le ha sumado el de la estetizacion o de la estimacion de los objetos como arte “primitivo”
0 popular, pese a que la nocién de arte y sus atributos estéticos son expresiones plenamente
occidentales y, por lo mismo, dificiles de utilizar en relacién con objetos provenientes de otros

grupos culturales.

La discusion sobre la clasificacion de los objetos etnograficos como arte es compleja y extensa,
pues todo depende del concepto de arte que utilicemos. La Antropologia del Arte considera a la
voz latina ars para designar a la capacidad consciente e intelectual de los seres humanos para
producir objetos y alcanzar conocimientos, de forma que el trabajo de un artista plastico, de un
escultor del Renacimiento o de un filésofo griego es comparable al de un tejedor, un apicultor o
un curandero. Los especialistas en esta rama de la Antropologia sostienen que todas las
expresiones plasticas, pictdricas y arquitectonicas de todos los grupos humanos pueden ser
consideradas como arte (Severi, 2008:95). Sin embargo, al interior de los museos etnograficos,
la tendencia dominante no ha sido la del ars, sino la llamada “estética primitivista” que, desde las
“camaras de prodigios”, favorecié la afirmacién de la universalidad absoluta del lenguaje artistico
independientemente de la significacion que cada objeto posee en la sociedad en la que fue
concebido. Mientras que la Antropologia del Arte defiende la creatividad universal situada en
contextos especificos, la “estética primitivista” en los museos etnograficos adjudica rasgos de
belleza y excepcionalidad a todas las producciones humanas.
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Tal como ocurre ahora con los vigango, en 1923 se present6 en el Pavillon de Marsan, en Paris,
una exposicion dedicada al arte indigena de las colonias francesas y en 1928, a pesar de su
innovadora concepcion como institucion cientifica, el Museo de Etnografia de Trocadero adopté
criterios indiscutiblemente cercanos a la “estética primitivista” y abrio al publico galerias de objetos
destacados por sus atributos estéticos (Goldwater, 2004:136). Como consecuencia de la partida
de los etnégrafos y especialistas que abandonaron el trabajo en los museos en busca de nuevos
espacios de desarrollo profesional, en la actualidad cada vez son mas los museos que exhiben a
los objetos etnograficos como obras de arte y presentan diferentes practicas culturales como
espectaculos folkléricos. Si bien, en su origen la palabra folklor'® y la nocién de arte popular
referian a todas aquellas expresiones tradicionales de los pueblos preindustriales europeos que
se contraponian a la forma de vida urbana y sofisticada, en la segunda mitad del siglo XX y hasta
nuestros dias, las aplicaciones de los términos folklor y arte popular se han ampliado y han

llegado a sustituir, en algunos casos, a la concepcién cientifica y etnogréafica de los museos.!’

El problema de la descontextualizacion incluye un sinfin de discusiones sobre la interpretacion
de los objetos etnograficos al interior de los museos que desde su nacimiento se han visto
seducidos por la idea de convertirse en museos de arte “primitivo”, arte popular o folklor,
abandonando sus raices antropolégicas y cualquier intento por comprender a las piezas en su
dimension original, mas perpetuar la atribucién artistica de los objetos etnogréficos, al menos bajo
los criterios de la “estética primitivista”, nos mantendra siempre distantes de las voces vy
pensamientos de sus creadores, y limitara nuestra perspectiva a los significados de la propia
cultura occidental y de nuestro tiempo (Vogel, 1991:193). La exaltacion de los atributos artisticos
de las piezas implica un despojo “[...] de una de las claves de su valor: la funcién cotidiana o
ceremonial por la cual los usuarios originales las hicieron. La museografia esteticista no expulsa
la ceremonialidad del museo. Crea otro tipo de ritual, no el que daba sentido social a esas piezas,
sino el de estos templos laicos fundados para celebrar la supremacia de la mirada culta.” (Garcia
Canclini, 1990:163). Asi las cosas, las preocupaciones sobre el futuro de los museos etnograficos
no son infundadas, como tampoco lo es la abierta oposicion que existe a las propuestas de la
museologia critica sobre la renovacion de estos museos como centros de espectaculos que

favorecen la mercantilizaciéon de la cultura y una interpretacion inexacta de las expresiones

116 E| britanico W.S. Thoms forj6 la palabra folk-lor en 1846 para definir el campo de la literatura oral, los usos,
costumbres y el arte popular (Dubé, 2004:127).

117 Con la finalidad de exhibir y salvaguardar las raices culturales de las naciones europeas, en Suecia, Artur Hazelius
fundé el Nordiska Museet y Skansen, y en 1937, el mismo Georges Henri Riviére inauguré el Museo Nacional de Artes
y Tradiciones Populares en Paris, Francia. En los albores del siglo XX, hablar de arte popular y folklor implicaba un
contraste con las formas de vida urbanas y con el arte “primitivo” de los pueblos “salvajes” (Bauman y Sawin, 1991:290).
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tradicionales. El caso de los vigango como “arte africano” es apenas la punta de una problemética
presente en los museos etnograficos desde el comienzo y sobre todo en nuestro siglo, cuando

tiene como principal repercusién la anulacion del caracter cientifico de estos museos.

¢, Cuales son las alternativas? El antropélogo Edmund Carpenter sostenia que los objetos deben
leerse solo en el contexto de su organizacion particular y que “...] es, hablando con propiedad,
insensato creer que una visita al museo nos coloca en presencia de un arte primitivo.” (en Severi,
2008:97). A lo largo de la historia de los museos etnograficos, muchos estudiosos se han
preocupado por el problema de la descontextualizacion y por los debates sobre el arte “primitivo”.
En clara oposicién al Evolucionismo Cultural y a las series tipoldgicas, Franz Boas defendio la
importancia de los significados de los objetos etnograficos y la reconstruccion de contextos
culturales en las salas de los museos. Boas utilizé a los “grupos vivos” o life groups con el fin de
contextualizar a los objetos, eliminar las etiquetas e interpretaciones occidentales, y mostrar las
historias de cada artefacto. De igual manera, Claude Lévi-Strauss en los afios 70 sefial6 el peso
de la informacion etnografica para la adecuada comprension de los objetos, cuya voz y fuerza no
se neutralizan pese al cristal de las vitrinas y al acento exoticista de muchos museos. Siguiendo
las propuestas de la Antropologia Estructural, Lévi-Strauss subrayé que los objetos etnogréaficos
no pueden ser interpretados en si mismos; si la inteligibilidad de un mito o trozo de mito depende
de su contraste con otras versiones del mismo mito o con mitos diferentes, entonces la
comprension de los artefactos requiere también de su comparacion con otros objetos semejantes
y con las funciones sociales asignadas en sus contextos culturales de origen (Lévi-Strauss,
1981:19). En su investigacion sobre mascaras de grupos étnicos de la costa norte del Pacifico

(de Alaska a Columbia Britanica en Canada), Lévi-Strauss anoto:

Admitamos pues, a titulo de hip6tesis de trabajo, que la forma, el color, los aspectos que nos han
parecido caracteristicos de las mascaras swaihwé carecen de significacion propia, o de que esta
significacion tomada por separado es incompleta. De modo que seria en vano cualquier intento de
interpretarlas aisladamente. Admitamos a continuacién que esta forma, estos colores y estos aspectos
son indisociables de otros a los que se oponen, por ser elegidos para caracterizar un tipo de mascara
una de cuyas razones de ser fue contradecir a la primera. Con esta hipétesis, s6lo una comparacion
de los dos tipos permitira definir un campo semantico en cuyo seno las funciones respectivas de cada
tipo se completaran mutuamente. Es al nivel de este campo semantico global donde hay que procurar
situarnos. (Ibidem: 53).

Ignorar la carga simbolica de los objetos etnograficos supone un riesgo incalculable, pero el
problema de la descontextualizacién en los museos etnograficos y la interpretacion de las piezas
como obras de arte no han cesado. ¢ Como exhibir las piezas?, ¢ qué criterios e interpretaciones
privilegiar: la estética o la funcionalidad de los objetos, los principios occidentales, o los

significados originales? La exhibicibn de objetos y conocimientos generados por la misma
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sociedad occidental supone ya cuantiosas dificultades y el caso de los museos etnograficos con
colecciones de piezas que en su mayoria son originarias de pueblos no occidentales, se

encumbra como el mas arduo y comprometedor.

Antes de proponer alternativas, debemos dejar claros al menos dos aspectos. En primer lugar,
gue cualquier intento por resolver el problema de la descontextualizacion a través de la
reconstruccion o de la conversion “exacta” y “neutral” del espacio museografico en contextos
culturales especificos, sera siempre indtil, pues absolutamente nada puede sustituir al sistema
cultural del que proceden los objetos (Pérez Ruiz, 1998:98). Por décadas, muchos museos
etnogréficos han empleado diferentes recursos museogréaficos con el objetivo de situar a los
objetos de sus colecciones en ambientes que pretenden ilustrar situaciones cotidianas de una
posible realidad cultural. Por ejemplo, los dioramas son dispositivos que conjugan un fondo
iconogréfico (a veces instalado de forma curva o envolvente) y efectos audiovisuales para dar la

ilusion de una escena real donde se ubican los objetos tridimensionales (Montpetit, 1996:65).

Aunque la contribucion de estos dioramas, maguetas y demas simulaciones a la funcién didactica
de los museos es incuestionable porque ayudan a los visitantes a identificar situaciones
particulares y a percibir con mayor claridad la riqueza de las sociedades, su éxito en la
contextualizacion de los objetos etnograficos es relativo. La descontextualizacion es un problema
inherente a los museos y a su funcionamiento, y ningun dispositivo museogréfico podra jamas
reemplazar a los contextos originales vivos y cambiantes. La aceptacion de este hecho no
significa un desahucio para los museos etnograficos y las exposiciones en general, sino una

oportunidad para revisar los criterios y las estrategias museograficas dominantes.

Conscientes de la importancia de recuperar el clima cultural en el que se gestaron los objetos y
contextualizar las obras de los pueblos, es esencial remarcar, en segundo lugar, que la exhibicién
de los objetos etnograficos y su interpretacion como arte “primitivo” es un falso problema, pues
su vocacion no es la de mostrar artefactos “curiosos”, sino la de la presentar grupos humanos
vivos y evidenciar la diversidad cultural en el mundo. Mas que preguntarnos por como exhibir a
los objetos etnograficos, debemos preocuparnos por cOmo mostrar las expresiones de una
comunidad que en este momento vive, habla y se transforma. Inmersos en una sociedad global
multiétnica, deciamos con anterioridad que los museos etnograficos estan llamados a reformular
sus objetivos y a acoger a los diversos sistemas de pensamiento con sus principios y nuevos

interrogantes (Hernandez, 2006:227).
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Los objetos etnograficos no solo tienen una dimension intangible que por mucho tiempo fue
desatendida, sino que son ventanas a universos culturales inimaginables o umbrales que
permiten el acceso a espacios y tiempos especificos (Bouttiaux, 2012:44). Desde esta
perspectiva, qgue mantendremos de aqui al término de nuestra investigacion, los juicios estéticos
sobre las colecciones son irrelevantes, pues no sélo empobrecen la cantidad de significados de
los objetos o distorsionan sus propositos originales, sino que no secundan la intension de mostrar

la memoria, la identidad y los valores de las diferentes culturas en el mundo.

¢,Como presentar a los grupos humanos contemporaneos en los museos etnograficos? No existe
una solucion sencilla. Coleccionar artefactos y exponerlos acompafados de algunas notas
aclaratorias y escenarios pasivos no parece, en la actualidad, una solucién viable. No se trata de
discutir sobre la mejor manera de exhibir a los vigango, sino de como mostrar la vida de los grupos
Mijikenda, cédmo hacer inteligible su cosmovision y creencias sobre la muerte, y como abrir un
espacio para sus preocupaciones actuales. Los dioramas, las exhibiciones de arte popular y los

espectaculos folkléricos no figuran como las salidas mas convenientes.

De este modo, un camino alternativo para los museos etnograficos contemporaneos consiste en
la reintegracion de los procesos de investigacion etnografica como su raison d"étre. El museélogo
Georges Henri Riviere sefialaba ya que la cercania con la Etnografia y sus profesionales
representa una de las posibilidades més serias para el futuro de los museos etnogréficos (Riviére,
1993:238), y tal parece que no estaba equivocado. Mas alld de los objetos y de las
interpretaciones etnocentristas que protagonizan los espectaculos, exhibiciones de arte y todo
tipo de “aventuras prefabricadas” (Machuca, 2004:135), las investigaciones etnograficas y sus
procesos cientificos materializan una nueva oportunidad para ver a los museos etnograficos como

espacios interculturales y “zonas de contacto” (Clifford, 1999:270).

Los intentos de Riviére y Rivet de convertir al Museo de Etnografia de Trocadero en un “museo-
laboratorio” se mantienen como una de las propuestas pendientes por desarrollar con mayores
brios y como una de las principales alternativas para que los museos etnograficos renueven el
espiritu cientifico impregnado desde su nacimiento. En términos amplios, la concepcion del
“‘museo-laboratorio” coloca a la investigacion etnografica y a los conocimientos construidos
durante el trabajo de campo, en la base del funcionamiento, discurso y disefio de las exhibiciones
sobre la diversidad cultural, con el fin de eliminar los vacios de informacién y la imprecision de un
gran numero de interpretaciones (Das, 1989:29). El “museo-laboratorio” toma a la documentacion
etnogréafica como el Unico camino confiable para presentar las manifestaciones culturales de los
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diferentes grupos humanos y darles sentido a los objetos etnograficos que, mas que piezas
auténomas, forman parte de sistemas culturales y de relaciones econdmicas, politicas y

religiosas.

Sin embargo, reinsertar a los procesos de investigacion etnografica en los museos etnogréficos
no es facil, pues las concepciones del “museo-laboratorio” escasamente se han llevado a la
practica y fueron delineadas en un contexto histérico y tebrico por completo diferente en
comparacion con el que hoy nos enmarca. La reintegracién de la Etnografia para lograr la
transformacion de los museos etnograficos en espacios dedicados a la presentacion dinamica de
expresiones y formas de pensamiento contemporaneas, requiere de algunos matices que
consideren las caracteristicas actuales tanto de las instituciones museisticas como del propio

método antropoldgico.

Por una parte, es sustancial que sefialemos el caracter reciproco de la relaciéon entre los museos
y la Etnografia. Al hablar de la reintegraciéon de los procesos de investigacion etnografica y de su
labor como fundamento de las exhibiciones, no queremos Unicamente referir a las utilidades del
método para los museos, sino también a los cambios que estas instituciones deberan procurar.
Es innegable que el objeto de estudio de la Etnologia se ha modificado con el tiempo y, cada vez
mas, se ha distanciado del aura colonialista, permitiendo la incursion de los especialistas en
tematicas de contextos urbanos y problemas de la modernidad que conciernen no sélo a unos
cuantos curiosos e intelectuales, sino a toda la sociedad. Las investigaciones actuales abordan
asuntos que son materia de interés para numerosos grupos sociales y generan reflexiones
altamente contribuyentes en los debates méas polémicos de nuestro siglo, ¢ por qué, entonces, los
museos etnograficos contindan exhibiendo grupos étnicos “pristinos” con expresiones culturales
descritas por los misioneros y los primeros etnégrafos del siglo xix?, ¢ por qué numerosos museos
etnogréaficos han sucumbido a las provocaciones de convertirse en museos de folklor y arte
“primitivo”, o de mantenerse como museos de etnohistoria y arqueologia? Los museos
etnogréficos estan hoy llamados al cambio, a su actualizacién y transformacion en foros de
discusion publica. ¢Por qué no exhibir y comunicar los debates politicos en comunidades
indigenas, los aspectos cotidianos entre pandillas de una ciudad, los problemas relacionados con

los movimientos migratorios, o las perspectivas de género del siglo corriente?1®

118 VVer ejemplos: SALAZAR PERALTA, Ana Maria; 2014. “Tepoztlan: comunidad revisitada, invencién de la tradicion y
movimiento etnopolitico” (pp. 119-140); ARIAS, Patricia; 2014. “La etnografia y la perspectiva de género: nociones y
escenarios en debate” (pp. 173-194); ZAVALA CAUDILLO, Aurora; 2014. “Mi llegada al paraiso. Una etnografia entre
pandillas” (pp. 241-259); OEHMICHEN Bazan, Cristina; 2014. “La etnografia entre migrantes en contextos urbanos de
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Entre los procesos de investigacion etnografica y los museos debe existir una correlacion, donde
los primeros aporten una justificacion cientifica a las exposiciones (Duclos y Veillard, 1992:132)
y los segundos, se renueven y abran espacios para la exhibicion de las investigaciones mas
recientes. En otras palabras, los museos etnograficos deben reforzar su base cientifica, pero
también deben renovar su papel social y adoptar como meta primordial la de consolidarse como
los espacios mas apropiados para la comunicacién publica de la Antropologia y la divulgacion del
conocimiento adquirido por los especialistas en el campo, quienes eventualmente podrian avistar
Su retorno toda vez que los museos etnogréficos se presenten como lugares atractivos para la
divulgacion de las investigaciones sobre la diversidad de sistemas de pensamiento en el mundo,
mas que como galerias de objetos antiguos y descontextualizados que poco a nada aportan a las
reflexiones sobre las sociedades actuales. La comunicacién publica de la Etnologia y la
divulgacion de la informacion etnografica son una necesidad social, y los museos etnograficos
juegan un papel decisivo como instituciones dedicadas a la trascendencia de la Antropologia

fuera de los @mbitos académicos y universitarios.

Por otra parte, aunque es menester que las exposiciones etnogréaficas y todas aquellas que
abordan a la especie humana y su diversidad cultural (Das, 1989:20) afiancen sus nuevos
derroteros en los procesos de investigacion etnografica, no podemos perder de vista que desde
la década de 1980 existe un escepticismo generalizado y cuestionamientos a la objetividad y
realismo del método. Adicional al abandono de los especialistas, muchos museos etnograficos
mostraron un abierto rechazo hacia la informacion etnogréafica y pronto miraron hacia nuevos
horizontes. Pero no todo esta perdido y en tiempos recientes la Etnografia ha encontrado nuevas
orientaciones y perspectivas epistemoldgicas que bien apuntan a su reincorporacién en los
museos etnograficos; en especifico, el giro reflexivo marcé una nueva época que, entre muchas
otras cosas, ha fortalecido a la Etnografia como un método solido para aproximarse a cualquier
realidad y universo cultural. Sin renunciar a su caracter cientifico, la etnografia reflexiva retine la
subjetividad de los etnégrafos, la participacion de los informantes, y el trabajo colaborativo,
haciendo evidente que la informacién etnografica es el resultado de las experiencias individuales

del investigador y de la permanente negociacion y trato entre éste y los informantes.

La documentacion etnogréfica sitla a los objetos en un tiempo y un espacio, hace manifiesta su
finalidad y significados, y los convierte en fronteras sutiles de mundos desconocidos para los

visitantes occidentales. Empero, la investigacion etnografica vista desde una perspectiva

destino” (pp. 185-304). Todos en Cristina Oehmichen Bazéan (ed.). La etnografia y el trabajo de campo en las ciencias
sociales. IIA, UNAM, México.
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reflexiva, puede ayudar a los museos etnograficos a lograr la tan discutida contextualizacion de
los objetos y a presentar a las culturas como sistemas de pensamiento particulares a partir de un
conocimiento construido y validado en un ambiente de negociacion, reciprocidad y dialogo entre
culturas. Siguiendo una de las principales criticas a la museologia tradicional que adjudica una
autoridad absoluta a los cientificos y curadores de los museos y defiende la exhibicién de datos
de una ciencia terminada, la etnografia reflexiva permite que los museos etnograficos encuentren
un balance entre la autoridad del investigador “experto” y la pretensién de las comunidades por

su legitimacién, mostrando los procesos de trabajo y las discusiones alin vigentes.

La contextualizacion de los objetos etnogréaficos so6lo puede lograrse si los situamos en una red
de opiniones y enfoques diversos donde las declaraciones de los pueblos y el conocimiento de
los investigadores se combinen como diferentes versiones de una misma historia; el contexto se
convierte en discurso. Ni la experiencia de las comunidades por si sola ni la autoridad de los
curadores puede erigirse como duefia de la contextualizacion de las colecciones o la narracién
de historias. Hoy conocemos el fracaso de las interpretaciones basadas en juicios estéticos y los
intentos por alcanzar la neutralidad cientifica, por lo que debemos buscar la negociacién y la
abundancia de informacién (Clifford, 1999:258). Si hay un secreto, éste radica en que nos
alejemos de la idea de las exhibiciones etnograficas como galerias de arte o representaciones
estaticas de una cultura; los museos etnogréaficos son campos donde confluyen las ideas de los
creadores de los objetos etnograficos con la comprension profunda de su propia cultura, los
conocimientos construidos por los investigadores y antropdlogos, el trabajo de los musedgrafos

y curadores, y las aportaciones y experiencias de los visitantes.

La etnografia reflexiva significa un cambio para los museos etnogréaficos con sus vitrinas y cédulas
que presentan objetos “auténticos”, atemporales e impersonales. Un museo etnografico que
adopte a la reflexividad como uno de sus ejes discursivos tendria que responder quién es el
etndgrafo, donde trabajé y bajo qué condiciones, cuales fueron las experiencias mas significativas
para el investigador y sus percepciones “en carne propia”, al mismo tiempo que se presenta
informacion detallada sobre la cultura a la que pertenecen los objetos etnogréficos, los usos, las
finalidades y los significados, asi como la opinion de los miembros del grupo étnico, sus
problemas y preocupaciones actuales, y sus ideas en relacién con las sociedades occidentales.
¢Por qué no exhibir los diarios de campo de los etnégrafos con el relato original de sus

experiencias personales?,'*® ;o los testimonios y las voces “primitivas” que por siglos fueron

119 Ver capitulo 3. El Museo Nacional de las Culturas incluye, en su exposicion temporal “Tike'’a Rapa Nui y las islas
del Pacifico Sur”, dibujos elaborados in situ por el antropdlogo e ilustrador Jorge Alderete y un facsimil de su diario de
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acalladas? Los museos etnograficos, por medio de la etnografia reflexiva (suficientemente
alejada de las pretensiones colonialistas decimondnicas), pueden recuperar su caracter cientifico,
poner de relieve los diferentes puntos de vista y convertirse en lugares de encuentros y

desencuentros, de alianzas y eternos desacuerdos.

En suma, el problema de la descontextualizaciébn no encontrard una solucién vélida en la
reconstruccion de escenarios culturales o en el refuerzo de las interpretaciones occidentales, sino
en el fortalecimiento del vinculo entre los museos etnograficos y la investigacion antropoldgica.
La reintegracion de los procesos de investigacion etnogréfica a los museos es mucho mas que
una simple alternativa, pues privilegia la identidad cientifica de los museos etnogréficos, permite
una renovacion del papel social, de la funcion y el destino de estas instituciones como espacios
de investigacion y divulgacion de las etnografias mas actualizadas, y abre puertas poco
exploradas, pero que nos hacen vislumbrar el robustecimiento de una etnografia reflexiva y un

conocimiento construido sobre la base de la colaboracion, el dialogo y la reciprocidad.

4.1.2 Del congelamiento a la revitalizacion

El escritor parisino Michel Tournier (1992), narra en su novela titulada “La Gota de Oro” (La Goutte
d’or) la historia de Idriss, un joven bereber dedicado al pastoreo de camellos y cabras que
emprende un apasionante viaje hacia Europa. En este texto, Tournier relata con especial énfasis
la visita de Idriss a la ciudad de Béni Abbés en Argelia y su primer acercamiento a un museo de
corte etnografico, el Museo del Sahara, donde descubre con notable asombro un conjunto de
artefactos que le son cotidianos, pero que ahi se encuentran exhibidos como curiosidades
étnicas. Idriss observa con gran sorpresa que su vida diaria ha sido colocada detras de las vitrinas

y las préacticas habituales en su hogar son motivo de largas explicaciones entre guias y turistas.

Se desplazé hacia el centro de las vitrinas [el guia del museo], seguido del pequefio grupo de fieles
entre los que se habia mezclado Idriss. En un rincén habian reconstituido lo que una pancarta
denominaba EIl area alimenticia del habitat sahariano. —Vean aqui entonces la cocina-comedor del
habitante de los oasis- sefiald el guia. —Utensilios de cocina: el almirez y el majadero de madera de
acacia, gracias a los cuales se reducen a polvo los datiles, las zanahorias, la alhefia y la mirra. [...]
Idriss abria los ojos como platos. Todos aquellos objetos, de una limpieza irreal, fijos en su esencia
eterna, intangibles y momificados, habian rodeado toda su infancia y su adolescencia. Hacia menos
de cuarenta y ocho horas que él mismo habia estado comiendo en ese plato o mirando a su madre
manejar ese molinillo. (Tournier, 1992:92).

campo con esquemas y croquis. Por otra parte, en la década de 1970 el Museo de Historia Natural (Ciudad de México,
México) presentd una exposicion sobre los diarios de campo y el trabajo etnografico del antropélogo Robert L. Carneiro
(Dr. Manuel Gandara Vazquez (ENCRYM-INAH); 2016: comunicacion personal).
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El desasosiego invadid a Idriss como lo haria con cualquier persona que repentinamente
encontrara, tras los cristales y rodeados de extensos textos y descripciones, todos aquellos
artefactos que a lo largo de su vida le han acompanado. Idriss “Tenia la impresién de que estaba
siendo arrancado de si mismo, como si su alma abandonara de repente su propio cuerpo, y le
mirase desde afuera con estupor.” (Ibidem: 93). En la historia de Tournier, Idriss testifica como
su realidad es un objeto de estudio, un sistema de simbolos y un tema de fascinacion para los
visitantes del museo, quienes escuchan con atencion los relatos del guia sobre un escenario

exético y casi irreal.

Esta escena al interior del Museo del Sahara es inquietante y hasta hoy referida por decenas de
autores y estudiosos (Lionnet, 2004) porque hace evidente uno de los problemas mas antiguos
de los museos etnograficos; esto es, el problema del congelamiento. Idriss experimenta una
sensacion de extrafieza cuando ve los objetos de la cocina de su madre lejos de cualquier cocina
bereber, pero, sobre todo, cuando advierte la pulcritud con la que son exhibidos y su disposicion
en las vitrinas: congelados en el tiempo, momificados con una esencia eterna, y presentados

como un muestrario de taxidermia tipica de cualquier museo de historia natural (ibidem: 93).

El problema del congelamiento, estrechamente vinculado con el de la descontextualizacion, ha
estado presente en los museos etnogréaficos desde su nacimiento y forma parte de todas las
discusiones relacionadas con la exhibicion de culturas vivas. ElI cometido inicial de los museos
etnogréaficos en Europa enfocado en la conservacion de todas aquellas expresiones proximas a
la desaparicién por la accion de la empresa colonialista y de la expansién territorial, dejé una
huella casi indeleble, pues en esta tarea, los museos etnograficos se convirtieron en camaras
frigorificas de expresiones culturales, en cementerios de significados, y en salones llenos de
fésiles y mundos petrificados. La accion de la Etnologia de salvamento, tan préspera entre 1880
y 1920, colmé a los museos de piezas y eternizé a las culturas “primitivas” en la sincronia de las
exposiciones, convenientemente disefiadas para mostrar a las realidades “salvajes” como

universos simbodlicos valiosos, pero socialmente muertos (Pazos, 1998:41).12°

Aun cuando las exposiciones de corte etnogréafico se distinguen de los museos de arqueologia o
de historia natural por que exhiben piezas que pertenecen, en algun lugar del mundo, a personas
vivas y a la cotidianeidad de los grupos humanos contemporaneos (Bouttiaux, 2012:35), la

mayoria de los museos etnogréaficos presentan a las culturas y a sus objetos en un paréntesis o

120 E] Evolucionismo Cultural funcioné en los museos etnograficos como un marco teérico apropiado para justificar a la
empresa colonialista y sus esfuerzos por civilizar a los pueblos “primitivos”.
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en una burbuja suspendida en el tiempo. Incluso en épocas recientes, con la participacion activa
de las comunidades y grupos étnicos y los procesos de descolonizacion del mundo, un nimero
importante de museos etnograficos mantiene al congelamiento como principal estrategia

expositiva.

La tan citada partida de los etnélogos e investigadores de los museos etnogréficos, trajo consigo
una lamentable disminucién en la valoracion cientifica de las colecciones y del conocimiento
sobre la otredad, pero ademas renovo la fuerza del congelamiento y permitié el despliegue de
criterios occidentales de interpretacion poco relacionados con las intenciones de las comunidades
creadoras de los objetos y con los procesos y principios metodolégicos que constituyen a la
Etnografia. De acuerdo con Béarbara Kirshenblatt-Gimblett (2004a:6-7), la ausencia de los
etndgrafos en los museos y la falta de documentacion etnografica que sustentara a las
exhibiciones, llevé a los museos etnograficos a enfrentar el dilema de transformarse en museos
de arte popular y folklor o bien, en museos de historia de la Etnologia o en custodios de un
patrimonio cientifico relacionado con la labor de los especialistas en épocas pasadas: “; Qué, sin
embargo, tenia que hacerse cuando la etnologia dej6é al museo por la universidad? ¢ Qué debia
hacerse con las viejas colecciones, modos de exhibicién, y los museos que continuaban
albergandolas? ¢ Estas instituciones debian ser preservadas como museos del patrimonio de la
Etnologia? ¢O el museo debia reinventarse?” (idem).'?* Los museos etnogréficos concebidos
ahora como museos de arte popular o museos de historia de la disciplina etnolégica, dedicados
a la mera exhibicion de artefactos “exoéticos” o piezas antiguas, mantienen al congelamiento como
una de sus principales caracteristicas al no ser capaces de situar en contexto a cada una de las

piezas exhibidas y de dar vida a las diversas expresiones culturales.

Por lo tanto, el congelamiento es hoy uno de los principales moviles para las preocupaciones
sobre el futuro de los museos etnograficos, pues a pesar de ser uno de los problemas mas
antiguos, las soluciones son aun escasas. En pleno siglo xx1y en una época donde la museologia
presume de su distanciamiento con el trinomio tradicional (edificio antiguo, coleccién de objetos
y publico general), la mayoria de las instituciones museisticas estan asociadas con el pasado y
con artilugios viejos, y los museos etnograficos son concebidos como tumbas o mausoleos que
resguardan objetos de culturas extintas o de sociedades con una historia desconocida. Los
autores que se preguntan por el futuro de los museos etnograficos (Roigé, 2007:20) reconocen

en el problema del congelamiento un vértice de discusion y una oportunidad de cambio para que

121 Traduccion propia del original en inglés al castellano.
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estos museos presenten, no solo visiones del pasado y de grupos humanos atemporales, sino

reflexiones actuales y sobre el futuro de la sociedad mundial.

¢, Cémo resolver el problema del congelamiento? ¢Cémo reorientar el camino de los museos
etnograficos y evitar su reiteracion como museos de folklor, arte popular, historia o arqueologia?
La Etnografia es un método dedicado al estudio de expresiones vivas, dinAmicas y en transito,
pero son pocos los museos etnograficos que basan su funcionamiento y disefio en esta
concepcioén cientifica, ¢por qué? De manera general, consideramos que existen al menos dos
obsesiones presentes en la mayoria de los museos etnograficos que impiden la disolucion del
problema del congelamiento: a) el obsesivo apego a la tradicion; y b) la obsesion por las

colecciones de objetos materiales.

A lo largo de los afios, los museos etnograficos y cientos de investigaciones antropoldgicas han
dedicado grandes esfuerzos a la busqueda de objetos y rasgos culturales tradicionales; es decir,
manifestaciones humanas “puras” y objetos cuyo disefio y manufactura no haya sido
“corrompido”, especialmente, por la cultura occidental. Numerosos museos se enorgullecen de
sus colecciones por incluir piezas de épocas previas a la llegada europea y artefactos pre-
coloniales préximos a las tradiciones ancestrales de los grupos humanos. Sin embargo, es de
vital importancia reconocer que existe una indiscutible dificultad para distinguir los rasgos
tradicionales de una comunidad de aquellos que han sido alterados por el contacto entre culturas.
Todas las sociedades se han relacionado y han intercambiado ideas y conocimientos desde el
origen de los tiempos; “ninguna cultura es sui géneris, ni un solo pueblo es el Unico o siquiera el
autor principal de su propia existencia.” (Sahlins, 2001:312). En contraste con la nocién positivista
de los grupos humanos como entidades claramente delimitadas, la Antropologia posmoderna y
el mundo actual han tomado plena consciencia de la diversidad de expresiones y practicas
culturales inmersas en una red de relaciones y contextos que siempre suponen algin grado de
hibridacion (Pazos, 1998:39).

Por un lado, la obsesion por los rasgos tradicionales de cada grupo étnico, no es mas que un
obstaculo para que los museos etnograficos rompan con el problema del congelamiento, pues
cualquier intento por presentar a las culturas como conjuntos de rasgos autébnomos les llevara a
mantener siempre una mirada hacia el pasado y hacia realidades ajenas al mundo globalizado
del siglo xxI; esto es, una perspectiva distante de la Etnografia y del didlogo entre culturas. El

apego por la tradicién convierte a los museos etnograficos en museos de historia o de arqueologia
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y en congeladores de expresiones culturales extintas o que hoy s6lo son rememoradas como

“cosas del pasado”.

Los museos etnograficos al acecho de la “pureza” cultural y de las exhibiciones de rasgos
tradicionales, cometen un grave error, pues la expresion de la creatividad humana se ha visto
siempre favorecida por las relaciones de friccion y amistad entre pueblos adyacentes. Una
alternativa para los museos etnograficos consiste en favorecer y defender la interactividad cultural
y el didlogo entre comunidades, abandonar las ideas de estaticidad y aislamiento, y generar
espacios de encuentro donde todas las culturas, incluso aquellas consideradas como subalternas
0 minoritarias, tengan posibilidades de influir sobre las practicas de otras (Arizpe, 2011:41-42).
Mas que congelar tradiciones y negar la naturaleza procesual de la cultura, los museos

etnogréaficos estan llamados a convertirse en escenarios de encuentro e innovacion.

Por otro lado, las colecciones de objetos materiales son también una de las obsesiones que
frenan cualquier iniciativa de transformacion entre los museos etnogréficos, considerados desde
el inicio como lugares de conservacion y exposicion de bienes culturales. El coleccionismo de
objetos “exdticos” es una practica antigua de gran importancia, pero debemos recalcular sus
implicaciones frente a la caracterizacion contemporanea de los museos etnograficos como “zonas
de contacto” (Clifford, 1999:270) y como espacios idéneos para la difusién del patrimonio cultural
inmaterial: conocimientos indigenas, sistemas de creencias, técnicas y actuaciones. La obsesiva
acumulacién de objetos ha convertido a muchos museos etnograficos en depésitos de artefactos
curiosos, mas que en verdaderos centros de conocimiento antropoldgico sobre la diversidad

cultural.

Cada objeto es el umbral a un universo de significados y practicas relevantes para grupos
humanos especificos; razén por la cual, los museos etnogréaficos deben acotar la obsesion por
las colecciones de artefactos y atender a las expresiones intangibles capaces de vivificar y
descongelar a cualquier exhibicion. El fundamento etnogréfico de estos museos les reclama
atencion a los pensamientos y practicas desarrollados por las culturas, al dinamismo con que se
ejercen, y a los nuevos significados que se les asocian, porque adicional a la conservacion de las
culturas y el resguardo de expresiones materiales “puras”, gélidas e inertes, los museos

etnograficos tienen la tarea de salvaguardar el patrimonio cultural inmaterial.

En la “Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial” (2003), UNESCO
sefala que: “Se entiende por “salvaguardia” las medidas encaminadas a garantizar la viabilidad
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del patrimonio cultural inmaterial, comprendidas la identificacion, documentacion, investigacion,
preservacién, proteccidn, promocién, valorizacion, transmisién -basicamente a través de la
ensefianza formal y no formal- y revitalizacion de este patrimonio en sus distintos aspectos.” (Art.
29). En décadas recientes, muchos museos etnograficos han adoptado la labor de salvaguardar
al patrimonio inmaterial, pero han requerido de nuevos métodos y procedimientos de trabajo que
eliminen la concepcién de las culturas como fotografias estaticas suspendidas en el tiempo y
secunden la idea de los grupos humanos como organismos creativos en perpetua evolucién y

con elementos cambiantes (Khaznadar, 2011:30).

De esta manera, es justo preguntarnos por las alternativas para los museos etnograficos frente
al problema del congelamiento, evitando la obsesion por la tradicion y por la cultura material, y
acogiendo a las expresiones contemporaneas y el dialogo entre los grupos vivos, y la
salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial. ¢ Cémo revitalizar a los museos etnograficos?,
¢coémo imprimir dinamismo a las exhibiciones?, ¢como evitar que el patrimonio —material e

inmaterial- se momifique o congele?

Como centros de cultura, los museos etnogréficos constituyen los mejores lugares para los
intercambios bilaterales y multilaterales. Ahora bien, hay que liberar los intercambios de todo
paternalismo y de todo exotismo, y deben llevarse a cabo en condiciones de perfecta igualdad. Para
llegar a un acercamiento, los museos podran definir los puntos de convergencia y los de diferenciacion.
Deberan presentar al ser humano, en toda su diversidad, en su entorno social y natural: todas sus
expresiones artisticas y su cultura material, su organizacién social, su ideologia, todo aquello que
existe 0 se esta creando en este mismo instante o cuya aparicién es inminente. Los museos
etnograficos no deben poner la mirada Unicamente en el pasado y en el mundo rural. Deben tener en
cuenta por igual a la ciudad y a la aldea. Prestaran especial atencion al estudio de la sociedad
precolonial y haran hincapié en la realidad cotidiana del colonialismo, denunciando las teorias racistas.
Se destacaran los esfuerzos de los pueblos en el mundo de hoy para dominar su entorno y también la
tecnologia que les permitira marchar al ritmo del desarrollo econdmico. Habr4 museos del hombre o
de los hombres, museos de la cultura o de las culturas, y cuando sea preciso, seran especificamente
integrados a un esfuerzo de desarrollo en funcién de las transformaciones de la sociedad. (Konaré,
1983:148).

Como ya lo hemos dejado claro, los museos etnogréaficos deben defender su condicién de museos
cientificos y fundamentar sus exhibiciones en las investigaciones etnograficas actuales y mas
novedosas, sobre temas que aquejan a poblaciones urbanas y rurales, tradicionales y modernas,
hombres y mujeres, jovenes y ancianos, “salvajes” y “blancos”. Ante todo, estos museos deben
abandonar cualquier intento por presentar expresiones “puras” y tradicionales que, aunque
interesantes, poco contribuyen a las necesidades e inclinaciones de la sociedad actual, en nada
se relacionan con el ejercicio de la Etnografia por los profesionales contemporaneos, e

inmovilizan a los museos como monumentos al pasado o a un tiempo perdido.
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Asimismo, entre las alternativas que hasta hoy han dado mayores frutos esta la conversion de
los museos etnograficos en foros de debate y en centros de participacion comunitaria. Con esto,
no nos referimos a que los museos integren en sus programas de trabajo, presentaciones
folkléricas de danzas tradicionales ejecutadas por las poblaciones nativas, sino a una verdadera
participacion y presencia de las comunidades en el funcionamiento de los museos y en la
curaduria de las exposiciones. La transformacion de los museos etnograficos en “zonas de
contacto” (Clifford, 1999:270) y espacios democraticos, descentralizados, de circulacién del
conocimiento, de inclusién, dialogo y discusion parece utépica e inalcanzable, pero hoy existen
ejemplos de museos cuyas propuestas intentan alcanzar este ideal (ibidem: 264). El caso del
Museo de Nueva Zelanda Te Papa Tongarewa es representativo por la codireccion de un
especialista neozelandés y un delegado de la comunidad maori, y por el significado de Te Papa
Tongarewa - “nuestro contenedor de cosas y personas preciadas que se relacionan con la Madre
Tierra aqui en Nueva Zelanda”- que promueve la identificacion de las comunidades nativas y el
encuentro entre grupos humanos diversos. De igual forma, el Museo de Antropologia de Columbia
Britanica trabaja en colaboracién con asociaciones Musqueam y ha entablado redes de trabajo

reciproco con diferentes grupos étnicos de la region.

En cuanto a la transformacion de los museos etnograficos como foros de discusion, consideramos
que el didlogo y la confrontacion deben jugar un papel primordial. Hablar de los museos
etnograficos como espacios de encuentro entre culturas refiere a la convivencia y al intercambio
de ideas entre visitantes, investigadores y comunidades nativas, cada uno con experiencias y
propuestas diferentes. Retomando las palabras de clausura del 5° Congreso Mundial de Centros
de Ciencia, celebrado en Canadéa en 2008, los museos deben convertirse en lugares importantes
para la reunion social, impactar en el bienestar, la educacion, las proyecciones y las destrezas
de las generaciones actuales y futuras, y operar como lugares seguros para conversaciones

peligrosas.!??

La participaciébn comunitaria, por su parte, es una alternativa posible para la revitalizacion de los
museos etnograficos, pero es también una accion inevitable, pues la presentacion del patrimonio
cultural y la discusion de las probleméticas contemporaneas requieren de la intervencion de los
actores sociales implicados. En especifico, el patrimonio cultural inmaterial est4 corporizado y
expresado en las relaciones sociales cotidianas de los “portadores de cultura” (Kirshenblatt-

Gimblett, 2004b:63), quienes necesariamente se encuentran involucrados como los principales

122 \/er “Declaracion de Toronto”. http://www.cientec.or.cr/mhonarc/redpop/doc/msg00210.shtml
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responsables de la reproduccion, transformacién y defensa de las préacticas culturales. El
patrimonio cultural inmaterial puede registrarse fotografica o audiovisualmente, pero su caracter

vivo y dinamico implicara siempre la participacion de los actores originales.

Los bienes culturales, pese al sinniUmero de estrategias museograficas que se utilizan, no bastan
por si solos para presentar satisfactoriamente a las culturas y a los grupos humanos vivos,
cambiantes y herederos de un patrimonio ancestral. Ya no se trata de formar extensas
colecciones de objetos arrancados de sus contextos y congelados en las vitrinas, ni de presentar
a las culturas bajo criterios occidentales completamente ajenos a las intenciones y significados
nativos. Toda vez que el patrimonio cultural inmaterial y el desarrollo actual de las sociedades no
pueden disociarse de los “portadores de cultura” y de los sujetos productores de narrativas y de
los sistemas econdmicos, linglisticos, politicos y religiosos (Machuca, 1998:35), los museos
etnograficos deben considerar a la participacién comunitaria, la confluencia de puntos de vista, y
la injerencia de los diferentes grupos sociales como una alternativa que asegurara su futuro como
instituciones relevantes y como espacios orientados mas hacia las personas y sus culturas, que

hacia los objetos y las colecciones de antigliedades.

En sintesis, aunque el problema del congelamiento esta presente en muchos museos
etnograficos actuales, éste representa una oportunidad para plantear nuevas estrategias de
exhibicion y nuevas maneras de aproximarse a la diversidad cultural. Mas que “romper las
vitrinas” y cuestionar los aspectos museograficos que durante siglos han congelado a los objetos
etnograficos, nuestra intencién es cuestionar un proyecto expositivo que por mucho tiempo ha
presentado a las culturas vivas como universos lejanos, raros, exoéticos y atemporales,
suspendidos en el tiempo y fragmentados en su esencia. En oposicion al congelamiento, en este
apartado defendemos una revitalizacion de los museos etnograficos sustentada en la
participacion de las comunidades y en la transformacién de estos museos en foros de discusion,

encuentro y contacto intercultural.

¢, Como presentar a los grupos humanos vivos sin simplificar sus modos de vida y sin reiterar la
dicotomia civilizado-salvaje? EIl objetivo de los museos etnograficos no es mas la conservacion
de culturas préximas a la desaparicion ni su consolidacion como cementerios de la diversidad
perdida. La descolonizaciéon de los museos etnograficos es hoy una exigencia de cara a un futuro

donde la reflexion, el didlogo y los intercambios de ideas son necesarios; el Manifiesto de
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Clémentine Deliss, ex directora del Weltkulturen Museum en Frankfurt, Alemania, lo expresa con

las mejores palabras:'#

EL MANIFIESTO

Se trata de trabajar con una coleccion

Que pertenece a otro tiempo

Que pertenece a otras personas
Que estéa profundamente conectada con las historias del colonialismo europeo y con el intercambio
Que es controversial y de perseverante controversia

Cuyas referencias estan lejos de agotarse

Cuya restitucion es innegable

Se trata de trabajar con lo que tienes
Con la arquitectura existente y no contra ella
Haciendo investigacién local en las aldeas del siglo XIx
Moviéndose entre departamentos, estudios, archivos y laboratorios
Encontrando soluciones estructurales para la instalacion de artefactos que estaban en depdésitos o que no eran
exhibidos
Reposicionar colecciones tanto conceptual como fisicamente

Haciendo nuevos montajes

Se trata de reintroducir a un laboratorio en el museo
Un laboratorio de interpretacion renovada
De investigaciones recursivas y autocriticas
Lento, dispuesto al cambio y no siempre visible

Desarrollando un centro para pensar aunque esta tarea sea poco valorada por las preocupaciones del mercado

Se trata de la posibilidad de producir al interior de un museo
Un lugar de critica institucional materializada
Un taller para la produccién de prototipos
No terminados, incompletos, tentativos y generosos
Construir una nueva coleccion fuera de la coleccion
Una coleccion de investigacion para los trabajos emergentes

Construyendo exhibiciones més alla de los procedimientos habituales

123 Traduccion propia del original en inglés al castellano. Ver “Manifiesto para los museos post-etnograficos” de
Clémentine Deliss, en http://www.blouinartinfo.com/news/story/1051849/curating-neighborhoods-a-manifesto-for-the-
post-ethnographic.
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Se trata de remediar a tiempo
De trabajar con una situacion deficiente
Atreverse al cambio de la clasificacion antropolégica de los objetos
Suspendiendo el logos del ethos
Desarrollando diferentes metaforas e interpretaciones a través de una pesquisa dialdgica y visual
Exhibiendo modelos inconclusos, universos a prueba, ejercicios
Repensando a la exhibicién como un instrumento remedial
Involucrando al pablico en el proceso

Se trata de curar a las comunidades cercanas
Invitando artistas, disefiadores, abogados, escritores, historiadores y antropdlogos residentes
Aquellos que se conectan con la fuente original de la coleccién
Aguellos que vienen de cualquier otro lugar
Adyacentes y responsables
Reproduciendo experiencias a través de su compromiso con el museo

Forzando a nuevas alianzas y geografias contemporaneas

Es la semilla para un nuevo museo-universidad
Inequivocamente centrado en la coleccion, trabajando hacia afuera de las exhibiciones actuales
Deconstruyendo archivos pasados y las historias de los museos etnograficos
Trabajando con laboratorios virtuales para alcanzar un mayor acceso
Proveyendo una nueva plataforma para el desarrollo profesional

Asociando artistas como curadores y custodios
Interconectado a las generaciones mas jovenes como protagonistas
Aquellos de estudios curatoriales, estudios culturales, estudios postcoloniales, estudios sobre museos, arte
contemporaneo, disefio, actuacion, historia del arte, antropologia, musica, literatura, leyes, arquitectura,
ecologia, informatica...
En locaciones de educacion global en Sudafrica, Nigeria, Senegal, Brasil, Nueva Zelanda...
Constantemente trabajando con impulsos externos
Replanteando el concepto holistico y el intelecto democratico
Hacia una educacion no estandarizada
Independiente y auto organizada

Una institucion subjetiva, permeable y critica
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4.2Rompamos las vitrinas y mostremos los procesos

El mundo del siglo xxI esta lejos del colonialismo y de las suposiciones de supremacia europea
gue sembraron la semilla para que los museos etnograficos se consolidaran como bodegas de
artefactos raros e incomprensibles, cuya finalidad era la de conservar y representar a las culturas
“primitivas” y educar a las sociedades occidentales sobre grupos humanos distantes que
dificilmente podrian ser visitados por la mayoria de los ciudadanos por implicar peligrosas
excursiones en escenarios exoticos (Grognet, 2004:178). El mundo del siglo xxI, poscolonialista
y caracterizado por el auge de la industria turistica que hoy permite a cualquier viajero e
interesado visitar los rincones mas ocultos del planeta, se presenta como el contexto idéneo para
gue los museos etnograficos desarrollen nuevas narrativas sobre la diversidad cultural, la

complejidad de las sociedades y las capacidades creativas de los seres humanos.

Asi, cualquier acercamiento a los museos etnhograficos contemporaneos, por minimo y superficial
gue sea, revela el desarrollo de una revolucién basada en el cuestionamiento de los fundamentos
museolégicos y en la blsqueda de nuevas estrategias museograficas. Los tiempos actuales
enmarcan una radical transformacion de los museos etnograficos patente en la reorganizacion
de las colecciones, la exhibicién de los objetos con tecnologia digital, la difusién de la informacién
etnogréfica con disefios innovadores y técnicas periodisticas, la proximidad de los museos con la
industria turistica y los medios de comunicacion de masas, la mercantilizacion de las

producciones culturales, entre muchas modificaciones mas (Lightfoot, 1983:189).

Sin embargo, fuera de las numerosas propuestas e innovaciones, el planteamiento de caminos
alternativos para el futuro de los museos etnogréficos requiere de claridad en las metas por
alcanzar, por lo que es esencial dar respuesta a dos preguntas primordiales: ¢ cuales son los
objetivos actuales de los museos etnograficos? y ¢como podrian, estos museos, convertirse en
instituciones socialmente relevantes? En paginas anteriores hemos defendido la concepcion de
los museos etnograficos como lugares de encuentro y reunidn entre culturas porque es ahi donde
el visitante puede aprender acerca de la vida en una aldea africana o en cualquier pais de
Sudamérica; donde puede contemplar su propia cultura y compararla con otras maneras de
organizacion y pensamiento; donde puede comprender cémo los grupos mayas en el sureste
mexicano o los cazadores del desierto de Kalahari se piensan a si mismos como el centro del
mundo tal y como lo hacen los habitantes de cualquier ciudad occidental (ibidem: 142).*%* Los

museos etnograficos tienen como objetivo hacer evidente la diversidad cultural y presentar las

124 \Ver “Declaracion de intenciones del personal del Museo Etnografico de Estocolmo” en 1979 (Lightfoot, 1983).
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incontables expresiones humanas en el mundo, transmitir informacion sobre otras culturas y
puntos de vista, revelar las diferencias entre los grupos humanos, y promover el encuentro, el

dialogo y el choque entre culturas.

Pero los museos etnograficos tienen también una mision mas compleja y profunda que no culmina
con la promocion del contacto entre diferentes grupos culturales. La crisis de los museos
etnogréaficos en las décadas recientes se debe al cuestionamiento de su papel social y de su
relevancia para el desarrollo de las comunidades contemporaneas; no podemos pensar a estos
museos como instituciones exclusivamente dedicadas a satisfacer la natural curiosidad humana
de aprender sobre el “otro”. De acuerdo con Georges Henri Riviere, los museos de Etnografia
deben mostrar la interaccién entre las diferentes culturas e ilustrar la interdependencia de los
grupos, pero ademas deben suscitar la comprension y el respeto hacia aquellas formas de vida
distintas de la propia y hacia las culturas tradicionales frente a los procesos de industrializacion,
ayudar a los paises descolonizados a definir mejor su identidad nacional, y a

Terminar de una vez con una expresion exclusivamente artistica de la Etnologia. En los museos de

esta disciplina se debe fomentar en su justa medida la cultura material, introducir la economia, la

organizacion social, la ideologia o la ecologia; mostrar el paso de la civilizacion tradicional a la

civilizacion industrial; librarse de los prejuicios raciales, para ir hacia la comprension de las
especificidades de los pueblos. (Riviere, 1993:184).

En 1995, en su 182 Asamblea General, ICOM resolvié que todos los museos son herramientas
fundamentales para el desarrollo del pensamiento critico y de un sentido de identidad colectiva,
para la expresion de la riqueza y la variedad cultural, y para la comunicacion entre los pueblos.?®
Por lo tanto, los museos etnograficos -mas que ninguin otro tipo de museo, creemos- deben
trabajar por el establecimiento y mantenimiento de la comprensién intercultural; deben romper los
discursos hegemonicos y mostrar las diferencias entre las comunidades (Scheiner, 2008:31);

abrir espacios de tolerancia y acabar con el etnocentrismo occidental que por siglos ha dominado.

La pregunta “;como podrian los museos etnograficos convertirse en instituciones socialmente
relevantes?” no tiene una respuesta sencilla, pero consideramos que la via mas efectiva es la de
convertirse en espacios de convergencia y confrontacion de toda clase de diferencias. Mas que
comunicar y exhibir los rasgos de otras formas de vida, los museos etnograficos deben generar
en los visitantes un descentramiento y conseguir que éstos sean capaces de mirar el mundo con

otros ojos y valorar las expresiones humanas mas alla de los propios valores y normas. La visita

125 Ver “The 18th General Assembly of ICOM, held in Stavanger, Norway, on 7 July 1995”, en
http://icom.museum/la-gobernanza/asamblea-general/resoluciones/stavanger-1995/L/1/
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a un museo etnografico tendria que generar un ajuste en las percepciones de los visitantes y

contribuir en la construccién de un mundo mas tolerante y plural.

Durante décadas, los museos etnograficos han sido criticados por crear imagenes parciales o
estereotipos de las culturas que han sido Gtiles a numerosos sistemas de gobierno y formas de
pensamiento excluyentes e irreflexivas; no obstante, hoy estamos frente a museos dispuestos a
utilizar su gran potencial de movilizacién social y a “cambiar al mundo”.
Si cambiamos la manera de representar a las culturas, podemos cambiar la vision del mundo. Y eso
no es todo. El museo, en su calidad de lugar para guardar y desarrollar el patrimonio cultural inmaterial,
puede actuar como marco en el que la gente se encuentre y desarrolle su orgullo y su identidad,
aprenda sus tradiciones y las transmita a la siguiente generacion, y haga una llamada al mundo. La

acumulacion de estas actividades es seguro que conduce a un movimiento para cambiar el mundo a
mejor.” (Yoshida, 2004:115).

La transformacion de los museos etnograficos no es sélo una tarea caprichosa, sino una
necesidad social y, en este sentido, el Gltimo apartado de esta investigacion esta dedicado a una
propuesta general que pretende indicar un camino posible para los museos etnograficos y para

su futuro como instituciones sociales pertinentes y relevantes.

4.2.1 Hacia una museografia etnografica

En esta investigacion hemos recorrido un largo camino y hemos revisado conceptos, trayectorias
e innovaciones que conforman al mundo de los museos etnogréficos, pero el trabajo no esta
concluido y finalmente hemos arribado al momento que nos permitira definir una posicién y
sustentar una propuesta respecto a un rumbo posible para el porvenir de estos museos. De este
modo, partiremos de los postulados de la museologia critica, de la revaloracion de la Etnografia
como nucleo definitorio de la disciplina etnolégica y como marca distintiva de los museos
etnogréficos, y del énfasis en los aspectos intangibles de la cultura; en lo sucesivo, mantendremos
una postura critica que defiende la transformacion de los museos en foros para el debate y la
reflexion, en centros de aprendizaje transformativo, en instituciones dedicadas a la salvaguardia
del patrimonio cultural inmaterial, y en espacios donde los visitantes juegan un papel protagénico
y se convierten en practicantes de la Etnografia, en aprendices de la diversidad cultural, y en
sujetos capaces de sobrepasar los limites impuestos por su cultura y comprender a la otredad en

Sus propios términos.

Pese a las abrumadoras innovaciones, es claro que los museos etnograficos requieren de la
construccién de nuevas y radicales experiencias basadas en los planteamientos de la museologia

critica y en las intenciones de las diferentes comunidades y grupos sociales contemporaneos. La
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museologia tradicional con sus imponentes edificios, salones iluminados y maniquies que
representan escenas de la vida real, no ha perecido y de hecho coexiste con las propuestas mas
recientes que se han abierto camino a través de pequefias innovaciones museograficas o
argumentos teéricos que permanecen en discusion. Debemos advertir que todo cambio es
gradual y que cualquier propuesta debe reconocer las virtudes de los proyectos precedentes; en
este animo, nuestra propuesta no pretende borrar el pasado de los museos etnograficos niignorar
las condiciones que permitieron su nacimiento y desarrollo; no intentamos destruir el camino
andado y menos aln, negar los aciertos que hasta hoy dan vida a estos museos. Nuestra
propuesta es suficientemente general para ser aplicada incluso en los museos etnograficos mas

conservadores, en aquellos centrados en colecciones o en el valor estético de los objetos.

Dejando claro lo anterior, comenzaremos la descripcion de nuestra propuesta siguiendo tres
etapas de desarrollo. La primera, denominada “romper las vitrinas”, marca un momento inicial
donde los museos pueden elaborar diagndsticos sobre el estado de sus exhibiciones
etnograficas, identificar problemas, carencias o excesos, y cuestionar la labor tradicional que
hasta hace poco los habia abanderado. Esta etapa es una invitacion a los museos para que
‘rompan” los esquemas Yy trasciendan con nuevas formas de exhibicibn que no congelen ni
descontextualicen a los objetos etnogréaficos, y que conciban a las diferentes expresiones
humanas como muestras de la diversidad cultural que nos rodea. “Romper las vitrinas” consta asi

de acciones concretas como las que siguen y a las que se les pueden sumar muchas mas:

o Revisar la cantidad y calidad*?® de informacién etnogréafica que respalda a las exhibiciones y a
los objetos etnogréficos.

o ldentificar el papel del patrimonio cultural inmaterial en los contenidos de las exhibiciones
etnogréficas.

o Revisar cudles son los recursos y estrategias museograficas mas utilizadas para la exhibicion
de las colecciones etnograficas y la presentaciéon de la diversidad cultural (dioramas,

documentos audiovisuales, interactivos, maquetas, vitrinas, etc.).

Esta etapa inicial supone un abandono de la zona de confort y de la percepcién de los “otros”
como “salvajes” o sujetos extrafios e ininteligibles; se pretende que los museos generen
preguntas sobre sus propias exhibiciones, invocando a la imaginacién de los curadores, a las

demandas de las comunidades y a las dudas de los visitantes. Por ejemplo, algunos museos han

126 por calidad nos referimos a la claridad de la informacién, su sistematicidad, vigencia y otros atributos relacionados
con los procesos de investigacion etnografica.
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proporcionado a sus visitantes hojas de papel autoadhesivo (post-it) y plumas para que dejen sus
comentarios y sugerencias pegados en los cristales de las vitrinas o en las cédulas. Esta actividad
ha promovido algidas discusiones sobre la utilidad de los dioramas que representan escenas de
la vida cotidiana de un pueblo, pues, aunque convincentes en la exhibicion de rasgos culturales
especificos, es comdn que los visitantes se formulen preguntas como: ¢a qué huele una casa
como la que esta reconstruida en el diorama?, ¢las sillas de esa casa son cémodas?, ¢de qué
hablan estas personas (maniquies) en un momento como el que ahi se presenta? La imaginacion
de los visitantes es vasta, pero nunca suficiente; los museos deben contar con documentacién
etnografica que respalde a las exhibiciones, incluir al universo intangible de las culturas, e innovar
con formas expositivas que evoquen todo tipo de sensaciones y pensamientos (Hudson,
1991:462).

La segunda etapa, llamada “mostrar los procesos”, consiste en la revitalizacién de los museos y
la contextualizacion de las colecciones a través de iniciativas que nos lleven a enfatizar como
todo implica un proceso, que nada es estatico y que las cosas no son objetos inertes, sino
“‘eventos lentos” (siguiendo a Stanley Eveling en Kirshenblatt-Gimblett, 2004a:3). Los museos
deben mostrar cémo la informacion y las piezas exhibidas son el resultado de los procesos de
investigacion etnografica, de los procesos creativos de los “portadores de cultura®, y de los
procesos de cambio e intercambio social. Posterior al diagnéstico e identificacion de areas
susceptibles de transformacion, “mostrar los procesos” consiste en el disefio de actividades y

estrategias entre las que nosotros sugerimos las siguientes:

o Promover la realizacion de trabajo etnogréafico nuevo que siga los postulados del giro reflexivo
y que amplie la informacion con la que cuenta cada museo.

o Disefiar nuevos formatos para las fichas de registro y catalogo de las piezas, que incluyan
informacién etnografica resultado del trabajo de campo y de las reflexiones del investigador.

o Elaborar guiones cientificos que fundamenten con informacién etnografica a todas las
exhibiciones.

o Proponer nuevos recursos y estrategias museograficas que destaquen la dimensién intangible
de los objetos y las diferentes practicas culturales asociadas (realidad virtual y tecnologias
digitales).

o Incluir en las exhibiciones una perspectiva reflexiva que muestre, en paralelo, las experiencias
de los etnografos y los testimonios de las comunidades (diarios de campo, dibujos de nifios,
documentos audiovisuales con entrevistas, reconstrucciones del campamento y vida cotidiana
del investigador en el campo, etc.).
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o Proyectar una sala o talleres que introduzcan a los visitantes a los procesos y principios de
investigacion etnografica, a la nocién de “campo”, la historia del método y sus aplicaciones.

o Proponer actividades con los visitantes donde pongan en practica los procesos y principios de
investigacion etnografica a través de ejercicios reales y/o escenarios hipotéticos con la
finalidad de sensibilizarlos y aproximarlos a la diversidad cultural (elaboracion de diarios de
campo, demostraciones-taller donde los visitantes no sélo observen sino aprendan la
ejecucion y significados de una expresion especifica directamente de los “portadores de
cultura™??).

o Elaborar guiones cientificos que deriven en proyectos curatoriales novedosos para futuras
exhibiciones sobre temas contemporaneos y socialmente relevantes. Convertir a los museos
etnograficos en sitios idéneos para la presentacion y divulgacién de las investigaciones mas
recientes.

o Establecer en las exhibiciones un didlogo entre las perspectivas de las comunidades, los
conocimientos cientificos, y otras valoraciones occidentales'?® con el fin de generar un
pensamiento critico y estimular entre los visitantes la formulacion de interrogantes.

o Disefar actividades y eventos que promuevan la interaccion entre los “portadores de cultura”,
los visitantes y los investigadores y curadores (conferencias, mesas redondas, talleres), asi
como la discusion de problematicas sociales actuales.

o Abrir espacios para el trabajo en equipo entre curadores, museografos, visitantes, etnografos
y comunidades, en relacion con el funcionamiento de los museos y el disefio y manejo de las
exhibiciones (direccion compartida de los museos en general o de la curaduria de las
exhibiciones, comités interdisciplinarios e interculturales para el disefio y montaje de
exhibiciones temporales, actividades donde los visitantes aporten conocimientos e ideas,*?
modificacion de los lineamientos de trabajo, seleccion de delegados o representantes por las

comunidades para trabajar en los museos por periodos determinados).

Estas iniciativas y todas aquellas que se derivan, tienen como ejes principales a la participaciéon

comunitaria y a la Etnografia desde una perspectiva reflexiva, pues sostenemos que el Unico

127 E] Museo Nacional de las Culturas realiz6 el 13 de septiembre del 2015 una presentacién- taller de danzas clasicas
del sur de la India Bharata, el “bharatanatyam”, donde las maestras lliana Puig y Berenice Méndez ejecutaron las
danzas y ensefiaron a los visitantes algunos pasos basicos.

128 \Ver “Art/artifact”, exhibicion presentada en el Center for African Art en Nueva York en 1988. Su objetivo era mostrar
las diferentes maneras en que Occidente aprecia a la cultura material africana, a través de simulaciones de ambientes
especificos (museo de arte tradicional, galeria de arte conceptual, dioramas etnogréaficos, gabinetes de curiosidades)
(Vogel, 1991:197).

129 Kathleen McLean (2010) propone que los museos consideren a los visitantes como socios y colaboradores, y les
den la oportunidad de votar por sus piezas y exhibiciones favoritas, ofrecer ponencias sobre investigaciones propias,
etc.
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camino posible para la adecuada contextualizacion de los objetos y la revitalizacion de las
exhibiciones es a través de la documentacion etnografica, del dialogo entre los investigadores y
las comunidades, y del encuentro entre visitantes de los museos y los “portadores de cultura”. En
particular, quisiéramos acentuar la posibilidad de integrar a la Etnografia en su dimensién
colaborativa o reciproca a las exhibiciones como una manera de promover la participacion

comunitaria no sélo con espectaculos de arte popular, sino en el funcionamiento de los museos.

Nuestras universidades nunca llegaran a formar el nimero de etnélogos suficiente para abarcar el
mundo habitado y reunir todos los conocimientos potenciales. Hay que desconcentrar, desmultiplicar
y hacer algo méas que delegar la autoridad. La experiencia demuestra que cuando los hijos e hijas de
aquellos que nos acogieron, nos alimentaron y nos ensefiaron todo, deciden asumir a su vez el legado
cultural de sus padres, ocurre algo extraordinario y no previsto por la reflexion metodolégica corriente:
se moviliza una informacion que habia quedado ignorada para generaciones enteras de investigadores
occidentales y se abre de ese modo la via de una renovacion de los estudios. Paciente y
laboriosamente, hemos construido el mecanismo que hizo posible esta apertura. Cabe felicitarse de
los primeros resultados y establecer los mecanismos apropiados para una colaboracién entre iguales,
para una nueva empresa de acopio y difusion de los conocimientos, para una reflexién teérica que
tenga en cuenta nuevos pardmetros. Para que esta empresa tenga éxito, no deberemos ser ya sus
duefios exclusivos. Cada uno de nuestros invitados es parte de un movimiento de reconquista
intelectual de los valores de su propia tradicion y podra decirnos cuales son sus problemas y su vision
de los que este mundo de conocimiento universal deberia ser, un mundo que en su mayor parte esta
basado en la confrontacion permanente de toda clase de diferencias. Estamos aqui para escucharlos
primero y para dialogar después. (Guiart, 1983: 138).

Por ultimo, la tercera etapa se presenta como el momento de poner en marcha todas las iniciativas
planteadas, experimentar con nuevos disefios y estrategias, y avanzar en el camino que conduce
hacia una “museografia etnografica”; esto es, una manera de presentar a los museos etnograficos
desde sus fundamentos cientificos.'® Esta etapa depende de la dos anteriores y consiste en la
integracién de diferentes propuestas que, con base en los postulados de la museologia critica,
incorporen a los procesos y principios de investigacion etnogréfica, al patrimonio cultural
inmaterial, y a la participacion de las comunidades. La museografia etnografica que a

continuacién presentamos es solo una sugerencia de las muchas posibilidades que existen.

Esta tercera etapa se basa en el planteamiento de “exhibiciones-experimento” definidas por Paul
Basu y Sharon Macdonald (2006) como espacios de reunion donde personas y cosas entran en
conflicto, generan problemas, identifican sus diferencias, cuestionan los conocimientos aceptados
y, sblo en algunos casos, consiguen acuerdos. Como todo experimento, no existen recetas
validas para todas las exhibiciones y existe el riesgo de que no siempre los resultados sean los
esperados, mas Basu y Macdonald sostienen que los museos no pueden continuar como galerias
de exposiciones que diseminan un conocimiento aceptado, haciendo necesario pensar en un

nuevo modelo con exhibiciones que funcionen como laboratorios donde los actores generen

130 No confundir con “etnografia museografica” definida en el capitulo 1.
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conocimientos y construyan significados (ibidem: 17). De esta forma, la museografia etnografica
debe basarse en experimentos que traigan nuevas experiencias para los visitantes y que les

ayuden a “ver mas alla” de las representaciones occidentales de la otredad.

Cuadro 8. Rompamos las vitrinas y mostremos los procesos

Rompamos las vitrinas

* Romper los esquemas

+ Cuestionar las exhibiciones

* |dentificar areas susceptibles de fransformacioén
* EHaborar un diagndéstico de las exhibiciones

Mostremos los procesos

* Proponer nuevas actividades y estrategias museograficas

* Presentar iniciativas que enfaticen los procesos sociales y de
investigaciéon etnografica

* Revitalizar las exhibiciones

« Contextualizar a las colecciones

Hacia una museografia etnogrdfica

* Integrar las iniciativas y poner en marcha una propuesta general
*  Experimentar con nuevos disenos y estrategias museograficas
* Presentar a los museos etnogrdaficos desde sus fundamentos cientificos

Fuente: Elaboracion propia.

En la misma linea de estos autores, Albert Einsiedel Jr. y Edna Einsiedel (2004) pugnan por la
idea de que los museos de ciencia dejen de mostrar productos atemporales, colecciones
descontextualizadas e informacion que debe ser aprendida por un publico pasivo y receptivo. Un
reto de los museos contemporaneos es precisamente mostrar procesos, “ciencia no terminada”
(unfinished science) (Durant, 2004), “ciencia en proceso” (ciencia-in.the-making) (Shapin, 1992),
controversias y discusiones entre las comunidades, y actividades que fomenten la participacion

de los visitantes vistos también como “expertos”. Los museos deben transitar de los productos y
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objetos (cédulas, colecciones, datos atemporales, publicos pasivos y vitrinas) a los procesos y

sujetos (contextualizacion, interactividad y participacion).

Cuadro 9. Museos y procesos

Museos centrados en productos y objetos Museos centrados en los procesos y sujetos

Colecciones de objetos y datos Prdcticas y sujetos
Exhibicién pasiva con vitrinas y cédulas Exhibicidn interactiva
PUblico pasivo y receptor Visitantes activos y participacién de las

comunidades

Atrofia sensorial Estimulacién sensoriall
Modelo del déficit Modelo de participaciéon!3!
Objetos descontextualizados y congelados Expresiones vivas contextualizadas

Fuente: Elaboracidn propia, siguiendo a Durant, 2004.

Ahora bien, lineas arriba mencionamos que la vocacion de los museos etnogréficos no es la de
mostrar objetos “exoticos” y aumentar sus colecciones de artefactos, sino la de presentar grupos
humanos vivos y colaborar en la construccién de un mundo més respetuoso y plural. ¢Cémo
lograr este cambio de enfoque? La importancia del patrimonio cultural inmaterial para estos
museos es innegable porque refiere a las practicas, creencias y expresiones vivas, dinamicas y
contemporaneas que son estudiadas por los etnografos y que son el reflejo de preocupaciones,
problemas y anhelos de las comunidades actuales. La mayoria de los museos etnograficos,
empero, cuenta con una museografia que limita cualquier intento o proyecto de cambio; de ahi
gue consideremos relevante desarrollar una museografia etnografica, pensada especificamente

para los museos etnogréficos y siguiendo las exigencias sociales y museisticas del siglo xxi.

Si nuestra propuesta considera al patrimonio cultural inmaterial, a los procesos de creaciéon
cultural, y a los procesos y principios de investigacién etnografica como ejes rectores, sera
entonces necesario pensar en estrategias museograficas capaces de revelar elementos
intangibles y procesos efimeros. Si las exhibiciones se basan en elementos vivos, dindmicos y
contemporaneos, se vuelve indispensable la creacion de un modelo de exposicién con las mismas
caracteristicas; es decir, la museografia etnografica debe ser aleatoria, contemporanea,

dindmica, efimera, experimental y viva. Necesitamos una museografia comprometida con los

131 E| llamado “modelo de participacion” en la comunicacién de la ciencia esta sustentado en la participacion de los
actores sociales como integrantes en la generacion y propagacion del conocimiento. Este modelo toma en cuenta las
dimensiones sociales, politicas y econémicas de la ciencia que repercuten en los ciudadanos.
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diferentes lenguajes culturales, con la realidad y los significados implicitos en los objetos, con la
activacion de los sentidos, y con la promocion de la participacion de las comunidades y de los

visitantes para la salvaguardia del patrimonio cultural (Hernandez, 2010:22).

Como resultado, nuestra propuesta consiste en dejar de exhibir a la Etnografia y optar por
instalarla, pues aun cuando las exhibiciones contemporaneas han impreso dinamismo a sus
museografias, el concepto de exhibicién suele remitirnos a la presentacion estatica o al acto de
hacer puablico un objeto o informacién durante tiempos prolongados. Los métodos tradicionales
de los museos no son suficientes para mostrar cambios rapidos o procesos de intercambio, ni
para introducir el didlogo, la interaccion, la confluencia de ideas y conocimientos de diferentes
grupos sociales, y la generacién de problemas (Yaneva, et al., 2009:89). Nuestra propuesta se
basa en la transformacién de las exhibiciones en instalaciones que no sélo presenten objetos y
datos, sino que promuevan la unién de voces, la creacion de nuevas historias, los desacuerdos

y los debates.

Para los fines que aqui hemos establecido, por instalacion!*? entenderemos al arreglo de un
espacio y tiempo determinados con el objetivo de crear ambientes donde los sujetos participantes
tengan experiencias reales. Las instalaciones tienen un fuerte potencial para comunicar temas
polémicos y difundir elementos intangibles, involucrar a los visitantes y fortalecer procesos
comunicativos con la participacion de las comunidades. Las instalaciones tienen vigencia y
aungque se pueden recrear como cualquier ritual o practica social, su repeticion exacta es

imposible, dejando sdlo documentos visuales y sonoros que confirman su existencia.

El uso de instalaciones nos permitira convertir a los museos etnograficos en “zonas de contacto”,
pero también en “tiempos de contacto”, pues estamos incluyendo una cuarta dimension que hasta
ahora no ha sido considerada lo suficiente: el tiempo. La museologia tradicional dispone a los
objetos en el espacio o bien, introduce dioramas y maquetas tridimensionales que generan un
mayor impacto entre los visitantes. En el siglo XxI, muchos museos contemplan el uso de costosas
tecnologias digitales y realidad virtual (hologramas y simuladores) para dar movimiento a las
exhibiciones; no obstante, en el caso de los museos etnogréficos, consideramos que el uso de

tecnologias digitales —aunque es siempre conveniente- no resuelve los problemas de

132 | término “instalacion” remite al arte conceptual basado en ideas y en la construccién de obras de arte polémicas.
En esta investigacion hemos decidido adoptar este tipo de expresiones, pero sin su carga artistica y agregando un
fundamento cientifico y etnogréfico. Para evitar confusiones e interpretaciones erréneas, intentaremos acercarnos a
las instalaciones en su acepcion mas general.
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congelamiento y descontextualizacion, ni impulsa la interaccion entre culturas. Las instalaciones,
por su parte, son ambientes que favorecen el encuentro real entre sujetos activos en un tiempo

especifico.1

¢, Como instalar a la Etnografia? Nuestra propuesta en concreto se organiza en tres momentos:

1) Disefio y creacion. El primer momento se basa en la reunion de un grupo interdisciplinario
e intercultural que seleccione un tema polémico y socialmente relevante, elabore guiones
cientificos derivados del trabajo etnogréfico reflexivo y colaborativo, y disefie la instalacién a partir
de hechos reales y problematicas que expresen la identidad de los pueblos e incentiven la
discusion. Este equipo de trabajo debe reunir las opiniones de antropdlogos, arquitectos, artistas
plasticos, curadores, musedgrafos, museologos, entre otros profesionistas, las inquietudes de los
“‘portadores de cultura” a través de representantes o comités seleccionados, y las aportaciones

de los visitantes de los museos manifiestas en actividades diversas.

En este primer momento se deben delinear los recursos museograficos que daran sustento al
experimento, asi como el tratamiento del tema central. Las instalaciones pueden ubicarse
fisicamente en cualquier espacio del museo o fuera de éste (una carpa en un parque 0 en una
plaza de la ciudad) y los objetos etnograficos y materiales estaran siempre en funcion de la idea
central generada por el equipo de trabajo. La instalacion puede basarse en la creacion de
escenarios hipotéticos o imaginarios®®* que lleven a los participantes a generarse preguntas y a
entablar controversias. Una instalacién sobre la crisis alimentaria en el mundo podria plantear a
los participantes un escenario donde los Unicos alimentos disponibles son insectos cocinados
segun diferentes tradiciones culinarias. Con fotografias, videos, objetos o simplemente con el uso
de textos que abran la imaginacion de los participantes es posible lanzar preguntas como:
¢comerias insectos que usualmente consideras desagradables?, ¢qué comerias en un contexto
de hambruna?, ¢qué opinas de que muchos de estos platillos sean fuertemente apreciados en
otras culturas? La diversidad cultural, la creatividad de los seres humanos, las costumbres
occidentales, la pérdida de biodiversidad, el dafio ecolégico, entre muchos temas mas podrian

discutirse posteriormente.

133 Existen algunos museos etnograficos que ya han producido instalaciones y que las consideran una opcién viable.
El Museo Nacional de Antropologia (MNA) incluyd una instalacién conceptual en la exhibicién temporal “Yumanos.
Jalkutat, el mundo y la serpiente divina” presentada entre el 14 de diciembre de 2011 y el 7 de enero del 2012. La
instalacion estaba dedicada al tema de “Frontera” y a los problemas de migracién, violencia y pugna por los recursos
naturales entre los pueblos yumanos. Ver http://www.mna.inah.gob.mx/agenda/2011/12/yumanos-jalkutat-el-mundo-y-
la-serpiente-divina.html.

134 Ver “INTERCOM Management Scenarios”. http://www.intercom.museum/INTERCOMManagementScenarios.html
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Otra forma de disefiar una instalacion es destacando el

contraste entre la tradicion y la modernidad, y resaltando
elementos distintivos de una cultura y problemas sociales
contemporaneos que convergen en un MisSMo grupo
humano. Entre el 17 y el 22 de noviembre del 2015, el grupo
interdisciplinario conocido bajo el nombre de Ethnographic
Terminalia,'* desarroll6 en la ciudad de Denver una
instalacion titulada “Politicas Eolicas” (Aeolian Politics),
cuyo tema central era el choque cultural que tiene lugar en

el Istmo de Tehuantepec en el estado de Oaxaca, México,

con la penetracion de inversion extranjera y la instalacién

Foto 1. Aeolian Politics

de aerogeneradores en territorios zapotecas. La
(http://ethnographicterminalia.org)

cosmovision zapoteca y huave, explicita en su poesia

tradicional, concibe al viento como un poder sagrado que puede generar vida o destruirla; sin
embargo, indiferentes a las creencias locales, empresas extranjeras miran al Istmo como un area
de desarrollo econémico y politico. “Politicas Edlicas” enfrenta la poesia zapoteca con los
discursos politicos actuales y promueve la discusién en torno de cuatro temas: “viento, bi, wind”,
“tierra, terreno, land”, “red, luz, grid” y “verde, green”, todos presentados en la “casa de viento”
(Windhouse), una galeria construida dentro de una galeria con la exhibicibn de documentos

audiovisuales y el uso permanente de grandes ventiladores.

2) Sensibilizacion. Posterior al disefio de la instalacién, pero previo a su produccion, el
segundo momento se basa en la sensibilizacion de los tres grandes grupos que entrardn en
contacto durante la instalacion; estos son: investigadores y curadores, comunidades implicadas,
y visitantes del museo. Los tres grupos pueden agruparse bajo la categoria de participantes de
la instalaciéon, pero no debemos ignorar las caracteristicas e intereses que distinguen a cada uno.
El grupo de los curadores e investigadores es interdisciplinario, pero principalmente cuenta con
antropélogos involucrados con el tema de la instalacion y, en algunos casos, con el disefio de
ésta. Este grupo cuenta con informacién de primera mano y con conocimientos cientificos que

fueron construidos en “campo” por medio de la negociacién y colaboracion de los “portadores de

135 Ethnographic Terminalia es un grupo conformado por antropélogos, artistas plasticos y numerosos curadores que,
desde el 2009, han disefiado y producido exhibiciones en ciudades estadounidenses como Chicago, Denver, Filadelfia,
Nueva Orleans, Nueva York y San Francisco. La mayoria de las exhibiciones son instalaciones que se relacionan con
las reuniones anuales de la “Asociacion Antropoldgica Americana” (American Anthropological Association). Ver
http://ethnographicterminalia.org
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cultura”. La participacion de este grupo en la instalacién es fundamental para preservar el caracter
cientifico de los museos etnograficos, vistos también como medios de comunicacién publica de

la Antropologia y de la ciencia contemporanea.

El grupo de los “portadores de cultura” se conforma por representantes de los grupos sociales
vinculados en el tema de la instalacién, quienes tienen conocimientos sobre su cultura y un
dominio absoluto de los significados implicitos. El principal interés de este grupo para participar
en la instalacién es trabajar por la salvaguardia y difusién de su patrimonio cultural y exponer
publicamente diversas problematicas que aquejan a su sociedad (pérdida de territorio, escasez

de recursos naturales o econdmicos, migracion, violencia, etc.).

Por dltimo, el grupo de los visitantes de museos es el mas heterogéneo y complejo de atender,
pues incluye personas de todas las edades, géneros y origenes étnicos y culturales, ademas, de
gue es el que cuenta con menos recursos metodolédgicos para participar en la instalacion. Aunque
es menester sensibilizar a los tres grupos mencionados y aclarar algunos puntos sobre el tema a
tratar, debemos considerar que los museos etnograficos estan orientados hacia sus visitantes
como esencia de las exhibiciones y, en este caso, es imperioso que nos ocupemos de los
visitantes y de sus posibilidades para enfrentar el choque entre culturas y realmente conseguir

experiencias significativas y un aprendizaje transformativo.

Siguiendo con nuestra propuesta, los visitantes deben convertirse en sujetos constructores de
conocimientos etnograficos, por lo que es necesario proveerles las herramientas que les permitan
cuestionar, experimentar y actuar en la instalacion. En otras palabras, debemos introducirlos a
los procesos y principios etnograficos desde una base reflexiva, y proporcionarles una
metodologia general que les sirva como un medio para comprender el tema de la instalacion y
participar. Lo que aqui sugerimos es convertir a los visitantes en etndgrafos al interior de la
instalaciéon con una sensibilizacion que estimule una actitud critica y la curiosidad propia de
cualquier cientifico. Los visitantes deben tener la oportunidad de aproximarse a la otredad a través
del método central de la Etnologia, y lograr que su experiencia museografica sea en realidad una

experiencia etnografica: “Etnografia: jhagala usted mismo!

Las capacidades cognitivas de un etnégrafo y las de una persona que no se dedica de forma

sistematica a la Antropologia son, en mayor o menor medida, similares (Reygadas, 2014:92) y

todos podemos ser, potencialmente, etnégrafos, decir algo sobre nuestra sociedad y sobre otras

culturas, realizar observaciones detalladas, hacer uso de los instrumentos de investigacion,
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registrar, y finalmente realizar analisis, explicaciones e interpretaciones que perduren, mas alla
de cualquier instalacién, museo o evento, en nuestro acervo de memoria. El antropélogo Edmund
Leach decia que la Antropologia es una disciplina tan complicada y sofisticada que es imposible
ensefiarla a estudiantes sin licenciatura, pero nosotros sostenemos lo contrario (McGranahan,
2014:23), pues en efecto, la Etnologia es una disciplina compleja y sofisticada, pero todos
podemos aprenderla y adquirir los procesos y principios basicos que la conforman. ¢ Quién no ha
observado y elaborado hipotesis sobre la vestimenta de las personas a su alrededor en el
transporte publico?, ¢ quién no ha entablado conversaciones con los habitantes de un poblado
para comprender mejor el contexto que le rodea?, ¢ quién no ha fotografiado danzas, platillos y
procesos de produccion de objetos? La elaboracion de guias de trabajo que orienten el
desempefio de los visitantes en la instalacion puede ser de gran ayuda e incluso puede invitar a

los visitantes a que practiquen la Etnografia fuera del museo en contextos cotidianos.3®

En cuanto a los principios etnograficos, reconocemos que estamos frente a un reto mayor, pues
en relacion con la instalacion, nuestra propuesta se basa también en ensefiar a los visitantes a
“pensar etnograficamente” o a adquirir la habilidad de descentrarse. La Etnografia es mas que un
método cientifico; es una forma de conocer el mundo y de comprender a las personas. Muchos
de los principios etnogréficos forman parte de nuestra vida cotidiana, de la empatia a la que
debemos recurrir con frecuencia para relacionarnos con otras personas y superar nuestras
diferencias. “Pensar etnograficamente” es la adquisicion de una sensibilidad Unica que se
extiende mas alla de la disciplina etnoldgica y de cualquier practica cientifica, pues nos ayudar a
conocer a los “otros” y a uno mismo (ibidem: 33), y se apoya en la cooperacion, el compromiso,
la confianza y la humildad, en la capacidad de extrafiamiento, de apertura, de adaptacion y de

suspension de todos los juicios.

¢, Como podemos aprender a “pensar etnograficamente”? El encuentro real entre culturas
promueve un desconcierto que reiteradamente conduce al descentramiento y es por ello que la
instalacion requiere de la participacion de los “portadores de cultura” y del uso de técnicas de
sensibilizacion etnogréfica que no exigen el abandono del hogar o del aula escolar. La
antropologa Carole McGranahan (2014) ha disefiado numerosas actividades que ensefian a
“pensar etnograficamente” a sus alumnos de la Universidad de Colorado, EUA y que enfatizan el
caracter corporal de la Etnografia, donde, tal como el enfoque reflexivo lo subraya, el cuerpo es

el principal instrumento de trabajo. Una de las actividades mas llamativas consiste en pedir a los

136 \Ver algunas sugerencias en Anexos.
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estudiantes que se pongan en cuclillas sin levantar los talones del piso. Como es de esperarse,
muchas personas se sienten intimidadas frente a la peticion, algunas lo intentan y lo logran con
esfuerzos, mientras que otras ni siquiera lo intentan o no pueden hacerlo. Manteniendo la posicién
en cuclillas el mayor tiempo posible, la profesora McGranahan les explica a sus alumnos que esta
posicion es anatdmicamente normal, pues todos los nifios pequefios la practican sin mayor
problema, pero en la sociedad occidental la mayoria de los adultos hemos perdido la flexibilidad
para hacerlo debido a que en nuestra cultura lo mas “correcto” es sentarnos sobre sillas. En otras
culturas, personas de todas las edades pasan horas en cuclillas mientras conversan, contemplan
el paisaje, cocinan o lavan, lo que nos lleva a preguntarnos: ¢ Como se aprecia el mundo desde
la posicion de cuclillas? ¢ Es correcto juzgar como “salvajes” a quienes no se sientan en sillas con
la espalda recargada y las piernas juntas? Actividades como ésta y otras que sugiere
McGranahan activan los sentidos de los estudiantes y encausan discusiones sobre la
arbitrariedad de las practicas culturales, los habitos de los grupos sociales, los valores y las
costumbres. En nuestra propuesta de una museografia etnogréfica, podrian incluirse talleres,
platicas y conferencias que, con actividades como las que propone McGranahan, sensibilicen a

los participantes de la instalacién organizados en grupos focales.*’

3) Encuentro. El tercer momento de nuestra propuesta consiste en la produccion de la
instalacion y en la construccion de un espacio y un tiempo de contacto y didlogos entre los tres
grupos de participantes. Como “exhibicién-experimento”, nuestra propuesta contempla resultados
diferentes en cada instalacion, aun cuando la mayoria de experiencias y proyectos cercanos a
esta iniciativa han contado con desenlaces positivos. Un ejemplo sugerente es el evento “El
museo cobra vida” organizado por el Museo Nacional de las Culturas que durante el mes de
octubre de 2015 lanzé una convocatoria publica para participar en una instalacion tipo flashmob
presentada el 4 de diciembre del mismo afio en el patio del museo con motivo de la inauguracion
de la exposicion temporal “Iguales y diversos. Mitos de tres continentes”. Los participantes de la
instalacion vistieron ropas tradicionales y disfraces relacionados con mitos de diversas culturas;
algunos aceptaron actuar semidesnudos, utilizar maquillaje con disefios en el cuerpo, y realizar

movimientos poco habituales.

137 Nuestra propuesta no contempla la participaciéon masiva, sino que se concentra en el trabajo con grupos focales y
comunidades de personas interesadas en la instalacién. En los Ultimos afios ha aparecido la tendencia de trabajar con
grupos reducidos en diferentes museos y de promover actividades con publicos preinscritos y con disponibilidad de
horarios especificos. Ver Museo Nacional de las Culturas. http://www.museodelasculturas.mx/
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(A CONACULTA

EINAH 8 umy

Asimismo, Ethnographic Terminalia organiz6, como parte

del programa de “Politicas Edlicas” (Aeolian Politics), un
taller a cargo del poeta zapoteco Victor Teran donde se
ofrecié a los participantes la posibilidad de descubrir la
relacion entre la poesia zapoteca y los procesos de
investigacion etnografica sobre temas controversiales
contemporaneos. Este taller fue gratuito y abierto a todo
tipo de participantes previamente inscritos (antropélogos,
poetas y curiosos), quienes, al término del evento, ST oA PEATRORLAAERTOR

manifestaron su compromiso y entusiasmo en las redes | Foto 2. “El museo cobra vida”

sociales por internet.* (MNC, Facebook)

Para finalizar, queremos sefialar que la instalacion de la Etnografia y el empefio por alcanzar una
museografia etnografica son, por ahora, una propuesta teérica que aun requiere de mayores
discusiones y de un disefio museografico radicalmente novedoso para el ambito museistico vy,
sobre todo, para la infinidad de museos etnograficos deseosos de una necesaria renovacion.
Nuestra propuesta es el conjunto de iniciativas que bien podrian dibujar un camino alternativo y

con ello contribuir para una definicién contemporanea de los museos etnogréficos.

En la sociedad actual no podemos continuar con museos etnograficos dirigidos a publicos
“civilizados” deseosos de aprender sobre sociedades “salvajes”, distantes y utdpicas. Los museos
etnograficos deben expresar intereses, valores, inclinaciones politicas, conocimientos y deseos
de los diferentes grupos humanos alrededor del globo; deben reinventarse, construir nuevos
caminos, dejar atrds las salas de exposicion con un formato de bodegas con objetos
descontextualizados, descolonizarse, y abandonar el congelamiento como principal técnica
expositiva. Los museos etnograficos deben hacer ruido, plantear problemas y cambiar al mundo
con una sociedad mas tolerante y critica. Los museos etnograficos deben romper las vitrinas,

mostrar los procesos y abrazar el universo de posibilidades que esté a sus pies.

138 Ver https://www.facebook.com/groups/terminalia/
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REFLEXIONES FINALES: Museos etnogrdficos para las sociedades

contempordneas

¢ Para qué sirve la Etnografia? De acuerdo con la antropéloga Kirin Narayan, la Etnografia sirve
“Para la disciplina de poner atencion; para ser mas responsables y atentos de las inequidades;
para comprender mejor las fuerzas sociales que causan el sufrimiento y como la gente podria, de
alguna manera, encontrar la esperanza; y en general, para ser llevados perpetuamente mas alla
de los limites del mundo propio de las cosas que damos por sentadas.” (Kirin Narayan en
McGranahan, 2014:33).1%°

En el mundo global que hoy nos arropa, colmado de intransigencias y fanatismos, es pertinente
cruzar las fronteras imaginarias de la ciencia y preguntarnos si la Etnografia tiene una funcion
relevante para las sociedades contemporaneas. Es innegable que desde los inicios del siglo xx
la Etnografia como método de investigacion gand un lugar importante en el universo de las
ciencias sociales y que gradualmente se ha convertido en una forma sumamente eficiente para
el acercamiento a las diversas expresiones humanas, pero ¢,cuél es su papel en las sociedades
actuales? A lo largo de esta investigacién hemos abordado a la Etnografia como una forma de
conocer el mundo y como un conjunto de procesos y principios capaces de transformar a los
antropologos que viven “en carne propia” el encuentro con otras culturas; sin embargo y mas alla

de una mera intuicion, la Etnografia tiene un cometido mucho mas grande.

Nunca antes habia sido tan pertinente presentar a la Etnografia como un método idéneo para
erradicar —o al menos disminuir- la intolerancia en la sociedad, y para ayudarnos a comprender
mejor la diversidad étnica y a adquirir un pensamiento critico respecto a las diferentes maneras
de vivir y de estar en el mundo. Los antropélogos conviven cotidianamente con innumerables
expresiones culturales, las observan minuciosamente, las abordan con herramientas
metodoldgicas particulares, las registran y las interpretan, suspendiendo todo juicio etnocentrista
y adoptando una vision plural que les permita penetrar en otras formas de pensamiento; ¢ qué
pasaria si todos —no sélo los antropélogos- pusiéramos en marcha los principios y procesos de

investigacion etnogréfica y los aplicaramos en la vida cotidiana?4°

139 Traduccion propia del original en inglés al castellano.
140 Ver BRIGHTMAN, Marc; 2015. “Anthropology is so important, all children should learn it’, en
http://www.theecologist.org/campaigning/2778425/anthropology_is_so_important_all_children_should_learn_it.html
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Una de las reflexiones que se derivan de esta investigacion es la importancia de dar a conocer la
Etnografia como un método cuya esencia es la reunion de ideas, el cruce de alteridades, el
encuentro de mundos y la convergencia de voces; tarea en la que consideramos que los museos
juegan un papel fundamental. Como medios de comunicacién y como instituciones sociales de
larga trayectoria, los museos etnograficos —y por qué no, cualquier museo que tenga que ver con
lo humano- tienen una mision inefable e irrenunciable que es, en pocas palabras, “cambiar al
mundo”. En este documento hemos defendido el fortalecimiento del vinculo entre los museos
etnograficos y los procesos y principios de investigacion etnografica con la finalidad de divulgar
los temas de estudio abordados por los etndlogos contemporaneos, de resaltar la serie de pasos
necesarios para que un objeto y la informacién que le rodea se exhiban en una sala accesible a
los visitantes y, sobre todo, de sensibilizar a las sociedades respecto a la diversidad cultural y las

probleméaticas que se padecen en la actualidad.

En este sentido, es claro que los museos etnogréficos deben abandonar los derroteros
colonialistas, la museologia decimondnica, la obsesion por las colecciones de objetos materiales,
y la busqueda de los rasgos tradicionales de las culturas. Los museos etnograficos deben
transformarse, dejar de presentar a la Etnografia como un conjunto de objetos “exéticos”, o como
un cumulo de datos curiosos que a pocos les interesan. Las Ultimas décadas del siglo xx dejaban
ver ya esta necesidad de renacimiento, pero el siglo xxI abrié las puertas para una revolucion de

los museos etnograficos vistos como “zonas de contacto”, conflicto y dialogo.

La hipétesis planteada en la introduccién de esta investigacion se ha confirmado s6lo en parte;
en el desarrollo de esta investigacibn hemos atestiguado que efectivamente existe una
incongruencia entre el funcionamiento de los museos etnograficos y las exigencias del mundo
contemporaneo donde la importancia de la Etnografia es tan evidente como las voces de las
comunidades que durante siglos fueron acalladas. El escepticismo sobre el futuro de los museos
etnogréficos es justificado y preguntarse por una nueva definicion de estas instituciones es mucho
mMAas que un cuestionamiento vano, pero los museos etnogréaficos tampoco estan cruzados de
brazos. En los capitulos segundo y tercero se presentaron casos especificos de museos y
exhibiciones con innovaciones que incuestionablemente contribuyen a resarcir las discrepancias
y evidencian que los museos etnograficos se encuentran en un momento de cuestionamiento y
cambio. El museo Te Papa Tongarewa con su modelo de codireccién, la museologia critica de
Jacques Hainard en el Museo de Etnografia de Neuchétel, los programas de participacion

comunitaria en el Museo de Antropologia de Columbia Britanica, y las propuestas de revitalizacion
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del Museo Nacional de las Culturas en la Ciudad de México son ejemplos destacados de entre

muchos otros que por falta de espacio no fueron mencionados.

Tal como lo vimos en el capitulo cuarto, existen numerosos proyectos —ademas de los que estan
por llegar en los afos venideros- que nos hacen pensar que los museos etnograficos estan
preocupados por reformular sus objetivos y colaborar a que las sociedades sean mas sensibles
ante las diferentes expresiones humanas. En especifico, nosotros presentamos una propuesta
tedrica e iniciativas concretas que representan un camino posible para la transformacion de los
museos etnograficos. “Rompamos las vitrinas y mostremos los procesos... hacia una
museografia etnografica” es un intento de rescatar los fundamentos cientificos de los museos
etnograficos ahora bajo una nueva forma reflexiva y colaborativa que incorpore a las
comunidades, a los “portadores de cultura”, y a la subjetividad de los investigadores. Nuestra
propuesta consiste en el trabajo interdisciplinario e intercultural, en la comunicacién publica de
las investigaciones mas recientes, en la introduccion de los visitantes en los procesos y principios
de investigacion etnogréfica, en el sustento cientifico de las exhibiciones resultado del trabajo de
campo y de la negociacion entre investigadores y comunidades, y en el encuentro entre culturas.
Nuestra propuesta une a los museos etnograficos con la Etnografia como procesos y principios

de investigacion, el patrimonio cultural inmaterial, y la museologia critica como enfoque tedrico.

Por muy iconoclasta que pueda parecer, “romper las vitrinas” como primer paso es tal vez el mas
dificil, pues requiere de atrevernos al cambio y a enfrentar problemas que para muchos curadores
y museodgrafos no son tales. Posteriormente, “mostrar los procesos”, es igualmente desafiante
porque las sociedades occidentales estamos acostumbradas a pensar en términos de productos,
a aprender conceptos y teorias terminadas, y a destacar las victorias sociales y los éxitos de la
ciencia. “Mostrar los procesos” implica una transformacién en nuestra forma de pensar que opte
por privilegiar las batallas, los esfuerzos, y formas de participacion activa. Sabemos que esta
propuesta que hemos presentado genera mas problemas y preguntas de las que antes teniamos,
pero consideramos que nuestra “museografia etnografica” es una contribuciéon para remontar la
incertidumbre que existe sobre el porvenir de los museos etnograficos que a lo largo del tiempo
han modificado sus ejes discursivos, pero que jamas habian enfrentado una revolucién como la

gue hoy testificamos.

Finalmente, queremos sefalar que aln hay un largo camino por andar y que dejar de exhibir a la

Etnografia y optar por instalarla nos da una nueva oportunidad, pero demuestra también que

todavia estamos lejos de conseguir una definicion contundente de los museos etnograficos. De
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cualquier manera, sabemos que los museos etnograficos son instituciones que estan lejos de
desaparecer, pues las sociedades contemporaneas requieren desesperadamente de espacios
disefiados para abordar problemas actuales y construidos con la participacién de los mismos
actores sociales. De esta investigacion se desprenden numerosos temas por discutir y lineas de
trabajo por abordar, entre las que vemos como prioritarias la de introducir una museologia de las
normas y practicas en la ciencia, y la de llevar a la Etnografia, al patrimonio cultural inmaterial, a
las perspectivas criticas y al dialogo entre culturas mas alla de los museos etnogréficos e incidir
en programas educativos interculturales que promuevan la comprension de las especificidades y
un mayor entendimiento.

A nipe of peace
CrowffJun Chi

Foto 3. “Crow man with unidentified non-native man”

(Montana, EUA, Ca. 1920. Coleccién PUblica “Native American Indian — Old Photos, Facebook)
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ANEXOS
MUSEO DE ETNOGRAFIA DE TROCADERO

A
"

Museo de Etnografia de Trocadero, Paris; Francia
1. Antiguo Palacio de Trocadero (Boix Pons, 2014).
2. Sala de Oceania del MET en 1930 (Riviere, 1993).

3. (Boix Pons, 2014).
4. Georges Henri Riviére y Bronislaw Malinowski en Sologne en 1938 (Riviére, 1993).
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MUSEO PITT RIVERS

Museo Pitt Rivers, Oxford; Reino Unido

1. Edificio del Museo Pitt Rivers (http://www.prm.ox.ac.uk).

2. General Pitt-Rivers. Retrato en 6leo por Frank Holl (Petch, 2010).

3. Planta baja (http://www.prm.ox.ac.uk).

4. Henry Balfour en Upper Gallery en la década de 1890 (http://www.prm.ox.ac.uk).
5. Pitt-Rivers con su familia (Petch, 2010).
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PittRivers

MUSEUM

.
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-,

\9 ARG o AR
ENENE RN AR

COURT
Magic, Masks, Music...

a0

A Introduction to the Museum

B Basketry, Rope and String

C Ivory, Bone and Horn

D Magic, Ritual, Religion and Beliet
E Making Light and Fire

F Masks and Performance

G Model Dwellings

H Musical Instruments

| Pottery

J Recent Acquisitions

K Smoking and Stimulants

L Styles and Forms in Art and Sculpture
M Textile and Clothing

N Transport and Navigation

O Treatment of the Dead
4 P Writing and Communication

PittRivers

Museo Pitt Rivers, Oxford; Reino Unido

. Logo (http://www.prm.ox.ac.uk).

. (http://www.prm.ox.ac.uk).

. Momia peruana del acervo del Museo (http://www.prm.ox.ac.uk).
. Plano de la planta baja del Museo (http://www.prm.ox.ac.uk).

. Oxford University Museums App (http://www.prm.ox.ac.uk).

. Light Nights (http://www.prm.ox.ac.uk).

OO WNE
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SKANSEN &

Skansen, Estocolmo; Suecia

1. Logo (http://iwww.skansen.se).

2. Entrada (http://www.skansen.se).

3. Sefializacion en Skansen (Hegardt, 2015).

4. Montaje de cera en el Nordiska Museet, 1875 (Riviére, 1993).
5. Plano de Skansen (http://www.skansen.se).
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A place of world arts + cultures
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Museo de Antropologia de Columbia Britanica, Vancouver; Canada

1. Logo (http://moa.ubc.ca).

. Gran Hall (Clifford, 1999).

. Edificio del MOA (http://moa.ubc.ca).

. Multiversity Galleries: Ways of knowing (http://moa.ubc.ca).

. Participacién comunitaria y patrimonio cultural inmaterial en el MOA (http://moa.ubc.ca).
. Multiversity Galleries: Ways of knowing (http://moa.ubc.ca).

. Acervos del MOA (http://moa.ubc.ca)

~NOoO O~ WN
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Museo de Nubia, Asuan; Egipto

1. Logo (2006. Catalogo: Musée de la Nubie).

2. (Alamuddin, 2001).

3. Transicién entre el sal6n de exhibicion y el area al aire libre (Alamuddin, 2001).
4. Entrada (Luisa F. Rico Mansard, 2014).

5. Patio con un ejemplo de casa nubia tradicional (Alamuddin, 2001).

6. (Luisa F. Rico Mansard, 2014).

219



Museo de Nubia, Asuéan; Egipto

1. Portada del Catalogo (2006. Catalogo: Musée de la Nubie).

2. Dioramas etnograficos (Luisa F. Rico Mansard, 2014).

3. Dioramas etnogréficos (Luisa F. Rico Mansard, 2014).

4. Casa nubia tradicional (Luisa F. Rico Mansard, 2014).

5. Vitrina sobre el trabajo arqueoldgico y etnogréafico (Luisa F. Rico Mansard, 2014).
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Social history — Maori,
Pacific, European and
other communities
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Museo de Nueva Zelanda Te Papa Tongarewa, Wellington; NZ
1. Logo (http://www.tepapa.govt.nz)

~NOoO O~ WN

. Salén de eventos (http://www.tepapa.govt.nz).

. Inspiration Station (http://www.tepapa.govt.nz).

. Edificio del Te Papa (http://www.tepapa.govt.nz).

. Plano del cuarto nivel del Museo (http://www.tepapa.govt.nz).

. Planet Pasifika (http://www.tepapa.govt.nz).

. Sitio del Museo en internet en inglés y maori (http://www.tepapa.govt.nz).
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MUSEO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA

Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México

1. Patio Central (http://www.sep.gob.mx)
2. Antigua sala de Etnografia de apaches, seris, tarahumaras y huicholes (Archivo histérico del MNA,

fondo fotografico Museo Nacional de México).
3. Antigua sala de Etnografia (Archivo histérico del MNA, fondo fotografico Museo Nacional de México).
4. Salén de monolitos en el siglo xix (Archivo histérico del MNA, fondo fotografico Museo Nacional de

México).
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DIA DE MUERTOS EN CRUZ BIANCA,
IXHUATLAN DE MADERO, VERACRUZ

adeiberimriiotie| e o NI UL B
s £ } | o
& - Y S
Ngo Dii, Dia de Muertos en Cruz Blanca, Ixhuatlan
de Madero, Veracruz, (México).

Ofrenda de Dia de Muertos. Subdireccion de Etnografia del Museo
Nacional de Antropologia

Museo Nacional de Antropologia, Ciudad de México

1. Logo conmemorativo por los 50 afios del MNA (http://www.mna.inah.gob.mx).

2. Publicidad para el evento “Ngo DU” (http:/mww.mna.inah.gob.mx).

3. (Blanca Ma. Céardenas Carrion, octubre 2014).

4. (Blanca Ma. Cardenas Carrion, octubre 2014).

5. Video con dibujos realizados por nifios oaxaquefos en la sala de “Oaxaca: pueblos indios del sur”
(Blanca Ma. Cardenas Carrion, octubre 2014).

6. Sala de “Oaxaca: pueblos indios del sur” en los afios 70 (Cervantes, 1978).
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MUSEO NACIONAL DE LAS CULTURAS

Museo Nacional de las Culturas, Ciudad de México
1. (http://www.museodelasculturas.mx).
2. (http://iww.museodelasculturas.mx).
3. (http://wvww.museodelasculturas.mx).
4. (http://www.museodelasculturas.mx).
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Museo NACIONAL
oess CULTURAS

HISTORI

CONF ERENCIAS B)'tééora dé viaje

Sala Polivalente, miércoles, 17 h Museo NACIONAL

oelas CULTURAS
TALLERES SABATINOS

Patio del museo, de 12a 14 h

Museo Nacional de las Culturas, Ciudad de México

1. Publicidad para la serie de conferencias “Bitacora de viaje” (Facebook MNC).

2. Publicidad para los talleres sabatinos (Facebook MNC).

3. Participacion de los visitantes en la actividad “Fragmentos” de la exposicion temporal “Cuerpos
adornados. Belleza efimera” (Facebook MNC).

4. Visita guiada a cargo de MC Giro, intérprete de hip-hop (Facebook MNC).

5. Sala Intermedia (Blanca Ma. Cardenas Carrién, octubre 2014).

6. Conferencia y muestra “Pintura y caligrafia china” (Facebook MNC).

7. Presentacion y taller de danzas del sur de la India Bharata (Facebook MNC).
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Museo de la Medicina Maya, Chiapas

1. CEDEMM (https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g).

2. “El jardin del rezador de los cerros” (https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g).
3. (https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g).

4. Farmacia (https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g).

5. “La casa de la partera” (https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g).
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Sugerencias de guias de trabajo que orienten la participacion de los visitantes en
unainstalacién (Smith, 2012).
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g

Museo de Nueva Zelanda Te Papa Tongarewa
http://www.tepapa.govt.nz

Museo Nacional de Antropologia
http://www.mna.inah.gob.mx/
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http://www.museedelhomme.fr/
http://www.skansen.se/
http://moa.ubc.ca/
http://www.unesco.org/new/en/culture/themes/museums/museum-projects/
http://www.unesco.org/new/en/culture/themes/museums/museum-projects/
http://www.tepapa.govt.nz/
http://www.museodelasculturas.mx/
https://www.facebook.com/Museo-Nacional-de-las-Culturas-INAH-Oficial
https://www.facebook.com/Museo-Nacional-de-las-Culturas-INAH-Oficial
http://sic.gob.mx/ficha.php?table=museo&table_id=67
http://sic.gob.mx/ficha.php?table=museo&table_id=67
https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g
https://www.youtube.com/watch?v=xWqHsd34b5g
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